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Resumo

Este trabalho trata das obras realizadas pelo artista
plastico Antonio Dias entre 1960 e 1970, e que sdo compostas
com imagens e palavras. Antes, porém, sdo feitos aqui dois
percursos historicos: o primeiro tratando da relacdo
imagem/palavra na arte ocidental desde o surgimento da
escrita até a contemporaneidade; e o segundo refere-se a
biografia do artista demonstrando a diversidade de suas
criagbes e de sua contribuicdo para a vanguarda artistica
brasileira. Por fim, as analises de alguns trabalhos de Antonio
Dias, dividindo-os em fases nas quais se percebe a transi¢do da
composicdo formal para a conceitual, terminando com os
trabalhos que o artista chama de diagramas. As analises
basearam-se em conceitos da gestalt e da semidtica pierciana,
considerando o contexto histérico de cada obra e
estabelecendo, em alguns momentos, paralelos entre a
construcao compositiva dos diagramas e a poesia concreta. E
valido dizer ainda que as entrevistas concedidas pelo artista a
Autora foram de grande importancia para o trabalho, bem como

outras fontes que embasaram as analises.

PALAVRAS-CHAVE: |. Artes Visuais, Il. Antonio Dias, lll. Imagens,
IV. Palavras, V. Diagramas



Abstract

This work deals with the works done by the artist
Antonio Dias between 1960 and 1970 and are made with
pictures and words. First, however, are made here two
histories: the first dealing with the relationship picture /
word in Western art since the advent of writing to the
contemporary, and the second refers to the biography of
the artist showing the diversity of his creations and his
contribution to the Brazilian artistic vanguard. Finally, there
is the analysis of some works of Antonio Dias, dividing them
into phases in which one perceives the transition from the
conceptual to the formal composition, ending with the works
that the artist calls diagrams. Analyses were based on the
concepts of semiotics and gestalt piercian, considering the
historical context of each work and doing, in some
instances, compositional parallels between the construction
of diagrams with concrete poetry. It is still valid to say that
interviews with the author by the artist, as well as through

other vehicles also were critical to support analysis.

KEY WORDS: I. Visual Art, ll. Antonio Dias, Ill. Pictures,
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Introduc;éo

A ideia para elaboracdo deste trabalho surgiu a partir de
uma exposicdo realizada por Antonio Dias, em 2000, no MAM/SP.
Embora as obras do artista ndo sejam uma referéncia quando o
assunto é a relagdo imagem e palavra nas artes visuais, 0s
trabalhos colocados naquela exposicdo, criados nos anos finais
da década de 1960 até 1970, despertaram admiragdo e
inquietude, que geraram os estudos e as analises feitas aqui.
Além disso, o artista foi escolhido por ser brasileiro,
contemporaneo, e por sua participacdo no movimento
vanguardista da década de 1960, destacando-se por sua
expressdao com caracteristicas Pop, e pela diversidade de
linguagens de que se apropriou.

As teorias e autores que fundamentaram a pesquisa foram
principalmente, a gestalt, com base em Donis Dondis (2000) e
Rudolf Arnheim (2004); bem como a semidtica peirceana, em
Licia Santaella (1993). Vale dizer que as citagbes sobre as
teorias s6 foram utilizadas a medida que se fizeram necessarias
para se definir alguns conceitos, ndo havendo aprofundamento no
estudo das mesmas.

A metodologia utilizada deu-se no confronto entre as
informacdes coletadas bibliograficamente e nas entrevistas
concedidas pelo artista (tanto as que estdo disponiveis em
periédicos, como a concedida especificamente para realizacdo
deste trabalho). Caracteriza-se, entdo, como metodologia
qualitativa, pois analisa a relagdo imagem e palavra apenas no
trabalho de Antonio Dias, apesar das contextualizages historicas.

Ha também a intencdo de uma abordagem dialética, visto que a
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leitura das obras foi feita pela complementacdo das ideias dos
autores ja citados.

Antes de falar das obras de Antonio Dias, ha aqui um
percurso histérico, no qual se podera ver no primeiro capitulo a
relacdo imagem e palavra (especificamente a palavra escrita) nas
artes visuais, desde a Antiguidade até a contemporaneidade,
passando-se brevemente por alguns movimentos artisticos. Esse
percurso teve como base trés pontos de referéncia citados nas
obras de Arnheim (2004), Foulcault (1998) e Pereira (1976), que
sdo: o encontro (entre as linguagens visual e escrita), o
desencontro e o reencontro. Cada um desses pontos se refere
respectivamente, ao momento da criacdo da escrita a partir das
imagens  (pictogramas); ao renascimento que gerou uma
independéncia da imagem em relacdo a palavra e vice-versa; e
ao Modernismo, quando artistas e poetas comecam a trabalhar
com a complementaridade das linguagens.

O segundo capitulo traz a biografia do artista, com o
intuito de se mostrar o contexto de sua producao.

A concessdao de espago no primeiro e segundo capitulos a
contextos histéricos justifica-se pelo fato de a Autora considerar
tais estudos necessarios para a ampliagdo de seu repertorio,
antes de partir para a andlise dos trabalhos de Antonio Dias.

Por fim, no terceiro capitulo foram feitas analises de
algumas obras de Antonio Dias, produzidas de 1965 até 1970. A
escolha desse periodo se deu pelo fato de que, nele as
palavras/imagens sdo bastante usadas pelo artista, e também por
ser um periodo no qual se percebe a transicdo entre o formal e
o conceitual na sua producdo, terminando com os diagramas,

que sdo o apice da composicdo visual utilizando palavras.
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O Fcrcurso da Pa]avra
nas artes

visuais

CaPituio I



=
.1 | _ncontro

Ha muito tempo as imagens habitam nas palavras. Na
verdade, sempre habitaram. Falar das palavras nas artes visuais €
quase o mesmo que falar de uma histéria da linguagem. Nao da
linguagem em seu sentido amplo, mas da linguagem das
representacbes graficas, e aqui, mais especificamente, das
representagdes graficas ocidentais. Diz Dondis: “Desde os
primordios da civilizagdo, a criagdo de imagens tem sido parte
integrante da vida do homem, e foi a partir dela que se
desenvolveu a linguagem escrita” (DONDIS: 2000, p. 198). A
comunicagdo através dos registros das imagens tornou-se cada
vez mais necessaria a medida que o homem evoluiu, pois € por
meio dela que o ser humano estabeleceu seu lugar no espago e
no tempo. Pelas imagens feitas pelo homem primitivo no Paleolitico
podemos conhecer um pouco de como era a sua vida e
pensamentos, ou seja, como ele se relacionava consigo mesmo,
com os outros e com o mundo. Segundo Diringer, “A luta pela
sobrevivéncia € a principal condicdo para a existéncia de uma
escrita, assim como para muitas outras coisas’ (DIRINGER: 1971, p.
19).

O registro da imagem levou a escrita, mas é evidente que
sendo a escrita parte de uma histéria recente da humanidade, ha
coisas que nunca poderdo ser sabidas da linguagem nos longos
periodos em que ndo havia nenhuma forma de apreender, gravar
ou registrar as formas de comunicacdo como a fala e o gesto.

Quando o homem tomou consciéncia dessa forma de
comunicacdo registravel, palpavel, concreta, passou a considerar
meios de domina-la para melhor viver no mundo. A escrita nos

seus primeiros anos ja era usada para firmar acordos em
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transacdes comerciais, mas também para cultivar escritos
literarios, juridicos, administrativos e religiosos. Um exemplo,
apesar de se tratar de um documento tardio em relacdo ao
periodo aqui enfocado, é a Pedra da Roseta (fig. 1), a partir qual

foi possivel decifrar os hieréglifos - caracteres da escrita egipcia.

1. Pedra da Roseta (Museu Britanico)

Pela escrita o homem pbde fazer-se conhecer em todos
os tempos e lugares. O desenvolvimento da escrita, no entanto,
ndo foi tdo simples. Pode-se dizer que foram trés as principais
formas de desenvolvimento da escrita ocidental:

Escrita Pictografica: feita com os desenhos das coisas, a
palavra olho podia ser @. Os nomes dos caracteres eram Os
mesmos nomes das coisas, tornando essa escrita facil de ser
entendida independente do contexto idioméatico (fig. 2). Para

Diringer, a pictgrafia:

15



E o primeiro passo importante para além
da escrita embrido, deixando de estar limitada a
reproducdo de imagens simples e desconexas,
sendo capaz de representar a sequéncia de planos
ou de ideias de uma simples narrativa. (DIRINGER,
1971, p. 23)

PICTOGRAMAS SUMERIOS (5500 a.C.)

2. Fernando Passos. Escrita (video), 1988

Aos sumérios, um povo cuja etnia ou ascendéncia
linguistica ndo se sabe, que invadiu a parte sul da Mesopotamia
(hoje, Iraque) conquistando-a, foram atribuidos os méritos da
primeira escrita. Os escritos sumérios datam de fins do quarto
milénio antes de Cristo e foram encontrados na cidade de Uruk.

Escrita Ideogréafica: um desenvolvimento bastante avangado

da escrita figurativa, tendo uma tendéncia ao abstrato.

O disco solar representava os conceitos de
“dia” e “tempo” e o proprio sol. (.) Foram
encontradas tabuas em que o sinal seta valia
para duas palavras suméricas t;, “flecha”, e ¢
“vida” - sendo a identidade de prondncia o Unico
elo de ligagdo. (DIRINGER: 1971, p. 38 e 39)

Houve povos em varios lugares, como aqui mesmo na
América, que usaram esse tipo de escrita baseada na relagdo
entre a coisa (objeto), imagem (elemento gréfico) e suas ligacdes

com outros conceitos. Todavia, o ideograma tornou o universo
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da escrita cada vez mais complexo, pois os simbolos tornavam-se
mais numerosos a medida que se desenvolvia o dominio da
linguagem grafica e a capacidade de relagcdes cognitivas

(abstratas) feitas pelo homem.

Escrita Fonética: baseada na relagdo letra e som. Quando
surgiu ainda era complexa, pois comecou pelos sons das silabas.
S6 mais tarde, os fenicios, povo ao qual se atribui o primeiro

alfabeto, criaram a escrita por fonemas. Diz Cagliari:

..Fizeram uma lista de palavras, de tal modo que
cada uma delas comecasse pelo som de uma
consoante diferente, e sua sucessao
representasse todas as consoantes. Além disso,
o significado dessas palavras devia se associar
diretamente a hierdglifos egipcios que pudessem
ser usados para representar os sons iniciais. A
primeira palavra da lista era ‘alep/i (boi) e para
representa-la foi escolhido o hieréglifo que era o
desenho de uma cabecga de boi. (CAGLIARI, 1994)

Houve ainda a intervencdo dos gregos, que criaram as
vogais, pois os fenicios ndo tinham sinais para tal. A partir dai, ja
se pode dizer que a origem da palavra escrita é a imagem,
confirmando que o desenho (como imagem figurativa) tem um
papel fundamental para a criacdo dessa linguagem. Essa feliz
unido serviu, por muitos anos, como forma extremamente eficaz
de comunica¢do: palavra complementando imagem e vice-versa,

como fizeram muitas vezes os registros egipcios (fig. 3).
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3. Livro dos Mortos de Pinudjem I (detalhe), 1060-1020 a. C.
Papiro. 37x450cmMuseu Egipcio (Cairo)

Em algum momento, no entanto, houve uma separacdo
entre essas duas linguagens. Um momento em que ambas se
desenvolveram, e muito, mas individualmente, gerando uma
rigueza de textos literarios e obras de arte sem igual. Porém,
distante daquilo que as gerou, que era essa caracteristica de

complementaridade.
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5c]:>arac;éo

A complementaridade entre palavra e imagem “estd
claramente presente na arte egipcia, na arte grega, nas
civilizagées pré-colombianas e na arte medieval’ (PEREIRA: 1976,
p. 1). Sera ressaltada aqui a relacdo imagem/palavra na arte
medieval, por sua relevancia como o periodo mais longo da
histéria da arte e, principalmente, pela originalidade dos trabalhos
realizados com a complementaridade imagem/palavra pelos
artistas da época.

Influenciados pela cultura oriental e inspirados pelas
histérias biblicas, os artistas passaram a realizar verdadeiras
obras de arte por meio da escrita. Até entdo, na historia
ocidental, as letras constituiam-se em desenhos, mas desenhos
que se repetiam em formatos iguais. Esse formato é conhecido
hoje como estrutura grafemdtica, um termo criado por Derrida e
usado para definir o desenho, ou melhor, a forma padrédo
(classica) de uma letra ou marca. Segundo ele, o que caracteriza
o grafema seria sua independéncia em relacdo a outros fatores.

Em suas palavras:

[..] essa unidade de forma significante sé
se constitui pela sua iterabilidade, pela
possibilidade de ser repetida na auséncia, ndo
apenas de seu “referente”, o que é evidente, mas
na auséncia de um significado determinado ou da
intengdo de significagdo atual, como de toda
intengdo de  comunicacdo  presente.  Essa
possibilidade estrutural de ser cortada do
referente ou do significado (logo, da comunicagdo
e de seu contexto) parece-me fazer de toda
marca, mesmo oral, um grafema em geral, isto &,
como vimos, a restancia ndo-presente de uma
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marca diferencial cortada de sua pretensa
“produgdo” ou origem. (Derrida: 1991, p. 22)

Na |dade Média, os textos escritos com grafemas (letras
na forma classica) receberam uma novidade a mais que é a
elaboragdo desses desenhos de letras. Conserva-se a estrutura
grafematica e elabora-se o seu entorno. Isso caracteriza essa

gama de variedades que temos hoje de tipologias de letras.

4. Uma letra “P” Capitular iluminada
Biblia de Malmesbury
Livro manuscrito medieval.

5. lluminura do periodo Manuelino
Livro 3 Misticos
Torre do tombo.
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Essa forma elaborada de escrita mostra-se evidente no
que é chamado de letras capitulares (fig. 4), isto é, a letra que
iniciava o texto (o capitulo, por isso o nome) recebia um
tratamento especial, mais decorativo e desenhado. E nesse
periodo também que aparecem as Juminuras (fig. 5), figuras
usadas para iluminar o texto, torna-lo mais claro, mais
compreensivel, e isso da origem ao que chamamos hoje de
llustragdo, algo que de modo bem particular estabelece uma
complementaridade entre textos e imagens. Segundo Gombrich, de
todos os monumentos artisticos da Idade Média, os manuscritos
sdo um dos mais surpreendentes (GOMBRICH: 1988, p.115).

Os Carmina Figurata (poemas figurativos) sdo um exemplo
da habilidade do escritor ao lidar com texto/imagem no periodo
medieval. Segundo Paul Zumthor, esse tipo de sistema de escrita
teria sido criado talvez por Tebcrito, no periodo helenistico
tardio, e Porphyrius Optatiaus, que o redescobriu entre os

letrados carolingios (fig. 6).

Dos vinte e um poemas figurados que
(Porphyrius) deixou, alguns formam caligramas' nos
quais o comprimento e a disposicdo dos versos
desenham a silhueta de um objeto (uma flauta,
um altar); os outros, construidos geométricamente
(cada verso comporta o mesmo nimero de letras),
permitem varias leituras, horizontal, vertical ou em
cruz.

Foi esse segundo modelo que alguns
poetas, correspondentes da corte imperial,
apuraram na primeira metade do século IX. Do
que fora puro ornamento fizeram forma
significante. Sob sua pena, o Carmen figuratum

1o caligrama é um texto (mais frequentemente poético) cujas palavras estdo
dispostas de modo a representar "um desenho”: objetos, animais, personagens
ou pequenas cenas que formam "o tema do texto". A palavra caligrama foi
utilizada pela 12 vez, em 1918, por Guillaume Apollinaire.
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manifesta a unidade conceitual e simbdlica da
pagina: os versos, iguais em niumero de letras, sdo
compostos de modo a conter, em lugares
determinados, letras tais que formem (extraidas
das palavras as quais pertencem e religadas umas
as outras) uma frase revelando o sentido oculto
do poema. Assim que o olho, tendo desvelado
essa possibilidade de leitura num segundo grau,
segue essas frases, ele constata que a linha
desenhada pela sucessdo de letras constitui ou
um signo geométrico (de valor mais ou menos
exotérico) ou uma imagem  emblematica.
(ZUMTHOR, 1992)

6. Poema De imagine Christi in modum Crucis brachia tua expandit &
de nominibus suis ad divinam teu ad humanem naturam pertinentibus.
Parte do conjunto - De laudibus sanctae crucis - de 28 poemas
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Depois da invencdo da escrita, que se deu pela
necessidade da unido entre a fala e o desenho, palavra e
imagem passaram a aparecer juntas muitas vezes, mas € na
Idade Média que encontraram uma cumplicidade muito singular,
original. A maneira como os literatos tentam envolver o texto e a
figura, de modo a revelar ao leitor o sentido implicito do que
estd escrito nos Carmina Figurata, é de uma engenhosidade que
sé voltard& a ser encontrada no Modernismo (como nos
Caligramas de Apollinaire, que serdo vistos mais adiante neste
capitulo).

Foi depois do periodo medieval que teve inicio o
distanciamento entre a linguagem escrita e a pictérica. Os
avancos do Renascimento ndo propiciaram nenhuma novidade no
que se refere a unido texto/imagem; ao contrario, favoreceram a
separagdo e a evolugdo de cada uma das linguagens
individualmente, e essa separacdo permanecera por um longo

tempo.

(..) na pintura ocidental dos séculos XV ao
XIX um dos principios fundantes residiu nessa
distincdo entre o signo verbal e a representacdo
visual - o primeiro manipulado sobretudo sobre
as técnicas literarias e a segunda pelas artes
plasticas. Como resultado forcoso, jamais foram
utilizados concomitantemente, numa mesma
obra, sem que se produzisse uma subordinacdo
ou hierarquizagdo. (PEREIRA: 1976, p. 5)

Isso ndo quer dizer que nesses periodos ndo tenham
aparecido trabalhos com palavras e imagens juntas; mas, como
disse Pereira na citacdo acima, quando isso acontece, sempre
uma sera colocada em detrimento da outra. Nesse primeiro
periodo de separagdo, a imagem teve mais valor que as

palavras. A presenca da escrita é sempre uma simples
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enunciagdo: cartas, envelopes, paginas em livros, inscricdes,
bandeirolas - sua beleza estd subordinada ao sistema da figura
(PEREIRA: 1976, p. 6).

Podemos verificar essa subordinagdo em um trabalho do
artista Van Eyck, As bodas do casal Arnolfini (fig. 7). No quadro,
que consiste em um retrato, o artista assina a obra e ainda
completa com uma frase: Jan Van Eyke esteve aqui (fig. 8).
Trata-se de um modo de subordinar a escrita a imagem visto
que o quadro (imagem - registro das bodas) era o presente e, a

assinatura, apenas uma confirmagdo de quem o ofereceu.

7. Jan Van Eyck

As Bodas do Casal Arnolfini, 1434
Oleo sobre tabua

82x60cm

Galeria Nacional (Londres)

8. Inscri¢do de Jan Van Eyke,
detalhe do quadro As Bodas do Casal
Arnolfini (1434), onde se Ié: “Jan Van

Eyke esteve aqui”.
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No segundo momento, entre os séculos XVIIl e XIX, devido
a Revolucdo Industrial, o que passa a ser mais valorizada é a
escrita. No dizer de Arnheim, isso se deu pelo surgimento de
impressos de textos que disseminaram a escrita em detrimento
da imagem, que ja ndo “falava” em complemento a palavra, mas
a repetia (ARNHEIM: 2004, p. 96).

Ndo seria novidade anunciar que, apesar das grandes
obras desses periodos, em que se separou imagem e palavra
como coisas distintas, muito ficou perdido no sentido de que
uma linguagem ndo substitui a outra. Subtrai-se a palavra, ou a
imagem e algo se perde. De certa forma, estavam ali “falando”
as mesmas coisas de formas diferentes. Pode-se dizer que foi
nesse periodo de distanciamento que a imagem confirmou sua
capacidade de comunicagdo narrativa (ao ver um quadro podia-
se ler a histéria), e a palavra mostrou sua face lirica (o texto ao
ser lido constituia-se em experiéncia estética), mas isso também
mostra como ambas as linguagens tém tanto em comum que, as
vezes, uma desempenha a funcdo que se acredita ser da outra.

Sobre isso diz Foulcault:

Separagdo entre signos linguisticos e
elementos plasticos; equivaléncia da semelhanga
e da afirmacdo. Estes dois principios constituiam
a tensdo da pintura classica: pois o segundo
reintroduzia o discurso (sé ha afirmagdo ali
onde se fala) numa pintura onde o elemento
linguistico era cuidadosamente excluido. Dai o
fato de que a pintura classica falava - e falava
muito -, embora fosse se constituindo fora da
linguagem; dai o fato de que ela repousava
silenciosamente num espaco discursivo; dai o
fato de que ela instaurava, acima de si prépria,
uma espécie de lugar-comum onde podia
restaurar as relagbes da imagem e dos signos.
(FOUCAULT: 1988, p. 75)
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E claro que ambas as linguagens podem fazer-se, e muito
bem, de forma independente, mas em determinado momento da
histéria essa separagdo mostrou-se ineficaz e os artistas
passaram a querer mais do que somente as palavras ou somente

as imagens, recuperando, enfim, a complementaridade delas.
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Keencontro

No periodo modernista, os artistas passaram a retomar as
palavras em seus trabalhos artisticos, mas esse reencontro entre
palavra e imagem se deu tanto nas artes plasticas como na
poesia. Segundo Arnheim, a poesia concreta foi ‘a cura de uma
ferida” que as dividia de “forma malsd” e que “tanto linguagem
quanto a imagem pictorica necessitavam de uma renovagdo como
meios de expressdo formal” (ARNHEIM: 2004, p. 96). A poesia
moderna possibilitou essa renovagdo porque passou a valorizar a
visualidade.

O principal precursor da poesia visual foi o poeta francés
Stéphane Mallarmé com o poema Un coup de dés jamais
nabolira le hasard (fig. 9). Segundo Haroldo de Campos, um dos
seguidores de Mallarmé, o poema constitui-se de 11 paginas, nas

quais

9. Fragmento de Un Coup de Dés, de Stéphane Mallarmé, 1897
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O poeta medita em linguagem
extremamente rarefeita, sobre a prépria
possibilidade da criagdo, o poema que, como
breve e fugaz constelagdo, surge na luta contra o
acaso, a desordem, o caos, a entropia dos
processos fisicos. (CAMPOS, 1984)

Mallarmé revolucionou a poesia ao pensar na sua
visualidade, compondo com as palavras e os espacos em branco.
Ele mesmo disse uma vez (respondendo a Degas) “A poesia se
faz com palavras e ndo com ideias’, e foi assim, pensando nas
palavras como objetos compositivos, que Mallarmé (ndo o

contradizendo) teve uma grande ideia.

