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Nesta pesquisa cartografamos questionamentos e possiveis respostas

as dinamicas de expansao, planificacdo e reexpansao da pintura. A pergunta
disparadora é se o chamado “campo expandido”, conceituado por

Rosalind Krauss, ndo seria, na verdade, reexpandido, quando se refere

a pintura contemporanea. Contestamos a suposta novidade da expansao
pictdrica, procurando demonstrar que tal condicdo é inerente a prépria
natureza desta linguagem. Nossa principal hipdtese de trabalho é que

a pintura ja nasceu expandida. E se planificou ao longo da histéria, atendendo
as necessidades cognitivas da nossa espécie. No século XX, apds a busca

pela “esséncia da pintura” e da chamada “morte da pintura”, houve uma
reexpansdo. Normalmente tal reexpansao é pensada apenas espacialmente.
Assim, além da 1) reexpansdo tempoespacial (pois tempo e espaco ndo sao
categorias separadas), cartografamos outras dindmicas reexpansivas:

a 2) eletronica (por meio de recursos computacionais) e a 3) inventiva (através
da autoconsciéncia do ato pictdrico e da interdisciplinaridade). As investigacdes
estdo acompanhadas por ensaios artisticos, chamados PictoDialogias, buscando

problematizar e responder poeticamente as questdes tedricas.

Palavras chave: campo expandido; campo reexpandido; cartografia artistica;
criatividade; inventividade; processo criativo; dindamicas inventivas; pintura

expandida; pintura reexpandida.



Abstract

In this research, we cartograph questions and possible answers to the

dynamics of expansion, planning and re-expansion of painting. The trigger
question is whether the so-called “expanded field”, conceptualized by Rosalind
Krauss, would not be, actually, re-expanded, when referring to contemporary
painting. The supposed novelty of the pictorial expansion has been debated,

with the intention to demonstrate that this condition is inherent to the very
nature of this language. Our main working hypothesis lies on the fact that
painting was primarily made in expanded conditions. Therefore, it has been
planned throughout history, meeting the cognitive needs of our species. In the
20th century, after the search for the “essence of painting” and the so-called
“death of painting”, there was a re-expansion. Normally, such re-expansion is only
considered spatially. So, in addition to 1) time-spatial reexpansion (since time
and space are not separate categories), other re-expansive dynamics have been
cartographed: 2) electronical: through computational resources; and 3) inventive:
through self-awareness of the pictorial act and interdisciplinarity. Reflections and
investigations are accompanied by artistic essays, called PictoDialogias, which

seek to problematize and poetically respond to theoretical questions.

Keywords: expanded field; re-expanded field; artistic cartography; creativity;
inventiveness; creative process; inventive dynamics; expanded painting; re-

expanded painting.
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Antecedentes

As paginas que seguem sao uma decorréncia natural da nossa
pesquisa de mestrado (RAUBER, 2015). Nela fizemos um memorial
do percurso que nos levou a elaborac¢ao da vertente poética

O Bagaco da Pintura. Da sistematizacdo e reflexdes tedricas sobre

esta vertente emergiram as questdes tratadas aqui.

O Bagaco da Pintura foi uma resposta autoral ao anuincio da
morte da pintura, cujos desdobramentos testemunhamos nos
anos 1970. Foi também impregnada pelas experiéncias
decorrentes da nossa formacao e atividade como arquiteto,

exercida paralelamente as artes visuais.

O Bagaco da Pintura reconfigura elementos materiais
e conceituais da linguagem pictdrica no lugar expositivo
e no tempoespaco cotidiano. Tal reconfiguracdo é comumente

nomeada “pintura expandida”.

Investigando os meandros desta denominacao, nos deparamos

com as questdes que problematizamos nesta tese.
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Objetivos

Definimos como objetivo geral deste projeto de pesquisa:
cartografar (identificar, localizar e analisar poética, historica

e teoricamente) singularidades e poténcias das dinamicas

de expansao, planificacdo e reexpansao da linguagem pictérica.

Ja os objetivos especificos sdo:

1) cartografar as dinamicas tempoespaciais em pintura:
a) expandidas (paleolitico);
b) planificadoras (do neolitico a modernidade);

e c) reexpandidas (contemporaneidade);

2) cartografar as perguntas e respostas poéticas/tedricas

gue conduziram a reexpansao da pintura;

3) cartografar novas perguntas e respostas poéticas/tedricas

emergidas nesta pesquisa.
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014

Justificacao

No avancar da nossa pratica artistica, constatamos

a persisténcia de muitos mal-entendidos sobre as dinamicas
inventivas na arte. Tais mal-entendidos despotencializam
nossa atividade enquanto campo cognitivo e ocorrem tanto

no ambito pessoal quanto coletivo.

O inverso também se da: uma crescente elucidacdo destas
dinamicas contribuem para qualificar o trabalho poético,
resistindo ao perigoso avango tecnoburocratico na cena

contemporanea.

Neste sentido, embora a expressao “campo expandido”
esteja bastante incorporado ao vocabulario corrente
no sistema de arte, pretendemos aqui fazer algumas
contribuicdes no intuito de expandir (com o perdao
pela redundancia) a compreensdo deste conceito e de

intensificar sua poténcia poética.



Hipotese

No transcorrer destas paginas tentaremos demonstrar
gue o chamado “campo expandido”, quando se refere

a pintura contemporanea, na verdade é reexpandido.

Pois nossa reflexdo aponta que a pintura é, desde seus
primdrdios, uma linguagem intrinsecamente expandida.
Sua planificacdo, bem como sua reexpansdo, foram
construgoes historicas respondendo a necessidades

cognitivas de nossa espécie.

Também procuraremos demonstrar que as configuracoes
pictoricas contemporaneas, isto é, as reexpandidas,
que normalmente sdo pensadas apenas em termos
espaciais, se fazem:

1) tempoespacial

2) eletronica

e 3) inventivamente.
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Nesta pesquisa adotamos o Método da Cartografia (PASSOS, 2014 e PASSOS,
2015), que emerge das proposicdes de Félix Guattari e Gilles Deleuze

no livro Mil Platés | (DELEUZE e GUATTARI, 2011). Este método de pesquisa
gualitativa tem sido utilizado em ciéncias humanas para o acompanhamento
analitico de processos onde a subjetividade é a tonica central. Foi o método
gue utilizamos, ainda intuitivamente, em nossa pesquisa de mestrado.

No inicio dos estudos para o doutoramento, ao participar do Nucleo

de Estudos sobre Novas Metodologias de Pesquisa em Artes, do IA-UNESP,
conhecemos as proposicdes do Método da Cartografia e o elegemos

em funcdo da sua adequacao com o tema. Desde entdo, ele tem se

demonstrado um eficiente instrumento de investigacao.

A pesquisa em arte requer abordagens sintonizadas com a pratica

e a teorizacao deste campo de conhecimento. Por coeréncia,

o artista-pesquisador precisa langcar mao de ousadia experimental, inclusive
no método. E comum, e mesmo imprescindivel, adotar uma flexibilidade

tamanha que ao critico ortodoxo possa parecer inconsisténcia.

Mas como empreender uma investigagdo com tais caracteristicas
sem perder o foco, uma vez que o grau de caminhos possiveis pode

se tornar desconcertante?



Procurando resolver estas inquietagdes, comuns ndo sé no sistema de arte,
mas também em outros campos do conhecimento onde a influéncia da
subjetividade ndo pode ser minimizada, mas intensificada, foi desenvolvido
o Método da Cartografia. “Fazer o mapa, ndo o decalque”, propde Deleuze
e Guattari (2011, p. 30). Alertados por Lewis Carroll em Silvia e Bruno (2013)
e por Jorge Luis Borges em Del rigor en la ciencia (2012) sobre o carater
falacioso de “mapas exatos”, cartografaremos territérios a partir de visdes
panoramicas. Onde as questdes assim exigirem, desenharemos detalhes

em diversas escalas.

Nossa cartografia iniciou por temas ja trilhados, mas que demandavam
maiores investigacdes. Num primeiro momento, configuramos um conjunto
de reflexdes e experimentos apontando para a especificidade das dinamicas
inventivas em pintura. As avaliacdes e propostas da banca de qualificacao
nos levaram a percepc¢ado de que estas dinamicas configuravam um territdrio
investigativo mais organico com nossas inclinagdes poéticas. Assim,
retomamos o tema do campo reexpandido, que foi o problema mais potente

emergido em nossa investigacdo de mestrado.

Neste percurso investigativo, adotamos uma reflexdao e pesquisa tedrica
paralela a ensaios artisticos, denominados PictoDialogias. Como acontece
com outros conceitos ativados nesta tese, dialdgica é um dos verbetes

do nosso glossario e sua definicdo se encontra na pagina 279. PictoDialogia,
por sua vez, € uma palavra-valise (ver glossario, p. 293) indicando dialogias

impregnadas pela experiéncia pictdrica e vice-versa.
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PictoDialogia 1:
Ensaiglossado 004

Ensaiglossados sdao experiéncias de livre incursdo entre os conceitos da nossa
pesquisa. Experiéncias ora casuais, ora aclaradoras, ora cadticas. Cada ensaio
se constrdi a partir das palavras e expressdes do nosso glossario, descritas no
subcapitulo 5.3. Os Ensaiglossados fazem um experimentalismo que ativa os
verbetes, textualizando-os. Isto é, transformando-os em substantivos, adjetivos
ou verbos. Dai configurando uma narrativa, ainda que insélita. Sua funcao,
inicialmente catartica, e mostrou indutora de novas abordagens poéticas ou
tedricas. Os Ensaiglossados também subvertem ludicamente o “artigo
cientifico”, formato adotado de outro campo cognitivo, cujas adaptagdes ao
campo da arte s3ao — ou deveriam ser — tarefa constante. Neste contexto, foram
inicialmente chamados de “Artiglossados”. Mas na terceira versao a condicdo de

ensaio se evidenciou e renomeamos também as duas primeiras.

As versdes iniciais incorporaram provocac¢des imagéticas. No Ensaiglossado 001
(RAUBER, 2017a), a redac¢do buscava configurar uma mancha gréfica retangular.
Pelo fato da escrita se fazer num editor de textos, a retangularidade era
condicionante/indutor poético, por demandar continuos ajustes narrativos:

cada letra ou pontuag¢do a mais ou a menos desconfigurava a forma retangular.

Na versao Acaso Afetos Agorais [Ensaiglossado 002] (RAUBER, 2018a)

a formatag¢ao cumpriu as normas do edital para o qual foi aprovado.



Para a apresentacdo no evento, porém, elaboramos uma sequéncia de imagens onde o texto se

desenvolve em desenhos expondo suas proprias dinamicas de transformag¢dao (RAUBER, 2018b).

Os Ensaiglossados 001 e 002 textualizaram os verbetes seguindo a ordem alfabética.
Os verbetes foram colocados apds o texto experimental, cada palavra ou expressao seguida
de sua defini¢ao, descrigdo ou comentario. Interrompemos a sequéncia de verbetes

abruptamente, naquele ponto prestes a exceder os limites definidos pelo edital.

Na terceira versdao adotamos a ordem alfabética inversa. Com o titulo Zoons Zoando Ziriguiduns
[Ensaiglossado 003], foi publicada no livro A Arte da Soliddo: Artistas-Pesquisadories Refletem
Sobre a Pandemia (CUISSI, 2021). Por conta dos limites de resolucdo de imagem dos dispositivos
de leitura de livros eletronicos, situagao de tal publicagdo, decidimos nao incluir imagens,

deixando todo o protagonismo ao texto.

No Ensaiglossado 004 trabalhamos em sitio especifico: a propria tese. No tempoespaco da
ultima etapa de pesquisa, os verbetes foram atualizados. E depois separados um a um, blocos
independentes a operar como pinceladas. Usamos uma fonte tipografica desenvolvida para a
escrita inicial da tese: a PictoGrafa, desenhada a partir da nossa prépria caligrafia manual e
redesenhada ao longo da pesquisa, sempre que a imagem de cada letra junto ao conteudo
demandava ajustes formais/semanticos. Primeiro, as pinceladas-verbetes foram dispostas da
esquerda para a direita, na convencdo “ocidental” de escrita/leitura. A paleta e a fatura
seguiram critérios poéticos. Depois, todo o conjunto foi invertido (espelhado) e transformado
na imagem da capa. Ai, as cores tiveram que se ajustar para favorecer a leitura do titulo e
demais letreiros. A imagem resultante voltou para as paginas que seguem, desvencilhada do seu

ultimo condicionante formal. Mas que, feito vulto, ainda esta Ia.
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Da expansao

a planificacao

e a [re? expansao
tempoespacial
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Paginas anteriores:

Espaco/Tempo Tempoespago
Fotografia alterada eletronicamente
2021
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Tempoespauco?

A partir deste capitulo desenvolveremos nossa hipdétese sobre as dinamicas
peculiares da linguagem pictérica: 1) expansivas, nos primordios;
2) planificadoras, da antiguidade a modernidade; e 3) reexpansivas,

na contemporaneidade. Iniciaremos pelas dindmicas tempoespaciais.

III

Escrevemos “tempoespacial” em vez de “tempo-espacial”, eliminando
o hifen numa transgressao proposital a norma ortografica vigente.
Trata-se de uma licenca poética buscando enfatizar o carater de
inseparabilidade entre estas duas categorias que, na fisica newtoniana,

eram separadas. Mas que Einstein demonstrou formarem uma unidade.

Escrevemos “tempoespaco” em vez de “espacgo-tempo”, como é costumeiro,
por conta de outra licenca poética. Neste caso, resistindo a uma injustica
historica, ja que o tempo sempre foi desprezado em relagdo ao espaco.

E plausivel inferir que o privilégio concedido ao espaco se faca em fungdo
de suas possibilidades de apropriacdao, mensuracao etc. Jd4 o tempo é mais
rebelde: foge constantemente ao dominio, nos esvai cotidianamente em
crescente aceleracdo. Apesar de sua aparente familiaridade, escapa a nossa
compreensdo, como expressou Agostinho de Hipona:

Quem podera explica-lo clara e brevemente? Quem o poderd apreender,
mesmo s6 com o pensamento, para depois nos traduzir por palavras o seu
conceito? E que assunto mais familiar e mais batido nas nossas conversas
do que o tempo? Quando dele falamos, compreendemos o que dizemos.



Compreendemos também o que nos dizem quando dele nos falam. O que é,
por conseguinte, o tempo? Se ninguém mo pergunta, eu sei; se o quiser explicar
a quem me fizer a pergunta, ja ndo sei. (SANTO AGOSTINHO, 1987, p. 218).

A perplexidade do fildsofo cristdo é experienciada ainda hoje, mesmo quando
amparados pelos conhecimentos sobre o tema disponibilizados pela ciéncia,
arte e filosofia. Os antecessores de Agostinho, porém, tentaram responder

esta questdo em outros termos.

Para Platdo, o tempo teria sido uma solugdo para um problema. No didlogo Timeu,
ele conta que, depois que o demiurgo haveria organizado o cosmos a partir do caos
(diferentemente, portanto, do deus judaico-cristdo que o haveria criado a partir do
nada), contemplou com alegria seu trabalho e pretendeu aperfeigoa-lo, tornando o
cosmos ainda mais assemelhado ao modelo dos deuses. Este modelo era eterno.
Mas a eternidade ndo poderia ser uma qualidade do cosmos, pois ja houvera um
inicio. Entao, o demiurgo teria realizado uma “imagem movel da eternidade e,

ao organizar o céu, fez, da eternidade que permanece imobilizada num unico ponto,
uma imagem eterna que progride segundo o nimero, isso a que chamamos
tempo” (PLATAO, 2019, p. 14-15, tradugdo e grifos nossos). Nesta frase grifamos
duas defini¢cdes platdnicas para o tempo. Ambas usam o conceito de imagem como
reflexo, referéncia a sua conhecida proposicao de um “mundo das ideias”.

Ambas ligadas a nocdao de movimento, contrapostas a imutabilidade do eterno.

Aristételes ndo subscreve o relato platénico sobre os antecedentes miticos do

cosmos. Para ele sé ha tempo se hd mudanca. Tudo muda, menos o tempo em si.
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Para o discipulo rebelde de Platdo o tempo nao seria um movimento,

mas condicionado por este: “ndo ha tempo sem movimento” (ARISTOTELES,
1995, p. 152, traducgdo nossa). Percurso constante, imutavel. O movimento
dos astros determina e viabiliza sua mensurabilidade. As mudancgas também
sdo aquilo que oportuniza nossa consciéncia temporal: “[...] quando
percebemos um antes e um depois, falamos de tempo. Porque o tempo

é exatamente isso: 0 numero do movimento de acordo com o antes

e o depois.” (ARISTOTELES, 1995, p. 153, traducdo nossa).

Portanto, ao expressar uma perplexidade em relacdo ao seu objeto

de analise, Agostinho complexifica os postulados anteriores de Platdo

e Aristoteles. Enquanto estes concebiam o tempo apenas em termos fisicos,
Agostinho introduz a subjetividade. O tempo deixa de ser uma realidade
cosmoldgica e objetiva, algo dado previamente, para ser uma percepgao

pessoal, inexistente fora do ambito subjetivo.

Treze séculos e meio depois, esta abordagem sera expandida por David
Hume. Para o filésofo escocés, somos limitados perceptiva e cognitivamente
e assim somente acessamos uma parte da realidade dos fatos e dos objetos.
E isto s6 o fazemos empiricamente: é a experiéncia que, ao mesmo tempo,
viabiliza e condiciona o conhecimento. Fazendo analogias, ou seja,
constatando semelhancas, regularidades, descontinuidades e causalidades
entre os fatos, vamos estruturando nossa visdo do mundo. Isto ndo seria

vidvel a partir da constatacdo de um Unico fato. Dai nossa compulsao por



buscar conexdes. O mesmo se daria em relagao ao tempo: observando a

sucessdo de acontecimentos, formariamos nossa consciéncia temporal.

Immanuel Kant concorda com Agostinho e Hume quanto a condicao
subjetiva do tempo, pois ele ndo seria um fato mundano ja estabelecido de
antemado. Kant também concorda com Hume quanto ao conhecimento se
construir através da experiéncia. Mas postula que esta é apenas um
intervalo constituinte da cognicdo, ndo sua origem, porque nossa mente
condicionaria toda a experiéncia desde um apriori. Dai a necessidade de,
antes de entender o mundo, conhecer as possibilidades da cognicao
humana. A combinac¢do de capacidades inatas mais a experiéncia é que
viabilizariam nosso conhecimento. Uma destas capacidades inatas é

o tempo. Gragas ao tempo, podemos ordenar os fatos entre um antes e um

depois, e dai prospectar possibilidades, planejar acdes ou interligar fatos.

Colocamos aqui, resumidamente, apenas alguns notaveis exemplos

de reflexdes sobre o tempo. Assim como o espaco, ele foi objeto de estudo
também por parte dos pré-socraticos, de Epicuro (341 AEC a 270 AEC),
Plotino (c. 205-270), Tomas de Aquino (1225-1274), Espinosa (1632-1677),
Leibniz (1646-1716), Berkeley (1685-1753), Nietzsche (1844-1900), Husserl
(1859-1938), Bergson (1859-1941), Bachelard (1884-1962)... Na ciéncia,
Galileu Galilei (1564-1642), Isaac Newton (1643-1727), Ernst Mach (1838-
1916), Albert Einstein (1879-1955), Stephen Hawking (1942-2018)...

Investigar cada um destes aportes poderia induzir dtimas aventuras poéticas.
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Porém, para ndo expandir demasiadamente as fronteiras desta tese, focaremos
nas teorias de Einstein, as quais nos legaram o conceito de tempoespaco

em oposi¢do ao seu antecessor, Isaac Newton.

Ao publicar seus Principios Matemdticos da Filosofia Natural, Newton havia
enunciado as trés leis constituintes da sua mecanica. Partiam da concepcdo de um
espaco e de um tempo absolutos que, embora se desenvolvessem em extensao,
permaneciam com suas propriedades inalteradas. Acontecesse o que acontecesse,
o tempo fluiria sempre com regularidade, feito um rio. O espago permaneceria
estavel, porém permitindo movimentos em trés dimensdes. O tempo, sé numa:
para a frente, seguindo o principio de causalidade, a “flecha do tempo”. Espaco

e tempo apenas se juntavam na metafora de um palco. Tinham independéncia

entre si e também dos objetos e dos fendmenos.

A aplicagao das leis de Newton viabilizou enormes avangos cognitivos, ndo so
cientificos. Na arte, por exemplo, as leis da refracao da luz sdo decisivas para

os impressionistas. Porém haviam situacdes onde estas leis apresentavam erros.
O primeiro critico de Newton foi Leibniz, seguido dois séculos depois por Ernst

Mach, cujo trabalho influenciou Einstein.

Einstein buscou compatibilizar o eletromagnetismo cldssico com o principio da
relatividade da mecanica. Sua solugao partia da ideia de que a velocidade da luz
no vacuo era constante. Mas para isso era preciso redefinir espago e tempo.
Dai a proposta de espago-tempo, conceito apresentado em 1905 na Teoria da

Relatividade Especial (TRE).
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Esta primeira teoria continha o termo “especial” por desconsiderar a gravidade.
Em 1916, Einstein apresenta a Teoria da Relatividade Geral (TRG), onde incorpora
a gravitacdo. Segundo a TRG, o tempo se dilataria pela acdo de um campo
gravitacional. Assim, por exemplo, os reldgios préximos a superficie terrestre
girariam seus ponteiros com maior lentiddo do que outros em grandes altitudes.
As distancias também dependem do movimento de um corpo em relagao a uma
referéncia. A partir da TRG surgiram diversas teorias sobre a origem do tempo

e do universo. A mais conhecida é a do Big Bang. Contemporaneo de Einstein,

o0 matematico Hermann Minkowski afirmou: “De agora em diante, o espaco por
si sO e o tempo por si sé retrocederdao completamente para se tornarem meras
sombras e apenas um tipo de unido dos dois permanecerd independente

por si mesmo.” (MINKOWSKI, 2020, p. 39, traducdo nossa).

Mais de um século transcorrido desde a publicacao das teorias einsteinianas,

o tempoespaco é um conceito ainda estranho ao senso comum. Na grafia que
elegemos, ainda mais: uma busca na internet aponta raros usos em portugués.
Entre estes, no titulo da poesia homonima de Augusto de Campos (1979, p. 104),

datada de 1958 e musicada por Cid Campos (2001).

Se conseguirmos democratizar o conhecimento artistico, filosdéfico e cientifico
em resisténcia as ameacas obscurantistas contemporaneas, é possivel vislumbrar
um futuro proximo onde, entre incontaveis outras percep¢ées de mundo
transformadoras, a ideia de tempo e espago separados pareca tao absurda

como a de uma Terra plana.
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Rl NG o o oy S Cildo Meireles
T i i o o Glove Trotter (detalhe)
' =, Malha de ago inoxidavel
e bolas de varios tamanhos,

pegl T --.- .. ol o s =
cores e materiais

i i | F i
AT T iyt iy 0 g L g 8 B Colegdo Inhotim
: " - i - | Foto: Pedro Motta

~L 7 ..'_' i LT — i i __-' _.' .'I Distor¢do do tempoespaco
L iy 7 L1 T .'I 7 _,' Fonte: dusunbil.com/
S i e W I-: 1 rll ] fizikcilerin-uzay-zaman-gizemini
| I-' Bl -cozmesine-ramak-kaldi/

Na arte, a primeira repercussdo das teorias einsteinianas foi no cubismo. Ai, a
profusdo de planos e pontos de vista implodiu a dicotomia entre figura e fundo, assim
como a vigéncia de cinco séculos de perspectiva geométrica. Em arte contemporanea,
encontramos uma referéncia mais explicita em Glove Trotter, de Cildo Meireles.
Nos parece evidente que o artista langa mao do recurso da inversdo (ver glossario,
p. 288), usual em artes visuais, colocando a grade acima das diferentes esferas e
também invertendo as densidades, pois a malha de aco tem densidade superior as
bolas. Fizemos este comentario numa visita a Inhotim em 2014 ao monitor da sala
onde o trabalho estda em exposicdo permanente e ele nos respondeu que nunca havia
ouvido algo a respeito, nem dos visitantes, nem dos seus orientadores. Anos depois,
nos mesmos termos em que haviamos Ihe comentado, tal alus3do apareceu,
singelamente, num blog de trilhas para Inhotim. Ainda é a Unica. Curiosamente, ndo
encontramos esta reflexao em textos criticos de maior envergadura. Nas entrevistas
de Cildo ela tampouco comparece. Dado o notério interesse do artista pela ciéncia,

é bastante plausivel que a alusdo as teorias de Einstein tenha sido intencional.
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Origens neandertais?

As caracteristicas que levam a denominacdo “campo expandido” sdo
normalmente aplicadas apenas a manifesta¢des artisticas contemporaneas.
Mas, ao fazermos sua confrontacdo com outras do periodo paleolitico,
constatamos equivaléncias. Ou, no minimo, semelhanc¢as. Para a formulacao
da hipdtese de que as manifestacGes contemporaneas seriam reexpandidas
foi um pulo. No tocante ao nosso foco de estudo, a pintura, pensamos que
ela ja nasceu expandida: sobre ferramentas utilitarias ou simbdlicas, sobre
corpos humanos e, aquelas mais lembradas, sobre paredes. Todas estas
superficies irregulares, de fronteiras difusas e de caracteristicas topoldgicas
ja sdo prenhes de fortes condicionantes antes da intervengao pictdrica.

Sao superficies in situ ou em situagdes especificas (ver especificidade do sitio,

glossario, p. 284).

Esta percepgao nos emergiu a partir do documentario A Caverna dos Sonhos
Esquecidos, de Werner Herzog. O tema central do filme é a Caverna de
Chauvet, situada no sul da Franca. Descoberta em 1994, abriga fésseis de
varios animais, alguns ja extintos, além de pinturas parietais cujas datacdes
remontam a 32 mil anos. Junto com Lascaux e Altamira, esta entre os sitios
arqueologicos mais importantes do planeta. Assistindo a projecao como foi
originalmente concebida, em 3D, vislumbramos um indice de expansao:

aquelas(es) artistas passaram dezenas de milhares de anos “nos inventando”.



Isto é, desenvolvendo as artes visuais como um sistema que acionaria expansoes
da nossa capacidade cognitiva. Na mesma direcdao, pensamos que a posterior
planificacdo da pintura, assim como do desenho e da escrita, ocorreu também

por demandas cognitivas.

Em nossa dissertacdo de mestrado (RAUBER, 2015, p. 100) publicamos este diagrama
onde cartografamos o desenvolvimento da linguagem pictérica com suas dinamicas

histéricas de expansao, planificacdo e reexpansao:

REexpandido

contemporaneidade

c auge da

- — — ==+ planiridade

modernismo

modernidade

planificado

campo pictérico

antiguidade
escultura
expandido
pintura corporal
ornamentos
pré-histéria neandertais sapiens-demens
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As setas na base do diagrama indicam uma agdo inaugural, com dois tipos de atores:
sapiens-demens (ver glossdrio, p. 298) e neandertais. Pois uma das hipdteses que
sacudiu a comunidade arqueoldgica na ultima década é a de que os neandertais
foram os pioneiros nesta atividade na Europa. O arquedlogo Jodo Zilhdo encontrou
evidéncias de que nossos primos ja pintavam o corpo e usavam ferramentas
simbdlicas (adornos) ha, pelo menos, 50 mil anos. Ou seja, 10 mil anos antes do

primeiro contato com sapiens-demens. Teria sido com eles que aprendemos a pintar?

Pesquisas mais recentes confirmaram esta hipdtese. Mas ndao sem controvérsias.
Depois das descobertas de Zilhdo, varios paleontélogos negaram tal possibilidade.
Outros fazem ressalvas. Uma eminéncia na area, Enrique Baquedano, afirmou

em 2017 ainda ndo reconhecer a existéncia de praticas simbdlicas, isto é, artisticas
e misticas, entre os neandertais:

Ndo devemos descartar que os neandertais tivessem algum tipo de manifestacdo
plastica. [...] O professor Arsuaga (Juan Luis Arsuaga Ferreras) e eu apresentamos em
setembro o que pensamos ser o primeiro santuario neandertal. Mas até este momento
nado vimos nenhum tipo de manifestacdo plastica. (BAQUEDANO, 2017, 41":37” a
41’:51”, tradugdo nossa).

No entanto, alguns anos antes, o professor Arsuaga, quando comentou uma
exposicdo no Museo de la Evolucién Humana (Burgos/Espanha), onde é diretor
cientifico, intitulada Cambio de Imagen: Una Nueva Vision de los Neandertales,
acontecida entre junho e dezembro de 2014, mostrou a imagem de um neandertal
com pinturas corporais e adornos plumarios e flexibilizou: “talvez os neandertais sim,
se adornassem e sim, fossem simbdlicos” (ARSUAGA, 2014, 1:12":49”" a 1:12":54”,

traducdo nossa).



Etapas recentes das pesquisas de Zilhdo e equipe confirmam a hipdtese inicial.

Foram matéria de capa da prestigiosa revista Science em fevereiro de 2018. Ainda sob
o impacto desta publicagdao, um més depois, Zilhao enfrentou o ceticismo e até

a oposicao ferrenha de colegas espanhdis num debate com momentos tensos.

Na explanacdo inicial, o paleontélogo portugués fez um resumo do contexto de suas
primeiras descobertas. Em meados dos anos 1990, sua equipe havia descoberto arte
paleolitica ao ar livre. Mais tarde se saberia que aquelas manifestacdes parietais

sao parte de 17 mil quildmetros lineares de arte, num territério de 200 km2, e apenas
um dos 50 conjuntos de arte paleolitica ao ar livre em Portugal, com continuidade

na Espanha em locais de importancia reconhecida como Siega Verde e Domingo
Garcia. Até entdo, quando se falava em arte paleolitica, ainda se pensava
exclusivamente em termos de “arte das cavernas”. Entdo comegou uma mudanca

de paradigma. Por que so6 haveria pinturas e gravuras em cavernas? Ora, as cavernas
sdo apenas um ambiente muito adequado para a conservagao destas. Assim, a antiga
hipdtese de que a arte havia se desenvolvido atendendo a demandas exclusivamente
Xxamanicas também é questionada:

[...] como nas sociedades de cagadores atuais conhecidas pela etnografia, a arte é uma
maneira de transmitir informacgGes, de marcar um territdrio que existia ao ar livre no
Paleolitico de maneira generalizada. Acontece que vocé precisa ter situagdes particulares
de conservagdo, de suporte microclimatico ou litoldgico para poder ser preservado. O que
ocorre nas latitudes meridionais ou mais meridionais, como nas de Portugal, nas do sul da
Espanha e, menos, no Cantdbrico ou na Franca. Mas isso ndo foi facil de admitir. Muitas
pessoas disseram: “Isso é impossivel! N3o pode ser! E impossivel que se preserve uma
arte tdo antiga como a arte do Paleolitico ao ar livre!”. Foi levantada a necessidade de
demonstrar que essa atribui¢do ao Paleolitico baseada no estilo poderia ter, por exemplo,
confirmacdo independente usando métodos cientificos de datagdo. E varios foram
propostos e experimentados: econometria, microerosao, datagdo por radiocarbono de
vernizes... No final de tudo e uma polémica que durou quase dois anos, foi demonstrado
que a atribuicdo estava correta. (ZILHAO, 2018, 4’:53” a 8’:30”, tradug3o nossa)
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A perplexidade acerca de uma possivel origem da pintura e da gravura entre os
neandertais é fundada em preconceitos que podem ser constatados em ilustracoes
antigas, onde nossos primos sdo representados como seres bestializados.

Mais recentemente, tais representacées foram se ajustando as novas descobertas
cientificas. Chegando ao ponto de mostrarem um neandertal em trajes
contemporaneos, para assim especular sobre a possibilidade de que, caso um deles

estivesse entre nés, quase passaria desapercebido.

Intimamente sim, os neandertais estdo entre nds. Hd mais de uma década, sabe-se
gue a parcela contemporanea da humanidade com origem europeia e asidtica tem
entre 1 e 2 % de DNA neandertal. Ou seja: eles ndo foram completamente extintos,
mas houve cruzamentos com sapiens-demens. Pensava-se que os africanos eram os
Unicos que ndo tinham este material genético, porque teriam emigrado e... Nunca
mais voltado? Ora, ora... Nova surpresa veio quando pesquisas da Universidade de
Princeton (CHEN et al, 2020) comprovaram que o DNA dos africanos modernos tem
0,3% de material neandertal. Ninguém suspeitou que as populacdes saidas da Africa
também poderiam retornar? Parece mais um caso de algo situado no “ponto cego”
da percep¢ao normal. Neste caso, da percepgao condicionada por um vicio

teleoldgico, isto é, aquela ideia de um caminho unidirecional dos acontecimentos.

No meio do caminho tinha uma pedra.

Tinha uma lasca de silcreto no meio

. . . 1l ..
do caminho. Na vida de retinas ) ~~'_;~..

tao fatigadas, hachuras em calcita e ocre.



O primeiro... [ops...] O mais antigo atelier de artes visuais até agora redescoberto foi montado pelos
habitantes da Caverna de Blombos. E muito pouco provavel que fossem sapiens-demens com genes
neandertais. Dada a sua localiza¢do no litoral sul da Africa, tudo indica tratar-se de sapiens-demens.
Outra vez, nosso conhecimento sobre as origens da pintura se instabiliza. Os padrdes geométricos
encontrados no fragmento L3 foram estimados em 73.000 anos. Mas a atividade pictérica

na Caverna de Blombos, pode ser ainda mais antiga. Em camadas datadas de 100.000 anos, a equipe
liderada por Christopher Henshilwood, professor da Universidade de Bergen (UiB) e diretor do Center for
Early Sapiens Behavior (SapienCE), também descobriu um conjunto de instrumental pictorico completo
formado por duas conchas contendo “uma substancia rica em ocre, uma tinta vermelha e todos os
artefatos associados a sua fabricagdo, incluindo osso de foca usado para adicionar gordura a mistura”
(DUKE, 2018, traducdo nossa). As pesquisas em Blombos reafirmam origens difusas e sempre instaveis
sobre a origem da arte. Em outros tempoespacgos, novas surpresas nos aguardam.

Pagina a esquerda:

Lasca de silcreto L13 da Caverna de Blombos exibindo linhas num padrao hachurado. Foto: Craig Foster.
Fonte: HENSHILWOOD et al, 2018, p. 116. Visdo tridimensional disponivel em <youtu.be/OM-026Z70rU> (acesso: 7 jul. 2021).

Imagens abaixo:

No desenho de L13 a esquerda, as manchas de calcita sdo mostradas em laranja e os residuos de ocre em

vermelho escuro. A superficie onde houve a intervengdo artistica estd em cinza claro. A drea cinza mais escura indica uma parte
lascada e a cinza mais escura indica as fraturas depois que L13 se descolou da pedra originalmente maior. No desenho a direita,
uma projecao estimativa esquematica de como as linhas se estenderiam além dos contornos

atuais de L13. Estes tracos estendemos um pouco mais, em licenga poética.

Fonte destas trés imagens de L13: HENSHILWOOD et al, 2018, p. 116.
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Mod i B
@ 7 II,
ja la?

As semelhancas entre arte paleolitica e arte moderna ja foram bastante
analisadas. Sao conhecidas, por exemplo, aquelas entre os cavalos de Franz
Marc e os de Lascaux, ou a sucessao de instancias de uma mesma figura em
Chauvet e no futurismo, temas do livro Quarenta Mil Anos de Arte Moderna,
de J. A. Mauduit (1964). As conexdes entre as manifestacdes contemporaneas
e paleoliticas, porém, sdao pouco exploradas. E, quando o sdo, permanecem
sob uma abordagem de atavismo, arquetipismo etc. Poderiamos afirmar

gue tanto aquelas caracteristicas reivindicadas pelos modernistas, bem como
as provocadoras da enunciacao do “campo expandido” por Rosalind Krauss,
hoje atribuidas a arte contemporanea, ja estavam presentes nas mais antigas

manifestacbes pictoricas?

Algumas poderiamos responder com maior assertividade: 1) a arte como
conhecimento; 2) o sublime; 3) a duvida sobre o “ser arte” ou ndo;

4) o bindbmio arte-vida; 5) a interautoralidade; 6) a visualidade ndo retiniana;
7) a especificidade do sitio; 8) a arte da terra (land art); 9) o grafite e o pixo;
e 10) a questdo da apresentagao versus representacao. Sobre outras,

ainda faltam maiores dados. Mas nos permitiremos conjecturar a respeito:
11) a abstracdo; 12) a interdisciplinaridade; 13) o protagonismo feminino;

14) o deseurocentrismo; e, finalmente, 15) o campo expandido.
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Muitos destes itens podemos inferir que foram trazidos para a arte contemporanea
por motivos atdvicos. Isto é, fazem parte da natureza mesma do fazer artistico.
Porém estavam ocultos ou menosprezados durante muito tempo, até serem
resgatados. Em alguns itens isso aparece claramente, como no xamanismo

e no grafite/pixo. Em outros, com menor evidéncia.

Arte como conhecimento

Acionando capacidades cognitivas ja disponiveis séculos antes dos registros
mais longevos conhecidos, os primeiros artistas iniciariam a tradicao de
representacgGes graficas que depois desencadeariam no advento da escrita

e das artes visuais.

Sublime
“O que é isto?”. “Isto é belo? E feio? Que é?”. “Me assombra, ndo dou
conta.” A mesma condicdo de perplexidade frente a uma manifestacdo
artistica de grande poténcia poética, podemos inferir que ja apareciam

naguelas mais ousadas, como nas de Altamira, Lascaux e Chauvet.

“Ser arte” ou nao
N3do sabemos, e talvez nunca saberemos, se os primeiros artistas
e os primeiros fruidores tinham alguma palavra semelhante a “arte”. Mas é
possivel supor que, naqueles tempos longinquos, muitos se perguntavam
“gque treco é esse?” ou vociferavam “mano, isso ai eu também faco”
ou “bobagem, isso é sé coisa de vagabundo que ndo tem mais o que fazer”

e tantas exclamagdes similares de séculos afora, até nossos dias.
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Bindmio arte-vida

Uma das questdes que ressurgem no comeco do século vinte é o
bindmio arte-vida. Reivindicado pelos neoplasticistas, pela Bauhaus,
entre outros. E retomada com maior forca nos anos 1960, e ai a arte
brasileira tem um papel de protagonismo, com os trabalhos de Qiticica
e Ligia Clark. Cildo Meireles comenta:

Olha, essa questdo arte-vida, ela percorre a histéria das artes pldsticas
ja ha algum tempo. Eu acho que arte é arte e vida é vida. A vida é
evidentemente muito maior do que a arte. Agora... Existem momentos,
assim, de tangéncia, né? Ponto. Em algum momento as coisas
realmente se confundem. (MEIRELES, 2015, 0":00” a 0":37").

O critico Fernando Cochiarale também usa a palavra confusao para

se referir a permeabilidade de fronteiras entre a vida “comum” e aquilo
gue antes seria um ambiente a parte, o da arte: “[...] esta
contaminacgado entre todas as dreas é tipica do mundo que nds vivemos.
Portanto, hoje, eu acho que esta ‘con-fusdo’ esta estabelecida.”
(COCCHIARALE, 2010, 2’56” a 3'07”, aspas e hifen indicados no video

pela gestualidade e pausa, respectivamente).

Ndo sabemos exatamente como se dava esta integracdo entre arte

e vida no paleolitico. Um recurso muito usado é fazer inferéncias
analisando o comportamento atual de povos ditos “primitivos”.

Esta analise aponta para uma integracdo entre o fazer e o fruir artistico.
Se ndo no cotidiano, pelo menos na cultura geral, ndo se identificam

pessoas avessas ou indiferentes a arte.



Interautoralidade
No documentdrio A Caverna dos Sonhos Esquecidos, Werner Herzog
mostra multiplas possibilidades de autoria das gravuras, desenhos
e pinturas rupestres. Em algumas, se podem identificar claramente a
autoria individual. Como é o caso de uma série de impressdes
positivas de maos feitas, todas elas, por uma Unica pessoa, fato
comprovado pelas marcas do dedo mindinho ligeiramente distorcido.
Em outros casos porém

[...] a datacdo por carbono da fortes indicios de que algumas figuras
sobrepostas foram desenhadas com quase 5.000 anos de diferenca.
A sequéncia e sua duragdo no tempo sdo inconcebiveis para nés hoje.
Estamos presos na historia e eles ndo estavam. (HERZOG, 2010,
31':12” a 31":38").

Em outros sitios hd indicativos da possibilidade de trabalhos iniciados

por neandertais que depois tiveram interven¢des de sapiens-demens.

Especificidade do sitio
Com excecdo das pinturas aplicadas sobre objetos utilitarios ou simbdlicos,
aquelas feitas sobre as paredes internas ou externas sao especificas ao sitio
(ver glossario, p. 284). Ndo sé pela incapacidade de transporta-las,
mas também pela prépria carga semdntica (ver pagina 143) do material
gue constitui o suporte. Depois das pinturas parietais da pré-histérica,

a pintura restringiu sua sitio-especificidade aos afrescos.
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Arte da terra
Circulos, espirais, observatérios dos ciclos dos astros celestes,

linhas na amplidao, geoglifos, menires...

Grafite e pixo

Quem ja experienciou pintar, desenhar ou gravar numa parede sabe
que se trata de algo totalmente diferente de fazé-lo em tela, papel,
painel de madeira ou assemelhados. Ao fazé-lo na parede acionamos

algo atavico? Despertamos uma meméria coletiva?

Importante lembrar também que as manifesta¢des paleoliticas

ndo se restringiam apenas ao interior das cavernas. Estas eram apenas
bons ambientes para a sua conserva¢ao. Como vemos no Brasil,

muitas pinturas eram feitas ao ar livre, como demonstram as investigacdes

de Jodo Zilhdao que estdo revolucionando os conhecimentos na area.

Apresentagdo versus representa¢io

A partir do Renascimento foram retomadas e aperfeicoadas as técnicas

de representagdao mimética da tradigao greco-romana. Durante os séculos
posteriores, isto se prolongou quase como um compromisso artistico. Coube
a arte moderna o papel de liberacdo, sintetizada na afirmacao de Klee: “A
arte nao reproduz o visivel; ela torna visivel.” (KLEE, 2007, p. 35, traduc¢ao

nossa). Explicando a diferenca entre representacao e apresentacdo em arte,
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o critico e professor Paulo Sérgio Duarte é contundente:

A obra de arte NAO E, NUNCA FOI e NAO SERA uma representacéo do real.
[...] A arte é CONSTITUTIVA do real. Ela é parte do mundo. Ela ndo é um
reflexo do mundo, como se o mundo estivesse em um lugar e ela em outro. E
ao estar no mundo, ao participar do mundo, ela se APRESENTA, mais do que
REPRESENTA. Mesmo quando ela pertence a uma cultura que se move em
torno deste ideal do verossimil, do ideal de parecer alguma coisa que vocé ja
viu, a arte é algo que se apresenta ao mundo. (DUARTE, 2007, énfases vocais,
grafadas aqui com maiusculas, na gravagao original).

Para retratar animais, podemos inferir que os artistas paleoliticos o fizessem
acionando sua observacdo e memaria, acessando um conhecimento tacito
do retratado. Isto demandaria também um desenvolvimento da acuidade
visual. Ndo sé antes, mas também durante e depois da a¢do artistica,

ocasido do aferimento mimético (comparar o retratado com o referente).

Abstracao?
Depois das descobertas de pinturas em Altamira e outros sitios,
tanto a imaginagdo popular sobre a “pré-histdria” (entre aspas, conforme
comentado no glossario, p. 296) quanto as pesquisas paleoantropoldgicas
sobre o tema se centraram nas fantasticas imagens de animais e figuras
humanas. Eventuais manchas, incisdes e tragos “abstratos” nas cavernas

eram praticamente desconsiderados.

Por outro lado, numa das histdrias da arte (ver glossario, p. 286), tal como
narrada até poucas décadas atras, o abstracionismo era tido como uma

manifestacao artistica desenvolvida a partir do inicio do século XX, como
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da arte moderna no século XIX. Mas, como alerta Leopoldo La
Rubia, “a abstracdo, pode se dizer, nasceu com a arte” (2009,
traducdo nossa). O autor também afirma:

A relacdo entre arte e geometria (abstracdo e abstracdo
geométrica) tem, pelo menos, uma antiguidade que remonta
ao Paleolitico Superior. [...] Passando pelo Neolitico, este tipo
de manifestacdo sofre uma mudanca ostensiva com uma
tendéncia marcada para a abstracgéo, para o esquematismo [...].
(LA RUBIA, 2009, traducdo nossa).

Isto normalmente escapa ao senso comum. Quando falamos em
arte paleolitica normalmente nos vém a mente os bisdes, ledes,
veados, cavalos ou outros animais pintados nas cavernas. Mas,
como aponta a pesquisa de Genevieve von Petzinger, nos registros
parietais a abstracdo predomina sobre a figuracdo:

O engracado é que, na maioria dos sitios, os sinais geométricos
ultrapassam de longe as imagens de animais e humanos.

Mas, quando comecei a pesquisa, em 2007, ndo havia nem
mesmo um inventario definitivo de quantas formas havia,

nem a certeza de sua repeti¢do no tempo ou no espaco.

Antes de conseguir comecar a trabalhar nas minhas duvidas,
tive antes de compilar uma base de dados de todos os sinais
geométricos conhecidos nos sitios de arte rupestre. (PETZINGER,
2015,5":11" a 5:40").

A pesquisa de Genevieve von Petzinger é baseada em estudos de
campo em cavernas europeias. Pode ocorrer uma proporgao

semelhante entre abstracdo e figuracdo nos demais continentes.
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Abaixo, 0 mapeamento que Petzinger fez dos signos geométricos. Neste
subcapitulo, elegemos alguns destes signos para ilustrar cada item, usando

o critério de livre associagao.

X*o | o XS
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Interdisciplinaridade?

Uma inter-relacdo entre as varias atividades das pessoas paleoliticas,
tal como hoje se da nas artes visuais e em tantos outros oficios,

teria sido importante para a sobrevivéncia da nossa espécie?

Pesquisas recentes apontam que sim. Segundo o recente artigo Evolution

of Genetic Networks for Human Creativity (ZWIR et al, 2021) de autoria de
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Uma equipe internacional coordenada pela Universidade de Granada
(Espanha), publicado na renomada revista Molecular Psychiatry
(Nature), um conjunto de 267 genes relacionados a inventividade,
autoconsciéncia e cooperatividade diferenciam os sapiens-demens dos
nossos parentes mais proximos: nao s6é dos neandertais, mas também
dos chipanzés. Em relagdo aos primos neandertais, os resultados da
pesquisa indicam que as aptiddes proporcionadas por estes genes

nos viabilizaram melhores respostas as circunstancias do ambiente

e demais vicissitudes vitais.