Mallarmé, em sua luta para limpar a
linguagem da funcdo utilitarista e transforma-la
num instrumento de exploragdo e descobertas,
havia dado um passo ousado: o aliciamento do

leitor como participante do processo criativo.
(TOMKINS: 2005, p. 80)

Admirado e seguido por muitos artistas modernos,
Mallarmé influenciou, entre outras correntes artisticas, os
movimentos futurista e dadaista, e poder-se-ia dizer ainda que
influenciou também os surrealistas.

Guillaume Apollinaire, escritor francés, apdés Mallarmé,
também se aventurou no campo da poesia visual com seus
Caligramas, assim como Tristan Tzara, escritor da corrente
dadaista (fig. 10 e 11). Os Caljgramas eram feitos literalmente de

desenhos com palavras.
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10. Guillaume Apolinaire 11. Tristan Tsara
Caligrama Caligrama, 1916-1959.
1914-1918 22x17cm

Zincografia sobre papel

No final da década de 1940, os irmdos Augusto e Haroldo
de Campos e Décio Pignatari (todos brasileiros) conheceram-se
na Faculdade de Direito da Universidade de Sdo Paulo e
passaram a desenvolver trabalhos com poesia seguindo Mallarmé
e outros poetas revolucionarios: Ezra Pound, E. E. Cummings e o
escritor James Joyce. Criaram entdo a Poesia Concreta. Diz

Augusto de Campos:

Em sincronizagdo com a terminologia
adotada pelas artes visuais e, até certo ponto,
pela musica de vanguarda (concretismo, miusica
concreta), diria eu que hd& uma poesia concreta.
Concreta no sentido em que, postas de lado as
pretensdes figurativas da expressdo (o que ndo
quer dizer posto a margem o significado), as
palavras nessa poesia atuam como objetos
autdbnomos. Se, no entender de Sartre, a poesia
se distingue da prosa pelo fato de que para essa
as palavras sdo signos, enquanto para aquela sdo
coisas, aqui essa distincdo de ordem genérica se
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transporta a um estdgio mais agudo e literal, eis
que os poemas concretos caracterizar-se-ia por
uma estruturacdo dtico-sonora irreversivel e
funcional e, por assim dizer, geradora da idéia,
criando uma entidade todo-dinamica,
“verbivocovisual” - é o termo de Joyce - de
palavras dlcteis, moldaveis, amalgamaveis, a
disposicdo do poema. (CAMPOS, 1955)

Contemplando as trés espécies de poesia apontadas por
Ezra Pound: melopéia (melodia que perpassa o poema), logopéia
(o intelecto colocado entre as palavras) e fanopéia (imagem que
se projeta na mente), aliadas a uma composicdo geométrica, a
poesia concreta foi e €, ainda hoje, uma forma Unica de
expressdo poética. E a ela que Arnheim se refere como sendo a

“cura” do desencontro das linguagens (fig. 12 e 13).

12. Augusto de Campos. Viva Vaia, 1972.
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13. Décio Pgnatari. Organismo, 1960.

Antes, porém, da poesia concreta, alguns escritores e
artistas visuais procuraram o fim da separacdo entre a linguagem
verbal e a imagem a fim de expressar-se de maneira mais
completa. As imagens falavam assim como as palavras
representavam, cada linguagem dava a sua contribuicdo a
expressdo do artista, e essa relacdo torna-se crescente no

Modernismo.

A relagdo da linguagem para com a arte
moderna é curiosa. Num certo nivel, o
modernismo expurgou da arte a linguagem. A
arte académica havia sido altamente teorizada,
centrada na proximidade da arte e da literatura
- no recontar, em termos visuais, de narrativas
predominantemente classicas e biblicas. O
modernismo rompe com esse vinculo. Nocdes
como a de um ‘olho inocente’ ou de uma arte
que apelasse apenas ao olhar somaram-se ao
dominio no qual a linguagem, como as
conotagdes de natureza mental e racional, é
eliminada. Em seu lugar sdo priorizados
sentimento e emog¢do. Num outro sentido, no
entanto, o modernismo é perseguido pela
linguagem. Malevich, Mondrian e Kandinsky,
todos eles escreveram sobre a teoria da
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abstracdo. No cubismo, as palavras aparecem
nas pinturas e nas colagens propriamente ditas.
Em geral é como se a relagdo da linguagem
para com a arte moderna fosse a de
estabelecer os termos do encontro emocional
do espectador e da obra. O espectador seria
posicionado pela teoria, antes de estar livre
para sentir. (WOOD: 2002, p. 13)

Entre os cubistas, as primeiras palavras usadas como
elemento artistico foram as que apareciam nos jornais recortados
e colados sobre a tela (fig. 14). Essa atitude iniciou uma grande
revolucdo na pintura e na arte, pois ja& ndo se buscava a
representacdo do cotidiano, mas a real participacdo da vida na
arte, e vice-versa. Encantados com as possibilidades da vida
moderna, mais do que as tintas industriais, os artistas buscaram
as cores reais dos objetos concretizados neles mesmos e ndo na

sua representagao.

14. Pablo Picasso
Garrafa de Vieux Marc,
copo, violdo e jornal
1913

Colagem, caneta e tinta
sobre papel azul

46,7 x 62,5 cm

Galeria Tate (Londres)
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Jéia Pereira, em seu livro E£scritema e figuralidade, para o
cubismo, o uso de palavras nas composicoes trouxe trés
contribuicdes fundamentais para reafirmacdo das ideias desse
movimento. Seriam elas: primeiro, as palavras ajudavam a definir
melhor os temas enquanto multiplicidade dos pontos de vista,
vindo a melhorar essa cosa mentale que é a composicao;
segundo, desempenham um papel decorativo junto aos outros
elementos do quadro; terceira e principal, elas reforcam
perfeitamente a ligacdo que o Cubismo quer fazer com a
tematica do cotidiano, aproximando-o da realidade (PEREIRA:
1976, p. 9). Dentre essas contribuicdes, todas validas para o
alcance dos objetivos cubistas, ndo se inclui a relagdo com o
significado da palavra, ou seja, sua funcdo de codificacdo e
decodificacdo ndo é utilizada. O que estava escrito ndo
importava, de certa forma, para os cubista, a presenca da
palavra ja era suficiente.

Nos movimentos surrealista e dadaista a relacdo entre
imagem e palavra era diferente. Para comecar, ndo gostavam da
distincdo entre essas linguagens e sempre as colocavam no
mesmo patamar, a fim de alcancar os objetivos planejados pelos
movimentos. Tanto a corrente Dada como a Surreal foram
criadas inicialmente por escritores. O termo surrealismo foi criado
por Guillaume Apollinaire, um escritor e critico francés (aquele
dos Caligramas), em 1917. Ele usou primeiro a palavra “super-
realismo” para descrever o balé Parade, de Jean Cocteau, com
musica de Eric Satie e figurinos de Pablo Picasso; e depois deu
como subtitulo a uma pega sua “um drama surrealista” (a pega
As mamas de Tirésias), vindo entdo a concretizar o termo

(BRADLEY: 1999, p. 6). Todavia, foi o escritor francés André
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Breton que associou o termo as caracteristicas surrealistas que
conhecemos hoje.

No inicio, o Surrealismo era uma atividade literaria, mas
em 1925, Breton escreveu o texto Surrealismo e pintura, e logo o
movimento ganhou mais adeptos das artes visuais.

Eram comuns entre os surrealistas alguns jogos em que se
criavam coletivamente trabalhos artisticos. Tanto artistas como
escritores participavam, e o resultado, na maioria das vezes,
perpassava o caminho das imagens e das palavras - o jogo era
chamado de Cadidver Delicado, fazendo referéncia a um dos
primeiros trabalhos realizados coletivamente (fig. 15). Isso ndo
quer dizer que quem escrevia eram O0S escritores e quem
desenhava eram os artistas visuais, pois como buscavam nesses
jogos agdes involuntdrias a fim de se chegar ao nivel do
inconsciente, os participantes ndo viam fronteiras entre a criagdo

com palavras ou com imagens.

15. Caddver delicado, 1926-27
36,2x22,9cm

Caneta e tinta nanquim, lapis e
carvao sobre papel.

Museu de Arte Moderna

Nova York
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Para eles o artista (poeta ou pintor) era um ser completo

e ndo precisava definir-se dentro de um género, mas precisava

sim estar livre. Diz Schwarz:

Esses artistas, mais que pintores, escultores
ou fotégrafos, eram poetas no sentido primitivo
da palavra, o que na antiga Grécia significava
“fazedor” ou “criador” (jA4 que poiesis tinha o
sentido dual de “poesia” e “criacdo”). Esse
aspecto é remarcado pela literatura sanscrita (...).
A india e a Grécia sdo exemplos do pensamento
mitico e magico que atribui propriedades
oraculares ao poeta e que considera a poesia
como um instrumento de conhecimento e,
consequentemente, de transformacdo do mundo.
Os surrealistas compartilharam esta ideia
confirmada por Breton.. (SCHWARZ, 2004)

Sendo assim, varios artistas
surrealistas  tiveram em  seus
trabalhos palavras e imagens.
Juan Miré foi um deles. Adepto do
automatismo, uma espécie de
procedimento que valorizava o
“sem pensar’ na busca do
inconsciente, realizou trabalhos
que eram chamados de “poemas
figurados”, nos quais se podiam
ver composicdes com letras e

imagens (fig. 16).

16. Joan Mird. Amor, 1926
Oleo sobre tela

146 x 114 cm

Museu Ludwing (Col6nia)
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René Magritte, outro artista surreal, que desempenhava
trabalhos dentro da linha onirica (imagens figurativas sem sentido
racional, figuras de sonhos) também criou trabalhos que
contemplavam imagem e palavra, um deles causou uma grande
polémica: A traicdo das imagens (fig. 17). Ceci nest pas une pipe
(Isto ndo é um cachimbo) - escreveu Magritte sobre um de seus
quadros, no qual havia a imagem verista® de um cachimbo. Ao
ver essa imagem, o individuo sentia-se diante de uma
contradi¢cdo, pois a primeira coisa que se vé é a imagem - o
signo representativo do cachimbo, e depois |é-se: “Isto ndo é um

cachimbo”, resta perguntar-se: o que ¢é isto entdo?

17.René Magritte. A Trai¢do das imagens, 1926.
Oleo sobre tela. 64,5 94 cm. Los Angeles Country Museum of Art

2Denominac_;élo italiana da escola literdria e musical que, como a escola
realista francesa, reivindicou o direito de representar fielmente a
realidade.
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O filésofo Michel Foucault chegou a escrever um ensaio
sobre o quadro de Magritte, a fim de discutir os inimeros
conceitos que essa contradicdo poderia implicar. O préprio
Magritte disse uma vez:

O famoso cachimbo.. Como fui censurado
por isso! E, entretanto.. Vocés podem encher de
fumo o meu cachimbo? N&do, ndo é mesmo? Ele
é apenas uma representagdo. Portanto, se eu
tivesse escrito sob o meu quadro: “Isto é um

cachimbo”, eu teria mentido. (MAGRITTE apud
FOUCALT, 1983).

Antes do Surrealismo, o Dadaismo ja havia utilizado a
relacdo imagem e palavra, conforme foi dito, e também comecou
com escritores - Tristan Tzara foi um deles. Uma das propostas
dadaistas era a composicdo com elementos aleatérios, tanto de
imagens quanto de palavras que, na verdade, ndo eram nem
criadas, nem representativas, mas sim apropriacoes de palavras e
imagens adquiridas em jornais e revistas (fig. 18). Contudo, houve
um artista que superou todas as expectativas de apropriacdo

entre os dadas: Marcel Duchamp.

18. Erwin Blemenfeld
Marqués de Sade, 1921
Colagem sobre papel. 26,1
X 24 cm.

37



Embora sua arte seja considerada tendendo mais para os
principios do Dadaismo, Duchamp ndo gostava de rotulos. Além
de ser o primeiro a chegar ao apice da apropriagao
transformando objetos produzidos industrialmente em arte,
Duchamp criou uma relagdo singular entre imagem e palavra,
tornando-se uma referéncia para os adeptos da arte conceitual.

Os titulos dos trabalhos de Duchamp ndo sdo apenas
denomina¢des de uma obra, mas parte integrante das mesmas.
Sem saber esses titulos a obra ndo existe, ou seja, lendo as
imagens, o espectador € convidado a formular na mente uma
conceituagao sé possivel pelo todo da composicdo entre as
imagens vistas e as palavras (titulos). Mais do que uma
teorizagdo, esperava-se uma fruicdo, mas uma fruicdo conceitual.

Antes mesmo de Duchamp produzir os ready-mades’ a
questdo da leitura j& era imprescindivel para fruicdo da sua obra.
Ele usava um recurso chamado de paranomdsia, isto é, o
trocadilho - semelhancas ocorrentes da forma da palavra com a
inclusdo inteligente e sensivel do humor.

Marcel Duchamp comecou tentando seguir seus irmaos
mais velhos Jacques Villon e Raymond Duchamp-Villon, que eram
artistas cubistas. Seu primeiro trabalho polémico, que embora
tenha sido feito para ele como um estudo do cubismo, ndao se
enquadrava em categorias, mas principalmente trazia um titulo
que foi considerado escandaloso: My descendo uma escada (fig.
19). Até entdo, o nu para a arte tinha toda uma carga
autorreferente — havia maneiras convencionalizadas desse tipo de

representagao.

* Os ready-mades eram obras realizadas a partir de apropriacdes de
objetos industrializados, uma categoria de arte que o préprio Marcel
Ducahmp criou.
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19. Marcel Duchamp

Nu descendo uma escada n°2, 1912
Tinta, |apis e pastel sobre papel
fotografico

1,47 x 0,89 m

Museu de Arte (Filadélfia)

O Nu de Duchamp, no entanto, subvertia essas convengdes
e mostrava uma figura estranhamente mecanizada em um
movimento incomum. O quadro foi tdo polemizado a ponto de
Duchamp retira-lo de uma exposicdo depois de lhe terem
sugerido que trocasse o titulo.

Outro trabalho revolucionario de Duchamp foi o Grande
Vidro. Consistia na confeccdo de uma pintura feita com diversos
materiais sobre laminas de vidro. O titulo dado por Duchamp a
esse trabalho foi A noiva sendo despida pelos seus celibatarios,
mesmo (fig. 20), e o que se vé na verdade é uma espécie de
maquina, uma representacdo mecdnica de uma acdo (despir a
noiva) que normalmente é humana. A respeito desse trabalho
Duchamp escreveu um livro: A Caixa Verde, um tipo de manual
que simulava (porque ndo explicava na verdade) uma explicagdo
para o Grande Vidro (titulo com que o trabalho ficou mais

conhecido).
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20. Marcel Duchamp

A noiva despida por seus celibatdrios,
mesmo, 1923

Diversos materiais sobre vidro
2,71x1,74 m

Museu de Arte (Filadélfia)

Entre pas e rodas de bicicleta, o objeto industrial
apropriado por Duchamp (ready-made) que primeiro se destacou
foi um objeto de louca feito para banheiro masculino - um
mictério, chamado por ele de Fonte, em 1917 (fig. 21) - o
primeiro a ser realizado, porém, foi Roda de Bicicleta, em 1913.
Mais uma vez Ducamp escandalizou. Enviando o trabalho para
passar pela selecdo de um Saldo do qual o préprio Duchamp era
jurado, inscreveu sua obra sob o pseudénimo RMUTT. Fonte foi
motivo de muitas discussdes e revelagdes: serd que todos que se
diziam  progressistas, ou mais, transgressores da arte

convencional, eram capazes de olhar aquele objeto como arte?
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21. Marcel Duchamp
Fonte, 1917
Porcelana
30x48x61m

22. Marcel Duchamp

L.H.0.0.Q., 1919-64

Ready-made retificado: desenho em lapis
sobre reprodugao

30x23cm

Tendo o trabalho criado mais uma polémica, Duchamp
retirou sua participagdo do jari (mesmo que os outros ndo

soubessem tratar-se de um trabalho seu).
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Ao instaurar a qualidade de arte a objetos
industrializados, ele usou de brincadeiras com palavras para

ressignifica-los (fig. 22).

Uma das estratégias de Duchamp era a de
promover a contaminagdo do mundo dos
sentimentos inefdveis com uma série de
trocadilhos espirituosos (ou terriveis), como
“LHOOQ” (que se lido em voz alta, soa como
elle a chaud au cul “ela tem uma bunda
quente”), legendando uma Monalisa outrora
casta e agora bigoduda (.). Na obra de
Duchamp, trocadilhos e brincadeiras levantam
sérias questdes sobre as fronteiras da arte.
(WOOD, 2002, p. 13).

Se para o Cubismo a leitura da palavra no quadro era um
tanto quanto irrelevante, para Duchamp era fundamental

No periodo modernista, os movimentos cubista, dadaista e
surrealista, assim como as obras de Marcel Duchamp, demarcam
bem o inicio da recuperacdo das palavras nas artes visuais e o
que as teria potencializado como elemento extremamente
relevante para essa nova maneira de ver a arte. Depois do
Modernismo, as palavras retornaram aos quadros sem aquela
condicdo hierarquizada, imagens e palavras ganharam a mesma
qualidade nas artes visuais. Era preciso que as proximas geracdes
de artistas as continuassem usando de maneira inteligente, e
muitos honraram esse papel.

Entre os primeiros contemporaneos destacam-se Robert
Rauschenberg e Jasper Johns. Ambos inspiraram varias correntes
contemporaneas. Em meados da década de 1950 Rauschenberg
produziu o trabalho Desenho de De Kooning Apagado (fig. 23).

Como o préprio nome ja diz, ele apagou um desenho feito por
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outro artista (De Kooning) e o exp6s assim: uma folha em branco
- voltada a sua condicdo de origem - apenas com algumas
marcas de crayon e tinta, porém, agora, afetada por um pequeno
(ou grande) detalhe: a inscricio abaixo da folha em que se lia

que se tratava de um desenho de De Kooning apagado.

23. Robert Rauschenberg. Desenho de De Kooning apagado, 1953
Sinais de tinta e crayon sobre papel, contendo uma legenda manuscrita em
tinta, e moldura folheada a ouro. 64,14 x 55,25 cm. Museu de Arte Moderna

Essa inscricdo, mais do que uma justificativa a respeito da
condicdo do trabalho apresentado, é fundamental para expressar
o momento histérico da arte e o questionamento do artista a
respeito dos proximos rumos dela, se perguntando: o que fazer?
As palavras da inscricdo constituem assim parte fundamental para

leitura da obra.
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Esse questionamento sobre os rumos da arte ja vinha
sendo feito desde o periodo de guerras, quando a humanidade
pds em cheque tudo aquilo em que acreditava e fazia até entdo.
Na verdade, a busca era por aquilo que realmente valia a pena
na vida, e pensando assim, a arte teve que rever seus conceitos
para ndo ficar a margem da constru¢do de uma nova sociedade
que buscava mais do que contemplar. Movimentos como o da
Arte Pop e o da Arte Conceitual refletiram a sociedade que
comegou a ressurgir do poés-guerra, motivados ainda pelos
altimos suspiros da Arte Moderna, ja questionada por alguns de
seus proprios movimentos como o Dada, cuja arte era
considerada “‘cética e permissiva’ em relacdo 4ds belas-artes
(ROBINS, apud McCARTHY, 2002, p. 16).

Enquanto a Europa tentava se reerguer entre guerras, os
Estados Unidos cresciam cada dia mais como centro do sistema
capitalista. O centro artistico, apés a Segunda Guerra Mundial,
voltou-se para a América, que entrara com tudo no mercado das
artes. O estilo de vida americana, inclusive, motivou alguns
artistas que passaram a realizar trabalhos de linguagem Pop, ou
seja, popular - baseada no cotidiano capitalista.

A Arte Pop havia surgido um pouco antes na Inglaterra,
mas encontrou também nos EUA um ambiente adequado para
seu desenvolvimento. Jasper Johns foi um dos primeiros artistas
a ser considerado como Pop, seus trabalhos tinham uma
tematica voltada para a nacionalidade, carregados de signos
como bandeiras, nUimeros e alvos. Dois dos mais famosos
trabalhos de Jasper Johns trazem o contraste e a associagdo
dos signos palavra e cor. No primeiro, as palavras indicam cores

que ndo estdo no quadro, parecendo uma imagem em preto e
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branco do segundo quadro, no qual as cores escritas pelas
palavras também estdo presentes (fig. 24 e 25)

Nas obras da Pop-art podem-se encontrar muitos trabalhos
em que ha a relacdo imagem e palavra, visto que se inspiravam
em anlncios publicitarios e embalagens de produtos, ao mesmo
tempo em que os exaltavam se questionavam sobre o novo tipo
de sociedade que vinha surgindo. Entre os artistas Pop que
trabalharam com imagens e palavras destacam-se Andy Warhol,

Roy Lichtenstein e Robert Indiana.

24. Jasper Johns. Jubileu, 1959. Oleo e colagem
sobre tela. 152 x 112 cm. Coleg¢do Particular
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25. Jasper Johns. Falso comego, 1959. Oleo e colagem sobre
tela. 709 x 371 cm. Colegdo Particular

Warhol, um dos artistas mais famosos da Pop-art, criou
trabalhos a base da técnica do silkscreen, também usada para
confeccionar embalagens e cartazes. Inclusive era um dos temas
de suas obras marcas famosas, como a da Coca-cola e a da

sopa Campbell, bem como imagens de celebridades (fig. 26).
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26. Andy Warhol

Trés garrafas de Coca-cola, 1962
Silkscreen

60x 80 cm

Fundacdo Andy Warhol

Com isso, Warhol reforcava a ideia de sociedade de
consumo, pois, além de consumir os produtos, as pessoas
consumiam também suas imagens, assim como “consumiam” as
imagens das celebridades. Era quase como dizer aos
consumidores que, uma vez que gostavam dos produtos, por que
ndo colocar um retrato deles na sua sala? Warhol queria que
suas obras fossem consumidas como os produtos, e chegou até
a falar que a melhor arte era a de ganhar dinheiro e de fazer
negécios (MAMIYA apud McCARTHY, 2002, p. 26). Dentre suas
obras que utilizavam palavras como elemento constitutivo da
composicdo estdo varias com imagens de produtos, nas quais as
palavras, isto é, as inscrigbes dos rétulos faziam um papel
parecido com o que o Cubismo quis ressaltar: a caracteristica de
realidade. Warhol queria falar de produtos e pessoas reais e nao
ficticios.

Ja Lichtenstein fez trabalhos Pop que se baseavam na

linguagem das histérias em quadrinhos. Revistas, gibis que podiam
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ser consumidos em massa tinham uma de suas imagens
selecionadas e ampliadas pelo artista, elevando, assim, o status
das imagens em quadrinhos. Essa maneira de conceber os
trabalhos tornou-se a marca de Lichtenstein que, mesmo que nao
copiasse mais imagens de quadrinhos, conseguiu absorver a
estética dessa linguagem e chegou até a realizar releituras de
grandes obras de mestres da pintura e imagens cinematograficas

“a la quadrinhos” (fig. 27).

27. Roy Lichtenstein. Sweet Dreams Baby, 1965
35x25 cm. Silkscreen

E preciso ressaltar que as palavras colocadas nos gibis
tinham um tipo de conotacdo diferente de quando eram

colocadas nos trabalhos de Lichtenstein, embora as
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caracteristicas da linguagem fossem conservadas. Quando
ressaltadas e ampliadas pelo artista, as imagens dos quadrinhos
eram retiradas de seus contextos interferindo diretamente na
interpretacdo do leitor.

Robert Indiana, outro artista da Pop, criou uma arte mais
engajada. Seus trabalhos tinham caracteristicas de cartaz e, na
maioria das vezes, traziam o icone do alvo: circulos concéntricos
coloridos. Esses alvos eram associados a outras imagens ou
palavras que indicavam o foco tematico da obra, isto é, o
espectador, ao atingir com o olhar a obra, também se tornava
alvo da ideia do artista, constituida em imagens e palavras (fig.
28). Mas, Indiana popularizou-se também com um trabalho

baseado na imagem da palavra LOVE (fig. 29).

28. Robert Indiana. Alabama, 1965. Oleo sobre tela
177,8 x 152,4 cm. Miami University Art Museum
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29. Robert Indiana. LOVE, 1964. A¢o. Nova lorque

Este trabalho de escultura, cujo tema é o amor, foi feito
como uma espécie de cartdo de natal para o Museu de Arte
Moderna de Nova lorque. Popularizando-se, foi reproduzido varias
vezes e algumas delas com adaptagbes. A relevancia desse
trabalho de Indiana é que ele chegou a um nivel de sintetizagdo
em que imagem e palavra tornaram-se uma sé coisa, ndo se
fazendo apenas em complementaridade, mas em unidade.

Houve outros artistas que refletiram o espirito Pop como

Hamilton, Blake e Oldenburg. O aspecto que tornou a arte Pop
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tdo popular (como o préprio nome ja diz) foi a capacidade de
retratar a cultura de massa, a ponto de acabar se fundindo nela.

Ao mesmo tempo em que acontecia essa fusdo da arte
com a cultura de massa, outros artistas buscavam um caminho
mais reflexivo sobre as questdes que envolviam a arte e as
linguagens contemporaneas. Esse caminho foi consequencia de
alguns questionamentos que o Modernismo havia levantado e que

o colocaram a prova.

O que significava ser um artista e o que
um artista supostamente fazia tornaram-se
questdes que ndo se poderiam mais evitar. O
modernismo havia reprimido a dimensdo cognitiva
da arte. Agora, nas ruinas do modernismo, a
linguagem retornava vingativamente. (WOOQD,

2002, p. 43)

Isso levantou uma corrente artistica chamada de
Conceitual, até hoje presente nos trabalhos de muitos artistas
contemporaneos. Um dos aspectos da arte conceitual é
justamente estar aberta a relacdo imagem e palavra de muitos
modos, como buscando referéncias do trabalho no titulo, por
meio de artigos sobre as obras e, principalmente, da forma como
se tem analisado aqui - a palavra como elemento visual e
semantico.

Um dos primeiros a utilizar-se da arte conceitual foi o
grupo inglés chamado Arte & Linguagem, cujos trabalhos
agrupavam texto e imagem. O grupo refletia sobre o papel do
artista, a natureza da obra e o espectador. Um exemplo de
trabalho realizado por esses artistas é uma série que reunia
fotos e textos explicando ao observador o processo ao qual
estava sendo submetido, isto é, o de ver arte e tudo o que isto

implicava (fig. 30).
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30. John Hilliard. Cadmera registrando a sua prépria condi¢cdo (7 aberturas, 10
velocidades, 2 espelhos), 1971 Fotografias sobre cartdo sobre Perpex. 216,2 x
183,2 cm. Galeria Tate

Outros artistas seguiram o mesmo tipo de composicdo do
grupo Arte & Linguagem. Um que se destacou nessa linha foi
Dan Graham. Seus trabalhos consistiam em apropriagbes de
textos e fotos de revistas que ele recompunha e tentava
republicar em revistas cujos temas dos trabalhos se associavam.
Nem sempre conseguia, tornando sua ideia dificil de ser
realizada, embora fosse bastante considerada entre artistas
conceituais (fig. 31).

Uma das reflexdes que podem ser levantadas sobre os
trabalhos de Graham é essa questdo da dominacdo da midia
escrita, visto que, misturando textos e imagens e criando uma
nova diagramacao, esses continuavam configurando-se
verdadeiros pelos espectadores que ndo questionavam a relagdo
imagem e texto ali colocados, ou seja, embora aqueles textos
ndo se referissem exatamente aquelas imagens, mas a outras
similares, isso passava despercebido, mostrando que a revista ou
o jornal podem publicar o que quiserem, pois ndo serao

questionados.
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31. Dan Graham. Casas para a América, 1966
Texto impresso e fotografias sobre cartdo, dois painéis
101 x 76 cm. Marion Goodman Gallery (Nova York)

Victor Burgin também realizou trabalhos com apropriacdes
de textos e imagens de jornais e revistas, porém, seu intuito era
causar reflexdes sobre diversos aspectos da vida. Em suas obras,
espalhadas em varios lugares, inclusive nas ruas, textos e
imagens contrastavam: embora tivessem o mesmo assunto, esses
eram abordados de modos diferentes, como por exemplo, o
trabalho Possessdo (fig. 32), em que um poster traz a imagem
romantica de um casal e os textos referem-se a relagbes de

posse ou interesse.
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32. Victor Burgin
Possessdo, 1976
Poster

109 x 84 cm
Dominio Publico.

Os artistas conceituais aqui comentados sdo todos
europeus, o que ndo quer dizer que a arte conceitual tenha sido
um movimento artistico criado na Europa, pois, simultaneamente,
em outras partes do mundo aconteciam movimentos que tinham
as mesmas caracteristicas. Também houve e ha outros modos de
conceber a arte contemporanea que ndo sejam nas linhas
Conceituais ou Pop e que utilizam palavras como elementos da
composicdo. Porém, como o objetivo desta pesquisa é voltar-se
para o trabalho de Antonio Dias, depois de todo esse estudo
histérico sobre as relagdbes de imagem e palavra na arte, é
preciso dizer que sao principalmente esses dois movimentos
contemporaneos que mais trardo contribuicdes para as reflexdes
que serdo feitas aqui, referentes a obra do artista.

Para finalizar, este capitulo sobre o resgate da palavra nas

artes plasticas fez-se necessério para se compreender o contexto
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da relacdo da imagem e da palavra na arte. Cabe citar que esse
“trazer a palavra de volta” a arte na contemporaneidade chegou
ao ponto de serem feitas referéncias a origem da prépria palavra
escrita contada no inicio deste capitulo. Quem faz essa referéncia
é a artista americana Mary Kelly, cujos trabalhos com temas
feministas utilizam, muitas vezes, a linguagem escrita somada a
imagem. Em um de seus trabalhos chamado Documento pds-
parto (fig. 33), ela resgata as caracteristicas da maternidade

também através da semelhanca visual com a Pedra da Roseta -

criando reflexdes sobre uma “linguagem-mae”.

33. Mary Kelly. Documento pds-parto, 1978-79
Ardosia e resina. 36 x 28 cm. Arts Council Collection.
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A arte € um campo que lida com a linguagem nas suas
diversas formas. Uma reflexdo possivel, apés se conhecer um
pouco da relacdo imagem e palavra na arte ocidental, € a
questao do processo de criacdo do artista, que tem como objeto
de estudo ndo sé a imagem ou, no caso do escritor ou poeta, a
palavra. Os artistas modernos, quando resgataram a
complementaridade entre imagens e palavras, entre visualidade e

semantica, resgataram a poesia, a poética da linguagem - visto
que a palavra poiesis (TOIMNO1G) em sua raiz grega quer dizer:

criacdo. E o criar ndo vé limites entre linguagens.
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Trajctéria inquictantc
do artista de todos os lugarcs

c dC lugar ncnhum

Capn’tulo 2



Antonio Dias é um artista visual. Destacou-se,
desde cedo, mostrando seu dominio de linguagens
artisticas  diversas:  pinturas, escultura, filme,
fotografia, disco, instalagdo. Hoje, com 67 anos, tem
uma carreira consolidada e suas obras adquiriram respeito no
circuito do mercado internacional das artes. Mesmo assim,
continua produzindo obras de autonomia (como ele préprio as
intitula), que ainda ndo perderam a chama que sempre as

colocaram em destaque.

Durante as muitas fases por que passou, Antonio Dias
nunca deixou de produzir trabalhos que alguns julgam como
conceituais, outros como enigmaticos, eroéticos, irdnicos, ou ainda
simbodlicos ou violentos. No entanto, de maneira geral, pode-se
dizer que a esséncia de sua obra estd em um “qué perturbador”,
algo que nos faz perguntar “o qué, por qué ou como assim?”.
Apesar de possuirem um encanto, uma seducdo de formas e cor,
as obras de Antonio Dias pedem mais de ndés espectadores -
ndo s6 contemplagdo.

A trajetéria de Antonio Dias, a parte o “ser artista”, traz
por si s6 uma narrativa interessante. a dinamicidade de sua
biografia soma-se a amplitude de suas ideias - um homem de
lugar nenhum e de todos os lugares. Neste capitulo, sera feito
um passeio pela vida do artista, comecando na fase em que se
dad o seu sucesso, sem deixar de fazer num segundo momento,

um retorno as suas origens.
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2.1 O DcsPcrtar da Vanguarcla

Os primeiros trabalhos que colocaram Antonio Dias na
rota da Arte foram os denominados figurativos. Longe de ser
uma figuracdo académica, as figuras de Antonio Dias ja traziam
uma tensao na cor, no desenho e na composi¢cdo. Eram figuras
que dialogavam com movimentos artisticos que estavam
acontecendo nos Estados Unidos e na Europa, e cujos nomes
eram respectivamente Pop-art (também conhecido como Neo-
dadad) e Neo-figurativismo. Juntamente com outros artistas (aqui
mesmo do Brasil), Antonio Dias era um dos que estavam no
centro da efervescéncia de uma vanguarda, porém, aqui nao
assumiram nem as denominacdes estrangeiras de Pop-art, ou
Neo-figurativismo. Ao contrario, negavam ter rela¢gdes com as
producbes  estrangeiras, assumindo com autonomia uma

identidade de arte genuinamente brasileira.

Ndo penso em fazer Pop Art, minha pintura
¢ um reflexo de tudo quanto vivo, os contatos
que tenho com as pessoas e com as diferentes
maneiras de pensar. Tudo isso mais 0os meus
préprios sonhos (.) A dtica da jovem pintura
brasileira ndo tem ligacdo com a Pop Art a ndo
ser na mensagem que estd dentro. O que a faz
nossa sdo os momentos histéricos, a angUstia
do trabalho, as paixdes, as destruicées atomicas.
(DIAS, 1966 apud COSTA: 2003, pag. 20)

Embora tivessem em comum com os movimentos dos
outros paises algumas caracteristicas como a eliminagdo de
categorias entre pintura, escultura, gravura e colagem,
acrescentando todo tipo de possibilidades oferecidas pela

indlstria e tecnologia, pelos canais de informagdo e comunicagdo
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de massa aos meios e suportes tradicionais, artistas como
Wesley Duke Lee, que teve uma participacdo determinante nessa
vanguarda brasileira, reclamavam dos criticos que faziam
vinculagbes com o movimento Pop. “Recuso essa classificagdo. O
que absorvi da Pop e que é uma das grandes contribuigbes para
a arte é um novo sistema de figuragdo e um relacionamento
psicolégico da figura’, disse Wesley Duke Lee* (1963).

Hoje, depois de cinquenta anos, Antonio Dias ainda afirma
que seria impossivel haver influéncias estrangeiras sobre os

trabalhos produzidos no Brasil, até por uma questdo de acesso:

Eu acho que a gente ndo tinha
informagdo do que acontecia fora, pois era uma
época (comparada com a de hoje) bem dificil -
pela falta de informacdo. Nunca tivemos revistas
de arte aqui no Brasil que permanecessem
realmente, e livros havia poucos. Vocé via uma
reproducdo ou outra aqui e ali E lembro que
até 66, mais ou menos, tudo que eu conhecia
da Pop eram pequenas reprodugdes que eu
encontrava nas revistas. Entdo, eu acho que ndo
havia nenhuma influéncia. (DIAS, 2010°)

Sendo assim, a essa vanguarda artistica brasileira da
década de 1960 chamou-se Nova Figuracdo. O termo foi criado
pelo critico francés Michel Ragon, em 1961, para designar a
retomada da figura entre os pintores franceses. Em Sdo Paulo, o
primeiro evento internacional com pesquisas em torno da imagem
foi a mostra de artistas, poetas e escritores surrealistas
dissidentes de André Breton, chamados de Grupo Phases, e entre

os artistas brasileiros o que se destacou como pioneiro da Nova

4 Arquivo do artista apud COSTA, 2003, pag. 20
> Entrevista concedida a autora.
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Figuracdo teria sido Wesley Duke Lee, dando o passo inicial por

meio do seu Realismo Magico.

Em sua obra Duke Lee misturava esquemas
imaginativos de uma mitologia pessoal com
espirito critico em relacdo a sociedade; histéria
medieval com o ritmo narrativo dos comic books.
Os meios de expressdo eram Varios, como O
desenho grafico publicitario, a pintura gestual, o
objeto, a colagem, ready-made, témpera,
frotagem. Em “Histéria Geral da Arte no Brasil”, a
obra em dois volumes organizada por Zanini, o
artista aparece como um dos primeiros no pais
a “captar e assimilar o espirito da Pop art”
(RIBEIRO: 2003, pag. 126)

O grupo ao qual pertencia
Antonio Dias foi chamado de
Neorrealista carioca. Os artistas desse
grupo eram parte de um todo
revolucionario  marcado por uma
sequéncia de negacdes as quais faziam
questdo de enfatizar, talvez até mesmo
contra essas e outras classificacdes.
Essas negacdes foram consequéncia de
uma trajetéria que a arte brasileira
vinha tomando desde a exposicdo
Opinido 65, entre agosto e setembro
de 1965 no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro (fig. 34). Essa foi a

34. Cartaz da
exposicao Opiniéio 65

primeira mostra importante desde o acontecimento da tomada do

poder pelos militares:

O nome da mostra teve como inspiragdo o
show “Opinido”, apresentado no ano anterior por
Zé Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo, depois
substituida por Maria Bethania. As interpretacdes
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pungentes de Carcard pelas duas cantoras, mais o
clima de incerteza e medo instaurado pelo golpe,
converteram a musica de Jodo do Vale sobre a
miséria social do Nordeste em hino contra a
repressdo. A simbologia politica pegou e as artes
plasticas também passaram a ter sua “Opinido”,
com objetivos de avaliar a producdo artistica atual
e conferir “novo sentido, e uma nova fungdo, a
imagem”. (RIBEIRO, 2003, pag. 132)

Depois dessa participagdo de Antonio Dias em uma das
mais relevantes exposicOes brasileiras do periodo, a préxima no
Brasil seria a exposicdo “PARE”, junto com outros artistas: Pedro
Escosteguy, Carlos Vergara, Rubens Gerchman e Roberto
Magalhdes, na galeria G4, em abril de 1966. Mario Schenberg, um
considerado critico de arte da época, definiu o grupo como
sendo “o grupo de maior expressdo no atual movimento artistico

brasileiro”:

As pesquisas para a descoberta de
simbolos validos de muitos dos grandes problemas
contemporaneos, vistos sob um angulo brasileiro,
sdo emocionantes e entusiasmadoras. Sente-se
também que o movimento atingiu um ponto nodal
do seu processo, devendo sofrer uma
transformacdo profunda, reflexo nas artes plasticas
de uma situagao geral da cultura e de nossa
sociedade. (SCHENBERG: 1988, pag. 102)

Foi nessa exposicdo que
realizou junto com o0s outros
artistas expositores um happening

(fig. 35).

35. Preparacao para

o happening realizado na
abertura da exposi¢cdo PARE,
Galeria G4

62



A acdo contemplava varios momentos, entre os quais
estava uma ac¢do chamada por Gerchman de “didatica™ placas
colocadas nas paredes, com diversas perguntas (Como € gue € o
homem?, O homem é o qgue come? O homem é um animal
racional?, O que é um animal?, O homem tem fome?), entre
outros momentos, como: deixar cair feijjdo sobre as pessoas e
também colocar os espectadores dentro de uma caixa de
plastico transparente, na qual os artistas, pelo lado de fora,
fizeram pinturas com spray, até cobrir a caixa toda.

Antes disso, os trabalhos de Antonio Dias ja haviam
ganhado repercussdo internacional, com sua primeira exposicao
individual na Europa, na Galeria Houston-Brown, Paris e
participando da IV Bienal de Paris, onde ganhou o primeiro
prémio de pintura - este lhe rendeu uma passagem para a
Franca, onde viveu por dois anos. Nesse mesmo ano de 1966,
Antonio Dias assinou junto com seus companheiros Vergara,
Guerchman, Escosteguy e mais 13 artistas e criticos a
“Declaracdo de principios basicos da vanguarda”. Esta consistia

em um documento:

Dividido em oito itens, o documento define
a vanguarda como uma posicdo revolucionaria,
que “estende sua manifestacio a todos os
campos da sensibilidade e da consciéncia do
homem”. Rechaca a “importdncia” do mercado da
arte “em contetdo condicionante” e declara ser
“preciso denunciar tudo quanto for
institucionalizado, uma vez que este processo
importa na prépria negagdo da vanguarda”.
(RIBEIRO: 2003, pag. 129)

A inquietude de falar contra a vanguarda em um tom
vanguardista e todas as contradicbes que marcaram este

momento da arte brasileira foram o que fizeram desse e de
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outros movimentos do periodo a identidade artistica do Brasil. Os

artistas assumiram,

de modo consciente, uma espontaneidade

ndo inocente, mas voraz, livre e expressiva. Disse Antonio Dias:

Os trabalhos

Estou sempre pensando através do
meu trabalho, em levar as coisas para frente,
mas € preciso armar uma defesa permanente
contra o otimismo enganoso. Sempre havera
contra o que lutar (..) E preciso muita forca para
ndo pensar em termos idealistas, para isso estou
sempre atento. Reconheco que ndo é possivel
controlar todas as coisas do mundo, mas se eu
conseguir dizer o que penso, as pessoas
entenderdo. (DIAS, 1966°)

de Antonio Dias dos anos 1960 tinham

caracteristicas marcantes: as cores predominantemente amarelo,

vermelho, roxo, preto e branco; um tracado firme; contorno

marcado - tipico das figuras de quadrinhos; uma pintura sem

dégradés; uma composicdo original que valorizava a geometria e

de que emergiam volumes que, fixados as imagens, colocavam a

obra entre o bi

e o tridimensional (fig. 36). E possivel

compreender, através de sua trajetéria, como Antonio Dias pode

ter chegado a esse tipo de figuragdo.

36. Antonio Dias. Histdria
Errada, 1966. Guache e
nanquim s/ papel

26 x 36 cm. Colecao Gilberto
Chateaubriand

® Depoimento do artista feito para o documentario de Antonio Carlos

da Fontoura, em 1966.
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2.2 A Origem

Antonio Manoel Lima Dias nasceu em Campina Grande
(PB), em 1944. Chegou a ser chamado por Mario Pedrosa (critico
de arte brasileira) de “pop sertanejo” no inicio da carreira, por
causa de sua origem (sertdo nordestino) e das caracteristicas
dos seus primeiros trabalhos.

Durante a infancia, Antonio Dias transitava de uma cidade
para outra, ora morando com a mde, ora com O OS avos
maternos ou paternos. Passou pela orla maritima de Pernambuco
e pelo sertdo alagoano. Foi com seu avé que aprendeu a
desenhar e desde muito cedo comecou a ganhar uns trocados
desenhando rétulos para bebidas.

Em 1957, aos 13 anos, veio para o Rio de Janeiro
acompanhando a mde divorciada e um irmdo. Comecou, entdo, a
ter aulas no Atelié Livre de Gravura da Escola Nacional de Belas
Artes, com Oswaldo Goeldi. A partir dai jA se podem notar
algumas influéncias em seus trabalhos.

Observam-se em Goeldi caracteristicas que podem ser
identificadas nas obras de Antonio Dias, guardando, no entanto,
cada um a devida autonomia nos trabalhos.

Goeldi foi gravador, desenhista e ilustrador, além de
professor. Nascido no Brasil, filho de pais suicos, viveu na Europa
dos 6 aos 24 anos. Hoje, seus trabalhos sdo mundialmente
conhecidos no meio artistico, como referéncia no campo da
gravura. Os trabalhos mais conhecidos de Goeldi sdo gravuras
nas quais predomina o preto e figuras chapadas (silhuetas), com
determinadas areas em cores, dando um destaque sébrio e plano
a algumas formas (fig. 37). Também nas obras de Antonio Dias

nos primeiros anos de sua carreira, nota-se uma economia de
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cores e linhas, auséncia de nuangas entre tons, bem como a
presenca constante do vermelho (fig. 38). “Vamos dizer que como
minha formagdo é muito grafica, tipo desenhista, ou ilustrador, ou
desenhista técnico, tudo era visto em preto e branco”, disse

Antonio Dias (2010) sobre as caracteristicas de seus trabalhos.