Os 267 genes exclusivos dos sapiens-demens identificados por estes
cientistas, compde um grupo maior de 972, também descobertos por
eles. Em trabalhos anteriores, a equipe havia demonstrado que estes
972 genes se relacionavam com a personalidade de adultos saudaveis e
se articulam em 3 redes que integram personalidade e memoéria. Porém
evoluiram de forma escalonada. Segundo os pesquisadores da UGR,

a mais antiga “surgiu em macacos e simios ha cerca de 40 milhdes

de anos e é responsavel pela reatividade emocional, ou seja,

regula impulsos, habitos de aprendizagem, apego social e resolucao de
conflitos” (UGR, 2021, traducdo nossa). A segunda rede surgiu bastante
depois, hd menos de 2 milhdes de anos, e regula a cooperacdo para
beneficio mutuo. A terceira rede é a mais recente: surgiu ha cerca de

100 mil anos e é responsavel pela inventividade.



A rede da reatividade emocional, mais antiga, é formada por
genes quase idénticos em sapiens-demens, neandertais

e chimpanzés. Os genes das duas redes mais recentes estavam,
nos neandertais, num ponto intermediario entre os dos
chimpanzés e dos sapiens-demens:

A criatividade emergida recentemente pode ter fornecido
vantagens para humanos comportamentalmente modernos
além de suas vantagens puramente cognitivas.
Fisiologicamente, ela esta associada com fungdes aprimoradas
de memdria, saude e bem-estar [...], incluindo uma
predisposicdo a longevidade e resiliéncia contra estresse,
lesGes e doencas cronicas, incluindo cardiovasculares e
neurodegenerativas. Viver mais e vidas mais saudaveis podem
ter possibilitado um comportamento moderno. O Homo sapiens
se dispersou rapida e amplamente ao redor do mundo,

e também pode ter ajudado as pessoas a apoiarem seus filhos,
netos e outros em redes sociais interconectadas, possivelmente
levando a uma selec¢do positiva para caracteristicas como
criatividade, inovacdo, pré-socialidade e sabedoria.

Nossa hipdtese é que a rede genética para a criatividade foi
selecionada positivamente porque tinhamos descoberto
anteriormente que a longevidade e o bem-estar sdo
promovidos pela integragdo do funcionamento criativo,
plasticidade e virtudes como moderacao, altruismo e sabedoria.
(ZWIR et al, 2021, p. 17, tradugdo nossa).

A pesquisa estima também que a capacidade de se adaptar

as condigdes ambientais dos neandertais era cerca de 60 a 70%
daquelas dos sapiens-demens. A inventividade, capacidade

de cooperacdo e interconexao entre atividades

e conhecimentos permitiu nossa sobrevivéncia.
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Protagonismo feminino?

Uma das caracteristicas mais marcantes da arte contemporanea é o
protagonismo feminino. No Renascimento a autoria passa a ser identificada.
Desde entdo, até o modernismo, artistas mulheres foram tidas como excec¢des
numa narrativa que as excluiu. No abstracionismo estadunidense do pds-
guerra, a masculinidade chega a ser enaltecida, em contraposi¢cdo a suposta
“arte afeminada” atribuida aos franceses por seus detratores. Embora hoje

o aporte feminino ja seja reconhecido, a presenca das mulheres em grandes
colegdes ainda é minoritaria. O trabalho As Mulheres Precisam Estar Nuas
Para Entrar no Museu?, das Guerrilla Girls, € um exemplo de protesto

frente a esta condicdo.

No comeco do filme 2001: Uma Odisseia no Espaco (KUBRICK, 1968) temos

a sequéncia na qual um australopithecus descobre que um osso pode ser uma
ferramenta. Em seguida, ao constatar a eficacia do seu uso para exercer o
poder de forma assassina, ele o joga para cima, em jubilo, e é feito o brusco
corte de cena para a espagonave em orbita... A mensagem é clara: algum
macho alfa teria iniciado o uso das ferramentas para exercer poder e o

desenvolvimento tecnoldgico estaria atrelado a isso.

Esta concepgdo perdura no senso comum até hoje. Numa reunido com
familiares na antesala de uma UTI, uma médica nos explicou sobre a tecnologia
gue confortaria nossa prima. Ela havia sido internada para cumprir os dias que,

depois saberiamos, seriam seus momentos derradeiros. Segundo a médica,



0s equipamentos de apoio eram um subproduto da industria bélica e “vejam
bem, a corrida armamentista tem suas vantagens”. Contestamos com um breve

resumo da “hipdtese do cacador”, da qual ela demonstrou nunca ter suspeitado.

A “hipdtese do cacador” é uma derivagao da “hipdétese do primata assassino”,
tema de um livro de divulgacao cientifica de Raymond Dart, publicado em 1959.
Alguns anos depois, Robert Ardrey comeca a escrever sobre o mesmo assunto,
num contexto em que industria armamentista patrocinava narrativas que
naturalizassem iniciativas como a guerra dos EUA contra o Vietna. Ardrey,
porém, ndo era paleoantropdlogo, mas um dramaturgo e roteirista que
recompilou ideias de outros autores, entre eles Raymond Dart e Robert Broom.
A época da escrita do roteiro de 2001 por Stanley Kubrick e Arthur C. Clarke,

a “hipdtese do cacador” ainda ndo havia sido suficientemente contestada pela
comunidade cientifica. O filme, lancado em 1968, colaborou para a sua
popularizacdo. Entretanto, nunca foi encontrada nenhuma evidéncia consistente
de que os australopithecus fabricaram ferramentas. Nem mesmo que a
violéncia, a maldade, a guerra e a escravizagao de pessoas seja um dos motores
de evolugdo qualitativa de nossa espécie. E, menos ainda, de que foi o macho
alfa quem promoveu o desenvolvimento de ferramentas. Algumas evidéncias
vao na diregdo contraria. Por exemplo, quando o comportamento de primatas

é observado em seu ambiente natural, se constata que sdo as fémeas que
buscam o auxilio de pedras ou pedacos de madeira para aproveitar os alimentos
ao maximo, usando artefatos rudimentares para recolher algum residuo

de dificil acesso.
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E possivel que a mesma imaginacdo ideologicamente condicionada que
atribuiu aos machos alfa o desenvolvimento das primeiras ferramentas
tenha sido também a mesma a plasmar a hipdtese de que os primeiros
artistas eram homens. Até porque estas duas hipdteses estavam atreladas:
pensava-se que as imagens de animais das pinturas e gravuras rupestres
eram uma antecipacao ritual de cacadas, ou uma celebracdo posterior.
Uma ideia depois abandonada, pois as ossadas de restos alimentares nao
eram de cavalos, bisdes ou outros grandes mamiferos retratados, mas de
pequenos animais. Outra inconsisténcia nesta hipétese se demonstra na
observagdo de sociedades de cagadores-coletores contemporaneos,
registrando mulheres participantes da caca. Entdo, porque ndo estariam

também nas celebragGes ligadas a esta atividade?

A abordagem mais plausivel é a de que os grandes animais figurados na

arte rupestre apresentariam imagens de poder, parte de rituais xamanicos.

O arquedlogo Dean Snow se debrugou sobre uma manifestacdo peculiar

da arte paleolitica, as marcas de mdos. Que sao de dois tipos: impressdes
(imagens positivas) e esténceis (imagens negativas). Snow partiu das
pesquisas do bidlogo John Manning, cujo trabalho demonstrou a diferenca
entre o comprimento dos dedos femininos e masculinos. A tendéncia é elas
terem anelares e indicadores com quase o mesmo tamanho. Ao passo que
eles tem o anelar mais comprido, comparado com o indicador. Com base

nestes parametros, Snow publicou um artigo onde mostra que 24 dos 32



(75%) esténceis analisados eram de maos femininas. Segundo o autor,
tal descoberta refuta “a suposicdo tradicional de que os esténceis da mao
humana na arte de parede europeia foram feitos por artistas do sexo

masculino, adultos ou jovens” (SNOW, 2013, p. 2, tradu¢do nossa).

Mas seriam mulheres maduras, adolescentes, xamas...? O arquedlogo
Dave Whitley, que considera confidveis as evidéncias de Snow, rejeita

a ideia de pinturas parietais relacionadas exclusivamente a caca. Ele é um
dos defensores da teoria de atividade xamanica. Em muitas sociedades
tradicionais ou ancestrais, as xamas sdao mulheres ou transgéneros.

Os estados alterados de consciéncia ligados ao xamanismo, por sua vez,
podem ser induzidos pela permanéncia durante algum tempo numa
caverna. Como também pelo uso de substancias entedgenas. Estas diferem

dos alucindgenos pelo carater mistico dos seus efeitos mentais.

Mas ndo hda consenso sobre as pesquisas de Snow. Um estudo semelhante,
do bidlogo Russel Dale Guthrie, focado nas diferencas entre a largura da
palma e do polegar, concluiu que a maior parte das impressdes de maos
eram de meninos adolescentes. No livro The Nature of Paleolithic Art
(GUTHRIE, 2005) o autor parte de alguns pressupostos: 1) durante o
paleolitico, cerca de metade da populacdo era formada por criancas; 2) as
impressdes sdo de maos pequenas; 3) as imagens aparecem em cavernas
profundas, ou seja, ndo habitadas normalmente, sendo um lugar tipico

para aventuras de meninos adolescentes; 4) o envolvimento em atividades
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desafiadoras é motivado por uma sobrecarga de testosterona, o que também
inspira a obsessdo adolescente pelo sexo, tema frequente das pinturas

e gravuras parietais. Desmistificando muitas hipdteses sobre o simbolismo
envolvido nas imagens ou esculturas com temas sexuais, Guthrie afirma

gue elas tinham a mesma funcao ainda hoje desempenhada pela pornografia.
Mas o autor também destaca a importancia do amor, observando que este
sentimento foi um indutor evolutivo importante. Dadas as condi¢cdes muito
adversas naqueles tempoespacos, “eles cuidavam um do outro, ndo por
algum principio tedrico de benevoléncia, mas porque a sele¢do natural

favoreceu uma estética para a virtude” (GUTHRIE, 2005, p. 458).

Deseurocentrismo

A narrativa (ainda) hegemonica de uma Europa como origem dos acontecimentos
artisticos comegou a ser contestada no século XX. A arte de todos os povos
precisa ser respeitada, ndo numa mirada exdtica, mas numa inclusdo “ativa

e altiva”, como na proposi¢cao do embaixador Celso Amorim (2017).

As conexdes desta questdao com a arte paleolitica sdo apontadas pelas pesquisas
contemporaneas: 1) deslocamento da concepgao de arte como uma atividade
exclusiva dos sapiens-demens para o reconhecimento da pratica artistica

e simbdlica dos neandertais; e 2) descobertas arqueoldgicas em todo o mundo
indicam inicios multiplos e até mesmo antes daqueles em solo europeu,

como no caso de Blombos, comentado no subcapitulo anterior.
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... E o campo expandido

Quando imaginamos os artistas paleoliticos elegendo um suporte
para pintar, a cena provavel é diferente da maneira como milénios
depois se tornaria tradicional. As superficies — se é que lhe podemos
chamar assim, pois as entranhas insistiam em participar — ndo tinham
delimitacdo: nem circular, nem oval, nem poligonal, sequer
retangular. Nao havia uma planaridade, nem natural, nem preparada.
A primeira etapa da pintura ja estava dada pela superficie rochosa,
com suas entrancias, reentrancias, protuberancias, cores, texturas

e especificidade do sitio. E, considerando o fenémeno da pareidolia
(ver glossario, p. 294), pintar seria fazer emergir as figuras que

ja estavam |a.

No caso da pintura aplicada a objetos utilitarios e simbdlicos,
tampouco havia um perimetro. Nem um perimetro geométrico,
nem um perimetro topoldgico. A superficie era a “pele” do objeto.
Percorria a inteireza do objeto, dava voltas sobre ele, sem comeco

nem fim. Topoldgica, mdbiana... Expandida.

Nossa hipdtese, desenvolvida nas paginas que seguem, é que a
condicdo natural da pintura é a do campo expandido. A planificagdo e
a reexpansao contemporanea sao um percurso histdrico. Porém isso
ndo se dd numa marcha teleolégica, como propos Clement

Greenberg. Mas em dinamicas complexas.
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A invencéao do quadro

Aquilo que milénios depois atenderd pelo nome de “quadro” sé comeca a
aparecer gragas a ceramica, no Neolitico (entre 10.000 e 4.000 AEC). Trabalhar
o barro faz existir uma superficie (e um volume, é claro) maleavel. A mao molda,
e o moldado molda a mao. Superficie e mao, interagindo, alisam, texturizam, se
dobram sobre um oco. Este oco abrigara coisas, num dentro. O exterior poderd
ser o suporte de incisdes, protuberancias, pigmentos, geometrias, figuras...
O tempoespaco do nascimento da ceramica também é o de gestar o quadro.
Nao so por conta da superficie, volumes e texturas maledveis e maleantes.
Mas também porque a moldura, componente importante do quadro, inaugurara
uma nova visualidade, ao ser inventada nos pratos circulares dos periodos
Hassuna (c. 5.750 a 5.350 AEC) e Samarra (c. 5.350 a 5.050 AEC), na
Mesopotamia. Referindo-se a um prato que, pela descri¢cdo do autor, poderia
ser um destes da pagina ao lado (o do alto, a esquerda), Julian Gallego observa
No alto, a esquerda: que o proprio prato ja € um espaco isolado, “pois o objeto, a ceramica, termina

Ceramica Hassuna, cerca de 5.500 AEC

em sua proépria redondez; mas o decorador teve o bom cuidado de isolar ainda
No alto, a direita:

Ceramica Samarra, 6.300 a 6.000 AEC mais com uma magnifica moldura listrada” (GALLEGO, 1991, p. 14, traducdo
Abaixo, a esquerda: nossa). Como vemos, a moldura é apenas gréfica: tragos conformando padrdes,

Cerdmica Samarra 6.200 a 5.700 AEC
mas ja delimitando um espago metafdrico cujo interior abriga figuras e/ou

Abaixo, a direita:
Ceramica Samarra, 6.500 a 6.000 AEC outros grafismos. Novamente, um possivel protagonismo feminino, pois a
ceramica é uma atividade ligada, ainda hoje, as mulheres. Sua invengao lhes

é atribuida. Tal como a tecelagem que, milénios depois, compora a tela.
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Outros primeiros quadros chegaram na Idade do Bronze. Antes que novas descobertas contradigam

Julidn Gallego (1991, p. 12), as primeiras apari¢cGes do espaco metafdrico retangular estdo no Dolmen

de Bredaror (Kivik, Suécia, entre 1.600 e 750 AEC). Como vemos nesta pagina, as pedras ja foram cortadas
num formato retangular. Mas seus autores também reforcaram a coisa: colocaram linhas ao redor

das imagens, enquadrando, emoldurando. Com linhas ziguezague-ornamentantes enfatizaram tal
engquadramento. S3o as primeiras pinturas, ops, desenhos que, estando sobre pedras de tamanho
consideravel, se desconectam do tempoespaco. Estdo num lugar, mas separados dele. E ai ficaram desde
entdo (os piratas ndao conseguiram saqued-las para o Museu Britanico). Mas quem os fez trouxe dos pratos
mesopotamicos (ou reinventou) os recursos para definir fronteiras visuais, como dizendo: “agoraqui ja é

outro agoraqui, fora do tempoespaco de vocés ai que viram/veem/verao”.



Dolmen de Bredaror

Fonte: upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/8/83/06_
Kungagraven_Kivik_%2816%29.JPG

As pinturas murais em templos, santuarios, tumbas, catacumbas e outros
espacos institucionais da antiguidade foram construindo um espaco
metafdrico que privilegiava a bidimensionalidade: no tratamento inicial do
suporte, no projeto e na execugao da pintura. O tratamento inicial

era o de estabelecer uma superficie plana e lisa. J4 o projeto e a execucao
se faziam a partir de um sistema compositivo de eixos verticais e
horizontais. No caso egipcio, foi desenvolvida uma grade quadrangular que
permitia a subdivisdo do trabalho e o cumprimento de regras narrativas que
atravessaram séculos quase inalteradas. A chamada “lei da frontalidade”,
segundo a qual cada parte do corpo deveria ser retratada em sua maior
“inteireza”, pode ser pensada como uma énfase a planaridade, ja que
qualquer escorgo ou perspectiva subverteria esta regra. Outras culturas,
como as da China, india, Grécia, Creta e México, também n3o dispunham
de artificios ilusionistas eficazes para se contrapor a bidimensionalidade do
suporte. Muitas vezes, como no caso das pinturas astecas e maias,

esta bidimensionalidade era enfatizada através da estilizagao figurativa.

E frequentemente comparecia a moldura inaugurada pela ceramica

mesopotamica, cercando a cena com frisos decorativos formados por

formas geométricas ou figurativas que eram repetidas, seguindo um padrao.

Nas pinturas paleoliticas a parede é natural. Ela da as condicdes iniciais para
a pintura acontecer. Sua configuracdo é um dado fixo. A partir do Neolitico,
a parede é artificial em sua constituicao e planaridade. Mas durante toda

a antiguidade, a relagdo com o lugar é ambigua: embora o uso de frisos
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e molduras pretendesse enfatizar a condi¢dao cénica fora daquele tempoespaco,
as caracteristicas de construcdo e imobilidade, induz, como nas pinturas
paleoliticas parietais, a uma especificidade do sitio. Pois a iluminacdo e
conformagdo arquiteténica do ambiente influird na fatura. Condicionar3, direta
ou indiretamente, qualidades e intensidades de pigmento e pincelada,

tanto quanto adequacgdes do projeto inicial ao entorno.

O que temos na pintura, desde suas primeiras apari¢cGes até esta época,

é uma tempoespacialidade expandida. A pintura estd no mundo em extensao,
presentidade e interdisciplinariedade. Ela ainda nao é algo pretensamente

a parte. Ainda ndo tem existéncia simbdlica independente. Com excecdo do
gue acontece com a pintura aplicada a objetos utilitarios ou simbdlicos,
também ndo ha portabilidade. Até esta época, a pintura mural, assim como

0s mosaicos, estd vinculada a arquitetura.

Isso comega a mudar em Atenas, no século 6 AEC. Gragas, novamente,

a ceramica. Julidn Gallego observa que “os vasos atenienses no estilo
‘geométrico’ reservam uma area perfeitamente delimitada em um retangulo
para a cena figurativa” (GALLEGO, 1991, p. 26, traducdo nossa). Mas o autor
afirma que a contribuicdo decisiva da ceramica para o desenvolvimento do
qguadro viria das placas votivas em terracota, planas, de pequenas dimensodes.
Que depois eram pintadas e, gracas a furos preexistentes, afixadas com
corddes nas paredes das casas. Nasce o quadro tal como o conhecemos hoje:

uma pintura constituida sobre um suporte planejado para ser um acréscimo,
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removivel, a parede. Neste caso, nenhuma sitio-especificidade. A imagem
pictérica se faz com independéncia em relacdo ao seu local de instalacdo e

qualquer vinculo poético com o lugar sé é estabelecido (ou ndo) a posteriori.

Os gregos também faziam pinturas em painéis de madeira. E, talvez, também
em tela. Porém ndo se conservaram tais quadros. Sabemos deles apenas
pelos relatos do historiador romano Plinio, o Velho. Na sua Naturalis
Historia, ele conta que o ceramista — novamente, a ceramica! — Butades

de Sicido e sua filha seriam os responsdveis pelo nascimento da pintura.

Ela teria tracado com carvao o perfil da sombra projetada por seu amado
sobre uma parede. Depois, seu pai haveria preenchido este contorno com
argila. Também é de Plinio o mais antigo relato conhecido sobre o
ilusionismo pictérico como parametro de qualidade em pintura. Conta que,
numa disputa entre Zeuxis e Parrdssio, o primeiro havia pintado uvas tao
realistas que atrairam passaros. Mas em seguida Zeuxis pediu que seu rival
afastasse a cortina para analisar seu trabalho... Sé entdo Parrassio revelou:
a tal cortina era a propria pintura. Zeuxis enganara os passaros... Mas

Parrasio ao préprio Zeuxis!

Na arte grega também temos algo que a visdao modernista poderia considerar
uma interdisciplinariedade: o ato de pintar esculturas. Se supunha que a cor
da estatuaria grega era a mesma do material da qual era constituida.
Somente a partir dos anos 1980, as pesquisas de Vinzenz Brinkmann

revelaram a presenca da cor sobre estas esculturas gregas. E nada de tons
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“pastéis”, mas uma forte policromia! Este mesmo componente, a cor,
gue os modernistas consideravam problematica na escultura (ver

cor versus estrutura, glossario p. 280).

Na antiga Roma, a pintura comparecia sobre terracota, vidro, arddsia,
marmore, marfim, painéis de madeira ou a tela. Esta ultima, Plinio
descreve como fazer:

[...] primeiro o tecido é lavado [...] e depois é fumigado com fumaga de
enxofre e a seguir os tecidos que apresentam uma boa tez sdo limpos com a
terra de cimolia. Os tecidos mal tingidos sdo identificados pela acdo do
enxofre, que escurece e a cor se desfaz. Ja pelas cores sélidas e ricas, a terra
cimolia da mais brilho e frescor aos seus tons manchados pelo enxofre. A
argila é melhor depois do enxofre para o tecido branco, mas é inimiga do
tecido colorido. Na Grécia, em vez da terra cimolia, usa-se gesso Tymphaic
(v, 3, XXXVI, 59). (PLINIO, tradugdo nossa).

O campo ora expandido, ora planificado, também aparece nos murais das
cidades romanas destruidas pela erupgao do Vesuvio: Pompeia, Herculano,
Estdbia e Oplontis. Gallego (1991, p. 31) observa que, neste contexto,

os artistas tinham recursos pictéricos tanto para reafirmar o local como

instaurar “janelas” metafdricas.

O mutualismo entre arquitetura e pintura sofre uma alteracdo decisiva
na passagem do periodo arquiteténico Romanico para o Gético,

no inicio do segundo milénio da era comum. As pesadas paredes
estruturais do Romanico deram lugar as grandes aberturas do Gadtico,

diminuindo o espaco para as pinturas murais. As imagens foram ent3do



povoando vitrais. Ou, em pintura, se deslocando para os retabulos. Destes,
para os painéis ou telas que, gracas a sua portabilidade, se emancipam do

ambiente arquitetonico.

Como procuramos demonstrar neste resumo histdrico, o quadro como um
suporte planar e transportdvel para a pintura tem origens que remontam ao
Neolitico. A nomeacdo de “quadro” para uma pintura, porém, so aparece no
século XVI. A palavra ndo esta no Della Pittura de Alberti. Mas no Le Vite Dei
Piti Eccellenti Pittori, Scultori e Architetti, de Giorgio Vasari, ela ja ocorre 80

vezes. E no Trattato Della Pittura, de Leonardo Da Vinci, 25 vezes.

Julian Gallego (1991, p. 33) faz observagdes sobre o caso na lingua
espanhola: o livro Comentarios de La Pintura, escrito em 1560 e publicado
em 1788, de Felipe de Guevara, so se refere a “painel” ou “tela”. Porém
em 1602, o padre Siglienza ja emprega a palavra “quadro”. Gallego propde:

Podemos pensar que o surgimento dessa expressdo se deve ao surgimento
da pintura de quadros, ou seja, ndo mais de retabulos, mas de composi¢des
sobre madeira ou tela, emolduradas, destinadas a particulares. (GALLEGO,
1991, p. 34, tradugdo nossa).