37. Oswaldo Goeldi. O Ladrdo , 1955
Xilogravura . 30,8 x 25 cm [papel]
Acervo Banco Itau S.A.

38. Antonio Dias. Os Restos do
Herdi, 1966

Acrilica, 6leo e vinil sobre madeira
e tecido estofado

185x178x35 cm

Acervo do Artista
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Tanto Goeldi como Antonio Dias tratavam de temas do
cotidiano, mas de maneira diferente: enquanto um mostra figuras
de um cotidiano contemplativo, o outro mostra o cotidiano sob
um viés critico. H4 de comum entre os dois trabalhos de
ilustracdo para periédicos e desenhos de ambos com linguagem
estilizada. O que os distancia de fato é a técnica: Goeldi
consagrou-se pela gravura tradicional; ja Antonio Dias, embora
ndo abandonasse a tradicdo, buscava algo novo, e seus
trabalhos sdo resultado de uma pesquisa pessoal intensa de
materiais e técnicas. Chega uma hora em que o ensino que é
oferecido no Atelié ndo corresponde mais as expectativas de
Antonio Dias, que passa a realizar trabalhos de forma autébnoma
e estudos como autodidata.

Enquanto estudava, Antonio Dias ainda realizava alguns
trabalhos com ilustracbes, como as que fez para a revista
“Senhor”, que, segundo ele, era uma revista para intelectuais que
circulava na época. Sua primeira participacdo em exposicdes se
deu no Saldo Nacional de Arte Moderna, mas com trabalhos
ainda dentro dos padrées modernistas, e sua primeira
participacdo significativa em sal6es foi no 20° Saldo Paranaense
de Artes Plasticas, no qual ganhou Medalha de ouro e um
prémio em dinheiro na categoria desenho. E nessa época que
seus trabalhos comecaram a ganhar visibilidade. A pintura com
tons opacos em relevo, realizada em gesso, com signos
indigenas, deu lugar a um estilo virulento com imagens
dilacerantes, que certamente condiziam com o momento histérico

brasileiro e até mesmo mundial.

A geracdo de jovens dos anos sessenta
era privilegiada por viver momentos significativos
da vida nacional, mas ao mesmo tempo, tinha de
viver momentos de perplexidade entre os ideais
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que levava consigo e os conceitos impostos como
o politicamente correto.

Tal dualidade atingiu em cheio o artista,
que comegou a pintar o homem em raio-X: eram
visceras, o ser humano ferido, a contradicdo entre
a justica e a forca, levando suas ferramentas de
trabalho a um engajamento politico total.
(VICTORINO, 2005")

Era esse o novo realismo: figuras como as de Antonio
Dias, que evocavam as linguagens conhecidas do cinema, da
televisdo, da imprensa, de icones religiosos a crdnicas policiais,
além de ndo renegar sua origem da gravura e dos cordéis, que
ndo tinham linearidade narrativa nem herdis, mostrando, ao
mesmo tempo, erotismo e violéncia, foram as que melhor
representaram o periodo e caracterizaram-se como uma
verdadeira vanguarda criativa. Foi com essa linguagem “mista”
que se apropriava do novo sem renegar suportes e técnicas
tradicionais, numa época marcada por uma crise de técnicas
artisticas: que Antonio Dias apostou na experimentacdo, e isso o

levou ao patamar artistico no qual se encontra hoje.

7 Artigo A Arte da Contestagdo (2005), disponivel em www.antoniodias.com
(01/06/2011)
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2.3 Do Brasil para o Mundo

A partida para a Europa, consequéncia do prémio
que havia ganhado na IV Bienal de Paris, mudou sua vida. Desde
entdo, ele passou a dividir residéncia entre o Brasil e Europa.
Talvez seja isso que tenha feito realizar trabalhos como Anywhere
is my land, de 1968 (fig. 39), por trazer consigo uma histéria de
tantas travessias entre um lugar e outro em todas as fases da

vida.

39. Antonio Dias. Anywhere is my Land, 1968. Acrilico sobre tela. 130 x 195 cm.
Acervo do Artista

Chegando a Paris, o clima era tenso e o cenario
politicamente agitado, “uma festa regada a coquetel molotov”.
Nessa época, o movimento estudantil promovia verdadeira luta
em nome de desejos libertarios no Quartier Latin, e Antonio Dias
ndo ficou de fora. J& haviam acontecido muitos conflitos, sobre

0s quais se manteve o controle, mas Antonio Dias viveu o
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periodo da maior revolta, no qual, inclusive, até mesmo a
Replblica francesa foi posta em risco. Enquanto realizava
trabalhos no campo da arte, como pintar tecidos para grifes
(Apple, Fiorucci, Gunther Sachs) e ilustragbes para a revista E£lle,
o artista também assumiu, na Universidade Censier, uma fungédo
em meio ao fervor politico promovido pelos estudantes: no turno
da noite - chefiava a seguranca de um hospital clandestino. Nos
anos em que esteve na Franga, realizou a obra History, (1968),
um pedaco de plastico contendo restos e poeiras, que reflete
bem o que viveu por la e que sera objeto de analise neste
trabalho, mais adiante. Recebeu entdo um convite para se retirar
da Franga, pois sua situagdo ficara irregular. Sobre esse periodo,

o artista declarou:

..Olhando para meus trabalhos, como, por
exemplo, “Solitario e Coletivo” (férmica e borracha
sobre madeira, ambos de 1967), percebo que
eram retratos de como eu estava: cubos pretos,
fechados por fora e vazios por dentro. Estava
pronto para arranjar um conteldo. Foi com esse
sentido de vazio que acabei saindo da Franga,
depois de maio de 1968, para ir morar na ltalia,
onde cheguei sem saber se iria continuar a fazer
arte. (DIAS: 1999, pag. 15 e 16)

Felizmente, em Mildo, onde passaria a viver por vinte anos,
o artista encontrou o lugar ideal para realizacdo de seus
trabalhos, que passaram a ser seu Unico meio de sustento. Foi
nesse periodo que sua arte mudou, “Da figuragdo exuberante e
violenta dos anos 60, Dias deslocou-se para imagens desérticas,
antiliicas e de grande economia formal, nos anos 70°, diz a
curadora brasileira Ligia Canongia (2002). Nessa fase produziu o

maior nimero de trabalhos com palavras.

®Texto publicado no folder da exposicdo "Antonio Dias - O Pais
Inventado”, Museu Vale do Rio Doce, Vila Velha, ES, 2002
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Os trabalhos realizados durante os anos 60, no Brasil,
carregavam em si uma carga ideoldgica, mas ndo panfletaria; as
imagens eram cruéis e pornograficas, ao mesmo tempo em que
eram irbnicas. JA& nos anos 70, os elementos passaram a ser
mais sutis, sem, no entanto, perder intensidade. Isso aconteceu
porque, ao ter contato com o que estava sendo produzido pelos
artistas franceses - trabalhos que mostravam de forma explicita
bandeiras e fuzis nas mdos. O artista se incomodou e quis se
afastar desse tipo de imagem.

Em meados de 1970, as obras se transformam, as cores
praticamente desaparecem, ficando apenas o preto e o branco
como verdadeiros contrastes; as imagens configuram-se em
palavras, e os outros elementos aparecem em seus estagios
primarios de composicdo: pontos e linhas. Os pontos sdo pingos
borrifados de um spray quebrado propositalmente, o fundo é
preto e os pingos, brancos; as composi¢cdes se assemelham a um
céu noturno e aparecem linhas retas dividindo a composicdo em
quadrados que a transformam em imagens de cartografia. O
suporte é, na maioria das vezes, a tela, e quando ndo, o
quadrado em diferentes suportes (pedra, madeira). As palavras
colocadas, ou os titulos, sugerem sons sussurrados ou ecos no
vazio. Mas essa questdo do uso que Antonio Dias faz das

palavras sera tratada mais especificamente no préximo capitulo.

Os trabalhos do final dos anos 60 e
inicio dos 70, que sdo diagramas em preto e
branco, eram até pensados de forma que todos
pudessem executd-lo em casa ou na parede do
quarto, onde quisessem. Se hoje eu tivesse de
pensar um desses trabalhos, ndo saberia mais
me colocar na mesma condicdo em que foram
produzidos. (DIAS, 1999, pag. 49)
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Na fase anterior, as imagens eram mais simbdlicas e os
temas se aproximavam da realidade. O artista diz que sempre
procurou colocar em seu trabalho os problemas que vivia, mas
nesse periodo, entre fins da década de 60 e inicio da década de
70, quando ele procurou trabalhar com palavras, disse que queria
distanciar-se emotivamente do que produzia e para isto pegava
pedacos de frases usados em bulas de produtos de beleza e

dava o titulo.

Busco guardar distancia das coisas que
aconteceram entre o trabalho e eu, deixar o
espectador mais a vontade para ndo ter de
entrar nos meus problemas (.) A fragmentacdo
do quadro tinha o intuito de liberar o trabalho
do compromisso de ser uma composi¢do, para
deixar sair o subjetivo numa sucessdo de
imagens. (DIAS: 1999, pag. 65)

S6 em 1972, voltou ao Brasil, ano em que passou a
receber uma bolsa da Fundacdo Guggenheim, Nova lorque. Diz
Antonio Dias que se assustou com o “novo” Rio de Janeiro da
linguagem dos surfistas e camisetas coloridas, ficou apenas trés
semanas e foi embora, voltando no ano de 1973, mas desta vez
por trés anos, para realizar um trabalho como professor
convidado da Universidade da Paraiba, voltando em seguida para
Mildo.

Nesse periodo dos anos 70, Antonio Dias desenvolveu uma
série de trabalhos com uma tematica metalingiistica chamados
de A /llustragdo da Arte, nos quais ele traz uma problematica: a
relacdo entre estética e economia. Antonio Dias representa com
composi¢cdes geométricas o mercado de arte. Os elementos
dessa série remetem a um jogo de interesses e de ideologias,

metafora do jogo da vida. Numa sequéncia de trabalhos, cada

um dialoga com o anterior, quase como em um ritmo evolutivo,
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no qual uma forma se repete (essa forma se transformou em
uma espécie de “etiqueta” dos trabalhos de Antonio Dias): um
retdngulo do qual é retirado uma “fatia” quadrada de um canto
(fig. 40). Essa forma foi usada pelo artista em outros trabalhos,

como na instalagdo de O Pais Inventado.

40. Antonio Dias

A llustracdo da
Arte/Arte &
Sociedade/Modelo,
1975

Oxido de ferro e
vinil sobre madeira
Colecdo Particular

Também faz parte da série A /lustragdo da Arte montagens
fotograficas e filmes gravados em Super-8. Um deles, inclusive,
chamado GIMMICK, mostra de maneira metaférica o primeiro filme
cinematografico que impressionou o artista pela dinamica
ilusionista das dimensées. O filme era King Kong e o
encantamento se deu pelo fato de que o que era grande no
filme poderia ser pequeno na realidade. Esta mesma reflexdo esta
presente em alguns aspectos do video GIMMICK.

Os outros filmes da série A /lustragdo da Arte sao
classificados como MNascimento do cinema indolor - trés
hipoteses de suicidio cinematogrdfico. Todos os videos trazem, da
mesma maneira que nos trabalhos de artes plasticas da série,
um conteddo metalinguistico, nos quais estdo presentes as

questdes processuais do filme.
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O envolvimento de Antonio Dias com a linguagem do video
comecou na década de 1960. Em 1966, o artista fez parte de
um documentario de Antonio Carlos da Fontoura junto com
outros dois artistas: Roberto Magalhdes e Rubens Guerchman. No
documentario cada artista aparece separadamente, se
apresentando e apresentando seu trabalho ao mesmo tempo em
que divagam sobre as questées do proprio processo de criagdo.
Antonio Dias aparece com uma mascara de gas com que transita
por varios lugares.

Nos anos que se seguiram, durante a década de 1970,
Antonio Dias também realizou outros trabalhos com video, como:
O Servigo de Informagdo de New York (1972), O Herdi da Classe
Operdria/Comendo/Lavando (1974), Brand XXX/Smoke gets in
Your Eyes (1976), e duas instalacbes que utilizam videos
projetados: Conversation-Piece (1973) e Uma mosca em meu
filme (1976). Depois desses trabalhos, o artista sé voltou a
trabalhar com video a partir dos anos 2000. Em entrevista para o
programa CATALOGO, no CANAL BRASIL (TV a cabo), em 2009, o
artista revelou “Fu trabalho com cinema ou video e eu parei aos
30 anos, agora eu recomecei hd pouco tempo. Resolvi fazer de
novo um video: fui estimulado - me deram uma cdmera (risos)!.
Na mostra de arte erdtica, na Casa de Cultura Laura Alvim, no
Rio de Janeiro, em 2010, foi exposta uma video-instalacdo inédita
chamada Derrotas e Vitorias (para Bento), feita em 2006.
Consistia em trés telas: a do meio em tons de vermelho, e as
laterais com imagens organicas como frutos, caracdis etc., que,
segundo a curadora da mostra, Ligia Canongia, sdao formas de
“certa sensualidade” condizendo com a tematica erdtica da

exposi¢ao.
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2.4 O Novo Mundo

Em 1977, Antonio Dias viajou para o Nepal. Como
sempre fez o homem de lugar nenhum e de todos os lugares,
partiu em busca de novas possibilidades e de outras experiéncias.
L4, sua pesquisa se voltou para as técnicas de producgdo
artesanal de papel. Devido a escassez de papel para realizar
seus trabalhos, o artista, decidiu, ele mesmo, produzir papéis e
encontrou nessa producdo a propria forma de realizacdo do
trabalho.

Com diferentes texturas, em variadas dimensdes, os papéis
de Antonio Dias também trazem em si uma carga conceitual da
propria producdo. Os materiais como ervas, chas, curry, barro e
oxido de ferro, usados na confeccdo dos papéis, tinham
contextos diferentes para o artista e para seus auxiliares,
artesaos nepaleses. No Brasil, os condimentos sdo vendidos
abundantemente por um preco barato, embora sejam
indispensaveis para o preparo de saborosos pratos, e os chas,
também vendidos a precos modestos, servem como milagrosos
remédios, ou seja, o valor econdmico subjuga o valor cultural
desses elementos “magicos” - indispensdveis e curativos. J4 no
Nepal esses artigos sdo raros e caros. Diz Antonio Dias, acerca

de um momento de experimentacdo na confec¢do de um papel:

Eu percebi os olhares penalizados
quando joguei oito quilos de cha dentro da
pasta de celulose. Mas, no dia seguinte, eles se
organizaram para discutir as qualidades ou
possibilidades da nova superficie. E ndo pareciam
lamentar o cha ‘perdido’.  (DIAS  apud
HERKENHOFF, 1999, pag. 57)
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Pode-se dizer que o0 uso
desses materiais, que tém um alto
valor econdmico no Nepal,
possibilitou ao artista fazer uma
reflexdo junto com seus ajudantes
nepaleses sobre o valor da arte.
Nesse caso, no entanto, o valor
econdmico teria sido subjugado pelo
valor simbdlico (méagico) desses
materiais. Os ajudantes chamaram a
obra, constituida de quatro circulos
de papel artesanal, de
Niranjanirakhar, que quer dizer “é
azul e vasto”, o que também serve
de resposta no Nepal para a
pergunta sobre a forma de Deus,
isto é, as ervas e os chas retomam
o seu valor magico, transcendental,
que também esta presente na Arte.
“Fm cada trabalho  havia um
processo ou uma idéia que eu
explicava para eles’, disse Antonio
Dias acerca do trabalho que realizou

com os artesaos no Nepal.

41. Antonio Dias

A llustracdo da Arte/Ferramenta & trabalho,
1977

Papel Nepalés feito a mao, barro vermelho
60x240 cm

Colegdo particular
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Artista e artesdo se misturaram no processo de produg¢do
das obras realizadas no Nepal, tanto no trabalho técnico quanto
nas relagdes cognitivas (simbdlicas) da obra. A questdo do “valor
da arte” ja discutida por Antonio Dias na série A /lustracdo da
Arte foi retomada. Dessa vez, porém, pensando ndao mais no
valor econémico e no mercado, mas no valor simbdlico e no
processo de trabalho. Para isso foi criada a obra A /lustragcdo da
Arte/Ferramenta e Trabalho (1977), na qual estdo impressas
sobre o papel nepalés e barro vermelho as maos do artista e do
artesdo Kul Bahadur (fig. 41).

De volta ao ocidente, os trabalhos de Antonio Dias se

renovam mais uma vez

“Depois das suaves cromias deixadas
pelo chd no papel produzido pelo artista no
Nepal, a cor explode na obra de Antonio Dias
através de novos materiais - 6xidos, metais e
minerais - que passa a utilizar no final dos anos
70. O resultado nos anos 80 sdo quadros
suntuosos como ficones bizantinos, em que os
tons solenes do vermelho e do ouro evocam
uma religiosidade antiga”. (BYINGTON, 2000, pag.
17)

A década de 1980 foi repleta de consagracdes da Arte de
Antonio Dias: participou da 392 Bienal de Veneza e da 162 Bienal
de Sao Paulo; fez exposi¢des individuais em Munique e em
Taiwan, além da participagdo em diversas exposicdes importantes
em Nova lorque, Finlandia e Alemanha. Em Berlim, no ano de
1988, passou a ser bolsista do DAAD e em 1989 mudou-se para
a cidade de Colbnia, também na Alemanha, onde mora até hoje.

Nos anos que se seguiram, Antonio Dias ndo abandonou
os pigmentos. Usou, porém, pigmentos metdlicos como o grafite,
oxido de ferro, cobre e ouro. As composicdes, seja em papel

nepalés, papeldo ou tela, sdo feitas com sobreposicdes. Além
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disso, realizou também trabalhos tridimensionais como instalacdes
e objetos. As obras possuem caracteristicas de uma nova fase,
mas pode-se observar que o artista retomou, sob novos
aspectos, as obras realizadas anteriormente. Esse tipo de
experimentacdo se repetird nas décadas de 1980, 1990 e 2000.

E preciso ressaltar que os trabalhos que caracterizam as
fases de Antonio Dias ndo resumem a sua obra. Isso porque o
artista sempre realizou vdarias pesquisas simultaneamente. Diz
carregar sempre consigo cadernos nos quais vai anotando ideia;s
e estas, as vezes, demoram anos para se concluir. A instalacdo
realizada em 1996, Kasakosovokasa, demorou vinte anos para ser
concretizada: trata-se de uma instalacdo feita com imagens da
ampliacdo da pele, assim como a instacao Flesh room with anima
realizada anos antes, em 1978 (figs. 42 e 43). Talvez por isso
muitos trabalhos, apesar de passados muitos anos, carreguem

semelhancas.

42, Antonio Dia

Flesh Room With Anima, 1978
Papel impresso sobre

parede

400 x 600 cm

Colegao Particular
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43. Antonio Dias. KasaKosovoKasa, 1996. Foto digital sobre colunas de
PVC. 400 x 600 cm. Colegdo Particular

Tem poucos trabalhos que eu me lembro
de ter feito assim: “PUF! Saiu na hora”. A maior
parte precisa de uma area de meditagdo (..) Eu
ndo consigo imaginar um quadro que tem uma
cena inteira (.) Vamos dizer que eu comego
fazendo pequenos croquis muito simples sobre o
que eu quero antes de filmar ou antes de
produzir um trabalho. Eu ndo tenho essa coisa
imediatista. O trabalho precisa de uma espécie
de decantacdo. (DIAS, 2010)
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25 50 Anos de Carrcira

Hoje o artista continua trabalhando com sobreposi¢cdes em
telas que se fazem fragmentos de uma montagem que vai se
completando, e que permanece eternamente em estado aberto
para o novo: quando ndo mais para receber matéria colocada
pelo artista, pelo menos para receber um novo olhar do fruidor.
Pesquisa as cores, ainda em pigmentos, mas sente estar se
libertando do pensamento “em preto e branco”: “Hoje eu tenho
uma certa alegria em tentar vencer essas coisas, trabalhar com
cores que eu jamais usel: um roxo, um cor-de-rosa, um

amarelago limdo’, diz o artista (fig. 44).

44. Antonio Dias. Fornalha, 2006. Acrilico, pigmento natural, ouro,
cobre sobre tela. 120 x 240 cm. Colegdo Particular

Em 2010, Antonio Dias completou 50 anos de carreira.
Teve como homenagem duas grandes retrospectivas com o0s
trabalhos das décadas de 60 e 70: uma em Zurique no primeiro
semestre de 2010 e a segunda, na Pinacoteca do estado de Sdo

Paulo, no segundo semestre. Ainda produzindo e com trabalhos
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que continuam sendo vendidos no mercado internacional de arte,
diz que a arte brasileira “conquista coracdes” pelas ideias novas.
Diz ainda que sempre realizou obras de arte por vontade e ndo
como trabalho: “Fu continuo vendo o trabalho como uma
necessidade minha, de me externar (.) Ndo produzo para o
mercado. Ndo faco. Ndo é porque uma coisa deu certo que eu
vou ficar repetindo a mesma coisa’ (DIAS, 2010). Com sua
experiéncia, Antonio Dias fundou um Nicleo de Arte
Contemporanea, cuja proposta é a difusdo da arte
contemporanea nacional e da internacional. Lamenta que, embora
o artista brasileiro tenha bom prestigio no cenario internacional,
ndo haja uma politica de apoio de qualidade aqui no pais.

Em plena atividade, Antonio Dias carrega em seu
semblante a tranquilidade da realizacdo profissional e o bom
humor para tratar das questbes da luta para se viver de arte.
Também na vida pessoal demonstra estar satisfeito com o que
construiu (tem duas filhas, uma com a artista plastica lole de
Freitas e a outra com a curadora Ligia Canongia, e um
relacionamento duradouro com a cantora Lica Cecato).
Reconhece que em Sao Paulo esta um dos
maiores mapas de galerias de arte do mundo.
Isso revela que, apesar da dificuldade, o Brasil
é promissor na area das artes. Em sua fala,

em sua postura e em seu esclarecimento, o

artista mostra que dele ainda se pode esperar

surpresas.
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As lmagcns/ Palavras de
Antonio Dias



As obras de Antonio Dias quando despontaram na década
de 1960 eram feitas de um aglomerado de formas e cores
vibrantes. As palavras que ali apareciam tinham uma qualidade
formal e se infiltravam no actmulo de figuras. E este o primeiro
momento em que as palavras passaram a habitar as obras do
artista. Depois, jA em meados dos anos 1970, as palavras, ainda
sem perder a sua qualidade formal, comecam a trazer também
uma carga conceitual que se mostrava a medida que o artista
passava a pensar mais nas propriedades significantes do material
ao invés de pensar figuras. E nesta fase que as cores vibrantes
também desaparecem e ele passa a trabalhar mais com imagens
em preto e branco. Por fim, no terceiro momento que aqui sera
analisado, Antonio Dias reduz apenas a palavras suas
composicdes em grandes painéis em preto, chamados por ele de
diagramas, nos quais a palavra assume plenamente sua qualidade

conceitual.

Aqui serdo analisadas trés imagens de cada momento do
artista ja citados no paragrafo anterior, contando também uma
fase de transicdo entre o segundo momento e o terceiro. Esses
momentos serdo chamados, respectivamente, de:
Complementaridade, Corpus, Transicdo e Diagramas. Outras
imagens poderdo vir a aparecer complementando as leituras para

possiveis associagoes.
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3.1 Primeiro Momento:

ComPlcmcntaridadc

As primeiras producoes de Antonio Dias chegaram a ser
comparadas, muitas vezes, com a linguagem das histérias em
quadrinhos. Diz o artista que quando era crianga uma moga, sua
cuidadora, lhe mostrava os “comics” (quadrinhos), por meio dos
quais aprendeu a ler. Por isso, a associacdo da imagem com a
leitura é tdo forte para ele (DIAS apud HERZOG: 2010, pag. 136).
De fato, € comum encontrar nas producdes de Antonio Dias a
divisdo da imagem em quadrados e figuras estilizadas com
contornos bem definidos, o que denota uma semelhanca com a
maneira de se fazer HQs. Contudo, os trabalhos dessa época
realizados por Antonio Dias nada tém a ver com o modo ludico
de se usar palavras e imagens dos quadrinhos. Em suas mdos, o
jogo da relacdo imagem e palavra torna-se muito mais ambicioso
e ndo ha nada de ingénuo na maneira como compde
formalmente os elementos. Isso sera visto aqui mais de perto na
tentativa de buscar a esséncia dos trabalhos de Antonio Dias, no
que diz respeito aos seus conceitos. Cada signo representado
pode indicar diferentes leituras possiveis, mas € preciso deixar
claro que as leituras aqui realizadas consideram, em primeiro
lugar, as questdes formais que se estabelecem na relacdo de
imagens e palavras, bem como o préprio contexto histérico das

obras.

Perceber-se-a4, na amostragem de obras escolhidas para a
andlise da relagdo imagem e palavra, nesta fase chamada de
Complementaridade, que os elementos se fundem e tomam

caracteristicas muito proximas da ilustragdo, pois, segundo Joly
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(na ilustragdo): “Ndo hd qualgquer necessidade de uma co-
presenga da imagem e do texto para que o fendémeno exista. As
imagens engendram as palavras que engendram as imagens em
um movimento sem fim” (JOLY, 1996, pag. 121). Vé-se, por
exemplo, que o artista se preocupa com o desenho das palavras
que ora aparecem manuscritas, ou no estilo do stencil, ou ainda
escritas com letras garrafais, a fim de ndo destoar da imagem e
ganhar menos ou mais destaque.

Sendo Antonio Dias de origem nordestina, é provavel que
tenha sido influenciado pela linguagem da ilustracdo devido a
existéncia da literatura de cordel, cujas capas sdo ilustradas com
xilogravuras. Em comum entre essas ilustracdes e as obras de
Antonio Dias estdo os contornos bem marcados das figuras e os
enquadramentos em espa¢os quadrangulares.

O rigor da organizagdo geométrica na composicdo, durante
esse periodo, era regra para o artista. Segundo ele mesmo, sé
conseguiu se libertar disso quando foi ao Nepal e os trabalhos
passaram a ser produzidos com uma técnica que pedia a
irregularidade das bordas.

Tao rigoroso na composicdo geométrica como Antonio
Dias foi o movimento artistico brasileiro que aconteceu uma
década antes de o artista comecar a produzir esses trabalhos -
o Concretismo (fig. 69 e 70). O artista Max Bill, ganhador da
primeira Bienal de Sao Paulo, em 1951, definia o Concretismo

comao:

Uma arte baseada em concepgdes
matematicas de ritmos e campos de energia, que
retira a pintura da superficie de duas dimensdes
e posiciona dentro de um  fenbmeno
pluridimensional, apenas com cores, luz e
sugestdes de movimento, fazendo com que o
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espaco real e psiquico se superponham. (RIBEIRO:
2003, pag. 124)

69. Luis Sacilotto
"C9201"

2001

Témpera acrilica s/ tela
80 x 80 cm

70. Waldemar Cordeiro

Idéia invisivel

1955

Tinta e massa sobre aglomerado
60x61cm

Essa  concepgcdo  matemdtica  presente nas  obras
concretistas de varios artistas (dentre os quais estavam Geraldo
de Barros, Luis Sacilotto e Waldemar Cordeiro) era, na verdade,
uma abertura a experimentacdo dentro da rigidez de principios,
porém, na qual os quadros podiam ser “montados’ e

“desmontados” como pecas pictéricas e geométricas até se
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chegar a um resultado estético satisfatério naquele momento. Da
mesma maneira, Antonio Dias acaba se valendo desse recurso de
pensar a obra como encaixe de partes, fragmentos: “sdo pecas
separadas. Eu ndo consigo imaginar um quadro que tenha uma
cena inteira’ (DIAS, 2010).

As cores nas obras de Antonio Dias também foram
influenciadas pelo Concretismo, bem como pela arte Pop
(chamada também de Neodadd). Embora o artista negue essa
influéncia, ela estad visivelmente presente nos seus trabalhos. As
cores no Concretismo eram pensadas como elementos puros que
ndo desejavam ser, nas palavras de Waldemar Cordeiro (1950),
“peras ou homens’, mas elemento plastico e construtivo de
sensacdes. Ja na arte Pop, as cores sdo “emprestadas’ da
publicidade com o intuito de serem elementos de uma arte
“jovem, espirituosa, sexy, chamativa e glamourosa’ (HAMILTON
apud MADOFF: 1997, pag. 5 e 6). As cores, em ambos os
movimentos, bem como em Antonio Dias, sdo fundamentais para
se chegar aos diferentes propdsitos de cada um - em comum
entre eles esta o modo de compor, selecionando as cores que
sejam mais vibrantes e em tons luminosos.

Segundo o proprio artista, ele ndo pensava muito em
cores, devido a sua formacdo como gravurista, na qual “tudo era
visto em preto e branco”. De fato, o preto é constante nos seus
trabalhos, nos contornos das figuras estilizadas e também na
divisdo dos espacos em linhas de larga espessura. Como ja foi
dito aqui, isso era tipico da xilogravura do cordel e, embora o
artista utilizasse esse tipo de composicdo realizada por artistas
populares, ele inovava essa linguagem dando a ela um aspecto
diferente da arte popular, no sentido de linguagem do povo,

remetendo-a ao popular no sentido da arte Pop, que comega a
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ceder a cultura das massas sem perder o seu status de
manifestacdo erudita da arte.

O vermelho, o amarelo e o roxo sdo predominantemente
as cores mais encontradas nas obras de Antonio Dias da década
de 1960. A linguagem das cores que ele utiliza se comunica de
forma muito direta com o espectador, embora no dizer de
Arnheim (2004) as cores sejam elementos mutdveis. Em suas
composi¢gdes com figuras viscerais, o vermelho e o amarelo
ressaltam a intensidade emocional dos elementos. Segundo
Dondis, “o amarelo € a cor que se considera mais proxima da
luz e do calor e o vermelho é a mais ativa e emocional’
(DONDIS: 2000, pag. 65); sendo assim, essas cores reforcam a
exibicdo das violentas e pornograficas imagens desenhadas pelo
artista. J& o roxo é utilizado com menos frequéncia e aparece
nas imagens buscando equilibrar a pintura, dando um matiz frio
ao vermelho e abrandando a luminosidade do amarelo.

Os desenhos produzidos nas obras de Antonio Dias
também tém muita relacdo com o estilo Pop de representacdo. A
prépria tematica que buscava ser uma expressdo muito exclusiva
de cada artista dentro do movimento da Pop arte, como na arte
do préprio Antonio Dias, agregava em si conceitos como a
liberdade, a politica e a sexualidade. As imagens, em ambos, sdo
repletas de simbolos, de referéncias ideolégicas e de
personagens que, algumas vezes, sdo autorreferenciais.

O que se pode dizer até aqui é que quando Antonio Dias
passa a ter sua obra reconhecida como vanguarda, ja tem um
vasto repertério artistico por meio do qual busca suas idéias,

sem, no entanto, deixar de ser original.
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71. Antonio Dias. Aqui uma mala, 1965. Aquarela sobre papel. 35x49.5 cm.
Colecdo Genevieve & Jean Boghici, Rio de Janeiro
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3.1.1 AQUI UMA MALA

Olhando de forma mais especifica para a obra de Antonio
Dias, o primeiro trabalho que sera analisado aqui data de 1965 e
chama-se Aqgui uma mala (fig. 71). Nele aparecem diversos
desenhos separados em areas quadrangulares maiores ou
menores, que sugerem uma simetria ou uma sequéncia.
Observando os detalhes, percebe-se que as imagens por si sé
ndo parecem narrativas, mas associadas as palavras podem
conduzir a uma ordem, principalmente quando o artista enumera
os quadros colocando-os como /igdes (1, 2, 3..).

Algumas figuras tém uma aparéncia descuidada, um
recurso utilizado por alguns artistas da Pop arte, como Robert
Rauschenberg (fig. 72) e suas composicbes, nas quais a tinta
escorria livremente sobre o suporte, ou nas serigrafias de Warhol
(fig. 73), cuja imagem desaparecia cada vez mais a medida que a

figura se repetia.

72. Robert Rauschenberg. Colecdo, 1954. Oleo, papel, tecido e metal sobre
madeira. 203,2 x 243,8 x 8,9cm. Museu de Arte Moderna de S3o Francisco
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73. Andy Warhol. Diptico de Marilyn (detalhe), 1962
Tinta de serigrafia sobre tinta polimerizada sintética sobre tela
208°3 x 289,6 cm. Galeria Tate

Contudo, o descuido dos desenhos de Antonio Dias tinha
uma caracteristica muito mais marginal, isto é, com uma
expressdo que negava a elaboragdo como negava a regra,
fazendo parecer que a imagem surgia de uma expressao
instintiva para continuar livre (embora se saiba que o aquilo que
estava no quadro ndo era o primeiro trago, ou seja, uma imagem
sem esboco, visto que o artista
realizava muitos estudos antes de
produzir). Depois de Antonio Dias, esse
tipo de desenho veio a aparecer na
década de 1980, em Nova lorque, no
traco de Basquiat, um artista que se
consagrou primeiro como grafiteiro e

cuja arte chegou a ser chamada de
74. Jean-Michel

“primitivismo intelectualizado” (fig. 74). Basquiat
Em comum, apesar da producdo em /ta/iano(detig‘g
épocas diferentes, esses dois artistas Técnica Mista

225x 203 cm

tinham a qualidade da transgressao Fundacio Brant, EUA

como um dos principios de sua arte.
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Destaca-se no centro da obra
Aqui uma mala, uma figura antropomorfa
que mistura partes humanas e animais
como recurso iconico dos instintos
humanos. Nos estudos do artista
apresentados no catalogo da exposigdo
ANYWHERE IS MY LAND, essas partes
apresentam-se como fragmentos de
fotografias, recortes e pequenos esbogos
(fig. 75).

Enquanto simbologia, o quadro
traz os elementos como o coragcdo, o
esqueleto e a prépria mala, entre
outros. Com o coracdo o artista faz
questdo de ressaltar a ideia de
passagem do visceral para o simbdlico,
e vice-versa colocando trés imagens em
uma sequéncia vertical na qual se véem
trés desenhos de um  coracdo
representado de modos diferentes. E
como  explicitar um  procedimento
utilizado por todos os artistas, a todo
momento, na transitoriedade entre o
real e a representacao.

Também o esqueleto aparece
como imagem simbdlica do Tanatos
(personificacdo da morte) representando

a ideia de descontinuidade encontrada

75. Detalhe de um dos
cadernos de estudo do
artista.

Catalogo da exposicdo
ANYWHERE IS MY
LAND

Pinacoteca do Estado,
Sao Paulo
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em Bataille®. Segundo ele, todos nés somos seres descontinuos
vivendo em busca da continuidade que é a transcendentalidade.

Esse conceito se mostra também por meio do objeto
MALA, que neste caso € um icone de mudanga, estando numa
situagdo entre um fim e um comeco. Esta mudanca a que se
refere a obra estd explicitada pelo artista em uma frase
manuscrita que aparece sobre a imagem de um envelope
dizendo: Autorretrato com mala velha e esperanga nova. Ou seja,
poder-se dizer que a mudanca aqui colocada é a passagem
entre o velho e o novo, o passado e o futuro.

As cores contidas na obra sdo o vermelho, o amarelo e o
ocre. O ocre surge como um elemento que faz o papel
representativamente grafico da perspectiva colocada em planos.
Sempre que essa cor aparece no quadro é para indicar o fundo.
E superada pelo amarelo que surge rodeando algumas figuras e
dando destaque a elas. JA o vermelho é uma cor que representa
a si mesma colorindo as figuras do coracdo, da pele, de uma
bandeira e até mesmo dissolve-se em tom amarronzado na mala.
A caracteristica icénica e simbélica do vermelho sera vista neste
capitulo, mais adiante.

A parte da obra que melhor representa a caracteristica de
complementaridade da imagem e da palavra € justamente
naquela usada como recorte para o titulo. Nela a frase Agui uma
completa-se com a figura da mala, tornando-se Aqu/i uma mala.
O artista ainda chega a transcrever a palavra Autorretrato
relacionando os personagens ali colocados nas figuras consigo

mesmo.

9 . ~ , . . . . .
Escritor francés do séc. XX, conhecido por suas ideias a respeito do tema erotismo.
Fez contribuigcdes aos campos da literatura, filosofia e sociologia, entre outras.
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Essa transitoriedade entre o velho e o novo colocada na
obra mostra-se como um reflexo do préprio processo de
producdo do artista que visita a tradicdo dos cordéis e da
prépria técnica artistica, ao mesmo tempo que dialoga com
movimentos da arte contempordnea e inova o espaco pictérico

por meio de uma representagéo transgressora.
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76. Antonio Dias. Murder, Hero, Love, 1966. Aquarela sobre papel. 37x50 cm.
Colecdo Genevieve & Jean Boghici, Rio de Janeiro
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3.1.2 MURDER, HERO, LOVE

Na segunda obra a ser analisada, Murder, hero, Love de
1966 (fig. 76), o artista deixa de escrever em portugués as
palavras do quadro e passa a coloca-las em inglés. Um ano
antes da producdo dessa obra, a arte de Antonio Dias j& havia
comegado a se internacionalizar, tendo feito em 1965 sua
primeira exposicdo individual na Europa (Galeria Houston-Brown,
Paris) e ganhado o prémio de pintura na IV Bienal de Paris, o
que seria apenas um dos provaveis motivos para a traducdo das
palavras para outra lingua, mais aceita na comunicacdo
internacional. Outra possibilidade é a intencionalidade de “falar”

a0s americanos.

77. Detalhe de um dos cadernos de estudo do artista. Disponivel no
Catdlogo da exposicdo ANYWHERE IS MY LAND. Pinacoteca do Estado
Sao Paulo
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Observando-se a composicdo realizada pelo artista
perceber-se-a de modo implicito, na parte superior do quadro, a
cabeca de uma Aguia, simbolo da nacdo americana desde 1782.
Isso pode ser confirmado por meio dos estudos do artista (fig.
77) e de outras obras suas em que utilizou o mesmo simbolo
(fig. 78 e 79). Visto por esse viés, é evidente que a obra tem
uma tematica politica e ideoldgica contra os EUA, muito comum

entre os artistas brasileiros na época.

78. Antonio Dias
Retrato com Raiva da
Aguia, 1965
Nanquim e aquarela,
21x42,5cm

79. Antonio Dias. A morte da América: Bamboo!, 1967. Acrilica sobre madeira.
97x190cm. Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo.
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Ao lidar com a palavra, desta vez o artista substitui a
manuscritura pelas as letras de stencil. O stencil consiste em
placas plasticas vazadas em determinados formatos. E um
recurso usado para uniformizar as letras utilizadas nas palavras
padronizando a escrita em um suporte.

Na obra MURDER, HERO, LOVE, as palavras que significam,
respectivamente, ASSASSINATO, HEROI E AMOR destacam-se
como titulos seguidos de imagens pornograficas e violentas e
cuja figura central é um homem alado e mascarado, talvez
ilustrando o suposto Herdi.

As imagens novamente dialogam com as ideias de Bataille
e parecem saltar do livro Historia do olho escrito por ele.

Segundo Moraes, na concepcdo de Bataille:

A unido dos corpos corresponde a violagdo
das identidades: nesse processo, as formas
individuais se fundem e se confundem até o
ponto de se tornarem indistintas umas das
outras, dissolvendo-se na cadtica imensiddo do
cosmos. Ou como completa Bataille em O
erotismo, numa  passagem que  poderia
perfeitamente resumir seu primeiro livro: “O
sentido Gltimo do erotismo é a morte”. (MORAES,
2003, pag. 20)

A relacdo entre Bataille e esta obra de Antonio Dias esta
no modo de abordar as questées do amor, da morte e da
transcendéncia (neste caso personificada na figura idealizada do
herdi), como aspectos de um mesmo viés significativo no qual um
precisa do outro para se definir. No contexto da Pop Arte
americana as questdes do erotismo, da morte e do herdi
também aparecem, mas com uma relacdo diferente da abordada

por Antonio Dias.
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A sexualidade feminina e masculina associadas a ideia de
exaltacdo da patria e a situacdes de guerra aparece muitas
vezes como tematica das obras pop americanas. Poder-se-ia dizer
que Antonio Dias critica esse tipo de associagdo a medida que
exibe no lugar da sexualidade, a pornografia; no lugar da guerra,
a morte enquanto assassinato; e no lugar do heroismo da nagéo
americana, a figura estranha de um mascarado. Uma comparagdo
cabivel seria entre Murder, hero, Love e Eu era o brinquedo de
um ricago, colagem realizada por Eduardo Paolozzi em 1947 (fig.

80).

80. Eduardo Paolozzi

Eu era o brinquedo de um ricago,
1947

Colagem montada sobre cartdo
35,9x23,8cm

Galeria Tate
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Em ambas, a genitalia feminina é exibida: na primeira
explicitamente, e na segunda, na forma de torta de cereja; o falo
esta exposto varias vezes na obra de Antonio Dias, e de modo
alusivo na garrafa e na pistola em Paolozzi. As asas do suposto
herdi se mostram sob as costas do mascarado de Antonio Dias,
e em Paolozzi, na imagem do avido de guerra americano. Ainda
é preciso dizer que as cores estdo em tons muito préximos em
ambas, a preta, a amarela e a vermelha, além de alguns tons
rosaceos, todas quentes, fazendo referéncias principalmente a
pele e ao sangue.

Embora tenha sido realizada quase vinte anos depois da
colagem de Paolozzi, a obra realizada por Antonio Dias era uma
critica a ideia nacionalista americana na década de 1960.
Enquanto isso, nos EUA, artistas continuavam a exibir obras com
a mesma tematica da triade sensualidade/guerra/nacionalismo
muitas vezes utilizando nas palavras também a técnica do stencil.
Contudo, nem todos os artistas Pop americanos aderiram a
absorcdo do “sonho americano”; também houve aqueles que
utilizaram a mesma triade para protestar contra a politica de

guerra e de exacerbado consumo nos EUA.
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81. Antonio Dias. Ainda olho, ainda falo, 1966. Aquarela sobre papel. 33.5x43.6 cm.
Colegao Genevieve & Jean Boghici, Rio de Janeiro
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3.1.3 AINDA OLHO, AINDA FALO

A terceira obra a ser analisada chama-se Ainda olho,
ainda falo, realizada também em 1966 (fig. 81). As palavras que
se apresentam nessa pintura sdo principalmente OLHO e FALO.
As duas primeiras palavras tém sentido duplicado, sendo ambas,
ao mesmo tempo, verbo e érgdo. Da mesma maneira, cada figura
colocada na imagem se duplica mostrando duas facetas.

No centro da imagem ha um circulo. Poucas vezes Antonio
Dias utilizou o circulo, mas quando ele aparece na sua
composicdo destaca-se entre as formas quadrangulares. Segundo
Dondis, a forma circular “se associa a infinitude, calidez e
protecdo” (DONDIS, 1997, pag. 58). Justifica-se, entdo, o porqué
de o coracdo, 6rgdo vital, aparecer na obra dentro do circulo.
Um simbolo que traz o circulo como referéncia e que também
poderia ser associado ao circulo usado por Antonio Dias no

contexto dessa obra é o simbolo chinés yin-yang (fig. 82), pois:

E dindmico tanto em sua simplicidade
quanto em sua complexidade, movendo-se
incessantemente; seu estado visual negativo-
positivo nunca se resolve. Encontra-se o mais
proximo possivel de um equilibrio de elementos
individuais que formam um todo coerente.
(DONDIS, 1997, pag. 48)

Essa leitura do simbolo yin-yang
também poderia se aplicar ao trabalho
Ainda olho, ainda falo de Antonio Dias,
pois ele consegue, da mesma maneira,
manter a dinamicidade dos elementos
82. Simbolo Chinés Yin-Yang

e um equilibrio formal da composicdo,

ao mesmo tempo em que trata de modo figurativo os
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antagonismos ou ambiguidades. H& uma tensdo constante entre

as figuras.

Um dos elementos que se duplica no
quadro, entre outros, é a figura da caveira. Uma
delas aparece com dois ossos cruzados embaixo
do cranio. Segundo uma norma internacional de
sinalizacdo, este simbolo significa perigo, usado
para indicar que se deve manter distdncia ou

tomar cuidado.

protuberantes, quase que

representacdo da caveira

sorridente

Do lado oposto tem-se uma caveira

sem 0S 0sSsos cruzados e com dentes

A

é

muito comum no México, onde, além de representar a morte, a

caveira também é um icone de humor. Um exemplo disso é uma

placa, encontrada na cidade no México (fig. 83), a qual, ao

mesmo tempo em que informa do perigo,

respeitando a

sinalizagdo internacional, também reforca a cultura mexicana, ja

que aparece sorrindo. Da mesma forma, na obra de Antonio Dias,

a morte é tratada com dois sentidos: bom e ruim.

83. Fotografia de uma placa
localizada na Cidade do
Meéxico, citada por Lyara
Apostolico em sua tese de
doutorado, A imagem
deslocada, USP, 2006
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81a. Figura antropomorfa

Duas figuras antropomorfas também estdo presentes no
quadro. Elas tém semelhancas estruturais, como o uso de uma
mascara e 0 corpo, que € uma mistura de humano e animal,
deixando transparecer, ainda, ossos em algumas partes.