Entretanto, esta afirmacao do autor merece ressalvas. No que diz respeito a
notavel intensificacdo da producdo, encomenda e colecionismo a partir do
século XVI, ai sim, podemos concordar com Gallego. Porém ha que lembrar,
além da pratica da pintura de cavalete na antiga Atenas, de outro antecessor

importante: os icones, imagens devocionais méveis e independentes do
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sitio, cuja inven¢do remonta ao século Il. Depois de terem sido
desprezados como mero folclore pelo lluminismo, os icones foram
revalorizados no Romantismo, quando foram considerados invocadores
de um mundo perdido, como lembra Hans Belting. Mas o historiador

alema3o ressalta:

[...] os estudiosos descobriram icones em uma area totalmente diferente:
a ldade Média italiana. Seguindo a histdria inicial da pintura em painel
europeia, eles tragaram sua origem nos primeiros retabulos e na pintura
devocional; no processo, estabeleceu-se a hipdtese de que a maioria

dos tipos de retabulos e pinturas devocionais privadas deviam sua
existéncia e sua aparéncia a influéncia de icones orientais. (BELTING,
1994, p. 21, tradugdo nossa)

Um outro suporte retangular também afetara decisivamente a
conformacdo do quadro. E o livro. Além da forma planar/retangular,
se constituiu em suporte para ilustra¢des. Estas ndo sé viabilizavam
como também demandavam outros desenvolvimentos formais

e narrativos. As molduras, neste caso, graficas, assumiam uma grande

variacdo. Podiam ser retangulares, mas também circulares ou ovais.

Podiam ter contornos rigidos ou diluidos, serem sébrias ou rebuscadas.

A partir do Renascimento europeu, o retangulo plano se consagra
como o tempoespaco da pintura. Neste periodo, chegou-se a inclusive

III

ao ponto de proclamar o retangulo “ideal”. O matematico e monge
franciscano italiano Luca Pacioli (1445 - 1517) definiu o que seria

a “proporgdo divina”. Para Leonardo da Vinci, que ilustrou a obra
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de Pacioli, seria a “se¢do aurea”. Um virgula seis, um, oito, zero, trés,

trés, nove, oito, oito...

O quadro segue seu percurso histérico até que, durante o modernismo,
a planaridade da pintura atinge o seu auge, proclamada por Clement
Greenberg no seminal artigo A Pintura Modernista:

Foi a énfase conferida a planaridade inelutavel da superficie que
permaneceu, porém, mais fundamental do que qualquer outra coisa
para os processos pelos quais a arte pictdrica criticou-se e definiu-se a
si mesma no modernismo. Pois sé a planaridade era Unica e exclusiva
da arte pictérica. A forma circundante do quadro era uma condigdo
limitativa, ou norma, partilhada com a arte teatral; a cor era uma norma
e um meio partilhado ndo sé com o teatro mas também com

a escultura. Por ser a planaridade a Unica condi¢do que a pintura ndo
partilhava com nenhuma outra arte, a pintura modernista se voltou
para a planaridade e para mais nada. (GREENBERG, 1997, p. 103)

O proselitismo de Greenberg teve tanta influéncia quanto resisténcia
e contestacdo. E o tempo, também, da chamada “morte da pintura”,

sobre a qual refletiremos no subcapitulo 2.6.
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ialogia 2:
> Araraquara

N
/:a foi um dos dez projetos selecionados no edital do
da Arte — Das Trincheiras Ndo Se Avistam Horizontes, instituido
t de Arte e Cultura do Municipio de Araraquara (FUNDART).
'itia aos inscritos escolher qualquer lugar da cidade para
'eriam ser lugares institucionais ou de qualquer outro tipo.
0 Museu Ferrovidrio, localizado na antiga estacdo de trens.

0 tempoespaco a nos provocar questdes mais potentes.

primeira andanca pelas salas do Museu trouxe reflexdes sobre como
N

/ento dos primeiros trens, no século XIX, mudou a percepg¢ao humana
#

mpoespaco.

'm primeiro lugar, as ferrovias demandaram a necessidade de sincronizagao

+ .
1 e

 relégios das cidades. Era o chamado “horario ferrovidrio”, padronizando

ontagem do tempo entre as diferentes urbes e vilas. Até entdo ndo havia

I”

“hora oficia

. Cada cidade definia a sua, o que poderia levar a confusdes

obre horarios de saida/chegada ou até colisGes entre trens.
y

=

segundo lugar, a bordo dos vagdes as pessoas tiveram outras

ades perceptivas. O olhar através da janela do trem descortinava
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continuas instancias da paisagem, numa rapidez muito maior do que no transporte

por cavalos ou barcos. Ja ndo havia sé o que acontecia na chamada janela renascentista.

O arquiteto Leon Battista Alberti foi quem estabeleceu, em 1436, essa metafora do
tempoespaco pictdrico: “Inicialmente, onde devo pintar, traco um quadrangulo de angulos
retos, do tamanho que me agrade, o qual reputo ser uma janela aberta por onde possa
mirar o que ai serd pintado” (ALBERTI, 1999, p. 94). Anos depois, Leonardo da Vinci
escreveu no Tratado Sobre a Pintura: “A pintura de um quadro se ha de considerar vista
por uma unica janela. Todo quadro sempre deve ser visto por uma janela,

segundo o ponto de vista que se tome.” (DA VINCI, 1827, p. 25, traducdo nossa).

O terceiro disparador poético veio da histdria brasileira. Como se sabe, a desativacdo

dos trens de passageiros e o sucateamento das vias férreas atendeu a uma etapa do projeto
de colonizagdo cronica do nosso pais, causando o declinio de muitas comunidades onde
haviam estacdes ferrovidrias. E o caso, por exemplo, de Santo Amaro do Sul (General
Camara, Rio Grande do Sul, Brasil), pesquisado em nossa graduacao em Arquitetura

e Urbanismo, uma importante experiéncia pessoal, memdria reativada.

Estas trés questdes reafirmaram os potenciais do lugar onde fariamos nossa intervencao

e foram configurando os recursos poéticos para o trabalho. Entre as salas do Museu,
buscamos um ambiente que viabilizasse uma fruicao reflexiva, diferentemente da maioria
das outras salas, de maior circulacdo. Assim, escolnemos uma mais reservada, uma sala
para palestras e apresentagdes com muitas cadeiras em frente a uma grande parede
pintada de branco. Encontramos esta parede desgastada e sem manuteng¢ao, com manchas

oriundas de infiltracdes do telhado, como varias outras na mesma instituicdo.
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Para o projeto, escolhemos um recurso poético da tradigdo pictérica: o trompe l'oeil
(ver glossario, p. 300). Inventamos uma composicao contemplando o repertdério

de materiais da série O Bagaco da Pintura. Na porta de entrada da sala, demarcamos
uma posi¢do para os ';';és (foto nas paginas 69 e 70) onde seria o ponto de vista
privilegiado para a ilusdao de trompe l'oeil. Na parede, uma articulagao de linhas
verticais e inclinadas sugere uma paisagem em transito. Ao entrar na sala, mudando de
pontos de vistas, porém, a ilusdo perspectivada permanece. Aproximando mais, outras
instancias entram em cena: 1) contato com a materialidade: fios recobertos de tinta e
ferrugem, suspensos no plano da parede gracas a sua fixacdo com pregos (ver detalhes
paginas 71, 72, 74, 76, 77 e 78); 2) uma camada anterior, a do desenho diretamente

na parede, feita com fios fixados com fita adesiva e cobertas de tinta; 3) os jogos visuais
da composicdo fazendo referéncia a movimentos artisticos modernos (construtivismo,
minimalismo, arte povera etc.); 4) uma situac¢do inusitada: na sala com cadeiras
dispostas para palestras, se coloca uma instalagdo; isto poderia ndo ser recomendado
do ponto de vista arquiteténico; pois, a ndo ser que seja um musak visual

(ver glossario, p. 292), um trabalho artistico sempre convida a sua proépria fruigao,

desviando, portanto, da atencdo a palestra; 5) evocacdo de um passado ferroviario;

6) linhas entintadas que aludem a sinapses mnemonicas.

No projeto inscrito, nos referimos a uma “estacdo desativada, estagao de museu,
estacdo de memodria. Sucata, ferrugem, poeira. Lugar de fixos e fluxos [...]” (RAUBER,
2018c, p. 8). As primeiras palavras descrevem o estado atual do Museu. A segunda
frase se refere tanto a ferrovia sucateada quanto a condicdo de investimentos publicos

insuficientes para a manutencao adequada daquele Museu. Também alude a ja citada



destruicao planejada da malha ferroviaria do Brasil, sob pressao, entre outras,
das transnacionais automobilisticas. A Ultima frase referia-se a proposicao de
Milton Santos:

[...] a geografia poderia ser construida a partir da consideragao do espaco

como um conjunto de fixos e fluxos (Santos, 1978). Os elementos fixos,

fixados em cada lugar, permitem acGes que modificam o préprio lugar, fluxos
novos ou renovados que recriam as condicdes ambientais e as condig¢Ges sociais,
e redefinem cada lugar. Os fluxos sdo um resultado direto ou indireto das a¢oes e
atravessam ou se instalam nos fixos, modificando a sua significagdo e o seu valor,
ao mesmo tempo em que também, se modificam (Santos, 1982, p. 53; Santos,
1988, pp.75-85). Fixos e fluxos juntos, interagindo, expressam a realidade
geografica e é desse modo que conjuntamente aparecem como um objeto
possivel para a geografia. Foi assim em todos os tempos, sé que hoje os fixos
sdo cada vez mais artificiais e mais fixados ao solo; os fluxos sdo cada vez mais
diversos, mais amplos, mais numerosos, mais rapidos. (SANTOS, 1996, p. 61-62)

Assim, consideramos como fixos: 1) quanto a situacdo a intervir: o ecossistema
local, o sitio urbano, o edificio que abriga o museu, a via-férrea; 2) quanto aos
materiais utilizados: os pregos e a fita adesiva. Consideramos fluxos: 1) quanto
a situacao a intervir: as precariedades na manutencao do Museu e as atuais
condicbes da via-férrea de apenas transportar carga, ndo mais passageiros;

2) quanto aos materiais utilizados: os fios de costura e a tinta. Fixos e fluxos

estabelecem, portanto, uma relagao dialdgica.

Outro vetor dialdgico foi a decisdo de ndo ajustar a parede ao formato
cubo branco (ver glossario, p. 281). As rachaduras, pintura descascada
ou envelhecida, infiltracdes, marcas de pregos ou parafusos anteriores foram
mantidas. Assim, ndo maquiamos a condi¢ao na qual encontramos o Museu,

mas ativamos estes indicativos tempoespaciais.
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Paginas 69 a 78:

detalhes da

PictoDialogia 2: Estagdio Araraquara
Fotos do autor

PictoDialogia 2: Estagdo Araraquara

673 cm largura x 396 altura x 4,2 profundidade
(considerando o painel)

673 cm largura x 396 altura x 14724 profundidade
(considerando o ambiente desde a marcagdo dos pés)
Fios de croché, pregos, tinta acrilica, pigmentos ferruginosos
e fita adesiva sobre alvenaria com infiltragGes

e outros indicadores tempoespaciais

Museu Ferroviario Francisco Aureliano de Araujo
Araraquara - Sdo Paulo

2018

Foto do autor







Morte na/da pintura

Na /barra/ da. Na & da. Na ou da. Ndo da. Niil. Nada.

A reexpansdo tempoespacial da pintura comeca por sua “morte”: morte

entre aspas, a demandar novas estratégias poéticas.

Nas histdrias da arte (ver glossario, p. 286) predominam alguns eixos
tematicos: a paisagem, o retrato, a natureza morta, a propria arte
(autorreferencialidade), o espaco (abordado isoladamente do tempo),
o tempo (abordado isoladamente do espaco), o tempoespaco, o vazio,

0 amor/sexo, a politica... E a morte, tematizada ha milénios.

Neste ultimo caso, o exemplo mais longevo aconteceu em Jericé (Vale do Rio
Jorddo, Oriente Médio). A cidade é famosa por relatos biblicos como aquele
gue a aponta como lugar de retorno dos judeus da escravidao no Egito.

E também aquele sobre o colapso das suas muralhas, que teria ocorrido ha
quase 3 mil anos. E a cidade mais antiga ainda existente, com o primeiro

assentamento datado em 9.000 AEC. Segundo o documentario How Art Made

Este subcapitulo reescreve, revisa, recontextualiza, rearticula, atualiza, expande e complexifica nossa primeira reflexdo sobre o tema,
publicada no artigo O Bagaco da Pintura: Perguntas e Respostas & Morte na/da Arte (in Anais da Jornada de Pesquisa UNESP 2013, Sdo
Paulo - SP, 2013, p. 306-315) e no capitulo 3 da nossa dissertagdo de mestrado (RAUBER, 2015).
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the World — To Death And Back (BBC, 2005), foi lIa que, nos anos 1950, uma equipe

da Universidade de Cambridge descobriu algo sem precedentes: cranios cobertos de
argamassa, modelando pele e nariz. Para simbolizar os olhos, os antigos artistas usaram
conchas do Mar Vermelho, o qual esta localizado a muitos dias de distancia, condicao
gue confere preciosidade as conchas. Ao todo, nove cranios foram descobertos.
Analisando as camadas geoldgicas onde foram encontrados, a equipe descobriu que

0s cranios ndo estavam em cemitérios, como em outras escavac¢des ao redor do mundo.
Surpreendentemente, estavam dentro das residéncias. Sua base lisa e plana indicava
terem sido projetados para repousar verticalmente no chdao, ou em uma alcova ou nicho.

Essas representacdes de pessoas falecidas foram designadas a fruicdo dos residentes.

Os cranios de Jericd sao as simbolizagdes da morte mais antigas encontradas até hoje.
Mas ndo as unicas deste tipo. Desde esta descoberta, cranios decorados também
apareceram noutras partes do Oriente Médio, bem como no territério hoje nomeado
como Ucrania. E ndo apenas no passado, pois algumas etnias do Sudeste Asiatico

ainda persistem nesta pratica.

Até que outros exemplos sejam descobertos — pois nossa compreensao do passado é
redesenhada por novas pesquisas — pode-se dizer que os cranios de Jericd inauguraram
uma longa tradigdo na arte. Uma tradigao reflexiva sobre a efemeridade da vida: os
memento mori. Esta expressao latina é comumente traduzida como “lembre-se de que
vocé é mortal”. Mas, como propde David Bentley Hart (2009), o significado literal

seria “lembra-te de morrer”: a vida é passageira, mas também é importante cultivar

o desapego do material e do efémero. A expressdo se originou na Roma Antiga.
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Nos séculos seguintes, apareceu explicita ou implicitamente em pinturas, gravuras,

moedas e até na arquitetura.

No século XVI esta tradicdo virou moda sob o género pictérico conhecido como vanitas,
gue fazia referéncia a passagem biblica: “e o pé volta a terra, como era, e o espirito volta
a Deus que o deu. Vaidade das vaidades, disse o Pregador, tudo é vaidade” (BIBLIA,
Eclesiastes 12: 7-8). Estas pinturas associam simbolos de riqueza, poder, prazer ou
beleza a figuras que simbolizam a morte, o declinio e a efemeridade, como cranios,
animais mortos, pessoas idosas, frutas em decomposicdo e porcelanas valiosas em
posicdo de pouca estabilidade. Mesmo na arte recente, as vanitas continuam tendo
uma presenca importante. Tanto na poética de artistas modernos (Segall, Munch,
Cezanne e Frida Kahlo, por exemplo) como na de contemporaneos (Beuys, Andy Warhol,

Marina Abramovic, Damien Hirst, Basquiat e Vik Muniz, por exemplo).

Muitos pesquisadores tentam explicar as recorréncias dos mementos mori e das vanitas
a partir das especificidades do nosso funcionamento cerebral. Outras espécies,

apesar de tomarem medidas para garantir sua sobrevivéncia, ndo demonstram uma
compreensao da finitude. Sé nossa espécie evidencia capacidade cognitiva para

simbolizar sua propria efemeridade.

Assim como desempenha um papel na construcdo do conhecimento humano,
a reflexdo sobre a morte se desenvolve sob algumas especificidades. Como veremos
no subcapitulo seguinte, em varios ramos do conhecimento humano aparecem anuncios

de morte. Porém, estes nunca se cumprem. O mesmo acontece em pintura.



A proposicdo de morte da pintura é uma derivacao daquela morte que,

inicialmente, foi enunciada em relacdo a arte.

O primeiro registro histérico de desprezo a arte consta nos escritos de Platdo.
No Livro Décimo da Republica (2012, p. 401-403), ele desacredita os pintores
por fazerem uma cdpia da cépia, uma dupla distorcdo da verdade. Esta é a
passagem mais conhecida da desqualificacdo platonica da arte. Mas ha outra,
menos lembrada, no Livro Terceiro (2012, p. 119), onde o filésofo atribui a
poesia a possibilidade de tornar o homem macio e maledvel e, portanto,
menos capaz de guerrear. Platdo poderia ser um caso de analise psicanalitica.
Foi poeta na juventude e seus escritos filoséficos tém uma beleza comparavel
a de Nietzsche. No entanto, sua concepc¢ado de “cidade ideal” ndo reservava
espaco para poetas ou artistas visuais, apenas para artesaos. Ele se debatia

contra sua prépria indole poética?

Até o final da Idade Média, os artistas visuais trabalhavam em completo ou
parcial anonimato, considerados pouco mais do que simples artesdos. A partir
do Renascimento, alcangam uma valorizacdo crescente. Nasce a ideia

de “génio”, que no Romantismo ganha sua maxima poténcia. Paradoxalmente,
é so entdo que, explicitamente, a morte da arte se declara nos Cursos de

Estética de Hegel.
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Depois da enunciacdo hegeliana, a morte da arte também aparece na reflexao
de vdrios filésofos, historiadores e tedricos da arte. Rodrigo Duarte (2006)
enumera: Marx, Nietzsche, Benjamin, Heidegger, Lukdcs, Adorno, Adorno em
parceria com Horkheimer, Danto e Belting. Nossa pesquisa acrescentou:

Marcuse, Argan, Eco, Vattimo e Baudrillard.

Mas ndo apenas os tedricos fizeram suas reflexdes nessa direcdo. As artes
visuais comegaram a tensionar as posi¢cdes academicistas com o surgimento

do Realismo e, principalmente, com o Impressionismo.

O primeiro anuncio explicito de morte da arte feito pelos préprios artistas
visuais aparece no Dadaismo, em 1920. No Letzte Lockerung: Manifest Dada,

Walter Serner proclama: “A arte esta morta. Viva o Dada!” (SERNER, 1920, p. 9).

Mas o anuncio da morte da pintura, também vindo de artistas, ocorreu quase
um século antes, em funcdo do advento da fotografia. Durante séculos,

os dispositivos dpticos ja faziam parte da tradicdo pictérica. Mas ainda faltava
um método para fixar a imagem num suporte. Esta facanha foi alcancada com
éxito no Brasil, em 1833, por Hercule Florence. Entretanto, por estar num pais
periférico, sua invenc¢do da fotografia foi ignorada. Foi Boris Kossoy quem
confirmou seu pioneirismo através da repeticao das experiéncias fotoquimicas

de Florence pelo Rochester Institute of Technology (Nova lorque), em 1976.

Estando, este sim, em plena capital cultural da época, coube a Louis Daguerre

os louros e os bonus. Em 1839 é feito o anuncio da “descoberta da nova



técnica” na Academia de Ciéncias da Franga. Por que ndo na de Belas Artes?
E plausivel supor que pelo mesmo motivo — 0 menosprezo pela arte — que fez
o pintor de temas histéricos Paul Dellaroche, presente no evento, declarar:

“A partir de hoje a pintura estd mortal!” (DEBRAY, 1992, p. 366, traducdo nossa).

Com o advento da fotografia, a pintura, longe de morrer, renasceu. Primeiro,
liberada dos compromissos miméticos. Depois, a cada novo anuncio de morte,

novas injecOes de vitalidade.

No inicio do século XX, os veldrios da pintura se tornam sistemadticos. Um dos
primeiros aparece neste relato de Léger, protagonizado por Duchamp:

Antes da guerra de 1914, fui ao Saldo de Aviacdo com Marcel Duchamp

e Brancusi. Marcel, um cara seco, um tanto esquivo, andava por ali, entre
os motores, as hélices, sem dizer uma palavra. De repente, disse a Brancusi:
“E o fim da pintura. Quem faria algo melhor do que esta hélice?” (Léger

in VALLIER, 1954, p. 140, tradugdo nossa)

De fato, naquela época, Duchamp comeca a abandonar a pintura de formato
tradicional. “Basta de pintura, arrume um emprego”, teria dito a si mesmo
(DUCHAMP, 1958, p. 93). E foi trabalhar como bibliotecario. Mas em 1913
também comecam os estudos para o Grande Vidro, a obra inaugural

da reexpansao pictdrica tempoespacial.

Porém a obra referencial para a morte da pintura é de Malevitch. O Quadrado
Negro Sobre Fundo Branco (obra com quatro versdes, de 1915 a 1929), é
comumente citado como a ruptura mais radical com a tradicdo até entdo,

o “ponto zero”... Mas ha antecedentes. Estudos recentes apontam que dois
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deles podem ter sido referéncia direta para Malevitch. Em 2015,

a radiografia de uma das versdes do Quadrado Negro Sobre Fundo
Branco, revelou a inscricdo onde constava “negros lutando em uma
caverna”. Esta descoberta abriu novas abordagens para a obra. Uma delas
€ o de racismo, desumanidade (ver glossario, p. 282) pouco atribuida aos
modernistas. Outra é a de autoria expandida, pois é muito provavel que

a inscricao fosse uma referéncia a Combate de Negros Dentro de um Tunel
(1882), de Paul Bilhaud, um retangulo preto com moldura branca.

Em 1887, Alphonse Allais publicou um album onde, além de Combate de
Negros Numa Caverna a Noite, também figuravam outras gravuras
monocromaticas com titulos de humor politicamente incorreto. Allais
também antecipou a musica minimalista: a partitura da sua Marcha
Funebre Composta Para o Funeral de Um Grande Surdo constava

de uma pauta sem notagdes.

Ha muitos precedentes de outros monocromaticos pretos: Grandes Trevas
(1617), de Robert Fludd; Vista de La Hague Sob a Capa da Noite (1843), de
Bertal; A Histdria da Russia Se Perde Nas Brumas da Antiguidade (c. 1880),
de Gustave Doré. O antecedente mais antigo de um monocromatico
encontrado por nossa pesquisa é o de Botticelli: a Ultima ilustracdo da sua
série para a Divina Comédia, quando Dante e Beatriz encontram

a Virgem Maria, é uma pagina em branco.

Entretanto, nenhum destes antecedentes ao quadrado malevitchiano foi

elevado a marco de uma morte da pintura. Sequer considerados como



contribuicdes a linguagem pictdrica. Foram recebidos como episddios
aneddticos, licengas poéticas... Ou simples piadas. No jogo vanguardista,
deboches explicitos ndo eram estratégias bem-sucedidas. Chistes,

s6 duchampianamente.

Noutra conjuntura, uma proposi¢cdo pode se transmutar: um
monocromatico passar de chiste ao mais solene dos anuncios. Como foi

gue o Quadrado de Malevitch alcancou tamanha repercussao? Ora, um

trabalho ecoa no sistema de arte dependendo do contexto tempoespacial.

No inicio do século XX havia uma enorme demanda por rupturas com a
tradicdo. A tal ponto que, alguns anos depois, os préprios artistas se
assustaram com os desdobramentos sociais de tais rupturas.
Suspeitaram que a radicalidade de suas propostas pudessem ter
contribuido para os eventos que culminaram na primeira guerra mundial.
E por conta disto retrocederam, naquela mudanca de percurso hoje

conhecida como “retorno a ordem”.

As iniciativas disruptivas do inicio do século XX eram sistematicas e
impregnadas de um “tom apocaliptico”, como aponta Jacques Derrida:
“O Ocidente foi dominado por um programa poderoso que também foi
um contrato interminavel entre os discursos finais” (1983, p. 58). Tais
discursos, segundo o filésofo franco-argelino, seriam muitos:

N3o é apenas o fim disso, mas também e em primeiro lugar daquilo, o fim
da histdria, o fim da luta de classes, o fim da filosofia, a morte de Deus, o
fim das religiGes, o fim do cristianismo e da moralidade (essa era a
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ingenuidade mais grave), o fim do sujeito, o fim do homem, o fim do
Ocidente, o fim de Edipo, o fim da terra, Apocalipse now, e eu vos digo,

o fim do cataclismo, o fogo, o sangue, o terremoto fundamental,

o napalm que desce do céu de helicdpteros, como prostitutas, e também

o fim da literatura, o fim da pintura, da arte como coisa do passado,

o fim da psicandlise, o fim da universidade, o fim do falocentrismo

e do falogocentrismo, e de quantas outras coisas? (DERRIDA, 1994, p. 48-49)

Provocados por esta pergunta, cartografamos os enunciadores de tais
discursos, acrescentados pelos de “quantas outras coisas”: a morte das
ideologias (Jean-Francois Lyotard), da sociedade industrial (Daniel Bell),

do real (Jean Baudrillard), da autoria (Roland Barthes), do homem (Michel
Foucault), do individuo (Gilles Deleuze e Gilbert Simondon), da histdria
(Alexandre Kojeve e Francis Fukuyama), da ciéncia (John Horgan),

da matematica (Gregory Chaitin, Mario Bunge e Robert Laughlin), da
vanguarda (consenso no sistema da arte contemporaneo), do modernismo
[Bruno Latour, Haroldo de Campos, Antbnio Cicero e, segundo Yve-Alain
Bois (2006), todos que ainda usam a expressdo “pds-moderno”], da filosofia
(Martin Heidegger, Ludwig Wittgenstein, Maurice Blanchot, Roland Barthes
e Stephen Hawking), da ciéncia (John Horgan), de deus (Nietzsche),

da cancdo (José Ramos Tinhordo e Chico Buarque de Holanda), da palavra
(Achille Mbembe), da teoria (Terry Eagleton)... Temos até mesmo a morte
da morte (José Luis Cordeiro e David Wood). E, ligada a morte da arte,

a da pintura, primeiramente teorizada por Nikolai Tarabukin, seguido

por Walter Benjamin, Douglas Crimp e José Luis Brea. Ha também a morte

do artista, no livro de William Deresiewicz (The Death of the Artist).
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Estes anuncios seriam apenas jogos retéricos? Aludem a fatos concretos
ou ndo tem outra funcdo que ndo a de estabelecer marcos para reflexao?
Sem esta condic¢do esclarecida, ndo se joga o jogo. Quem levar a sério o
fato de alguns “mortos” o estarem de fato, pode cair na armadilha
daqueles que propde combinar o jogo com o adversdrio. Esta armadilha
foi driblada, ndo por Garrincha em 1958, como normalmente atribuido,
mas por Pipi, ponta-esquerda do Corinthians, em 1946:

Antes de um jogo, o treinador José Foquer instruiu-o: “Pipi, ao receber a
bola caia para a direita e desloque seu marcador. O zagueiro vira em cima
de vocé. Ou vocé o dribla e chuta a gol, ou passa ao melhor colocado”.

E por ai foi até que Pipi, considerado craque e grande gozador, perguntou-
Ihe: “Foquer, vocé conversou com eles pra me deixarem fazer isso?”.
(CASTRO, 2021)

Ha dois indicadores no placar do jogo “morte da pintura”. Um vai
pontuando a invencdo do abstracionismo pelos pintores. E a busca pela
esséncia pictodrica, busca reducionista. O outro indicador do placar pontua
a reexpansado da pintura. Uma tatica complexa, de movimentos
simultaneamente complementares e contrarios a busca pela esséncia.
Nesta busca sdo estabelecidas as condi¢des para sua reexpansao.
Delaroche deu o primeiro chute no jogo “morte da pintura”. Duchamp
abriu o placar: um a zero para a reexpansao. Malevitch fez o gol pré-morte,
um a um, rumo a abstrac¢do total. Mondrian busca o desempate:
postulando continuamente que sua pintura se preparava para o fim

da pintura, busca a esséncia da pintura e marca outro gol para a abstracao.

Porém, ao pretender que a pintura se diluisse no binébmio arte/vida,
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Mondrian também marca ponto para a reexpansao: sua residéncia-

pintura é o segundo marco da reexpansao pictérica tempoespacial.

O funeral da pintura se manifestou através de varias “Ultimas
pinturas”, realizadas entre o inicio do século XX e a década de 1950.
Muitas pinturas, neste periodo, foram declaradas pelos seus autores,
os “enlutados oficiais” segundo Yve-Allain Bois (2006), como as
ultimas possiveis. Nas décadas de 1960 e 1970, a morte da pintura
foi mais explicitamente “decretada” no sistema da arte. E descrita

por Douglas Crimp no artigo The End of Painting (1981).

A finitude da pintura poderia ser demonstrada como faldcia. Pois a
producdo nesta linguagem continua a todo vapor. Especialmente
depois da década de 1980, quando o sistema de arte foi inundado

pela “volta da pintura”.

Mas talvez ndo seja falacia. Tampouco algo ja esclarecido. Como
costuma acontecer em tantas questdes “resolvidas” pelo senso
comum até a filosofia sacudir a poeira conformista, a coisa é bem

mais problematica.

Na segunda metade do século XX, novos experimentos questionaram
0s pressupostos gramaticais tradicionais da pintura. Este campo
linguistico, que manteve durante séculos um percurso de afirmacgao

da planaridade retangular, teve seu repertério revolucionado.



Em 1961, 18 anos antes do artigo de Rosalind Krauss sobre o “campo
expandido”, Hélio Oiticica ja prenunciava:

Para mim, a dialética que envolve o problema da pintura avancou,
juntamente com as experiéncias (as obras), no sentido da
transformagdo da pintura-quadro em outra coisa (para mim o ndo-
objeto), que ja ndo é mais possivel aceitar o desenvolvimento “dentro
do quadro”, o quadro ja se saturou. Longe de ser a “morte da
pintura”, é a sua salvacdo, pois a morte mesmo seria a continuidade
do quadro enquanto tal, e como “suporte” da “pintura”. Como esta
tudo tdo claro agora: que a pintura teria de sair para o espaco, ser
completa, ndo em superficie, em aparéncia, mas na sua integridade
profunda (OITICICA, 1986, p. 26-27).

Aqui temos a primeira resposta brasileira ao problema da morte

da pintura. Depois de Duchamp e Mondrian, Qiticica também
empreende uma reexpansao tempoespacial que, como refletiremos
no capitulo seguinte, formulard novas perguntas e respostas a

linguagem pictérica.

O diagrama das proximas duas paginas, redesenha, revisa, expande,
recontextualiza e complexifica 0 mapa de nossa dissertacao de
mestrado (RAUBER, 2015, p. 111), sobre a morte e reexpansao
da pintura. Acrescentamos os tedricos e artistas cartografados

no atual estdgio da pesquisa.
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Adentrando o enunciado
de Rosalind Krauss

Em 1979, Rosalind Krauss publicou o artigo Sculpture in the Expanded Field,
com enorme repercussao no sistema de arte. O texto abordou fenémenos
artisticos contemporaneos problematicos, partindo do principio de que tais
fendmenos poderiam, a priori, ser classificados como escultura. Mas a autora
afirmou que tal classificacdo demandaria a necessidade de redefinir

os parametros de tal categoria. Assim motivada, fez sua reflexao,

culminando no enunciado do “campo expandido”.
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Tomemos o primeiro estranhamento da autora, seguido de afirmacdo contundente:

“Perimeters/Pavillions/Decoys de Mary Miss (1978) é certamente uma escultura, ou mais

'’

precisamente, um trabalho teldrico” (KRAUSS, 2008, p. 129). Por que “certamente uma escultura’

e ndo arquitetura? Por que “mais precisamente, um trabalho tellrico” e ndo paisagismo?

O que nos impede de ver
muitas das obras citadas

no artigo, ndao como escultura,
porém pintura?

Ou desenho?

Ou videoinstalacdo?

Ou, o mais evidente em
alguns casos, ndo como
escultura, porém arquitetura?
Ou paisagismo?

Ou mesmo teatro?

Paginas 92 e 93:

Mary Miss
Perimeters/Pavillions/Decoys
1978
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Bruce Nauman
Corredor de video gravado ao vivo
1970

escultura?
videoinstalag¢éio?

Richard Long
Uma linha feita caminhando
1967

escultura?
desenho?






Walter de Maria

Desenho com uma milha de comprimento
Deserto de Mojave

1968

Robert Smithson
Spiral Jetty
1970

Se o proprio Walter de Maria usa a palavra desenho para legendar seu trabalho,

por que Krauss o problematiza como escultura? Afinal, sdo tracos sobre uma superficie.

E, como é caracteristico dos desenhos, temos ndo so a figura gerada, mas também o indice
inventivo do trago, pois fruir um desenho é inseparavel de imaginar como suas linhas foram
riscadas. O mesmo poderiamos dizer sobre Uma Linha Feita Caminhando, de Richard Long,

na pagina anterior. Classificar a agao de Walter de Maria no deserto de Mojave como escultura
é tao forcar a barra quanto chama-lo de teatro, pois ha algo desta modalidade nas atitudes

do autor nos registros fotograficos do trabalho.
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Da mesma forma, por que Krauss classifica o Spiral Jetty como escultura? Por que

ndo seria paisagismo? E por que ndo pintura? Afinal, temos ai todos os componentes

gramaticais pictoricos: 1) dialogia entre figura e fundo: molhe versus lago; 2) medium

liquido ou viscoso: as aguas do lago; 3) pigmentos: terra e pedras que compde a espiral,
além das algas que, reagindo no Grande Lago Salgado, estabelecem diferentes coloragées
no tempoespaco; 4) veladura: quando as aguas recobrem o molhe, em diversas
instancias tempoespaciais; 5) fotogenia: diferentes possibilidades de planificacao

da pintura através do registro fotografico, numa leitura diferente da presencial;

6) tematica da paisagem: um dos temas recorrentes na linguagem pictorica.
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Instrumentalizando sua argumentacao, Krauss desenha um diagrama que
se torna tdo iconico quanto seu texto. Ele consiste num quadrado semidtico,
um esquema desenvolvido a partir da tradicdo aristotélica e que ja consta

em manuscritos antigos, como os exemplificados nesta pagina.

O ponto de partida é a oposicdo entre, pelo menos, dois termos. Coloca-se
graficamente as relacdes de contradicdo, subalternacdo, contrariedade e
subcontrariedade. E um procedimento estruturalista, supondo que um
determinado termo ndo tenha um significado em si. Este sé se elucidaria

a partir das relagdes estabelecidas.



Assim, Krauss faz a articulagdo visual/ldgica da categoria escultura a partir
da oposicdo entre paisagem e arquitetura: “a escultura deixou de ser algo
positivo para se transformar na categoria resultante da soma da ndo-
paisagem com a ndo-arquitetura” (KRAUSS, 2008, p. 133). Tal relacdo

é desenhada a partir do vértice inferior do diagrama:

local-construcéo

A
7 N
7/ \
7 N\
7/ N\
paisagem <« P» arquitetura ............ complexo
ALZ > d N AL
/ % o N
7/ *e o N
7 % o N
sitios 7 ‘0‘0’ S estruturas
demarcados ~ ’,’ ’.’ »  oxiomdticas
N\ * . 4
N o S /7
VVN o 7 VYV
ndo-paisagem g————Pp ndo-arquitetura ........... neutro
N 7/
N 7/
N\ 7/
N /7
v
escultura

Ao redesenhar este diagrama, originalmente em preto e branco, usamos
cores para facilitar a andlise da proposicdo de Krauss articulada a abordagem
semiotica. O azul demarca a linha indicadora da relagao de contrariedade.
Em verde, a de subcontrariedade. Em cinza, as relagdes de subalternacao.

No centro, em vermelho, as tracejadas apontam contradicao.
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O conceito de “campo expandido” hoje é corriqueiro no sistema de arte, sendo
aplicado as mais diversas modalidades artisticas. No ensaio original, porém, Krauss
so se refere a pintura trés vezes. Nas duas primeiras, em breves palavras. Na
terceira, especulando sobre como seria a aplicacdo do conceito a esta modalidade:

O espago pds-modernista da pintura envolveria, obviamente, uma expansado
similar em torno de um conjunto diferente de termos do bindmio
arquitetura/paisagem — um conjunto que provavelmente faria oposi¢do

ao bindmio unicidade/reprodutibilidade. (KRAUSS, 2008, p. 136)

Estas palavras tém seu carater de comentario lateral exacerbado pelo fato da
autora as colocar entre parénteses. Ao testarmos no diagrama esta hipdtese

do bindmio unicidade versus reprodutibilidade, ela ndo nos pareceu plausivel.

Primeiro, porque embora a reprodutibilidade promova uma maior fruicdo em
termos quantitativos, o mesmo ndo se da em termos qualitativos. Pois embora
haja uma expansao tempoespacial quantitativa (maior nimero de apari¢des de
imagens reproduzidas da pintura), uma planificacdo redutora ocorre,
gualitativamente. Quando uma pintura é fotografada, todos os sombreamentos
provocados por texturas perdem dinamicidade, por ficarem condicionados a
iluminacdo do instante fotografico. O mesmo se dd em relagao aos brilhos,
opacidades e transparéncias. Quando uma pintura é fruida presencialmente, as
variacOes da luz ambiental ocorrem mesmo sob luz artificial: o deslocamento
do fruidor no entorno da pintura, faz com que os pontos de iluminacdo, embora
estaticos, atuem diferentemente. Sdo diferencas sutis, mas sao elas que garantem

a singularidade presencial: a pintura se manifesta “viva”. Na fotografia,
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a iluminagao externa (ndo aquela da captagdo, mas a da fruicdo, isto é, aquela
da visualizacdo da fotografia ja realizada) ndo atua mais no sentido de provocar
variacOes “vitais”, apenas permite uma melhor ou pior visualizacdo daquilo

ja dado de antemao: as variagdes cromaticas foram condicionadas a captura
fotografica e a posterior qualidade de revela¢do ou de impressdo. Frente a uma
pintura reproduzida, o deslocamento fruitivo ndo possibilita variagdes
sensoriais; apenas viabiliza uma maior ou menor aproximacao, pois a mirada

é condicionada pelo ato fotografico.

Em segundo lugar, no caso de uma pintura reproduzida ja ndo se trata apenas
de uma perda de aura, como na proposicao benjaminiana. Ha também uma
perda de qualidade fruitiva, como desenvolvido no paragrafo anterior. Mesmo
gue a fotografia tenha exacerbado certas caracteristicas da imagem, no caso
de uma iluminacdo e captacgdo que potencialize texturas, brilhos, opacidades
e transparéncias, faltara a presentidade da fatura pictérica. Além da reducdo

aurdatica se perde o protagonismo indispensavel da fatura (ver glossario, p. 284).

Ha uma outra situacdo, porém, onde os argumentos dos dois paragrafos
anteriores se colapsam. E o caso das técnicas de reprodutibilidade que se
aperfeicoaram nos ultimos anos, a ponto de reproduzir ndo sé as cores, mas
também as texturas, opacidades e transparéncias com tal grau de fidelidade que

tornariam, dizem, quase impossivel distinguir a cépia do original. Assim, a obra

original fica preservada, enquanto a reproducdo pode ser exposta, emprestada...

Se a condigao de cdpia ficasse sob sigilo, ninguém reclamaria perdas auraticas.
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Ao adaptar o diagrama de Krauss para analisar as especificidades da pintura
o ” . .~ .

planar” e da expandida, os termos de oposi¢cdo que nos pareceram mais
pertinentes sdo “escultura” e “outros modos”. O primeiro porque seria a
modalidade com caracteristicas mais evidentemente vizinhas ou opositoras.
O segundo termo engloba todas as outras modalidades: desenho,

arquitetura, paisagismo, literatura, gravura, teatro, video, cinema...

Por discordar do uso falacioso do termo “neutro” quando usado para
mascarar tendéncias obscurantistas tanto politica como esteticamente,
optamos por mudar o nome do eixo de subcontrariedade (inferior), para
ao“_: ” o~ - . o« e

simples”, em alusdo ao Paradigma da Simplicidade. Krauss usa sete vezes
a palavra “complexo” em todo o texto. Mesmo sem fazer referéncia direta
a Teoria da Complexidade, muitas das suas abordagens ja se fazem neste
ambito. Por exemplo, sua oposicao ao historicismo teleoldgico,

que abordaremos nas paginas seguintes.

Na posicdo do termo intermedidrio a “escultura” e “ndo-escultura”
colocamos “pinturas in situ / especificas ao sitio”, modalidades que

dialogizam tanto com o lugar quanto com a escultura ou sua negatividade.

Entre “outros modos” e “nao-outros modos” posicionamos “instalacdes
pictdricas”, que seriam aquelas construcdes que transbordam da condicao
“planar” a quadridimensionalidade (3 dimensdes espaciais e 1 temporal)

mais explicita, sem afetar ou serem afetados diretamente pela histdria e/ou



geografia do local de instalagdo. Sdo construgdes que, embora tenham um

certo grau de adaptabilidade ou de tensionamento ao ambiente, o fariam de
modo similar em qualquer outro. Nada ha que as facam “especificas” aquele
lugar. Embora em muitas ocasides sdao apresentadas como em especificidade

ao sitio, stricto sensu ndo o sao.

pintura reexpandida

A
7 N
7’ N\
7/ N
7/ N\

escultura < » outrosmodos ............ complexo

ALZ N dON AL

’ *e o \
4 . o' N
7/ * R4 N
. o 7 LR . L

pinturas in situ / *¢ > pinturas méveis /
especificas ao sitio o % o’ instalagdes pictoricas

N\ ‘o’ ’0‘ /

N Q . 7/
“N ’0 0’ V4

VVN “ 72 VY

ndo-escultura @¢—p ndo-outrosmodos .......... simples
N\ 7
N V4
N\ 7/
N /7
v

pintura “planar”

Assim, no vértice superior temos aquilo que se convencionou nomear
“pintura expandida” mas que, segundo nossa hipodtese, trata-se de
reexpandida. No vértice inferior, a pintura “planar”, aquela que seria a
pintura modernista na definicdo de Greenberg: totalmente restrita as suas

“especificidades” (como as define este autor), sem contaminacdes outras.

103



Testaremos nossa adaptacao do diagrama de Krauss com o exemplo de

um dos pioneiros da reexpansao pictoérica: Hélio Oiticica.

Reexpandindo tempoespacialmente os Metaesquemas (série em
guache sobre cartdo), os Nucleos instauram fruicdes complexas.

Ha multiplas perspectivas e variages de incidéncias de luz. Apesar da
sua aparente condigdo entre escultura e arquitetura, predominam
aportes pictéricos: sobreposicdo de planos, opacidades, transparéncias,

claro/escuro, perspectiva... A propria tinta sobre o suporte ndo é

uniforme, mas aplicada em variagdes de tons.

Helio Oiticica
Grande Nucleo com
NC3,NC4eNC6
1960-1966
Colegdo César e
Claudio Oiticica,
Rio de Janeiro




Os Bdlides se situam entre a escultura e os objetos relacionais. Mas também s3o pinturas
reexpandidas, por conter procedimentos e materiais do repertdrio pictérico. Esta reexpansao

é tempoespacial, impregnada pelo convite a interacdo. A mirada vai além da experiéncia retiniana.
Os corpos do artista e do fruidor, seus multiplos érgaos e extensdes (organicas, sentimentais,
intelectuais, politicas) sdo vistos e veem. Afetam e sdo afetados. Dai a traicdo museolégica quando
expostos com impedimentos a interagdo. E plausivel a necessidade de preservacdo dos originais.
O equivoco esta na indisponibilidade de réplicas para interacao do publico, coisa que raras vezes
ocorre. O mesmo no caso dos Nucleos, onde em muitas exposicdes se impede aquilo que o artista

propunha: o publico caminhar entre as placas. Uma proposicdo que se exacerbara nos Penetrdveis,

em cujas exposicdes, ai sim, a proposta do artista é contemplada.

Helio Oiticica

B17 Bdlide Vidro 05 - Homenagem a Mondrian
Oleo com emulsdo de acetato polivinilico sobre
tela de nylon e juta, vidro

e pigmentos suspensos em agua
31x33x33cm-1965

Colegdo Tate Modern, Londres
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Os Penetrdveis seriam arquitetura? Paisagismo? Hélio deixou indica¢des precisas para a sua
construcdo. A graduagdo em arquitetura nos habilitou como autores, coautores ou colaboradores de
muitos projetos. Porém nunca vimos algum memorial descritivo ou detalhamento indicando a diregdo
das pinceladas para a pintura monocromatica de alguma parede... Mas os projetos dos Penetrdveis

contém tais instrugdes. Apenas um preciosismo excéntrico? Ou um indice evidente de pictorialidade?

A segunda alternativa nos parece mais plausivel.

Helio Qiticica

Invengdo da cor, Penetrdvel
Magic Square # 5, De Luxe

Tinta sobre parede de alvenaria,
cobertura de metal e vidro,
alambrado e seixo rolado
15x15x4,5m

Projeto de 1977

Foto: Brendon Campos

Helio Oiticica

Parangolé P4 - Capa 1
1964

Foto: IMMA/Sergio Zalis




Os Parangolés seriam moda? Figurinismo? Claro que nao. No primeiro caso, atenderiam
a demandas de conforto, abrigo, usabilidade, impacto social etc. No segundo,
desempenhariam determinado papel num contexto teatral especifico. Para Oiticica,

esta seria a “totalidade-obra”, misturando muitas possibilidades semanticas:

Parangolé é a formulagdo definitiva do que seja antiarte ambiental, justamente porque nessas
obras foi-me dada a oportunidade, a ideia, de fundir cor, estruturas, sentido poético, danga,
palavra, fotografia — foi o compromisso definitivo com o que defino por totalidade-obra,

se é que de compromissos se pode falar nessas consideragdes. (OITICICA, 1986, p. 79)
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Quando Krauss centra sua andlise na escultura, ja iniciada dois anos antes com

a publicacdo de Passages in Modern Sculpture (traduzido para o portugués como
Caminhos da Escultura Moderna), é possivel inferir que ela procura se descolar
de uma narrativa dominante onde, por mais de seis séculos (desde Vasari),

a pintura é a personagem central.

Depois dos dois primeiros paragrafos do artigo, onde manifesta perplexidade
com os recentes fendmenos artisticos, Krauss denuncia o que seria um vetor
da incompreensao dos demais criticos: o historicismo. Mais exatamente,

o historicismo teleoldgico, isto é, aquele decorrente de uma ma interpretacao
das ideias evolucionistas, cujo pressuposto € um caminho de depuracao
histdrica, de continuo aperfeicoamento no decorrer dos anos. Alguns criticos
estadunidenses do pds-guerra haveriam viciosamente adotado esta abordagem.
Entdo, a autora usa varios exemplos para demonstrar os equivocos dai
resultantes. Concordamos que ndo ha um progressismo linear da arte.

Em ciéncia ha superagdes. Mas em arte ndao, conforme comentaremos

no capitulo 4. Inaceitavel, porém, é desvincular os fendmenos artisticos de um
percurso histérico. Nos parece que o equivoco dos criticos aos quais Krauss

se contrapunha estd na maneira exageradamente teleolégica como faziam tal

vinculacdo. No caso de Greenberg, ndo temos duvida.