O primeiro (fig. 81a) estd associado ao OLHO que aparece
escrito e desenhado ao redor da figura, e traz no peito, em
destaque, um coracdo. A parte inferior do corpo esta “censurada”
por um X e uma das maos segura uma garrafa de agua que
abastece um coragdo. Poder-se-ia associar essa figura a ideia de
Platdo, na qual o homem estd dividido em trés partes: alma

apetitiva, alma colérica e alma racional (fig. 84):

A alma apetitiva ou concupiscente se
ligaria ao corpo pelo baixo-ventre, estando
sujeita a transitoriedade e a imperfeicdo. A alma
colérica ou irascivel se ligaria ao corpo pelo
coragdo e, por isso, seria também mortal e
efémera. (PAGNI: 2010, pag. 17).
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A alma colérica, segundo Platdo, representava o papel
social do militar na Grécia Antiga. Este deveria desenvolver mais
as virtudes da coragem e da prudéncia e seu aprendizado
deveria acontecer a fim de “tornd-los duros ao sofrimento
imediato e perspectivarem, sem medo, o significado da boa morte
para os destinos da Repiblica e de si mesmo’ (PAGNI, 2010, pag.
26), além disso, a ndo-submissio do homem as suas partes
inferiores (baixo-ventre - concupiscéncia) era condicdo ideal para
o desenvolvimento das virtudes e da ndo escravizagdo do homem

pelo corpo.

84. Fonte: apud PAGNI; Silva 2007, pag.44

A figura representada na obra de Antonio Dias seria entdo
o homem virtuoso, corajoso, que se rege pelos principios da
alma colérica, ou seja, pelos anseios do coracdo, e que ndo se
deixa mover pelo desejo (instinto, sexualidade) e por isso anula-
se da cintura para baixo. Ele age pela paixdo, cujas
caracteristicas remetem ao Herdi. Isto é reforcado pela
associacdo dos elementos em seu entorno: a “caveira da boa
morte” (a honra de morrer por uma causa) e o olho que se

mantém alerta.
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81b. Figura antropomorfa

A segunda versdo da figura antropomorfa (fig. 81b) nio é
um homem virtuoso de acordo com o conceito de Platdo, mas o
homem concupiscente que se deixa levar pela forca do instinto
animal e sexual. Por isso estd associado ao FALO, que aparece
proximo a ele. Possui asas estabelecendo uma relacdo simbdlica
com a liberdade. Contrariando Platdo, cuja ideia de liberdade é
definida no Mito da Caverna como algo que sé pode ser
alcancado pela razdo, esse homem coloca a liberdade ao
alcance da vontade, indicando que para se ser livre ndo se deve
deixar prender por nada, por nenhum preceito ou regra, seja ela
qual for, até mesmo contra a razdo.

Todas as duas figuras sugerem o sentimento que as move
(paixdo e instinto, respectivamente) e todas demonstram que mais
do que apenas SENTIR, elas também buscam agir de acordo com
o que sentem. A segunda figura reforca essa ideia de agdo
porque segura folhas de papel e um instrumento que pode ser

um lapis ou caneta, e ao fundo aparece a palavra FALO (neste
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caso, significando o verbo). E como dizer que aqui estd a figura
do artista que ndo se cala e que usa a arte para se expressar.

As imagens e palavras demonstram que o homem aqui
representado, em ambas as figuras, como sendo um so, esta
atento. Ele vé, ele sente e ele age. O titulo diz: “Ainda olho,
ainda falo’, como se essa fosse uma condicdo permanente
(ainda) e que s6 se findar& quando ndo houver mais
possibilidade de expressao.

A associagdo da figura antropomorfa desenhada por
Antonio Dias e o esquema de divisdo do homem enquanto razdo,
emocdo e instinto, descrito por Platdo, é possivel, de acordo com
a semidtica peirceana, na qual foi concebido o conceito de
icone. E preciso ressaltar que as questdes semidticas ndo serdo
aprofundadas aqui, mas neste caso elas sdo necessdrias para
justificar a similaridade entre o ser que Antonio Dias representou
e a teoria de Platdo.

Segundo Santaella (1993), existem varios niveis de
iconicidade, dentre os quais estdo os hipoicones: imagem,

diagrama e metafora. Assim ela os define:

A definicdo, a primeira vista enigmatica, de
imagem fica mais simples quando se traduz
“primeiras primeiridades” por similaridade na
aparéncia. As imagens representam seus objetos
porque apresentam similaridades ao nivel de
qualidade. “Qualquer imagem material, como uma
pintura, por exemplo, é amplamente convencional
em seu modo de representacdo; contudo, em si
mesma, sem legenda ou rétulo, pode ser
denominada hipoicone” (CP, 2.276). Os diagramas
representam por similaridade nas relacdes
internas entre signo e objeto (graficos de
qualquer espécie, por exemplo). A metéafora faz
um paralelo entre o carater representativo do
signo, isto é, seu significado e algo diverso dele.
Em sintese a imagem é uma similaridade na
aparéncia, o diagrama, nas relagdes, e a
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metafora, no significado. (SANTAELLA: 1993, pag.
44)

Quando Antonio Dias coloca de modo tdo explicito a
imagem de um ser com tragos humanos, dividindo sua carne
com membros animais e a figura simbdlica da paixdo (o
coragdo), seu personagem torna-se hipoicone da teoria de Platéo,
que ndo tem uma representacdo definida, mas que é possivel ser
entendida por meio de um diagrama (o que foi realizado por
Pagni e usado aqui, € um exemplo).

A cor também tem significacdo na obra. Mais uma vez,
como nas outras obras ja citadas, podem-se ver as cores
vermelho e amarelo. Contudo, agora aparece o roxo como matiz
que vem para equilibrar a saturacdo das cores quentes,
correspondendo a toda ideia de equilibrio entre forcas presentes

no quadro.

3.14 Uma dltima andlise desse periodo

Analisando o conjunto das obras de Antonio Dias, aqui
citadas como primeiro momento, vé-se que elas tém uma grande
coeréncia. Nas cores, no modo de se estabelecer a composicdo
e no tipo de figuracdo. Todas falam dos aspectos humanos:
fisicos, psiquicos e sociais. Além disso, aparentam ser

autorretratos. Segundo Sénia Salzstein,

(..) marcada pelo “nonsense”, (a obra de Antonio
Dias) mesclava de maneira desenvolta operagoes
auto-reflexivas, de extremo rigor conceitual com
um repertério figurativo rudimentar, banhado em
carnavalizagdo, deboche e pessimismo.
(SALZSTEIN: 2010, pag. 22,
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O artista provoca o espectador, e embora exista coeréncia
entre os elementos compositivos, esta ndao é percebida de
imediato, deixando o caminho livre para diversas interpretacdes.
Para Soénia Salzstein “Fra preciso que aquelas imagens fossem
percebidas como ‘coisas’, sem mediagées conciliadoras, e que
expressassem, de imediato, sua selvageria e irredutibilidade.”
(SALZSTEIN: 2010, pag. 22). Entdo, é possivel que a leitura das
obras se faga em um eterno ir e vir, quase que em um processo
de condensacdo, se fazendo, se refazendo e se justificando,
inclusive, pela contradicdo. Em muitos momentos percebe-se que
é necessario construir e depois desconstruir os conceitos (como
foi feito aqui, por exemplo, na obra Murder, Hero, Love na qual a
palavra HEROI contradiz a imagem daquele que seria o anti-heréi
ou o vildo ideolégico americano). Isso se justifica no dizer de

Byngton:

Ao nos aproximarmos da obra de Antonio
Dias, mesmo os significados que a primeira vista
podiam parecer  evidentes comegam a
fragmentar-se, a multiplicar-se em novas imagens,
novas possibilidades, a acumular extratos de
significacdo. Como se o artista, mais do que
necessidade de revelar algo, coisa que
provavelmente induziria ao erro, cultivasse a
necessidade de ocultar. (BYNGTON: 2000, pag.
18)

Perceber-se-a, entdo, que ndo ha intencdo aqui de fechar
as leituras e nem mesmo de citar e justificar a existéncia de
todos os elementos existentes nas obras, e sim, como ja foi dito,
fazer uma andlise possivel pela complementaridade entre imagens
e palavras colocadas.

A figura Mascarada também é constante nessas obras, e

demonstra ser ao mesmo tempo um autorretrato (Antonio Dias,
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como ja foi dito anteriormente, chegou a gravar um video no
qual aparece com uma mascara de gds como seus personagens),
e/ou a prépria imagem do Anti-Herdi. Porém, isso ndo é um
tema abordado apenas por Antonio Dias. Outros artistas da
época realizaram trabalhos com a tematica do “anti-heroismo”,
como Hélio Oiticica que, um ano antes, em 1965, havia realizado
a obra: Seja Marginal, Seja Heroi (fig. 85). Em tempos de
ditadura, era mais comum exaltar os “outsiders” ao invés de
heréis como salvadores da patria.

Em cada trabalho Antonio Dias conseguiu sintetizar as
caracteristicas da prépria vivéncia, do momento histérico e ainda
abranger a condicdo do espectador (como provocador) que se
incomoda com os elementos explicitos das composicbes desse

periodo.

seja marginal
seja herdi

85. Hélio Oiticica. Seja Marginal, Seja Herdi, 1967
Silkscreen. 83x115 cm.
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5.2 5cgUnclo Momento:
CorPus

A palavra Corpus tem aqui o significado de Matéria
ou Contelido, o que caracterizou a segunda fase da producdo de
Antonio Dias. Isso porque o artista, nesse periodo, abandona as
figuras para abranger qualidades materiais dos suportes
diferenciados que passou a utilizar no final da década de 1960.
A passagem para o estudo do material ndo apareceu de repente
na obra de Antonio Dias. Os volumes materiais comecaram a

aparecer associados as figuras (fig. 86).

86. Antonio Dias. Acidente no jogo, 1964. Vinil e Acrilica sobre almofada
de lona e madeira.. 103x55x77 cm. Colecdo do Artista, Rio de Janeiro
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Eram objetos, na maioria, indefinidos, que
complementavam a composicdo dando a ela um aspecto mais
realista a medida que se desprendiam do plano bidimensional.
Hélio Oiticica chegou a dizer que Antonio Dias havia colocado
em questdo o campo “pictdrico-plastico-estrutural’ (OITICICA apud
HERKENHOFF: 1999, pag. 27). Suas obras, assim, deixaram de ser
pinturas para se tornar objetos.

Alguns anos antes, em 1959, o critico Ferreira Gullar havia

escrito a 7eoria do Ndo-objeto que, segundo ele proprio,

Ndo é um antiobjeto, mas um objeto
especial em que se pretende realizada a sintese
de experiéncias sensoriais e mentais: um corpo
transparente ao conhecimento fenomenolégico,
integralmente perceptivel, que se tende a
percepcdo sem deixar resto. (GULLAR: 1977, pag.
85)

Em seu texto Gullar ainda faz referéncias ao que ele
chama de “morte da pintura”, citando os procedimentos de
colagem cubistas, os objetos de Marcel Duchamp e os artistas
brasileiros neoconcretistas - contemporaneos de Antonio Dias.

O Neoconcretismo foi um movimento artistico que
aconteceu no Rio de Janeiro para contrapor-se ao Concretismo
que era tido como “racionalista demais” pelos artistas que se
radicaram no Rio de Janeiro. A primeira exposicdo Neoconcretista
aconteceu em 1959 no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. A teoria do Nao-objeto de Gullar veio, inclusive,
fundamentar as ideias do movimento juntamente com as “criticas
a gestalt objetiva com citagées a fenomenologia” (RIBEIRO, 2003).

Dentre estas ideias também estava o conceito de interagdo com
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o espectador, e a partir disso surgiram as obras como Bichos de
Lygia Clark e os Parangolés de Hélio Qiticica.

Antonio Dias disse que nas obras suas produzidas na
década de 1960 também havia essa preocupacdo de “criar um
elo com o puablico” (DIAS, 2010), o que iria se tornar mais
evidente nos trabalhos produzidos em meados de 1970. Nessa
época, no entanto, o que torna sua obra mais proxima do
pensamento Neoconcretista é a qualidade tatil da arte, o que
também o aproximava da Pop.

Entre os artistas da Pop Arte existia o desejo de romper

com as barreiras bidimensionais. De acordo com Ribeiro:

..a Pop introduziu novos temas, eliminou as
divisbes entre categorias como pintura, escultura,
gravura e colagem e acrescentou aos meios e
suportes tradicionais todos os tipos de
possibilidades  oferecidas pela indUstria e
tecnologia, pelos canais de informacdo e pela
comunicagdo de massa. (COSTA, 2003, pag. 17)

Muito desta definicdo aplica-se aos trabalhos de Antonio
Dias quando estes comecaram a sair do plano, pois eles eram
montagens ao mesmo tempo bi e tridimensionais. Ele criava
objetos com caracteristicas de MNdo-objetos, de acordo com
Gullar, e essas experimentagdes que vai fazendo tornam seu

trabalho mais denso de sentido e formalmente mais econdémico.
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87. Antonio Dias. Movimento do Vento, 1968. Bronze e Cimento. 26x26x2 cm.
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3.2.1 MOVIMENTO DO VENTO

Uma das obras em que Antonio Dias explora o material €
Movimento do Vento, de 1968 (fig. 87). O trabalho consiste em
quatro placas de cimento emolduradas com bronze, nas quais
estd escrito a palavra ARID - com letra de forma e em alto
relevo. Dessa maneira ela ndo destoa das linhas retilineas da
obra e dos tons de cinza (inclusive pelo cinza produzido pelas
sombras das letras em relevo) mantendo, assim, a regularidade
da obra. Na concepcdo de Dondis, de acordo com a gestalt, a
regularidade “constitui o favorecimento da uniformidade dos
elementos, e o desenvolvimento de uma ordem baseada em
algum principio ou método constante e invaridvel’ (DONDIS, 2000,
pag. 143).

A regularidade tanto da escolha dos elementos, quanto da
composicdo da obra Movimento do Vento, sugere a constituicdo
de um simbolo. Isso porque as palavras colocadas também
mantém posicionamentos estratégicos e regulares. Esse simbolo
seria a cruz gamada (fig. 88).

Conhecida mundialmente como a marca dos nazistas, a
cruz gamada também traz em si uma significacdo muito mais
antiga, sendo encontrada entre as simbologias de culturas
milenares (como a oridental, por exemplo), nas quais aparece
estabelecendo uma relagdo com o sagrado. Contudo,
principalmente na sociedade ocidental, ela dificilmente sera
desvinculada do horror produzido pelos nazistas durante a

segunda guerra. De acordo com Santaella,

“(.) é por forca de uma ideia na mente do
usuario que o simbolo se relaciona com o
objeto. (.) Essa associagdo de ideias é um
habito ou lei adquirida que fardA com que o
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simbolo seja tomado como representativo de
algo diferente dele. (SANTAELLA: 1993, pag. 45)

Poder-se-ia dizer que a
forca da ideia da cruz gamada
hoje é o nazismo. Isso porque,
como a prépria citacdo diz, o
simbolo nao precisa de
similaridades, pois ele opera por
mediacdo. Talvez pela propaganda
feita por Hitler ou contra Hitler,
essa associagdo tornou-se, entre

86. Associacdo da cruz gamada
oS ocidentais’ mais forte do que a com a obra Movimento do Vento de

Antonio Dias
tradicdo milenar de relaciona-la
com o sagrado.

De qualquer forma, ndo se pode afirmar que no caso da
obra de Antonio Dias a cruz gamada seja nazismo ou
sacralidade, porém, pode ser entendida como um principio de
tempo, visto que essa simbologia é muito antiga, milenar. Neste
caso, o proposto movimento do vento permaneceria constante
por milénios ou até infinitamente inabalavel.

Ja segundo Herkenhoff, o posicionamento das palavras se
remete a outro simbolo: a rosa-dos-ventos. O que na génese
ndo altera, de certa forma, o conceito de movimento sem fim.

Isso pode ser melhor entendido nos préximos desdobramentos.

Segundo Herkenhoff:

A palavra ARID aparece quatro vezes,
projetando uma rosa-dos-ventos cujos pontos
cardeais poderiam muito bem ser Graciliano
Ramos, Josué de Castro, Glauber Rocha e
Antonio Dias. A geografia da aridez remete ao
sertdo e se escreve, mede, filma e figura como
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um discurso nordestino deslocado no Rio de
Janeiro. (HERKENHOFF: 1999, pag. 29)

O material escolhido para realizagdo desta obra é o
Bronze e o Cimento - relagdo imediata com aridez, secura,
dureza e até mesmo a questdo social nordestina referida por
Herkenhoff. Caberia dizer que esta foi uma escolha de material
bem oébvia; contudo, ndo ha redundancia na obra de Antonio
Dias. A repeticdo da aridez que se faz & condicdo necessaria
para reafirmar o conceito da obra. Uma aridez que se expressa
pela palavra quatro vezes e em todas as dire¢des, que se firma
no chdo pesada, sélida e cinzenta através da representagdo
material.

Essa aridez reflete uma realidade dificil de ser enfrentada
no Brasil e pelo nordestino, realidade esta que Antonio Dias
conhece bem, e que reflete a propria producdo do artista que
passava de um momento no qual os elementos se expressavam
pelo exagero quantitativo para uma economia formal sem

precedentes. Para Dondis:

A economia é uma organizagdo
formal parcimoniosa e sensata em sua utilizacdo
dos elementos (..) é visualmente fundamental e
enfatiza o conservadorismo e o abrandamento
do pobre e do puro. (DONDIS: 1997, pag. 146)

Embora ndo se encontrasse anteriormente na producdo de
Antonio Dias, a economia enquanto composi¢cdo ja fazia parte de
seu repertério, pelo conhecimento do Movimento Concretista no
Brasil. De acordo com o Concretismo, os quadros deveriam
conter apenas planos e cores, em um jogo geométrico sem

preocupages figurativas.
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Os adjetivos “pobre e puro” da composicdo econdmica
cabem bem a maneira como a obra foi realizada, principalmente
no que se refere a questdes conceituais. O préprio titulo, por
exemplo, fala de movimento, e este se expressa, pela composicdo
das palavras colocadas, como ciclico, infindo, redundante e sem
perspectiva de alteragdo, ou seja, pobre e puro.

Pensando a experimentagdo que o artista faz com o
posicionamento da palavra, e o fato de ele préprio colocar a
palavra em outra lingua que ndo a sua - como ja foi dito aqui,
talvez pensando até mesmo na internacionalizacdo de seu
trabalho, poder-se-ia apresentar ao espectador, entdo, como uma
possibilidade de interacao
conceitual com a obra através da
“brincadeira” com as
possibilidades da palavra. A
palavra ARID invertida torna-se
DIRA: em italiano DIRA encontra
um correspondente sonoro (djira)

que se faz GIRA, o mesmo

movimento do vento proposto na 87. Associagdo da cruz gamada
_ . com a obra Movimento do Vento de
obra - girar. Em portugués, DIRA, Antonio Dias

encontra coeréncia com um A

aberto, tornando-se DIRA. Assim, embora ciclico, o movimento do
vento DIRA qual deve ser a direcio a ser tomada. Essa condigdo
pode ser reforcada formalmente pelo encontro do circulo
implicito a medida que se mantém a atencdo dentro do percurso
produzido pelo posicionamento das palavras no quadrado
colocado de modo explicito. Percurso este, circular, infindo -
conceitos ja trazidos pela associacdo com a cruz gamada, seu

tempo e regularidade compositiva (fig. 87).
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Sendo assim, a dureza da qualidade retilinea do quadrado
se desfaz na flexibilidade imprescindivel as curvas do circulo e
aquilo que é arido (seco e vazio) torna-se produtivo (cheio) a
medida que traz a abundancia em forma de repeticdo. Dondis,
quando trata do contraste entre formas, diz que essa

contraposicdo reforca o significado:

Se o objetivo for atrair a atengdo do
observador, a forma regular, simples e resolvida,
¢ dominada pela forma irregular, imprevisivel. Ao
serem  justapostas, as texturas desiguais
intensificam o cardter Unico de cada uma. Os
mesmos fatores de justaposicdo de qualidades
desproporcionais e diferenciadas se fazem notar
no emprego de todos os elementos visuais
quando se tem por objetivo aproveitar o valor
do contraste na definicdo do significado visual. A
funcdo principal da técnica é agucar, através do
efeito dramatico, mas ela pode ao mesmo tempo
e com muito éxito, dar maior requinte a
atmosfera e as sensacdes que envolvem uma
manifestacdo visual. O contraste deve intensificar
as intencoes. (DONDIS: 1997, pag. 126).

Assim acontece na obra de Antonio Dias, ndo sé em
Movimento do Vento, mas em muitas delas o elemento contraste
sera intensificador das intencdes. Poder-se-ia dizer ainda que nao
ha contraste apenas na forma, mas também ha um contraste
conceitual, pois ndo ha nada mais contraditério do que usar um
elemento completamente imével, como é o caso do bloco de
cimento e metal para falar de movimento, sendo este do vento
ainda. Contudo, sabe-se que por esta arte de Antonio Dias a
resisténcia do pesado bloco se quebra pela persisténcia do suave

movimento de “catavento” das palavras.
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88. Antonio Dias. History, 1968. PVC e detritos. 39x39x6 cm.
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3.2.2 HISTORY

Embora tenha usado materiais duros (como metal e
cimento), também havia o uso de materiais “moles” na producdo
de Antonio Dias, nessa época, em meados do ano 1970. Essa
questdo da flexibilidade de materiais estava sendo explorada na
mesma época pelo artista pop norte-americano Claes Oldenburg

como critica a sociedade de consumo (fig. 89). Segundo Argan:

Com Oldenburg, desaparece qualquer
vestigio de pintura, permanecem apenas as
coisas-imagens, ampliadas e exageradas nas
cores berrantes, intrometidas demais num espacgo
que parecem roubar a nossa existéncia. (ARGAN:
2001, pag. 587)

Oldenburg e Antonio Dias se contrapéem na selecdo de
cores, pois enquanto um busca o exagero, o outro busca a
economia. Em comum ambos tém (fora a utilizacdo de
materiais flexiveis) a producdo das “coisas-imagens”, ou seja, a
criacdo de objetos no lugar de pinturas, objetos que sugerem

imagens ao mesmo tempo em que a substituem.

89. Claes Oldenburg.

Higiénico macio, 1966.