Ao refazer o grafico da pdgina 106 considerando nossa hipdtese de reexpansao,
chegamos ao diagrama da pagina ao lado. Sdo dois quadrados interligados,

onde o ponto de conexao é a pintura “planar”.



pinturas in situ /

especificas ao sitio

percurso histérico

pinturas in situ /
especificas ao siti

<

<

pintura reexpandida

AN
escultura outrosmodos . .. ........... complexo
> pinturas moéveis /
instalagdes pictéricas
ndo-escultura ndo-outros modos ............ simples

pintura )¢ “planar”

néo-escultura néo-outros modos . ........... simples

> pinturas moéveis /
instalacdes pictéricas

escultura outrosmodos . ............. complexo

v
pintura expandida

109



Justapondo o grafico da pagina anterior com aquele diagrama sobre o campo
reexpandido de nossa dissertacdo de mestrado (nesta tese, reproduzido

na pagina 35), temos este da pdgina ao lado.

Resultou num grafico mais objetivo, com leitura otimizada. Neste sentido,

o consideramos mais coerente com o atual estagio de nossa reflexao.

As linhas tracejadas em branco, inferiores, indicam o percurso de surgimento
da pintura, j4 em estado expandido. Seu inicio ndo estd definido, porque as origens
expandidas tém sua tempoespacialidade em constante redefinicao,

como comentado no subcapitulo 2.2.

Com as linhas tracejadas em amarelo, sinalizamos o percurso de planarizagao

da pintura. Na modernidade, com o proselitismo de Greenberg sobre a planaridade
da pintura e a especializacdo dos procedimentos desta disciplina, tal condi¢ao
atinge o grau maximo. Como comentamos no subcapitulo 2.6, décadas antes

ja haviam os continuos anuncios de “morte da pintura”, até chegar aquele mais
contundente, de Douglas Crimp. Este ponto esta demarcado pelo X em vermelho.
Simultaneamente a estas “mortes” e da cheganca a suposta “planaridade méxima”,
foram acontecendo as primeiras experiéncias de reexpansao: Duchamp, Mondrian,

Oiticica, Klein...

As linhas tracejadas brancas superiores apresentam o percurso de reexpansao
contemporaneo. Os extremos superiores das linhas tracejadas estdo num degradé,

“desaparecendo”... Por conta da impossibilidade de prever seus desdobramentos.



pintura reexpandida

/’
\\\ )R
N\ 7/
contemporaneidade \\ //
. N 7
pintura ¢ “planar”
7 N\
7 N
V4 N\
dernidad e AN
modernidade , .
/ \
4 N
4 N
4 N
7 N
< >
tiguidad SN Pid
antiguidade N ,
S /’

paleolitico pintura expandida
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Paginas 116 e 117:

Branco sobre Preto e Branco
Acrilica sobre varetas de
bambu, fios de tricé e nylon
180 x 85 x 400 cm

Galeria do Instituto de Artes
da UNESP

Jornada Internacional

de Pesquisa da UNESP 2017
2a Edigdo Internacional
Foto do autor

Paginas 119 a 126:

Branco sobre Preto e Branco
Detalhes

Fotos do autor

Branco sobre Preto
Acrilica sobre varetas de
bambu e fios de trico
180 x 180 x 2,3 cm

2010

Foto do autor

Nossa pesquisa de mestrado (RAUBER, 2015) descreveu as dinamicas

inventivas da vertente poética O Bagac¢o da Pintura. Como acontece na extracdo
do suco da cana-de-agucar e outras frutas, a expressao “bagaco” metaforiza

as singularidades deste percurso autoral: primeiro, uma “mastigacdo” de
experiéncias pictdricas; depois, a “absor¢ao” do “suco” artistico extraido.

Numa terceira etapa, a recomposicao no tempoespaco dos residuos fibrosos
desta experiéncia. Tal metafora designa uma pergunta/resposta autoral a
guestdao da morte da pintura, cujos impactos testemunhamos no decorrer

das décadas de 1970 e 1980.

Os materiais utilizados no Bagago da Pintura sao os mesmos do suporte
tradicional plasmado no percurso histdrico da planificacdo pictérica: a tela.
Como esta é composta de madeira (para o chassi), do tecido esticado (a tela
propriamente dita) e das sucessivas camadas de tinta, reconfiguramos estes
elementos. A madeira oriunda da reciclagem de nossos antigos chassis foi
transformada em varetas finas. A madeira também comparece na forma de
varetas de bambu. O tecido é formado por fios, tramados tempoespacialmente
na composicdo. A tinta é derramada em camadas sucessivas, amalgamando
todo o conjunto e assim garantindo estabilidade estrutural. A configuragao
assumida pela tinta sobre a madeira e fios permite associa¢Ges imagéticas

com icones do modernismo, como o dripping e o all-over.

Instaladas no ambiente expositivo, as configuracdes do Bagago da Pintura

III

assumem um carater “tridimensional” (comprimento, largura e altura).
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Instaladas numa parede, assumem uma énfase “bidimensional”

(largura, altura e pequena espessura). Ou ainda, quando se articula

no tempoespaco urbano, uma quadridimensionalidade (comprimento,
largura, altura e tempo), caso da subvertente PictoCartografias (RAUBER,
2015). Nos referimos as dimensionalidades (“bi” e “tri”) entre aspas

por conta do seu carater ilusdrio. Porque, como refletimos nos
subcapitulos anteriores, toda pintura se da em quatro dimensoes:

uma do tempo e trés do espaco.

O trabalho da pagina 117, intitulado Branco sobre Preto, € uma das
composi¢cbes “bidimensionais”. A composicao em listras alude ao
repertério modernista, onde este tipo de composi¢ao, supostamente
“neutra”, era usada para evitar associac¢does figurativas. Projetamos uma
construcdo em “duas camadas, uma branca e outra preta, a fim de testar
a capacidade do branco provocar uma luminosidade em toda a
composicdo, quando sobreposta ao preto” (RAUBER, 2015, p. 57).

As duas camadas também aludem a tradicdo da veladura, procedimento
pictérico constituido pela sobreposi¢cao de camadas com maior ou
menor transparéncia de tinta. Neste caso, porém, a veladura se aplica

a todo o conjunto, o suporte entintado. E as transparéncias se fazem
maiores ou menores de acordo com a densidade do tramado em cada
listra. Diferente do que ocorre na pintura tradicional, porém,

esta veladura ndo se circunscreve ao interior do trabalho, mas é aplicada

inclusive a parede onde se instala.
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A proposta desta PictoDialogia foi reconfigurar o trabalho de 2010,
reexpandindo no tempo (de 2010 a 2017) e no espaco (do “bi”

ao “tri” dimensional). O tempoespaco para ensaia-la foi durante

a Mostra da Jornada de Pesquisa UNESP 2017, na Galeria

do Instituto de Artes.

Ao contrario de outras instalagGes da série O Bagago da Pintura
H ", 4 v ~

gue pendiam do teto e “flutuavam” préximas ao chao, esta usou
os fios para estendé-la verticalmente, com algumas camadas
elevadas, mas outras ainda tocando o piso. As gotas de tinta caidas
no entorno, resultantes da montagem in situ, sdo parte importante
do trabalho. Estabeleceram outra instancia narrativa, ancorando

o trabalho ao chdo, numa extensao do gotejamento interior

gue também indica suas dinamicas inventivas.

O titulo Branco sobre Preto e Branco propode recursividade,
tautologia, retroalimentacgdo, camadas, contrastes, dialogias.
Também opera um oculum reflectere (ver glossario, p. 293)

sobre o desdobramento inventivo do Branco sobre Preto.
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[Re?]expansao
eletrénica
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Foto: verbete “pintura”
no diciondrio
Houaiss (2008)

Os subcapitulos 3.1 a 3.5 revisam, reescrevem, recontextualizam, expandem, rearticulam e complexificam nossas reflexdes sobre este tema
publicadas nos artigos Desenho via software: Algumas Consideragdes Poéticas (in Anais do SIIMI/2019 - VI Simposio Internacional de Innovacién

A [ ]
Apontamentos semanticos
— Ah, vocé é artista? E o que faz?
— Fago pintura, respondeu o terraqueo.

Cruzando esta informagao com o verbete em dicionarios de lingua portuguesa,

percebemos que nossa missao se deparava com algum problema:

primtura = f ey 1ato ou efeito de pintari(-se) 2 profissio ou ati-
vicladle de pintor 3 revestimento de uma superficie com substan-
cia liguida corante {a parede precisava de nova p.) 4 cor, colorido
{postaria de wma o mais suave pard o escritdno} 5 ART.PLAST arte e
técnica de aplicar tintas sobre uma superficie com a finalidade
de representar, esteticamente, seres, figuras, formas abstratas
etc, & ART.PLAST obra iquadro, painel etc.) executada por pintor 7
ART.PLAST conjunto das pinturas de um pintor, de uma época, de
uim movimento etc, (g p.de Renor) {a p.surrealista) 8 ato de aplicar
cosméticos; magquiagem 9 fig. pessoa, animal ou qualquer coisa
muito bonita 10 fig. descricio precisa (escrita, verbal ou por ima

gens) (o filme faz uma p. implacdvel da wida nas fiovelas) & p.a oleo oo
de 6leo ART.PLAST a que 5€ eXeCuta com [intas em cuja prepara

a0 entra o oleo, ger. de linhaca « p. a2 thmpera arT.rLAST aguela
cujas tintas [oram desfeitas com agua ou cola @ eETim lat.vulg.
'rlll..l.'-_r!.lr_.l por I"Il,'[l.'.'..',,...'a:' |‘.III!'IT'|IF;l = LLCH r.llrl.il'_-:.:ll‘_'-;.i.'l

Haveriamos caido numa dobra do tempoespac¢o? Estariamos no
tempoespaco pretendido, porém acessando fontes bibliograficas de

algum século passado?

en Medios Interactivos, Buenos Ayres/Goiania - GO: Medialab, 2019), Dindmicas inventivas de la pintura/dibujo a través de aplicaciones

informdticas (in Arte em tempos de pandemia - Anais do X Seminario Ibero-Americano sobre o Processo de Criagdo nas Artes, 2020, EDUFES,

Vitdria, 2020) e Etica e Invengdo na Pintura/desenho Via Aplicativos (in Anais do ABCIBER XlII - Simpésio Nacional da ABCiber 2020).



Algo aqui ndo é ficgao, mas sintoma: as defini¢des de pintura dicionarizadas
ainda se mantém atreladas aqueles conceitos, formas, técnicas, métodos

e finalidades pré-modernistas.

Os demais diciondrios consultados, impressos ou na internet, tampouco incluem
as abordagens tedricas e praticas da pintura contemporanea. Visando contemplar

estes aspectos, propomos uma definicao atualizada para pintura:

Pintura (s. f.): objeto, instrumento ou procedimento para a apresentacdo,
representagdo ou sistematizagdo de ideias, coisas, seres, lugares (aquis e agoras,
aquéns ou aléns) por meio de volumes, manchas, transparéncias, reflexos, linhas,
rugosidades, brilhos, opacidades e/ou vazios através de: 1) pigmentos; 2) incisdes;

3) bits e bytes; 4) combinag¢des entre os itens anteriores. A pintura pode ser realizada

ou sugerida sensorial, cognitiva e/ou tempoespacialmente em: a) superficies;

b) volumes; c) profundidades; d) interfaces eletrénicas; e) campos reexpandidos.
Pode ter objetivos: 1) artisticos (poéticos, autotélicos e cognitivos) e/ou

2) pragmaticos (instrucionais, informativos, projetivos, ambientais, diversivos,
ilustrativos e/ou ornamentais).

N3o encontramos justificativa plausivel para a definicao dicionarizada de pintura
ficar restrita a conceitos anacronicos. Pois 0 mesmo nao se verifica em relacdo

a outras formas de trabalho, nas quais constatamos que novos conceitos

ou modalidades ja consolidadas na area costumam ser contempladas, entre eles

as mudancas oportunizadas pelo advento da informatica computacional.

Quanto aos procedimentos eletronicos, vale ressaltar que estes também sao
vistos com ressalvas dentro do proprio sistema de arte contemporanea. A seguir,
investigaremos as possiveis causas dessa condicao, bem como algumas das suas

implicagdes éticas e inventivas.
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Prosseguindo nossa deriva no terreno semantico, uma busca em 09/11/2019 na
ferramenta Google permitiu quantificar o tamanho da preferéncia a nomeacao mais
consagrada para a pintura e o desenho quando realizados através de computadores.
Para “pintura digital”, aproximadamente 2.920.000 resultados. No plural, “pinturas
digitais”, aproximadamente 1.590.000. Para “desenho digital”, aproximadamente
231.000 resultados. No plural, “desenhos digitais”, aproximadamente 74.600. Ja para
“desenhos por aplicativo”, obtivemos apenas 7 resultados. Para “pinturas por
aplicativo”, nenhum resultado. Alternando o uso de singular e plural, e substituindo
“por” por “via”, os resultados pouco mudaram: para “desenhos por aplicativos”, 3;
“desenho por aplicativo”, 137; “desenho por aplicativos”, 7; “desenhos via aplicativo”,
3; “desenhos via aplicativos”, 2; “desenho via aplicativo”, 2; “desenho via aplicativos”,
1 resultado. Para “pinturas por aplicativos”, zero resultados; “pintura por aplicativo”,
4, sendo que nenhuma destas se referia a pintura artistica; “pintura por aplicativos”,
zero resultados; “pinturas via aplicativo”, zero resultados; “pinturas via aplicativos”,
zero resultados; “pintura via aplicativo”, zero resultados; “pintura via aplicativos”, zero
resultados. Com o uso da palavra em inglés, os resultados foram um pouco maiores,
porém ainda nao alteraram a primazia do termo “digital”: para “desenho por
software”, obtivemos 511 resultados e para “pintura por software” (em portugués,
pois 0 mesmo termo também ha em espanhol), obtivemos 3 resultados.

Com a alternancia entre singular e plural, e entre “por” e “via”, os resultados mudaram
um pouco, aumentando a disparidade com “digital”: “desenhos por software”,

340 resultados; “desenhos via software”, 62; “desenho via software”, 34 resultados;
“pinturas por software”, zero resultados; “pinturas via software”, zero resultados;

“pintura via software”, 1 resultado. Depois de redefinir nossa preferéncia de



nomeacao, a testamos numa busca com a mesma ferramenta em 08/08/2021: “pintura
eletronica”, 28.000 resultados; “pinturas eletronicas”, 123; “desenhos eletrénicos”,
7.750 resultados; “desenho eletrénico”, 176.000 resultados; “electronic painting”,
178.000 resultados; “electronic paintings”, 14.400 resultados; “electronic drawings”,

101.000 resultados; “electronic drawing”, 579.000 resultados.

O pesquisador Lev Manovich faz contundente alerta sobre os equivocos no termo
“midia digital”. O artigo There Is Only Software (MANOVICH, 2013, p. 147-157), aponta

para algo sucedido na transicdo do trabalho para computadores. Segundo o autor, ndo

|II

teria acontecido uma mera transformacgao de uma midia “analégica” para uma “digital”.

Manovich lembra que o termo “digital” ganhou respaldo a partir de 1995 quando
Nicholas Negroponte, diretor do Media Lab do MIT (Massachusetts Institute of
Technology), publicou o livro Being Digital, onde fazia um anuncio ufanista sobre o
alvorecer de um novo mundo ainda nao percebido pela maioria dos mortais: a era
“digital”, que substituiria a era industrial. A primeira parte de A Vida Digital
(NEGROPONTE, 1995), aborda as diferencas entre trabalhar com informacdes
compostas por atomos e compostas por bits. Na segunda parte, o autor discute a
interface e propde que agentes inteligentes poderiam coletar informacgdes sobre o
usuario para interagir com ele (no subcapitulo 3.3 desta tese refletiremos sobre as
preocupantes implicacdes desta proposta). Na terceira parte do livro, Negroponte
profetiza sobre a compreensao humana do mundo, onde uma concepgao analdgica
daria lugar ao pensamento “digital”. Passados 26 anos, € isto o que vemos? Pensamos
gue ndao houve uma substituicdo. Mas uma expansdo em alguns pontos e um

reducionismo em outros, como também refletiremos no capitulo 3.3.
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Ja arenomeacdo de Manovich desloca o protagonismo daquilo que teria uma
condig¢do “neutra” e/ou “essencial”, o “digital”, para os aplicativos e seus evidentes
condicionamentos, verificdveis em suas origens e consequéncias. Este deslocamento
coloca sob suspeita a originalidade das imagens, sites e jogos eletrénicos:

Obviamente, esses tipos de midia apresentam diferentes capacidades representacionais
e expressivas; eles podem produzir diferentes efeitos emocionais; eles sdo processados
por diferentes sensores e redes de neurénios no cérebro; e sdo suscetiveis de
corresponder a diferentes tipos de processos e representacdes mentais. Essas
diferengas foram discutidas por milhares de anos — da filosofia antiga e teoria estética
classica a arte moderna e neurociéncia contemporanea. O que estou discutindo neste
livro é outra coisa. Em primeiro lugar, o software interativo adiciona um novo conjunto
de operagbes que pode ser aplicado a todos os tipos de midia [...]. Em segundo lugar, as
“propriedades” de um determinado tipo de midia podem variar dramaticamente
dependendo do aplicativo usado para autoria e acesso. (MANOVICH, 2013, p. 150-151,
italicos no original, tradugdo nossa)

Exemplificando, o autor traz o caso da fotografia. Quando analdgica, sua fisicalidade
é “fixa”, independentemente onde for visualizada. Variantes apenas ocorrerdo em
funcdo de cada revelagdo. Contraste, luminosidade, textura do papel etc., podem
trazer informacdes diferentes, mas ai teremos outro objeto. No caso de um arquivo
capturado numa camera eletrénica ou escaneado de um livro, ha dados com os quais
s6 podemos interagir diretamente se tivermos os conhecimentos e habilidades

de um programador. Ou, como acontece com a maioria de nds, se operarmos através
de um aplicativo. Manovich conclui sua andlise assumindo uma...

[...] declaracdo ousada. N&o existe essa coisa de “midia digital”. Existe apenas software
— como aplicado a midia (ou “conteudo”). Ou, para colocar isso diferentemente:

para usudrios que apenas interagem com conteddo de midia por meio do software,

as “propriedades” da midia digital sdo definidas pelo software em particular, em
oposicdo a apenas estar contido no contetdo real (ou seja, dentro de arquivos digitais).
(MANOVICH, 2013, p. 152, tradugdo nossa)



Denunciada como incongruente esta, portanto, a “essencialidade”

ou “neutralidade” implicita na nomeacao “digital”. Em “via software”

ou “via aplicativo” o protagonismo se desloca para os programas que estao
em constante transformacdo, atendendo aos mais variados interesses,
inclusive politicos e mercadoldgicos. Ja em “eletronica” o protagonismo

se desloca para a prépria dindmica. Por entender esta nomeagdo como mais
coerente e abrangente, a elegemos. Como procuramos demonstrar com

os resultados das buscas relatadas nas pdginas 128 e 129, é bastante usada.

Num contraponto, Rosangella Leote, no artigo Arte e Midias Emergentes:
Modos de Fruigdo (2007) propde que, em vez de “arte com tecnologias” ou
“arte e tecnologias”, podemos falar simplesmente “arte”. Segundo a autora,
seria tdo equivocada a expressdo “arte com computador” quanto “arte com
pincel”, jd que nem sempre é o instrumento que define o tipo de linguagem.
No livro ArteCiénciaArte ela reafirma que, em vez de “novas tecnologias”,
mais coerente seria falarmos em “tecnologias emergentes”:

[...] ndo podemos determinar quando uma tecnologia passa a ser ou deixa
de ser nova. Qual o parametro adequado para fazer essa determinagdo?
Na impossibilidade de determina-lo prefiro usar as expressdes “arte em
midias emergentes” ou “arte com tecnologias emergentes”, que entendo
descrever possibilidades previstas em parte ou ndo previstas nos sistemas
onde surgem, mas que surgem dentro de um rearranjo natural do estado
das coisas, sob o conceito que se tem para emergéncia nas teorias

da complexidade. (LEOTE, 2015, p. 175-176)

Também existe a expressdo “pintura em mapa de bits”, porém com poucas
possibilidades de popularizagdo. “Pintura eletrénica”, adotada nesta tese,

também é a denominacdo utilizada pelo critico José Luis Brea.
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O autor espanhol inicia o terceiro capitulo de As Trés Eras da Imagem (ele
identifica as duas eras anteriores como as da imagem-matéria e do filme)
afirmando que as imagens eletrénicas seriam meros espectros. Seres leves,
efémeros, transitérios, que chegariam no mundo ja desaparecendo... Mas
aqui ja temos uma primeira discordancia com Brea. Podemos constatar
gue as imagens eletrénicas, hoje, sdo mais permanentes que as analdgicas.
N3o so por sua ubiquidade. Mas também porque, mesmo que a produc¢ado
inicial da imagem seja analdgica, é quase impossivel que ela vd ao mundo,
ou repercuta neste, sem passar por alguma instancia de eletronificacao,
seja na captura, na edicdo ou mesmo na veiculagdo midiatica. Sobre sua
volatilidade, ja passamos daquela primeira etapa onde o armazenamento
eletronico se fazia em dispositivos locais, suscetiveis de perda total ou
parcial de dados. A produgdo contemporanea é imensa. Em “x” minutos
sdo produzidas mais imagens do que em todos os milénios anteriores,

com a variavel “x” reduzindo exponencialmente. A maior parte deste
manancial imagético é armazenada em varios servidores ao redor

do mundo, até mesmo a revelia da autorizacao dos seus autores.

Brea também afirma que a condicdo eletrénica devolve as imagens

“sua condicdo puramente mental” (BREA, 2010). Ora, nds que trabalhamos
com aplicativos eletrénicos sabemos que isso ndo ocorre. Longe de ser um
fazer puramente no “mundo das ideias” platonico, nos procedimentos
eletrénicos também existe uma artesania da imagem, com multiplas

instancias de fatura. Desde um simples clique até operacdes complexas,



as interfaces incorporam a manualidade, com crescentes graus de sutileza
e versatilidade. Prosseguindo na leitura do livro, nos parece que a distancia
gue o autor tem da pratica, é a principal fonte de seus equivocos:

Aqui a imagem nao olha para o mundo — ndo se pretende pintura: fim do
tempo da imagem como espelho ou janela —, mas tampouco aos olhos de
guem a observa: nada no espaco psiquico se distrai ou dedica a produzir
reflexos para alguma consciéncia — fantasma na maquina —. Aqui a gestao do
imaginario é totalmente indutiva, matéria muda, e ndo ha retardo
mnemaonico nem duplo trabalho da economia cognitiva que a divida entre
dois operadores — um que administra as formacdes vistas... e outro reflexivo
que ainda se aplicaria a ver-se vendo-as —. Ndo. Tudo aqui é pura atividade,
digitacdo, expressao, fabrica, superficie e gestdo de efeitos. (BREA, 2010,
italicos no original, tradugdo nossa)
Pode acontecer que um artista mediocre utilize os aplicativos eletronicos
com simploriedade. Mas a pratica artistica comprometida com a exceléncia
sempre ird além dos recursos bdsicos. Seja subvertendo, seja fazendo
engenharia reversa, seja reexpandindo a linguagem. Dificilmente alguém
que desenvolveu uma percepg¢ao pictdrica ird desativa-la em prol

de efeitos superficiais.

Nos subcapitulos a seguir, investigaremos outros preconceitos sobre a
pintura eletronica. Também traremos exemplos que podem demonstrar

a poténcia poética oportunizada por esta modalidade pictérica.
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Positivismo tecnolégico?