Madeira, vinil, fibra da sumauma,
arame, plexiglds na base de metal e
base de madeira pintada

141x 71,8 x 76,2 cm

Whitney Museu de Arte Americana,
Nova York
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Pensar a arte em forma de objeto € uma questdo que se
deve a influéncia de Duchamp e seus ready-mades na arte
contemporanea. Porém, diferente das apropriagdes de objetos
industrializados feitas por Duchamp, nos trabalhos de Oldenburg
e Antonio Dias os objetos sdo construidos.

Em History, de 1968 (fig. 88), obra ja citada aqui quando
abordada a biografia do artista, ha a apropriagdo do material
“pedra” e a confeccdo de um “paralelepipedo” de pléstico para
conté-las. Resiste em History uma qualidade dos ready-mades. a
carga conceitual.

Para Herkenhofh, esta obra é:

Um saco de lixo da Paris de 1968. Sua
forma é um paralelepipedo, aludindo a uma
geometria rigorosa, mas se comportando como
um soélido mole, quase saido do universo de
Oldenburg. O que se problematiza aqui é a
propria nocdo de  histéria. Lixo de uma
manifestacdo num saco mole, a “histéria” deixa
de ser algo sélido, unitario, estavel e autorizado
(.). O lixo ndo é fetiche do fato, mas tende a
apresentar um fato, figurar a histéria como
fragmentacdo da ideia de  histéria Unica e
dissolver o grande relato. (HERKENHOFF: 1999,
pag. 35)

Analisando a obra History vé-se que a palavra nela contida
é imprescindivel para sua leitura. Sem ela haveria apenas a
analise através do contraste entre os materiais da composicdo:
pedras que se dissolvem fragilmente em poeira, e o plastico que,
embora flexivel, mantém-se firme na tarefa de aprisionar seu
contetdo.

A palavra “history” em vermelho, contrastando com o
fundo escuro, em letras mindsculas na parte inferior do quadrado
(formato do objeto), aparece legendando o material ali contido.

Usar a cor vermelha para as “letras da legenda” tem um
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propoésito, isto porque nas imagens de Antonio Dias o vermelho
sempre teve um forte vinculo com a violéncia. Carl Sandburg no

poema 7he People, Yes, diz:

Sendo o vermelho o sangue de todos os
homens de todas as nag¢des a Internacional
Comunista fez vermelho seu estandarte

O papa Inocéncio IV deu aos cardeais seus
primeiros capelos vermelhos dizendo que o
sangue de um cardeal pertencia a santa madre
igreja.

O vermelho, cor de sangue, é simbolo
(SANDBURG apud DONDIS, 1997, pag. 65).

Antes de tornar-se simbolo, no entanto, de acordo com a
semidtica, o vermelho seria um hipoicone de sangue, e, por
consequéncia, pode remeter a violéncia. A violéncia e o sangue,
tudo tem a ver com o teor dos trabalhos de Antonio Dias e com
a realidade que o artista queria contar especificamente em
History - a realidade politica. Sua geracdo era revoluciondria e a
violéncia era justificada em nome da liberdade de expressao, mas

nunca da opressao.

90. Marcel Duchamp

Ar de Paris, 1919

Vidro

14,5x8,5x8,5 cm

Museu da Filadélfia. 123



A histéria de que fala a obra requer uma leitura quase
que “geolégica”, pois aquelas poeiras ali presentes falam de uma
data e local especificos — Paris, 1968. Assim sendo, este trabalho
acaba por ser também uma citacdo de Marcel Duchamp e seu Ar
de Paris (fig. 90) - trabalho que consistia em uma ampola que foi
fechada em Paris e enviada aos Estados Unidos.

O Ready-made de Duchamp ganha nas mdos de Antonio
Dias uma caracteristica artesanal a medida que se faz um objeto
construido. Em ambas as obras, o ponto alto do significado esta
no que elas contém. Porém, em History o ar de Paris perde seu
glamour para tornar-se realidade, mas poeira também se dissolve
como o ar, e estes sdo metaforas da histéria que também tende

a dissolver-se em versdes enquanto o tempo passa.
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91. Antonio Dias. Camuflagem (face A), 1968. Tecido pintado. 85x95 cm.
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91. Antonio Dias. Camuflagem (face B)., 1968. Tecido pintado 85x95 cm.
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3.2.3 CAMUFLAGEM

Uma obra que também foi realizada em 1968 e que usa
material “mole” é Camuflagem (fig. 91). Feita com tecido pintado
nas duas faces, em uma delas vé-se um fundo branco salpicado
com pequenos pontos em preto e na parte inferior, centralizada,
estd a palavra DESERTO; na outra face esta uma pintura feita ao
contrario da primeira: fundo preto salpicado com pontos brancos
e centralizada também na parte inferior a palavra UNIVERSO.
Antonio Dias chegou a dizer que ao olhar essas obras, que
aparentemente sdo simples, qualquer um poderia fazé-las. Ja ele,
ndo conseguiria realiza-las de novo. Apesar dessa suposta
“simplicidade” sugerida pela obra por sua confeccdo bastante
artesanal, ela esta repleta de conceitos.

Para se fazer uma leitura na qual o enfoque sdo as
palavras, pode-se iniciar pela relacdo da obra com o titulo:
Camuflagem. Esta palavra insinua uma superficie que esconde
algo - no caso, animais e até soldados. A camuflagem é uma
forma de confundir os olhos, a fim de se defender. Na obra, o
universo se “camufla” em deserto e o deserto se “camufla” em
universo, e assim continuamente. Essa continuidade se da
justamente por se tratar de um suporte dobravel - o tecido. O
fato de usar um corpo mole como suporte permite dobras, e, ao
dobrar, vé-se o que estd escondido, ou seja, o que esta
camuflado. Para Herkenhoff, essa obra “explora a dobra como
operacdo ressignificadora da imagem” (HERKENHOFF: 1999, pag.
56).

Confundir e ressignificar sdo conceitos que estdo presentes
no contraste entre os lados. Estes, por sua vez, estdo
representados nas cores preta e branca e nas palavras

UNIVERSO e DESERTO.
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Segundo Santaella (1993), de acordo com as ideias de
Peirce, qualquer palavra é um exemplo de simbolo, visto que
somos capazes de imaginar as coisas tendo a elas associado as
palavras. Sendo assim, a palavra universo, de modo simbdlico,
remete ao espaco cheio de estrelas e planetas, e este,
metaforicamente remete ao conceito de cheio ou abrangente do
todo;, ja a palavra deserto remete ao vazio, ao lugar onde ndo
se tem nada.

Os antagonismos dos significados, no entanto, sdo
vencidos pela flexibilidade do material. No continuum permitido
pela dobra do tecido vé-se representada uma qualidade de
ambos: a infinitude - um conceito de ndo-linearidade, mas de
multiplicidade. Assim, universo e deserto se confundem (ou se
fundem): o todo do universo estd repleto de vazios, de espagos,
e o vazio do deserto também é cheio, na sua constituicdo, de

particulas minimas, as mdnadas de Leibniz®.

O ponto de inflexdo de Camuflagem é,
convexamente, estrela na vastiddo galaxica, ou
entdo, concavamente, grdo de areia na vastiddo
desértica e vice-versa. A diferenca ndo estd no
relativismo, mas na verdade do relativismo,
como diz Deleuze. Nesse processo de inclusdo
do sujeito — o sujeito do olhar - as dobras da
matéria sdo as dobras da linguagem. A dobra
da matéria, quase a dobra da alma leibniziana,
se desdobra em linguagem e ndo em metafisica.
(HERKENHOFF: 1999, pag. 32)

A superficie pontilhada tem em <cada ponto a
representagdo do que seriam estrela e areia nos seus respectivos

ambientes; assim se percebe que a imagem é algo relativo, pois

10 Segundo DELEUZE, o filésofo Leibniz chamou de “ménada” aquilo que seria uma
particula indivisivel.
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0 mesmo ponto é signo do macro e do micro. Poder-se-ia dizer
ainda que ndo apenas a imagem ¢€ relativa, a linguagem também
o é.

Aqui, falar de linguagem é falar da préopria arte. A
camuflagem da linguagem se da pela matéria na arte e isso se
desdobra (ou dobra) em tudo que envolve o universo artistico: a
relacdo arte/espectador, matéria/significado, e até mesmo
imagem/palavra. Antonio Dias coloca a arte a servico da filosofia
quando expde os relativismos do que seja cheio e vazio, e mais
uma vez utiliza o recurso das contraposicdes para expressar-se.

E curioso saber que as inspiracbes do artista para
conceitos tdo complexos que envolvem, inclusive, o cosmo,
partem muitas vezes de coisas simples. Entre seus estudos, por
exemplo, encontra-se em meio aos esquemas de confeccdo de
obras com as mesmas caracteristicas de Camuflagem, um

passatempo infantil no qual a crianca é convidada a realizar um

desenho seguindo pontos numerados (fig. 92).

92. Detalhe de um dos cadernos de

estudo do artista

Disponivel no Catalogo da exposi¢do

ANYWHERE IS MY LAND
Pinacoteca do Estado
S3o Paulo
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Percebe-se ai o quanto o artista tem um olhar sensivel
sobre as coisas, pois €& possivel encontrar naquele exercicio
facilmente realizavel o mesmo conceito de que pontos ndo sao
apenas pontos, eles podem ser outras coisas, dependendo da

maneira como estdo colocados na superficie.
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3.3 Momento de Transic;éo

Se o primeiro momento foi marcado pelo exagero de
elementos e o segundo, pela economia, o terceiro, mostra que
ndo houve mais mudancas abruptas na producdo do artista.
Ainda trabalhando com o material, mas logo voltando novamente
para o plano bidimensional da tela, ele continua a compor com
preto e branco principalmente, e fazendo uso de palavras que
vao ganhando, cada vez mais, destaque na sua obra.

Em 1969, produziu The Space Between (O Espaco Entre):
dois cubos de 1x1 metro cada, feitos em marmore e granito
negro (fig. 93). Assim como em Camuflagem, as superficies foram
salpicadas com pequenos pontos, e em um estd escrito 7he

Beginning (Comeco) e no outro 7he End (Fim).

93. Antonio Dias. The Space Between, 1969. Marmore e granito negro. 1x1x1 m (cada).
Colegdo Luciana e L. A. Nabuco de Almeida Braga, Itaipava, RJ.
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A relacdo de contrates € bem préxima com Camuflagem,
mas aqui ndo ha a flexibilidade proposta pelo tecido - sdo
granitos duros e sélidos, o comego nao cede ao fim e vice-versa.
A obra ndo é feita pelos cubos em si, mas pelo o espago entre
eles.

O que haveria entre o comego e o fim? O que se vé é o
proprio espaco real e ndo o da obra. Antonio Dias chegou aqui
ao apice do significado de fragmentacdo dos sentidos de sua
arte. “O espago entre” pode ser tantas coisas que o préprio
artista se eximiu da tarefa de se expressar cedendo lugar ao
espectador.

Assim também é Project for “The Body” (Projeto para “O
Corpo”), de 1970. Trés telas juntas, cada uma de 2x2 metros,
nas quais se veem novamente dois fundos contrarios (preto com
pintas brancas e branco com pintas pretas) e as palavras
ENERGY (energia) e MEMORY (memoéria), e entre elas: tela branca
- vazia (fig. 94).

94. Antonio Dias, 1970. Acrilico sobre lona. Triptico. 2x6 m.
Colegao Daros Latinamerica, Zurique.
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O artista, pelo titulo, sugere que tem como projeto o
corpo do espectador, ou seja, a acdo, o movimento desse corpo.
As palavras ENERGIA e MEMORIA reforcam essa ideia, pois
remetem, nessa ordem, ao preparo de uma acgdo (por isso a
concentragdo de energia) e depois a lembranca dessa agdo, ou
melhor, ao armazenamento da memdria dela. A prépria agdo em
si ndo aparece, isto porque o espago da acdo é do espectador.

Outros artistas trabalharam com a perspectiva de acdo do
espectador, os neoconcretistas, como ja foi dito aqui. Poder-se-ia
citar como mais um exemplo o trabalho Caminhando (1964) de
Lygia Clark, no qual as pessoas eram convidadas a fazer a fita
de Moebius e corta-la em um movimento continuo. Disse Lygia

Clark:

N6és somos propositores: nés somos o molde,
cabe a vocé soprar dentro dele o sentido da
nossa existéncia.

Nés somos os propositores: nossa proposicdo é
o diadlogo. Sés, ndo existimos. Estamos a sua
merceé.

N6és somos os propositores: enterramos a obra
de arte como tal e chamamos vocé para que o
pensamento viva através da sua acéo.

Nés somos os propositores: ndo lhe propomos
nem o passado, nem o futuro, mas o agora.
(CLARK: 1968, pag. 31)

Contudo, a proposicdo de Antonio Dias difere das outras
por estar no campo conceitual e ndo pratico. E uma proposicao
que precisa antes ser interpretada e ndo se da instantaneamente
na experimentagcdo; mesmo assim, consegue agregar o sentido de
existéncia do artista pelo espectador e da obra como ato vivo
conforme os dizeres de Lygia Clark.

Quando realiza estes trabalhos, Antonio Dias ja estava

bem distante daquilo que um dia uniu suas obras a Arte Pop.
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Talvez essa tentativa de provocar o espectador desejando sua
acdo seja o Ultimo resquicio de um pensamento pop que se
resume nos dizeres de Oldenburg: “Sou por uma arte que seja
politica, erotica, mistica, que faga outra coisa outra coisa além
de sentar o traseiro no museu’ (MADOFF apud McCARTHY: 2002,
pag. 23). Desse periodo em diante Antonio Dias trabalhou
muitas vezes com a questdo da proposi¢cdo conceitual no plano
bidimensional, e suas obras passaram a ter um parametro
compositivo que marcou esse momento de sua produgdo que,
inclusive, ndo tinha mais nada em comum com a Pop Art.

Esse parametro pode ser visto em 7he Occupied Country
(O Campo Ocupado - 1970). Trata-se de uma composicdo que se
enquadra em uma margem: o titulo aparece na borda e uma
palavra fica centralizada dentro do formato retangular da tela

(fig. 95). Neste caso, a palavra que aparece é ARMY (exército).

95. Antonio Dias. The Occupied Country, 1970. Acrilico sobre lona. 130x195 cm.
Colec¢ao Daros Latinamerica, Zurique.
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Olhando para essa obra, a maneira como foi pintada, logo
se remete a uma cena de guerra na qual os soldados, ou o
exército, ndo representado pictoricamente, mas semanticamente
através da palavra, surge em meio a fumaca. Pode-se dizer que
O Campo Ocupado também fala de modo metalinguistico sobre a
palavra que ocupa o lugar da imagem, e da imagem que se
desfaz em “fumaca”. A mesma “fumaca” que, metaforicamente,
desfez a histéria em History, que desfez a obra em 7he Space
Between, que abriu espaco para a acdo do espectador em
Project for “The Body’, e que agora revela o plano compositivo

em formato de diagrama.
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3 4 | erceiro Momento:

Dlagramas
Diagrama é o nome que Antonio Dias deu aos seus
quadros do inicio dos anos 70. Ele ja havia feito experimentagdes

nesse sentido em 1968. A denominagdo diagrama, no caso

dessas obras, encontra uma justificativa no dizer de Massironi:

Porque num diagrama ou num grafico é
necessario que seja estabelecida uma corres-
pondéncia entre os tipos de componentes
tomados em consideracdo e as varidveis
utilizadas no desenho, a palavra tera entdo a
finalidade de assumir essas funcdes de
identificacdo interna, e um traco verbal devera
igualmente definir a invariante de maneira que o
leitor se aperceba do conceito representado e
esta sera a identificagdo externa e, como tal,
serd independente da representacdo grafica.”
(MASSIRONI: 1996, pag. 115)

As relagbes da palavra com a identificacdo e da forma
(desenho) com correspondéncia de varidveis caracteriza o tipo de
composicdo que o artista utiliza.

Santaella também da uma definicdo do que seja um
diagrama, de acordo com Peirce: “representam as relagdes
didticas ou relagbes assim consideradas - das partes de uma
coisa, utilizando-se de relagbes andlogas em suas proprias
partes” (SANTAELLA: 1993, pag. 44). Essa definicdo também
condiz com o que Antonio Dias representa na tela, sendo que as
relacdes analogas se dardo através das palavras.

Quando chega a essa fase, as palavras na obra do
artista alcangam o 4&pice da conceitualidade por meio da

semantica, e a qualidade formal passa a ser um fator secundario.
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96. Antonio Dias. Environment for the Prisoner, 1968. Acrilico sobre lona. 1x1 m.
Colecdo Particular.

137



3.4.1 ENVIROMENT FOR THE PRISIONER

Um exemplo de diagrama de Antonio Dias é Environment
for the Prisoner (Ambiente para o Prisioneiro - fig. 96) de 1968.
Na época em que realizou esta obra, o artista ainda produzia
trabalhos que pensavam as propriedades do material. E preciso
ressaltar que ndo ha intencdo aqui de entender a producgdo
artistica de modo fechado, que ela se faz de fases e ndo seja
uma construgdo, um amadurecimento. Porém, é valida a busca
pelo entendimento de como se estabelecem as relacdes entre os
trabalhos que dialogam entre si. Sendo assim, € possivel perceber
que em Environment for the Prisoner o artista, embora ndo tenha
utilizado a qualidade do material, pensou em sua representacdo
e funcao.

A obra segue o “pardmetro do diagrama” criado por
Antonio Dias: tem uma margem, o titulo aparece na borda e ha
uma palavra no centro. HA ainda uma legenda que define os
elementos.

A palavra que aparece centralizada é a interjeicdo AHH. A
composicdo esta toda em preto e se divide em nove quadrados
simétricos. Apenas no quadrado central ha uma mudanca de cor.
Em todos os quadrados existe uma letra cuja significacdo esta
legendada na borda do quadro:

n: water (dgua)
z: prison (prisdo)

Olhando todo o contexto, a imagem, as palavras, as letras
e a legenda, se perceberd que o prisioneiro esta impedido de
sair pela existéncia da 4gua. E dificil ndo relacionar essa obra,
sabendo que o artista produzia muitos trabalhos de cunho

politico, com as pessoas que foram exiladas de seu pais e
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estivessem em outro continente, “isolados” pela agua do mar.
Também poderia ser uma obra autorreferente, haja vista o exilio
voluntario por que o artista passou quando partiu para Paris; e
ainda, a arte brasileira deslocada em territério europeu, sobre o
qual pesa a tradicdo.

A qualidade do material dgua que aparece representado
surge na fungdo isolar, ilhar. A escolha da letra “n” para legendar
a agua subentende a existéncia do “ndo”, daquilo que é proibido,
negado - a passagem do prisioneiro. Também em 1991, em
contexto diferente, Augusto de Campos utilizou um recurso
parecido no poema concreto Cantonoturnodabaleia (fig. 97). Nele
a agua do mar € representada pela redundancia da letra m. Ou,
antes ainda, lembra O canto noturno do peixe de Morgenstern
(fig. 98), um poema feito apenas com sinais - um caligrama, na
verdade, visto que o poema assume formalmente a figura de um

peixe

97. Augusto de Campos
Cantonoturnodabaleia
(1991)

98. Christian Morgenstern
O canto noturno do peixe

(1905)
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Antonio Dias ndo trabalha com caligramas, nem ao menos
mistura o que considera a palavra no poema, ou a palavra na
arte visual, mas se perceberdo caracteristicas muito préximas do
que sejam os poemas concretos e os seus diagramas.

Ainda sobre Enviroment for the prisioner, a letra z
determina o lugar (zona) da prisdo, e do prisioneiro que se
expressa em forma de interjeicdo: AHH - reminiscéncias da fase
pop e da aproximagdo que sua producdo um dia teve com a
linguagem dos quadrinhos - como nas interjeicdes usadas nas
obras de Lichtenstein (fig. 99). Essa interjeicdo, mais do que
indicar o lugar do prisioneiro mostra ainda a forca de expressao,
do grito, da voz que ndo se cala. Antonio Dias chegou a usar a
interjeicdo AHH em varias outras obras, principalmente naquelas

em que havia uma “figura” aprisionada (fig. 100 e 101).

99. Roy Lichtenstein
Whaam (detalhe), 1963
Oleo e magna sobre tela
172,7 x 406,4cm

Galeria Tate

100. Antonio Dias

Environment for the Prisoner, 1968/69
Acrilico sobre lona

Ix1m

Colegao Particular
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101. Antonio Dias. The American Death/the Invader, 1968
Acrilico e vinil sobre lona, pregos e laminas sobre madeira. 65x91x10 cm
Colecdo Particular

Como ja foi dito, nessa fase as obras de Antonio Dias
ganham uma carga conceitual mais forte do que a que tinha a
composicdo formal das primeiras producdes suas. Os elementos
aproximam-se muito mais do pensamento racional do que do
emocional, mas Antonio Dias prefere definir esta fase de outra

maneira:

Eu procuro criar na pessoa essa qualidade
de se emocionar com o que Vé. Inclusive na
escolha dos meios. Nos anos 60, era uma
economia de cor, para que o trabalho ndo fosse
lido como cor. E um problema de imagens e
uma certa leitura, um certo espaco, nenhum
momento  privilegiado, é uma espécie de
montagem filmica. Nesse periodo dos anos 70, é
uma tentativa de fazer da maneira mais clara
possivel, um diagrama que seja facilmente lido
ou compreendido ou que possa ser refeito
mentalmente por alguém. Ndo é para ndo ter
emocdo. Mas ele tem de criar essa leitura mais
profunda de cada elemento que compde o
trabalho. (DIAS, apud HERZOG: 2010, pag. 158)

141



De fato, a maneira como a composicdo estd colocada
lembra uma “montagem filmica”, pois remete ao enquadramento
da camera filmadora com suas indicacdes de foco e as margens
de referéncia. O apice dos diagramas foram as composi¢des em
preto de 1970. Ali ndo h& mais imagem ou redundancia, o

espaco € cedido totalmente a palavra. E a relagdo com a poesia,

principalmente a Concreta, fica inevitavel.
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102. Antonio Dias. The Hardest way, 1970. Acrilica sobre lona. 2x3 m.
ColecaoParticular.
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3.4.2 THE HARDEST WAY

A obra The Hardest Way de 1970 é um diagrama (fig.
102). Sobre o fundo preto pairam as palavras GOD e DOG. O
preto aqui (ou pretume, como prefere dizer Herkenhoff) ¢é
simbologia do nada e do tudo, isto é a cor coloca-se em
segundo plano deixando absorver dela toda a luminosidade, para
exaltar o branco/luz das palavras e mais uma vez a relagdo com
a poesia se faz necessaria.