O positivismo tecnolégico advoga um suposto progresso inevitavel. Uma

teleologia, segundo a qual toda inovagao tecnoldgica mereceria louvores,
taxando eventuais questionadores como “inimigos do progresso”. Diante

desta condicdo se posiciona, algumas vezes criticamente, muitas outras

acriticamente, a vertente poética autointitulada “arte e tecnologia”.

A produgao de imagens eletrdnicas inicia com o préprio advento da
informatica. Foi o mecanico francés Joseph Marie Jacquard (1752-1834)

o primeiro a produzir pinturas a partir de informacdes gravadas em sistema
bindrio, o mesmo ainda usado nos computadores atuais. Cartdes perfurados
acionavam um mecanismo selecionador de fios a serem tramados para criar
padronagens téxteis, compondo o que poderiamos considerar pinturas

pixeladas. A primeira demonstracdo publica deste sistema foi em 1801.

Porém demoraria mais de um século e meio até acontecer outro ano-chave.
Em 1955, o Lincoln Laboratory do MIT (Massachusetts Institute of
Technology) integrou a tecnologia de radares de longo e curto alcance que
estava desenvolvendo para a defesa do espaco aéreo dos EUA um sistema de
controle conhecido como projeto SAGE [Semi-Automatic Ground Enviroment
(Ambiente Terrestre Semiautomatico)]. Lev Manovich (2006) destaca que

nesta primeira aplicacdo de computacado grafica interativa todos os



elementos da interface homem/computador moderna ja estavam
presentes. Entre eles a caneta dptica, desenhada em 1949 e precursora do

mouse. Segundo o autor, o principal

[...] € que, no SAGE, a tela acabava sendo usada ndo so para exibir
informac¢des em tempo real, como no radar e na televisdo, mas também
para dar ordens ao computador. Em vez de atuar apenas como meio de
apresentar uma imagem da realidade, a tela tornou-se um veiculo para
influencia-la diretamente. Usando tecnologia desenvolvida para o SAGE, os
pesquisadores do Lincoln criaram uma série de programas de imagens de
computador que usavam a tela como meio de entrada e saida de
informacdes. (MANOVICH, 2006, p. 154, traducdo nossa)

As imagens aqui mencionadas por Manovich ainda eram graficos muito
primarios. Os consoles de visualizagdo consistiam em uma tela de tubo de
raios catddicos (CRT) de 19 polegadas que so exibia tracos de uma cor: ou
verde ou laranja, sem preenchimento entre as linhas. Assim eram
representados os perfis da costa maritima ou um mapa no qual se

sobrepunham informacgdes sobre uma trajetdria de voo e sinais de radar.

O primeiro infografico figurando uma pessoa foi produzido num destes
computadores do Sistema SAGE. Porém ndo se propunha como um
experimento artistico ou cientifico, mas como travessura. Usando
coordenadas vetoriais, um programador anonimo desenhou os contornos
de uma pin-up, tomando como referéncia uma ilustracdo de George Petty
(1894-1975) que pertence a um calendario publicado pela revista Esquire
em 1955. A figura estd no més de dezembro de 1956 do calendario. Além

do carater inusitado dessa anedota registrada por Benj Edwards (2013),
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o exercicio de reflexdo intrinseco a pesquisa artistica nos indica que nado é
por acaso que tal imagem surge neste contexto. Ora, as pin-ups tornaram-se
populares no ambiente militar, numa época em que as for¢cas armadas
eram majoritariamente constituidas por homens. Na década de 1930,
impressos com este tipo de figuracdo erdtica eram como amuletos de guerra,
imagens que enalteciam e incentivavam a masculinidade. Dai a expressao
pin-up: pin de “clique” e up de “acima”. Além de pendurar estas imagens
publicadas através de cartazes, calenddrios e revistas nos seus armarios,
os soldados também as reproduziam em pinturas nas carrocerias de tanques
e caminhdes. Pinta-las na frente de avides tornou-se uma pratica conhecida
como nose art (arte de nariz). Ora, o ambiente SAGE também era um
ambiente militar. Os trabalhadores eram selecionados entre o pessoal da
Forca Aérea. Geralmente homens com idade entre 18 e 24 anos. Neste
contexto, a imagem da pin-up foi utilizada no SAGE para o diagndstico de
um bom fluxo de informacdes:
[...] o programa que exibia a imagem pin-up era um diagndstico que
testava o fluxo de dados entre os dois computadores SAGE no local
(chamados de computadores A e B). No final de cada turno, quando um
computador estava prestes a ficar offline e alternar para o outro, a maquina
ativa comecava a transferir o voo e a interceptar dados para a maquina
em espera para que pudesse haver uma transicdo perfeita. Dois consoles
de comutagdo no local foram usados para lidar com esse processo. Depois
de executar o diagndstico, [...] se a pin-up era exibida corretamente na tela,
os dados estavam sendo transferidos corretamente entre os computadores
A e B. Se a imagem fosse exibida incorretamente, os técnicos sabiam
imediatamente que havia um problema. Quando carregada, a imagem
pin-up seria visivel em pulsos intermitentes que sincronizavam todo o

sistema com o fluxo de entrada de dados de radar em tempo real.
(EDWARDS, 2013, tradugdo nossa)



O Unico registro fotografico conhecido desta imagem é uma Polaroid feita
pelo aviador de primeira classe Lawrence A. Tipton, entdo com 21 anos,
no inicio de 1959. Ela pode ser vista em <www.vintagecomputing.com/
wp-content/images/tipton/sage_pinup_lawrence_tipton_1959_small.jpg>

(acesso em 28 ago. 2021).

Nos primeiros anos da década de 1960, depois dos factoides criados para
invalidar o abstracionismo informal, tipo pendurar pincéis no rabo de uma
vaca ou entregar material de pintura a um macaco, havia uma pergunta

pertinente: se animais “podiam”, maquinas também “podiam fazer arte”?

Algumas respostas comegaram a aparecer em 1963. Em 30 de janeiro,

no MIT, lvan Sutherland apresenta sua tese Sketchpad: A Man-Machine
Graphical Communication System (Bloco de Notas: Um Sistema de
Comunicacdo Grafica Homem-Maquina) descrevendo o desenvolvimento do
aplicativo que hoje tem pioneirismo reconhecido em: 1) computacdo grafica;
2) interface grafica do usudrio (GUI); 3) projeto baseado em computador
(CAD); 4) interacao humano-computador (IHC); 5) programacao nao
procedural; 6) programacdo orientada a objetos (O0); 7) realidade virtual
(VR). Em 6 de maio de 1963, Joan Shogren realiza a primeira exposicdo
documentada de “arte e tecnologia”, na Universidade de San Jose, California,
EUA. Nos anos seguintes, acontecem a Generative Computergrafik,

na Studiengalerie der Technischen Hochschule, Stuttgart, Alemanha,

de 5 a 19 de fevereiro de 1965, organizada por Max Bense, com os artistas
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Frieder Nake, Michael Noll e Georg Nees. De 6 a 24 de abril de 1965,
na Galeria Howard Wise, Nova York, EUA, a mostra com A. Michael Noll
e Bela Julesz. Entre 5 e 26 de novembro de 1965, na Galeria de
Wendelin Niedlich, em Stuttgart, Alemanha, uma exposicdo organizada

por Max Bense, com os artistas Georg Nees e Frieder Nake.

No inicio da década de 1960, os éxitos soviéticos do lancamento

do Sputnik, primeiro satélite artificial, e da viagem de Yuri Gagarin,
primeiro astronauta, foram eventos traumaticos para os
estadunidenses. Sacudiram aquele pais ainda eufdrico com a vitéria
aliada na segunda guerra. Estes choques traumaticos exacerbaram

a paranoia da Guerra Fria e motivaram uma frenética corrida cientifica e

tecnoldgica, com reflexos na arte.

Inserida neste ambito, a pergunta “maquinas podem fazer arte?”,
entdo recorrente, fazia parte de um antigo questionamento que ganhou
impulso no século XIX: a busca por mutualismo entre pesquisas
artisticas e desenvolvimento cientifico/tecnoldgico. Ora, arte e
tecnologia se articulam desde os primordios da aventura humana.

Mas impressionismo, abstracionismo, suprematismo, vorticismo,
construtivismo, De Stijl, Cercle et Carré, concretismo, neoconcretismo,
minimalismo, arte cinética, Op Art enfatizaram esta articulacdo, cada
movimento segundo a sua pauta e em diferentes graus de radicalidade.

O impressionismo, por exemplo, é tributario direto das pesquisas



na drea quimica sobre os pigmentos e contrastes dpticos entre cores,

financiadas pela entao crescente industria téxtil.

Porém na década de 1960 os computadores ainda eram carissimos
e os artistas lhes tinham limitado acesso. A maioria das experiéncias
com desenho ou pintura eletronica era realizada por técnicos ou

cientistas com precarias concepgdes sobre arte.

Na segunda metade dos anos 1980, os computadores pessoais se
tornaram acessiveis, popularizando os primeiros aplicativos para
desenho e pintura, projeto e edi¢dao. Hoje, eles sdo essenciais em
atividades direta ou indiretamente ligadas as artes visuais: ilustracao,

fotografia, design e arquitetura.

Mas depois de um impacto inicial nos anos 1960 e 70, as artes visuais
em meios eletrénicos ja ndo gozam de prestigio no sistema de arte
contemporanea. Por isso, fizemos aqui este resumo histérico onde,
por um lado, se evidencia uma pratica consolidada. Por outro,
entendemos que nesta pratica ainda existem revisdes importantes a
serem feitas em dois campos: o reflexivo e o inventivo, tarefa sobre a
qual nos debrucaremos nos subcapitulos seguintes. Antes, porém,

analisaremos o oposto do positivismo tecnolégico, a tecnofobia.
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Tecnofobia?

Tanto o desprezo quanto a rejeicdo a tecnologia na nossa cultura tém
raizes histéricas que remontam a Grécia Classica. Na mitologia, Prometeu
rouba o fogo (uma metdafora da forga produtiva) dos deuses para entrega-lo
a humanidade e, por conta desta ousadia, é punido por Zeus. Dédalo sofre
a perda de seu filho em consequéncia do deslumbramento de icaro com

as asas inventadas pelo pai. Na filosofia, Platdo afirma, no didlogo Gdrgias,
gue “maquinista” é uma ofensa. Aristételes, na Politica, diz que o artesao
ndo deve ser tornado cidaddo, porque estaria numa hierarquia social baixa,
proxima a do escravo. Apesar disso, ndo podemos afirmar que nesta
sociedade houvesse tecnofobia, porque ainda inexistia um
desenvolvimento que colocasse a técnica como eixo constitutivo

do mundo classico.

No primeiro século da era comum, Heron de Alexandria inventou a eolipila.
Foi um dispositivo a vapor pioneiro. Porém nao teve desenvolvimentos
posteriores durante mais de dezesseis séculos. O motivo mais plausivel

é que a escraviddao animal e humana era considerada um manancial
energético a ser exaustivamente explorado. Este “deixa pra 13” de um
invento que poderia ter desdobramentos em incontdveis outras benfeitorias
tecnoldgicas adquiriu posteriormente um carater mais enfatico, que atende

pelo nome de tecnofobia.



No final do século XVII, alvorecer da revolugao industrial, temos os primeiros casos de
ataques de trabalhadores as maquinas que supostamente ameagavam seus empregos.
Aiincluidas as rea¢des ao tear Jacquard. Chamava-se ludismo a este movimento
contra a maquinaria que substituiria postos de trabalho. Um olhar retrospectivo nos
permite avaliar: sim, em muitos casos, tal substituicdo acontece. Em outros, porém,

o inverso também ocorre: as maquinas exigem empregos NOVos, ora mais, ora menos
gualificados. Por um lado, a tecnologia viabiliza um incremento na qualidade de vida.
Por outro, a deteriora, com danos muitas vezes irreversiveis para a saude, a cultura,

a economia, a politica e o ecossistema. O desemprego, a desumanizacao,

a concentracdo de poder, entre outros danos direta ou indiretamente ligados

a tecnologia, sdo exacerbados porque as articulagdes politicas da populagao

diretamente afetada sdo ora precarias, ora ineficazes, e raras vezes bem-sucedidas.

Primeiro a mecanizac¢ao e informatizacdo proporcionaram uma substituicdo de muitas

modalidades de trabalho manual e muscular. Depois, 0 mesmo aconteceu com

o trabalho burocratico. Num futuro préximo, um maior desenvolvimento da inteligéncia

artificial podera fazer o mesmo com o trabalho intelectual e inventivo. Porém o que
pouco se debate, pelo menos ndo tanto quanto necessario, é sobre o fato de que
esta substituicdo ndao garantiu um bem-estar estendido a maioria da populagao.

Os avances tecnolégicos conduziram, em muito maior intensidade, ao dramatico
aumento da concentracdo de renda e poder. Isso foi comprovado recentemente
com a pandemia do coronavirus, quando restricdes de trabalho e convivio levaram

a acumulacdo de recursos em poucos cofres. Como previsivel, os mesmos de sempre.
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Havia uma ilusdo nos primordios da internet comercial (anos 1990)
de que a rede mundial de computadores oportunizaria o melhor dos
mundos em termos de liberdade de expressdao e conhecimento
compartilhado. Ingenuidade ufanista. Somente a olhares mais atentos
um cenario distdpico se desenhava. Nao apenas nas premoni¢des de
George Orwell em 1984 ou de Aldous Huxley em Admirdvel Mundo
Novo. A possibilidade de um futuro ameacado pela manipulacao
algoritmica e pela evasdo de privacidade foi ocultada por especialistas

como Nicholas Negroponte.

Nos parecem superficiais as reflexdes sobre este tema no documentario
O Dilema das Redes, de Jeff Orlowski (2020) onde alguns depoentes se
declaram surpresos com o monstro que criaram, afirmando nao terem
imaginado dados pessoais dos usuarios sendo inescrupulosamente
comercializados. Hipocrisia? Ignorancia? Ha mais de um século e meio,
um alemado atrevido ja havia revelado que o capitalismo transforma tudo

em mercadoria. Um tal Marx...

O perigo das redes sociais ja havia sido prenunciado ha meio século. Em
fevereiro de 1971, o professor e jurista Arthur R. Miller, da Faculdade de
Direito da Universidade de Michigan, revelou a Subcomissdo de Direitos
constitucionais do Senado dos EUA seus temores sobre ataques a

privacidade naquele pais. Miller denunciou o controle ja entdo exercido

sobre a populacdo estadunidense através de muitas fontes: cartdo de
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crédito, empréstimos bancarios, aluguéis, hotéis, viagens... Nesta
época, ainda eram informacdes fragmentadas e dispersas. Mas ja havia
motivos para temores:

Considere as implicagGes dessas trés proposicdes. [...] Primeiro, os
americanos sao escrutinados, medidos, observados, contados e
interrogados por mais agéncias governamentais, policiais, cientistas
sociais e pesquisadores do que em qualquer outro momento da nossa
histéria. Em segundo lugar, provavelmente em nenhuma nagdo do
mundo tantas informagdes individualizadas sdo coletadas, registradas
e disseminadas como nos Estados Unidos. Terceiro, as atividades de
coleta e vigilancia de informagdes do Governo Federal se expandiram
a tal ponto que estdo se tornando uma ameaca a varios direitos basicos
de todos os americanos: privacidade, discurso, assembleia, associacdo
e peticdo do governo. (MILLER, 1971, tradugdo nossa)

Testemunhamos hoje o incontrolado crescimento dos oligopdlios
econdmicos, com métodos de controle e manipulacdo eficazes.
Consequéncias: avanco do obscurantismo, concentracdo de poder,
escalada da intolerancia e incontaveis prejuizos as liberdades, a saude
e ao bem-estar coletivo ou pessoal. No Brasil, os efeitos do golpe de
2016 continuam sua marcha implacavel. E a chamada “pds-verdade”

se impde mundialmente.

Mas ha também motivos para esperanga. Em recentes participacoes
em eventos sobre este tema, alguns colegas de mesa expuseram
pesquisas sobre alternativas ao avance tecnoburocratico, com
posicionamentos progressistas. Como ensinou Guy Debord, nossa
tarefa pode — e deve - ser a de investigar tecnologias de comunicacao

visando utiliza-las em prol da democracia.
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Alertas anticomputacionais

No seminal artigo A Questdo da Técnica, escrito em 1953, Martin
Heidegger (2002) desarticula a falacia da neutralidade da técnica
moderna, segundo a qual a técnica seria apenas um meio que poderia
tanto ser utilizado para fins humanizantes como desumanizantes.

O exemplo mais comum é uma faca: serviria tanto para preparar um
alimento como para matar uma pessoa ou animal. Porém, se isso é
valido para a técnica tradicional, o mesmo nem sempre se da com a
técnica moderna. Um revodlver é projetado e construido para matar.
Eventualmente alguém pode pretender utiliza-lo para outras funcées,
como abrir uma fechadura. Mas, ndo tendo sido desenhado para esta

finalidade, seria um instrumento ineficiente ou desastroso.

Na técnica antiga, efeitos colaterais e eventuais prejuizos eram menos
significativos. Mas eles adquiriram outra dimensdo no contexto da
técnica moderna. N3do é possivel uma administracdo democratica de
uma grande hidrelétrica, por exemplo. Pequenas hidroelétricas tém
baixo impacto social e ambiental. Jd uma grande central gera exaustdo
de recursos naturais e humanos, bem como catéstrofes em eventuais
acidentes, além de enormes desperdicios na transmissdo de energia

para grandes distancias. No caso de uma central termonuclear, os
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perigos sdo ainda maiores. Nao ha justificativa que resista a uma analise
criteriosa sobre o Programa Nuclear Brasileiro, iniciado pela ditadura
militar. Este programa foi concebido a revelia de um imprescindivel
debate com a sociedade civil. Se constitui num perigo constante por
conta de sua localizagdo a meia distancia dos dois maiores centros
urbanos do pais, Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Algum morador desta
regido conhece o plano de evacuac¢ao no caso de acidente nas usinas
de Angra? Os japoneses ja demostraram ser impossivel impedir ou
controlar um desastre radioativo. Os alemaes desativam suas centrais
termonucleares... Se é assim em duas culturas onde organizacgao,
seguranca e disciplina sdo fundamentos tdo sélidos, até mesmo

caricaturais, o que poderia suceder no caso brasileiro?

Outro exemplo do carater desumanizante da tecnologia moderna sdo
os transgénicos. Danos ao ecossistema e a salde humana ja foram
comprovados, embora o siléncio na midia corporativa seja gritante.

Os agricultores se tornam reféns das industrias que fabricam as
sementes transgénicas e os agrotoxicos ligados ao seu cultivo.

Até mesmo um agricultor contrdrio ao uso destas sementes pode ter
sua plantacdo contaminada por uma plantacdo de transgénicos vizinha

e assim ficar, involuntariamente, refém destas corporagdes.

Todo artista consciente de seu oficio sabe que nao ha neutralidade nos

materiais e técnicas artisticas. Elas sdo protagonistas do trabalho.
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Quando Rembrandt faz uma gravura em metal, o mesmo tema terd um
tratamento e uma fruicdo distintos daquele em dleo sobre tela.

O Beijo, de Rodin, pode ter leituras diferentes nas versées em marmore

ou bronze. Na arte contemporanea, estas escolhas tém ainda maiores
consequéncias. A carga semdntica dos materiais, depois de exacerbada

por Beuys, se torna impossivel de ser desconsiderada. Na contemporaneidade
artistica, os materiais e técnicas escancaram sua condi¢do avessa a de meros
meios para determinados fins, como supde o senso comum. Ndo sdo
submissiveis. Materiais e técnicas tem personalidades problematicas, ainda
guando ndo o aparentam. Por exemplo: devido ao fato do aluminio ser um
material demasiado ddcil, maledvel, facil de trabalhar, Amilcar de Castro o
considerava “sem carater”. Segundo o critico Rodrigo Naves (2009) esta era a
razao do artista preferir as grossas chapas de aco, exigentes de maquinario
pesado para seu corte e dobra. Ainda segundo o critico paulista, alguns
materiais tém uma carga semantica tdo contundente, como no caso dos

fluidos corporais, que tornam o seu uso um ato autoritdrio.

O perigo desumanizador denunciado por Heidegger se aplicaria apenas aos
grandes engenhos, como hidrelétricas ou usinas termonucleares? Ou também
poderia estar integrado em nossos telefones portateis? Tais perigos também
se estenderiam a pratica artistica? Levando em consideracdo o que ja
comentamos sobre as redes sociais e a internet, ha razbes de sobra para
suspeitar sobre as consequéncias de nossas atividades nos aplicativos

informatizados. Alguma armadilha para uma utilizacdo contrdria aos nossos



interesses pode estar engatilhada em algumas linhas dos contratos de

utilizacdo que todes “concordamos”... Sem ler!

Richard Sennett, em O Artifice, faz um alerta sobre os prejuizos de nao se
“botar a mao na massa”. Seu livro reivindica um saber manual. Ele se engana,
porém, em atribuir ao CAD os equivocos dos projetos arquiteténicos
contemporaneos:

As telas planas de computador ndo sdo capazes de reproduzir bem as texturas
dos diferentes materiais ou ajudar na escolha das cores, embora os programas
CAD sejam capazes de calcular com assombrosa precisdao a quantidade de
tijolos ou de ago que pode ser necessaria num prédio. Desenhar os tijolos

a mao, por tedioso que possa ser, leva o projetista a pensar em sua
materialidade, a lidar com sua solidez, contraposta ao espago em branco
representado no papel por uma janela. O CAD também impede o projetista

de pensar em termos de escala, que é diferente do puro e simples tamanho.

O conceito de escala envolve a avaliagao das proporgdes; o senso de proporg¢do
na tela apresenta-se ao projetista como uma conexdo de concentragao de
pixels. O objeto na tela pode efetivamente ser manipulado para ser
apresentado, por exemplo, da perspectiva de alguém que esta no local,

mas neste sentido o CAD é frequentemente mal empregado: o que aparece na
tela oferece uma coeréncia impraticavel, composta de uma maneira unificada
gue nunca se verifica na visao fisica. (SENNETT, 2009, p. 52-53)

Tais consideracdes do autor sdo aquela mesma ingenuidade tipica de alguém
alheio ao oficio, similar a ja comentada no subcapitulo 3.1 sobre o caso de
José Luis Brea. Nossa experiéncia como arquiteto formado na fase pré-
informatizada da arquitetura, testemunha que aqueles equivocos que
Sennett tenta se referir também ocorrem no projetar “analdgico”.

Havia uma designacdo pejorativa para os profissionais que desenhavam

distantes da realidade local ou mesmo desconsiderando a escala humana.
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Recebiam a alcunha “pranchetas”: projetistas restritos aquilo que parecia
funcionar no papel, este que, conforme o dito popular, aceita tudo. A fim
de ndo cair nesta armadilha, nossos professores recomendavam vivéncias
no local de intervencdo, uso de fotografias e filmagens, entrevistas com os
futuros habitantes/usudrios dos locais projetados, esbogos a mao livre,
perspectivas isométricas ou com pontos de fuga, ensaios com maquetes,
escritas reflexivas sobre os condicionantes e abordagens aquele projeto...
Enfim, um grande manancial de recursos que expande as possibilidades
inventivas. Tais procedimentos continuam essenciais ao bom exercicio

da arquitetura.

O advento do CAD proporcionou uma expansao de possibilidades para os
arquitetos conscientes do oficio. Aqueles que se limitavam ao conjunto
lapis/borracha/réguaesquadro/compasso/etc, sdo 0 mesmo tipo de
projetista que se limitam ao mouse/teclado/tela/etc. Heidegger que nos
perdoe... Mas o CAD nao é uma ferramenta concentradora de poder. Pelo
contrario, expande os recursos inventivos assim como otimiza recursos e

garante aprimoramento técnico.