O palindromo GOD/DOG chegou a ser usado por James
Joyce, prosador e também poeta revolucionario irlandés - um
dos que influenciou a Poesia Concreta'’. Entre suas obras, a de
maior relevancia foi a derradeira: Finnegans wake. Joyce utilizou
uma linguagem extremamente original ao escrever em trocadilhos
multilingues uma histéria com ares oniricos e cujo enredo leva a

uma ordem ciclica. Diz-se sobre a obra de Joyce:

O registro dos acontecimentos mundiais,
realizado da esquerda para a direita (do Génesis
ao Apocalipse) culmina em Deus (God). Se
invertemos o) caminho, no rumo da
dessacralizagdo ocidental, chegamos ao céo
(dog). Dante escreveu da esquerda para a direita.
Balzac escreveu da direita para esquerda. A
opcdo de Dante, por navegar do presente ao
passado remoto, divino, produz uma divina
comédia. Pela rota de Balzac chegamos ao
presente prosaico, a comédia humana. Como
para Joyce os contrarios (God - dog) ndo se
excluem, giramos, por circulos viconianos, da
esquerda para a direita e da direita para a
esquerda. A traducdo, incorporada na arquitetura
de Finnegans Wake, nos leva de Dante a Balzac
e de Balzac a Dante. Reunindo o sagrado e o
profano, o romance abre caminhos a

11 Antes foi utilizado pelo poeta maranhense da segunda geracdo
romantica, Sousandrade.
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associagoes irpprevistas, sedentas de sentido:
caosmos. (SCHULER: 2005, pag. 250)

Sendo assim, “o caminho dificil” que intitula a obra de
Antonio Dias &, como em Joyce, o caminho que faz a interface
entre o divino e o carnal. A carne, o visceral, ja era tematica da
obra do artista desde suas primeiras producdes, mas a divindade
surge quando o artista passa a pensar a arte como
metalinguagem. O caminho dificil pode ser também o caminho
para o estranhamento provocado pela arte contemporanea,
principalmente a conceitual, na qual o espectador tem que
transcender os sentidos para poder frui-la.

GOD ¢é o transcendental e DOG é o carnal. Deus e Céao
sdo metaforas do homem que se fez no Genesis, a imagem e
semelhanca de Deus; por isso as palavras foram colocadas em

inglés, assim elas se tornam reflexos em um espelho.




Cabe dizer que essa relagdo de espelhamento entre as
palavras estd em Antonio Dias, nesta obra (de modo horizontal),
da mesma forma que estd na Poesia Concreta Viva Vaia de
Augusto de Campos (de modo vertical). Arnheim fala dessa
relacdo formal e semantica das palavras ao referir-se a poesia
concreta, mas sua definicdo de escrita também se aplica a essa

obra de Antonio Dias:

A escrita é (til para dissecar o padrdo
sonoro exclusivo de cada palavra num pequeno
nimero de componentes fonémicos, de modo
que nos restam uma série de signos cujas
unidades e combinagdes nada refletem dos
objetos que representam. No entanto, também ¢é
verdade que aproveitamos o complicado sistema
de semelhangas e diferencas assim estabelecido
entre os componentes das palavras, e, portanto,
dos conceitos. (ARNHEIM: 2004, pag. 97)

Desse modo, a palavra passa a ser mais um recurso
representativo na arte, pois ela comeca a ser pensada ndo s6
como cbdigo, mas também como forma. No caso das duas
palavras utilizadas por Antonio Dias, isso fica mais claro quando
ele coloca a composicdo de modo linear (como na escrita) e
acaba ressaltando as formas e ampliando os significados. Se a
obra fosse classificada de acordo com a gestalt, se diria que ela
é extremamente simétrica, mas do ponto de vista conceitual, ela
conserva uma tensdo constante - a tensdo entre a carne e o
espirito.

Como em algumas obras analisadas anteriormente, existe
um espago entre partes, espaco que agora é ocupado pelo
conceito. A economia formal simples e direta da composicdo se
revela com uma grandiosidade racional e ao mesmo tempo

sensivel que transforma a obra em um desafiador mistério a ser
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desvendado. O mesmo mistério que esta entre o céu e a terra,
entre o criador e a criatura que, inclusive, estdo colocados no
quadro. A arte acaba abrangendo em 7he Hardest way o proprio
sentido de transcendéncia que ela contém.

Essa mesma tematica ja havia sido abordada por
Michelangelo, no Renascimento, em A criacdo de Addo (fig. 103).
A esséncia da obra se mostra agora convertida na linguagem da

arte contemporanea, e a figuracdo da lugar ao signo.

103. Michelangelo Buonarroti. A Cria¢do de Addo, 1511. Afresco.
280x570 cm. Capela Sistina, Roma.
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104. Antonio Dias. Project for an Artistic Attitude, 1970. Acrilica sobre tela. 2x3 m.
ColecaoParticular.
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3.4.3 PROJECT FOR AN ARTISTIC ATTITUDE

O conceito de espelho também estd em Project for an
Artistic Attitude (Projeto de uma Atitude Artistica - 1970). Nesse
diagrama, a palavra REALITY (Realidade) aparece invertida,
espelhada, disposta a mostrar o que tem diante de si (fig. 104).

Se colocarmos a condicdo de transcendentalidade presente
na obra anterior, também nessa obra, o plano da realidade do
espectador pode passar para um plano superior através da arte.
A atitude deve partir de quem olha (mais uma vez o artista faz
uma proposta ao espectador), e depois ela deve ser transportada
conceitualmente para o espaco bidimensional do quadro a fim de
eternizd-la - o que até entdo tem sido uma das caracteristicas
da obra de arte. Contudo, o tempo da realidade proposta no
quadro é o agora, o efémero e ndo o eterno, ou ainda o tempo

da experiéncia estética, de acordo com a definicdo de Arnheim:

A dindmica visual € uma unidade indivisivel,
ndo fracionada em espago e tempo. Concluimos
que s6 faremos justica a experiéncia perceptiva
se abandonarmos as estruturas preestabelecidas
de espaco e tempo e, em vez disso, buscarmos,
com olhos sem preconceitos, as categorias que
a experiéncia exige. (ARNHEIM: 2004, pag. 84)

Poder-se-ia pensar o porqué de o artista ndo ter colocado
o espelho em si, no quadro, mas sim uma palavra espelhada
para representar a realidade, porém, isso é justificavel. Ja foi dito
que quando o artista pensou nos diagramas, havia a ideia de
uma composicdo filmica, e isso até fica mais claro em Project for
a shine (1970), na qual se vé uma cruz no centro da composi¢cdo
simulando a cruz da camera filmadora - aquela que aponta para

0 que se quer mostrar, que centraliza a figura (fig. 105).
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105. Antonio Dias. Project for a Shine, 1970
Acrilica sobre tela. 2x4 m
Colecao Centro Studi e Archivio della Communicazione
Universita di Parma

Fazendo um paralelo, em Project for na Artistic Attitude
a realidade que se quer, mesmo a palavra estando espelhada,
ndo é a realidade mostrada no espelho, mas a realidade
filtrada pela camera, na qual os enquadramentos sao
direcionados. Sendo assim, ao escolher o recurso “camera” e
ndo “espelho”, o espectador passa a ter uma participacdo
ativa no processo, pois diante do espelho ele sé pode ver
passivamente, mas com a camera ele pode escolher o que
quer ver - a diferenca estd entre o que ele pode ver (no
espelho) e o que ele guer ver (com a camera), partindo do
principio de que o espelho requer a imobilidade (até pela sua
fragilidade) e a cAmera, o movimento (é este que da sentido a

sua invengdo).
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O artista chega a falar no titulo que o trabalho é um
projeto. A atitude artistica que ele planeja deve partir do
espectador. O filtro da camera seria o “filtro” do raciocinio e
da sensibilidade de quem aprecia a obra, e a acgdo seria
conceitual. E, neste sentido, o apice da metéafora, ou melhor, a
obra se coloca imperativamente: “Meta fora’!

A metdfora é o que “faz um paralelo entre o cardter
representativo do signo e algo diverso dele’ (SANTAELLA,
1993, pag. 44). Aqui, o signo é a palavra REALITY invertida e a
metéafora traz a realidade (re)interpretada.

Em 1968 o artista criou uma obra que dialoga com
essa. O titulo da obra é Black Mirror (1968). Consiste em uma
peca de madeira revestida de plastico laminado (fig. 106).
Nele, a realidade mostrada pelo reflexo esfumacado do
material, em conflito com a cor preta, distorce o que se vé e
o processo acaba sendo o mesmo de Project for an Artistic
Attitude: filtrar para ver, mas aqui o filtro da percepcdo ¢€

fisico e ndo mental

106. Antonio Dias

Black Mirror

1968

Laminado plastico sobre madeira
30x22cm

ColegaoParticular.
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(_onsideracdes [Finais

E necessério dizer que, embora tenha sido feito aqui um
trabalho que pareca “decrescente”, abordando o percurso da
relacdo imagem e palavra em toda a histéria da arte ocidental,
depois passando pela biografia de Antonio Dias que traz em si
breve mencdo a acontecimentos histéricos da arte brasileira, até
chegar a obra do artista e sua andlise, houve a intencdo, na
verdade, de trabalhar com dois momentos que parecem
desvinculados (histéria da arte e biografia), para que pudessem
ser unidos no final, justificando todas as influéncias da obra do
artista. Poderiam ter sido citados mais trabalhos de artistas
brasileiros da mesma época que tenham afinidades com as obras
do artista (Cildo Meirelles e Rubens Gerchman, por exemplo), e
ainda trabalhos de artistas brasileiros de outras épocas que
também utilizam a palavra (Arthur Bispo do Roséario, Alex
Flemming, Leonilson etc), mas isso tornaria este estudo vasto, o
que ndo caberia numa Dissertacdo de Mestrado. Contudo, existe
essa possibilidade para uma pesquisa que podera ser realizada

posteriormente.

O destaque dado ao artista Antonio Dias é fruto de uma
admiracdo muito pessoal da Autora, mas oportuna, por ter sido
realizada em meio as homenagens, retrospectivas e volta do
artista ao Brasil, depois de alguns anos, devido aos seus 50
anos de carreira. Embora sua obra ndo seja comumente tomada
como referéncia no aspecto imagem/palavra, sua producdo tem
relevancia pelo respeito e reconhecimento que conseguiu dentro
e fora do Brasil
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O percurso que a obra de Antonio Dias empreendeu
nesse pequeno espaco de tempo, de 1965 até 1970, mostra a
dinamicidade de sua producdo. Os elementos conceituais, no
entanto, mudam de maneira mais suti. O contraste, por
exemplo, € uma questdo colocada permanentemente, desde o
periodo mais figurativo até o dos diagramas. Os elementos
compositivos dialogam entre si e com o espectador, e assim
também acontece com as imagens e as palavras que ele

utiliza nas composicoes.

A Poesia Concreta, que também é um movimento que
coloca na pauta internacional a arte brasileira, deve ser
ressaltada, e, por isso, houve propositalmente, no final,
referéncias que fazem a unido entre os diagramas de Antonio
Dias e a Poesia Concreta. A possibilidade de se fazer essa
relacdo surgiu durante o processo de pesquisa e pode vir a

ser mais aprofundada em outro momento.

Por fim, o que foi colocado aqui é satisfatério, no
sentido de que deu respostas a inquietude sentida pela Autora
durante a apreciacdo, por alguns instantes, da obra de
Antonio Dias (na exposicdo em 2000). O fascinio pelas obras,
contudo, € algo que sé se fez aumentar e que jamais tera um

fim.
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Anexo

ENTREVISTA COM ANTONIO DIAS
concedida em Sao Paulo, dia 18 de agosto de 2010, na Galeria

Nara Roesler, a Francine Cunha.

FC: Na ditima exposicdo que vocé fez, colocou um video que era

inédito, no Rio: “Sem Pudor” E isso mesmo?

AD: E! O titulo é de um texto da Ligia Canongia. Ndo é o titulo

da exposicdo, nao.
FC: Vocé havia feito video so na década de 70 Voltou a fazer?

AD: Bem, video, eu fiz pouquissimo. Comecei a trabalhar em 70
com Super-8. Em 74 eu fiz o primeiro video. Para vocé ter uma
idéia, me deram uma “coisa” dessa largura (mostra o dedo
polegar e o indicador afastados) preto e branco. Ndo havia
“camerazinha”. Depois de 76, parei de fazer os filmes. S6
recomecei com esse video que foi apresentado de novo na Laura
Alvim e ndo era inédito. Ele ja tinha sido parte de uma
exposicdo, sempre feita pela Ligia Canongia, s6 de instalacdes de

artistas na “Oi Futuro”.
FC: Entdo, vocé voltou a fazer videos, em 20067
AD: 2006.

FC: Vocé tem mais videos?
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AD: N&o. Eu tenho muito material gravado, mas ndo tive tempo
de editar. E, as vezes, € até melhor, vocé deixar o tempo passar

entre captar as imagens e fazer a montagem final.

FC: Esse processo de deixar passar um tempo é normal nos seus

trabalhos ou tem algum gue vocé pensou: Estd pronto’?

AD: Rarissimo. Realmente raro. Tem poucos trabalhos que eu me
lembro de ter feito assim: “PUF! Saiu na hora”. A maior parte

precisa de uma area de meditagdo.

FC. Vocé sempre fala da questido dos fragmentos. A gente

percebe isso nos trabalhos.

AD: E porque sdo pecas separadas. Eu ndo consigo imaginar um
quadro que tem uma cena inteira. Eu olhava para certas pinturas
antigamente: “mas porque deixou metade da perna do outro para

fora? Ja que estava pintando podia p6r para dentro!” (risos).

FC. T7em também alguns trabalhos que parecem uma retomada.
Como é isso para vocé? Por exemplo, aquele trabalho que tem a
pele ampliada gque vocé fez um ambiente na década de 1970, e
depois com outro que também é a pele ampliada em 1996. Tem
outros trabalhos também: aquela forma em que falta um
guadrado. Esse processo € porque vocé vai retomando as ideias
ou sdo ideias novas que vdo surgindo e tem essa caracteristica

que parece uma volta?

AD: S3o mais ou menos a mesma coisa. Vamos dizer que eu
comeco tomando notas, ou fazendo pequenos croquis, assim,
muito simples, sobre o que eu quero, antes de filmar, ou antes
de produzir um trabalho. Eu ndo tenho essa coisa imediatista. O

trabalho precisa de uma espécie de decantacdo.
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FC:. Ja vi em outras falas suas que vocé pinta porque tem algo a
dizer. Entdo, qual seria a relagio do Antonio Dias com as
palavras? Essa questido do dizer através da imagem? Como é gue

vocé lida com as palavras?

AD: Eu trabalho com imagens. Quando entra a palavra, o ter algo
a dizer ndo significa que eu tenho algo a dizer, “dito”, falado,
nem escrito. Eu tenho algo a dizer através de imagens. Entéo,
eventualmente eu posso até usar palavras. Nos anos 60, eu usei
muito pouco, embora os titulos fossem muito elaborados, as
vezes. Mas (risos) eu tenho algo a dizerl Ndo é uma coisa tdo
pragmatica de ter que falar disso ou daquilo. S6 dizendo através

das imagens.
FC: Quem vocé considera artistas da palavra?

AD: Artista que usa a palavra no trabalho tem tantos, de tantas
maneiras! Desde Robert Berry, americano conceitualista, e Joseph
Kosuth, também. Mas, quando chega nesse ponto, ai vocé tem
que dizer que palavras sdo usadas. Ndo & porque eles trabalham
com palavras, que seja tudo numa mesma linha. Eu acho que o
Kosuth ndo é interessante para mim. Robert Berry também ndo
me interessa tanto. Entra em uma superficialidade quase que
inGtil hoje. Mas ha outros artistas que eu gosto muito: Marcelo
“Burdas™, belga. E agora mesmo, acabei de ver na Europa, uma
exposicao do Luiz Kamtza. E um artista uruguaio que trabalha
nos Estados Unidos ha muitissimos anos. Era a grande
retrospectiva dele na Europa, Zurique. E um artista que eu admiro

muito.

esta escrito como se pronuncia
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FC:. £ a Poesia Concreta, vocé considera que seus criadores sdo

artistas da palavra?

AD: Poetas. Ainda que trabalhem muito bem na area visual
Poetas visuais é o que eu considero! O Brasil, realmente é um

pioneiro nessa area.

FC. Na década de 70 quando vocé realizava trabalhos com

palavras, jd conhecia trabalhos dos poetas concretos?

AD: Ja. Desde o inicio. Ndo conheco s6 os trabalhos, como eles

também.

FC: Como vocé vé esses trabalhos, das décadas de 60 e /0,
agora que eles vao ser expostos. Qual é o seu olhar depois de

tantos anos sobre esses trabalhos?
AD: E dificil ver quando vocé faz e se separa do trabalho.
FC: Ndo quer ver mais?

AD: Ndo, ndo € que ndo queira ver, mas ja nao pertence mais a
sua experiéncia. Para mim, a experiéncia é conceber naquele

momento.
FC: O momento do processo?

AD: Do processo. Terminar. Mas dai para frente ele tem que

seguir sozinho. Ele passa a fazer parte do social.

FC: Os trabalhos da década de 60 sofreram muita comparagdo
com a arte pop, ndo é? E os artistas e até mesmo vocé disse
que ndo queria que fizessem comparagées. Eu queria saber como

vocé tinha conhecimento desses trabalhos que estavam
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acontecendo fora, e também conhecimento de conceitos do tjpo

‘performance’”.

AD: Eu acho que, na real, a gente ndo tinha muita informac¢do do
que acontecia fora. Porque era uma época, comparada com a de
hoje, bem mais dificil pela falta de informacdo. Nunca tivemos
revistas de arte aqui no Brasil que permanecessem realmente, e
livros havia poucos também. Vocé via uma reproducdo ou outra
aqui e ali. Eu lembro que até 66, mais ou menos, tudo o que eu
conhecia da Pop eram pequenas reproducdes que eu encontrava
nas revistas. Entdo, eu acho que ndo havia nenhuma influéncia. O
que eu acho que havia era uma grande necessidade, naquele
momento, nos anos 60, de criar um elo com o publico. Entdo, as
palavras entravam mais nesse sentido. O objetivo delas era criar
no espectador a apreensdo de uma proposta e que teria que ser
completada pelo préprio espectador. Essa é a diferenca mais
interessante que eu encontro na arte brasileira daquele momento.
E ja, talvez, com uma influéncia das propostas de Ligya Clark, do
Oiticica, de que o espectador era parte do processo e logo
precisava criar uma linguagem que entrasse em comunicagao
com ele. E ai, o meu trabalho, sobretudo, é muito baseado nessa
questdo, de que: através da palavra criar um elo, um meio, como
se diz hoje, para levar o espectador para alguma coisa que

provavelmente nao estava ali.

FC: Em que momento se dd o Antonio Dias que estda realizando
um trabalho artistico proprio, de uma coisa que gostava e que
gueria, e quando vocé comeg¢a a ter a no¢cdo da dimensdo da
arte em relagdio ao mercado, em relagdo ads questdes de

divulgagdao?
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AD: Isso ai sempre é um ponto crucial para mim, porque eu
continuo vendo o trabalho como uma necessidade minha, de me
externar. Enquanto, por exemplo, nos “Pops” a palavra aparece
como parte do ambiente que eles retratam, isso nas poucas
vezes que aparecem. Nao é tanto do Pop usar palavras assim. E
entdo, eu continuo produzindo dessa maneira. Nao produzo para
o mercado. Ndo fago. Ndo é porque uma coisa deu certo que eu
vou chegar e ficar repetindo a mesma coisa. Essa questdo, eu
acho, que para o artista é importantissima. Ele criar uma
separacdo. E, obviamente, todo mundo quer viver de alguma
coisa, tem gente que faz o trabalho de arte pensando em
sobreviver, em ganhar dinheiro. No maximo que eu podia pensar
era de sobreviver até conseguir fazer outro. E uma época muito
mais dificil dessa nogdo que se tem hoje do mercado como

maquina propulsora do sistema da arte que eu acredito que seja

falsa. Nao era assim até entdo.

FC: Queria gue vocé falasse um pouco da sua experiéncia no

Nepal. Comegando do ‘por que” o Nepal

AD: Na verdade, eu fui para o Nepal meio que numa saida assim,
do tipo: “Vamos ver alguma coisa que eu ndo conheca! Vamos
para o desconhecido!”. Mas eu sai com a idéia de comprar papel
para fazer a edicdo de um album de gravura. Sé quando eu
cheguei & que eu me dei conta de que ndo existia o papel

(ris0s).
FC: Vocé ja tinha visto o papel nepalés?

AD: E! De certa maneira, parece com o papel japonés de gravura
- com que eu comecei fazendo gravura. Embora ndo seja a

mesma coisa, o material é diferente, a qualidade é diferente.
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Eu tive que sair procurando onde se fazia o papel, onde é
que estava a fonte da coisa. E isso me levou a essa localidade
onde o papel € fabricado e eu comecei a ver o que poderia ser
feito ali, eu falei: “eu vou ficar aquil”. J& havia alguns trabalhos
que eu estava comecando a pensar, mas que ndo poderia fazer
em pintura ou escultura, ou como objeto. Eu queria que fosse
uma coisa mais sofisticada. Encontrei uma situa¢gdo muito nova
para mim, porque eu vinha de um trabalho todo feito com linhas
muito retas, muito precisas. Fui daqueles que ficava no milimetro
e, ali no Nepal, eu meio que me liberei disso. As estruturas
ficaram as mesmas, mas os bordos ficaram mais suavizados. Isso
pela propria estrutura do papel, que, como era feito, a mao, a
matéria, a pasta, iam por debaixo de coisas e ficavam meio

irregulares. Foi bom!
FC: O que vocé estd produzindo agora?

AD: A parte do video temporariamente estd parada. Eu tenho
trabalhado em pinturas. Pinturas maiores, mais largas, com
relevos. Sempre pecas da pintura sobrepostas umas as outras.
Contrariando todos os trabalhos dos anos 70, que era tudo
absolutamente sem relevo, sem matéria, sem nada. Muito seco.
Hoje eu procuro trabalhar na matéria: mais cores - que eu nunca
usei. Hoje eu uso. Faco experiéncias com cores, muitas vezes.
Vamos dizer que, como a minha formacdo é muito grafica, tipo
desenhista, ou ilustrador, ou desenhista técnico, era tudo visto
em preto e branco. E hoje eu tenho uma certa alegria em tentar
vencer essas coisas, trabalhar com cores que eu jamais usei: um
roxo, um cor-de-rosa, um amarelago limdo. Hoje eu estou

procurando trabalhar nessa area.
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