Quanto a concentragao de poder, hoje uma pequena equipe ou mesmo um
profissional sozinho pode produzir mais e melhor em comparacao ao que

antes so6 seria vidvel a uma grande e hierarquizada equipe.

Os saberes manuais devem ser preservados e potencializados, sem duvida.
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Quanto a isso, O Artifice é farto em outros bons exemplos. Subscrevemos
varias proposicdes de Sennett sobre a pertinéncia de um conhecimento
viabilizado pelo contato direto com os materiais. As simulacées no
computador sdao extremamente praticas e suas referéncias a materiais

e técnicas tradicionais podem ser indutoras poéticas. Ndo substituem

a experiéncia fisica, mas podem expandi-la.

Consideramos as praticas analdgicas e via aplicativos como ndo excludentes.

Tentaremos demonstrar mais adiante que elas podem ser reciprocamente
potencializadas quando ocorrem em mutualismo (uma das rela¢des

ecoldgicas, descritas na pagina 207, benéfica para ambas as partes).

A importancia do saber manual também é sublinhada por Charles Watson.
Nos seus grupos de estudo, o professor e palestrante enfatiza a necessidade
do aluno trazer projetos ou ensaios presentificados, evitando propostas
relatadas verbalmente ou elucubracdes vagas. E, de preferéncia, algo “fora”
do computador. Charles tem ressalvas para trabalhos dos alunos através de
aplicativos eletrénicos. Sublinha a necessidade do trabalho “analégico”,
sempre que a coeréncia da dindmica inventiva ndo demonstre a pertinéncia

do uso auxiliar ou exclusivo do aplicativo.

Watson foi um dos primeiros usudrios brasileiros dos computadores
pessoais Macintosh, no inicio da década de 80. Nas suas palestras sobre

o “processo criativo” (como comentaremos no subcapitulo 4.2, apesar de
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manifestar desconforto com esta expressao, ele ainda a utiliza), ele
lembra com ironia os novatos dos anos 1980 ao adquirir seus
computadores e bravatear: “agora vocés verao como sou criativo!”
(WATSON, 2018a), baseados na ilusdo de que o instrumento viabilizaria
algo ainda ndo conquistado. E assim, previsivelmente, algo que ndo

manifestariam através do computador.

Quase na mesma direcao de Sennett, Watson também faz ressalvas a
sedutora praticidade do uso de recursos informaticos:

Todas as novas tecnologias apresentam ganhos e perdas e a tecnologia
digital, que transformou nosso mundo com uma velocidade nunca antes
vista, ndo é nenhuma exce¢do — trouxe muitas facilidades, mas pelo
outro lado muitas transformacg&es cujas consequéncias ainda ndo sdo
claras. Ja surgiram as primeiras clinicas de “rehab e detox digital” para
viciados, enquanto registramos casos de “deficit cognitivo” e “deméncia
digital” diretamente associados com o uso excessivo de smartphones e
computadores, e isso ndo s6 no ambito doméstico mas também em
outras areas como aviagao civil, onde as desvantagens ja estdo sendo
vinculadas a um novo tipo de acidente aéreo. (WATSON, 2018b)

Nos seus cursos, palestras e grupos de estudo, o participante/aluno

é provocado para experiéncias “tocando no mundo”. Pois muitas
invengdes ndo sao oportunizadas enquanto tateamos no platénico
“mundo das ideias”. Apesar do computador ndo se situar neste mundo
ideal, Watson vé perigos ou limitagdes no seu uso indiscriminado:

Seus excessos podem afetar nossa arquitetura neural e ser responsaveis
por uma crescente dificuldade em realizar tarefas cognitivas que sdo
consideradas fundamentais para a performance criativa. Em termos
evolutivos, a faisca que deu inicio a explosdo cognitiva de nossos



antepassados nao foi apenas a linguagem, foi também o uso de
ferramentas e o feedback fisico imediato que elas proporcionaram.
N6s ndo perdemos essa conexao com a compreensdo fisica do mundo
e seria ingénuo pensar que o pensamento criativo pode acontecer
sem ela. (WATSON, 2021)

O artista mexicano Pedro Reyes desenvolve projetos ora usando o CAD,
ora o desenho “analdgico”. Watson lhe perguntou sobre a diferenca
entre os dois procedimentos. O artista, laconico: “O CAD é como
cozinhar com um forno de micro-ondas” (Reyes in WATSON, 2019).
Porém nossa experiéncia pessoal, compartilhada por colegas, aponta:
nem no caso do CAD, nem no caso de outros aplicativos, a agao

artistica pode se equiparar a um procedimento de comida instantanea.
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Ha que considerar

Para contrastar os alertas antitecnoldgicos e anticomputacionais com

a pratica de pintura e desenho eletronico, trazemos a reflexdo duas poéticas
reconhecidas no sistema de arte contemporaneo: David Hockney

e Elena Asins. As elegemos por focarem diferentes aspectos da producao

artistica por meios eletronicos.

David Hockney, artista de origem inglesa, ja era uma referéncia no sistema
de arte quando comecou a pintar e desenhar em seu telefone celular.

Ha duas décadas ele utiliza intensivamente aplicativos, ressaltando sua
praticidade: “Tudo que vocé precisa esta no iPad. Vocé ndo precisa de dgua
nem de muitos lapis, entdo ndo precisa limpar depois”, disse em entrevista
ao Los Angeles Times, acrescentando: “Vocé pode configurar uma paleta
muito rapidamente e adicionar mais detalhes. A cor esta bem na ponta

dos seus dedos.” (HOCKNEY, 20164, tradugdo nossa). A este enfoque singelo
se alia o frescor das suas imagens eletrénicas. Elas contém uma

espontaneidade que flerta com o naif.

Hockney aborda como complementares o trabalho “analdégico” e a pratica
por meio de aplicativos, na qual enveredou nos anos 1980. Mas lhe
incomodava a lentiddo do trabalho naqueles primdrdios, com aplicativos

e maquinas pouco potentes: “Vocé tinha terminado uma linha e o



computador estava 15 segundos depois, uma condi¢ao absurda para
alguém desenhando. Mas isso melhorou, e agora podemos desenhar

muito livre e rapidamente com cor.” (HOCKNEY, 2008, tradugdo nossa).

Ja nos anos 2000, o artista passou a pintar e desenhar no celular
despretensiosamente, enviando as imagens para amigos via correio
eletronico. Usar os dedos Ihe parecia muito descomplicado, a ndo ser
pelo fato de que a linha recém-desenhada ficava oculta pelo dedo.

Por conta disto, hoje usa uma caneta apropriada.

Inicialmente, Hockney ndao imprimia seus trabalhos, pensando que
perderiam a luminosidade da tela. Mas depois viu o quanto ganhavam

com a impressdo em grandes formatos.

Uma das suas primeiras surpresas foi a possibilidade de registrar a
luminosidade do nascer do sol, pintando num ambiente escuro.

No procedimento tradicional, precisaria do apoio de uma lampada,

0 que provocaria perda de contraste entre a moldura da janela e o sol.

Além da aurora, outro motivo recorrente sao os arranjos florais.

Em seu site oficial, hd um setor especial designado “trabalhos digitais”
(Manovich ndo o avisou?). Ai constatamos um interesse pela intimidade
prosaica das cenas domésticas e detalhes do cotidiano: cinzeiros com
guimbas de cigarro, tomadas plugadas na parede, pratos e copos depois

de uma refeicdo, roupas amassadas sobre uma cadeira, o cachorrinho
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dormindo no chao, sapatos, os proprios pés, retratos de amigos,

autorretratos. E muitas paisagens, tanto ao ar livre como através da janela.

Atualmente, no seu iPad, Hockney usa o aplicativo Brushes. Ao mesmo
tempo em que enfatiza sua independéncia em relagdo a ferramenta
eletrbnica, o artista reconhece sua potencialidade inventiva: “sou um artista
que usa um jPad, ndo sou um artista de iPad. Quero dizer, é apenas um
meio. Mas por outro lado é... Sabe, eu tenho consciéncia dos [...] aspectos

revolucionarios [...]” (HOCKNEY, 2016b, 18":05" a 18’:25", tradugdo nossa).

Num contraponto, a espanhola Elena Asins é autora de uma producao cuja
qualidade também foi reconhecida, embora tardiamente. Uma das artistas
pioneiras em computac¢do na década de 1960, desenvolveu seus trabalhos

diretamente com programacao:

Quando comecei com computadores, tinhamos que programar: aprender
uma linguagem e aprender a programar para aplicar essa linguagem, para
gue a maquina entendesse as inten¢des que nos levaram a desenvolver um
trabalho. [...] Agora os programas ja estdo preparados, somente sdo
acionados com o mouse. Vocé aprende alguns comandos de cor e nisso se
resume a histodria. [...] Ndo sei se avangamos... [...] Avancamos no aspecto da
popularizagdo. Qualquer um pode manejar um computador, mas vemos que
talvez se tenha perdido em profundidade no trato com a maquina. [...]

As coisas mudaram [...] apenas olhando para o sentido utilitario do
computador. Mas ndo no sentido profundo, no que o computador pode
implicar. O computador nao lida apenas com nimeros: também lida com
simbolos, palavras e imagens. E as vezes as pessoas ndo percebem tudo

o que o computador envolve, todos os frutos que podem ser obtidos com ele.
O computador e o que vem a seguir, ndo é€? Porque isso ndo para. Isso é um
continuum. [...] Esta apenas comec¢ando. Eu acho isso emocionante! (ASINS,
2012, 7":58” a 12":49”, tradugdo nossa)



Nos seus ultimos anos de vida, Elena ainda lamentava a incompreensao
do grande publico, que valorizava mais a arte em formatos tradicionais.
Lamentava também o fato de acontecer o mesmo com os préprios
artistas, que teriam pouca percepcao das potencialidades envolvidas,
tanto no trato com computadores, quanto ao fazé-lo através da
programacado. Haveria ai a mesma poténcia inventiva implicita na
intimidade com materiais e instrumentos do pintor que manufatura suas
proprias telas, pincéis e tintas? Ou existiriam implica¢gdes mais

especificas, inerentes a prépria linguagem computacional?
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PictoDialogia 4:
Isto néo € um erro do sistema

As imagens a seguir fazem parte de um video composto por pinturas em
suas dinamicas inventivas. Utilizamos nosso préprio aparelho celular que,
desde 2017, se tornou um “caderno de riscos e rastros” eletronico.

Estas pinturas foram feitas a medida que os fatos provocavam sua apari¢ao
e, em seguida, publicadas no Instagram, numa resposta catartica aos

dramas politicos recentes no Brasil.

Elas falam da nossa situacdo sob um governo criminoso, alcado ao poder

por um golpe seguido de elei¢cdes fraudulentas. Sdo fatos que denunciamos
ao mundo desde 2016, tentando impedir que outros paises reconhecam sua
legitimidade. Mas tudo continua... Direitos humanos e constitucionais
violados. Florestas e povos originarios dizimados. Desemprego. Fome.
Corrupgdo descarada. Mais de meio milhdo de mortes por coronavirus.
Cumplicidade midiatica, parlamentar, empresarial, bancaria, juridica,
religiosa. Pesadelo? Nao... é a realidade do préprio sistema: imperialista,

tecnoburocrata, privatopata, ecocida, genocida, desumano.
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Processos ou dinamicas?

Bastante naturalizada no sistema de arte, a palavra “processos”

tem uma dubiedade que sugere tanto processamento como
processualidade. Segundo a professora e pesquisadora Virginia Kastrup
“processamento evoca a concepgao de conhecimento pautada na
teoria da informacdo”, na qual “a pesquisa é entendida e praticada

como coleta e analise de informacgdes” (KASTRUP, 2015, p. 58).

Ora, esta ndo é pratica em nosso campo de conhecimento, mas a do
modelo cognitivista, aplicdvel as chamadas “ciéncias duras” e suas
atividades relacionadas (engenharias, administracao etc.). Nosso
campo demanda intensa producdo de subjetividade. Nunca se trata de
um pragmatico “coletar dados”. A metafora mais préxima poderia ser
“coletar frutos”, sugerindo tanto uma busca aventurosa em lugares

desconhecidos como o cultivo em territdorios familiares.

Por outro lado, ao contrario do que acontece nas atividades tributdrias
da arte (design, arquitetura, urbanismo, ilustracao, culinaria, moda),

o artista intuitivo e o artista-pesquisador ndo trabalham para “resolver
problemas”. Pode acontecer que o fagam. Mas muitas vezes procuram
estabelecé-los diretamente. Ou criar condi¢des para que os problemas

emerjam, mesmo sem perspectiva de solugdo.



Perguntar, problematizar, provocar. Desconstruir, construir, reconstruir.

Perturbar. Instabilizar. Dinamizar.

Contraposto ao pragmatismo implicito em “processos” esta num fazer
cuja motivacdo estd no préprio fazer. E a autotelicidade da atividade
artistica. Nesta direcdo, Elena Asins afirmou:

Posso dizer que passei a minha vida construindo coisas. Isso...

N3o sei até que ponto poderia chama-las de obras de arte. Pois bem,
sdo uma série de coisas mais ou menos efémeras, mais ou menos
pontuais, que fiz ao longo de toda a minha existéncia... E...

Ndo sei com que intengdo as fiz, mas o que tem sentido em si

é a possibilidade de fazé-las. (Asins in ALVAREZ y SEVILLANO, 2020,
59’58” a 60’29”, traduc¢do nossa)

Cabe ressaltar que nem toda experiéncia artistica é autotélica,
assim como nem toda experiéncia autotélica é artistica. Neste sentido,
os experimentos da nossa pesquisa de mestrado (RAUBER, 2015)
revisaram concepg¢des que atingiram seu apice durante o periodo do
Romantismo, tais como originalidade, genialidade, individualismo

e inspiracdo. No século XX, a partir das narrativas desenvolvidas por
historiadores que enfatizam o carater social da arte, como Erwin
Panofsky, Ernst Gombrich e Giulio Carlo Argan, a arte comeca a ser
abordada a partir de sua condicao de construcdao permanente,
coletiva e colaborativa. Entretanto, em cada um dos trés campos

do conhecimento humano, filosofia, arte e ciéncia, a construcao

cognitiva se faz com algumas especificidades.
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Nao se faz ciéncia sem superacdo. A fisica de Einstein superou

a de Newton que, por sua vez, superou a de Aristoteles. Em ciéncia,
podemos dizer que ha um processo: algo que sucede, cumprindo
metas, superando etapas. Em arte, porém, seria absurdo pensar
proposicdes antigas superadas por posteriores. Como afirmou Picasso:

A arte ndo tem um passado e tampouco um futuro; a arte que ndo tem
poder para se afirmar no presente nunca se tornara ela mesma. A arte
grega e a egipcia ndo pertencem ao passado; elas estdo mais vivas hoje
do que estiveram ontem. (Picasso apud RICE, 1955, p. 156)

Este posicionamento se torna ainda mais relevante quando
contrastado com o fato do seu autor ser aclamado em sua prépria
época como “o maior génio artistico deste século”, uma aclamacgao
que enaltece méritos individuais. Mas significativa parcela da
producdo de Picasso se realizava na interagao com outros artistas.
Algumas vezes colaborativamente, como no caso de Braque. Outras
vezes, competitivamente, como no caso de Matisse. Noutras,
mas-linguas chegaram a lhe atribuir um “furtivamente”, como no caso
da frase “bons artistas copiam, grandes artistas roubam” a qual,
conforme investigado pelo site quoteinvestigator.com (2013),

tem outras origens. Picasso nao interagiu apenas com seus
contemporaneos, mas também com as proéprias histérias da arte,
como no caso da série a partir de Las Meninas, de Velazquez.

Ou da heranca dos “povos primitivos”, cujos exemplos mais notérios

sdo a arte africana e a arte micénica.

4



A arte é um dos trés campos cognitivos emancipadores. Os outros dois sao a filosofia

e a ciéncia. Campos obscurantistas sdo o senso comum, a pseudociéncia e o misticismo.
Nos campos emancipadores o conhecimento se constrdi através da verificagao pelos pares
ou por quem possa e/ou queira. Isto se faz seguindo métodos e critérios inerentes as

especificidades de cada campo. Na ciéncia, procura-se minimizar a subjetividade.

Na filosofia, ela é aceita. Na arte, é potencializada.

No livro O Que E a Filosofia?, Gilles
Deleuze afirma ndo haver distingdes
hierdrquicas entre os conhecimentos
cientifico, artistico e filoséfico. A todos
estes campos o autor atribui poténcia
cognitiva e inventividade: “as ciéncias,

as artes, as filosofias sdo igualmente
criativas [...] embora a criacdo de
conceitos em sentido estrito corresponda
apenas a filosofia” (1991, p. 11, tradugao
nossa). A ciéncia corresponderia a
criacdo de funcoes, e a arte, de

sensacoes, reafirmando muitas paginas
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Depois que pensar “é pensar por meio de conceitos, ou por meio de
funcdes, ou por meio de sensacdes, e um destes pensamentos ndo é

melhor do que outro” (1991, p. 200, tradugdo nossa).

Durante o modernismo, porém, vigorou um ideal de progressividade
em arte. Era comum artistas alardearem os proprios “avangos” em
relagdo a contemporaneos ou antecessores. A palavra “vanguarda”,
importada do vocabuldrio militar, era reivindicada com frequéncia.

Nas bravatas futuristas a ansia por superar antecedentes histéricos
exacerbou requintes caricaturais. Noutra area artistica, o IV Congresso
Internacional de Arquitetura Moderna, realizado em 1933, teve como
documento resultante a Carta de Atenas, ditando um programa rigido
para arquitetos e urbanistas. Os pressupostos modernistas desta Carta
foram contestados com maior énfase a partir dos anos 1970, quando

se popularizaram os projetos “pds-modernistas” (termo muito
contestado em arte, por conta de suas antinomias), trazendo de volta
referéncias classicas e vernaculares. Nas artes visuais, em 1979, o critico
Achille Bonito Oliva prop0s a Transvanguarda, protagonizada por Sandro
Chia, Enzo Cucchi, Francesco Clemente, Nicola De Maria e Mimmo
Paladino. A pintura “voltava”, pois haviam esquecido de combinar

o0 jogo (ver pagina 87) com o cadaver. Voltava em profusdo de cores,
pinceladas gestualizadas, narrativas diversas. Um “retorno do

recalcado” pela sobriedade da arte conceitual.



A superacdo do antigo, em voga na primeira metade do século XX, é contestada
na segunda. No livro Argumentacdo Contra a Morte da Arte, o critico e poeta
Ferreira Gullar aborda o afa do “novo pelo novo”:

O novo é, por definicdo, conjuntural, circunstancial e efémero. Conjuntural e
circunstancial porque uma coisa sé é nova em determinado momento e em
determinadas circunstancias, uma vez que o que é velho num momento e em

certo contexto pode ser novo ao se transferir para outro contexto (haja vista Macondo).
Decorre dai que o novo é efémero, mesmo porque seria uma contradi¢gdao, em termos,
imaginar-se um novo permanente. Logo, o novo é uma qualidade externa (ndo essencial)
as coisas, e a busca do novo pelo novo, uma empresa futil. (GULLAR, 1999, p. 41)

Durante o modernismo vigorava a metafora da corrida de bastdo, onde as histérias
da arte seriam “processuais”: um “génio” passando o bastdo a outro “génio”.

Porém contemporaneamente busca-se outras figuras de linguagem. O critico

e professor Paulo Sergio Duarte (2007), por exemplo, prop&e a metafora de “camadas
geoldgicas”, na qual cada periodo artistico seria como uma camada a sustentar a
outra. Michael Baxandall (2006) usa a figura de um jogo de bilhar, onde um artista
gue se refere a um antecessor teria 0 mesmo efeito que uma bola arremessada:
afetaria ndo apenas a bola-alvo, mas a si prdpria e a outras. Quando Picasso faz

sua releitura de Las Meninas, ja poderemos mirar tanto um Veldzquez como um

Picasso diferentes. O mesmo se da com Las Meninas “pintadas” por Foucault.

Por estas e outras, pensamos que em arte as coisas nao se processam, feito dguas
passadas que ja ndo movem moinhos. Acontecem dinamicas: dguas retornam

(ou ndo) em chuvas (ou neblinas) que se renovam em rios que (re)movem moinhos...
Ou configuram mares, lagos, geleiras, géiseres, nascentes, nuvens... Ciclos vitais,

sublimes, complexos.
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Criatividade ou inven¢ao?

O “processo criativo”, como é comumente designada a atividade central
em nosso campo de conhecimento, é um tema com crescente relevancia
no sistema de arte. Isso também ocorre em atividades ligadas a arte,

como design, arquitetura, ilustracdo, culinaria, moda etc.

Na mesma direcdo, o senso comum contemporaneo repercute um cliché
para a ascensao profissional e realizacdo pessoal: “seja criativo!”.
Segundo esta frase que assumiu o peso de um dogma, vocé ndo
precisaria ser artista para ser agraciado pelas bengaos da “criatividade”.
Ela conduziria a maiores remuneracgdes financeiras oriundas de uma
insercao bem-sucedida no altar do Deus Mercado, esta divindade avida
pelo “novo”. Na linearidade progressiva que descartaria o “ja superado”,
o “novo” foi um ideal modernista sequestrado pela catequese

neoliberal. E a obsolescéncia programada, estratégia consumista cujos

beneficidrios sdo os 1% costumeiros.

Em arte este assunto ganha nuances complexas. Nossa atividade,
embora ligada a um mercado que movimenta mundialmente 260
bilhGes de reais ao ano, também pode enveredar por caminhos avessos
ao pragmatismo, produtividade, lucratividade ou conformidade. E assim

provocar fissuras no sistema, colapsando projetos tecnoburocraticos.



As caracteristicas inconformistas, contestadoras ou até potencialmente
revolucionarias da arte sdo tangenciadas na maioria das publica¢Ges,

cursos, eventos e palestras sobre o “processo criativo”.

Este tema ganhou repercussao mundial, com profusdo de autores, dentre

os quais podemos destacar duas referéncias brasileiras.

Cecilia Salles elaborou uma sistematizagao eficiente para o tema. Com
formacdo em letras, sua tese de doutorado analisou o “processo criativo”

de Ignacio de Loyola Branddo no livro Ndo Verds Pais Nenhum. A partir dessa
experiéncia, aprofundou sua pesquisa alinhada com a corrente Critica
Genética. Depois, ao constatar que esta corrente partia de um pressuposto
equivocado, ou seja, uma ideia de génese, a pesquisadora desenvolveu

uma metodologia prépria e, ao mesmo tempo, ampliou seu foco de
investigacao para outras modalidades artisticas. No campo da literatura

sua abordagem nos pareceu ter maior eficicia elucidativa.

A outra referéncia brasileira é Charles Watson, com vasta experiéncia como
artista e educador. Foi professor de muitos artistas representativos da arte
brasileira contemporanea. Nas duas ultimas décadas, suas atividades se
expandiram para palestras no meio corporativo e aprofundaram iniciativas
no turismo cultural, mantendo uma agenda de cursos presenciais e on-line

sobre o tema “processo criativo” e grupo de estudos para artistas.
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No cendrio internacional, as pesquisas sobre criatividade ganharam
repercussao a partir da década de 1950, segundo Virginia Kastrup.
Sobretudo nos EUA, atendendo interesses da industria armamentista

e de produtos descartdveis, cujas caracteristicas de producdo tornaram
necessaria a contratacdo de pessoas “criativas”. Desde entdo a
criatividade teria sido “entendida como uma capacidade ou funcao

de criacdo, distribuida, até certo ponto, por todos os seres humanos”,
ndo como “um talento raro e excepcional”, mas sim “uma capacidade

comum a todos os individuos” (KASTRUP, 1999, p. 17-18).

“Criatividade”, portanto, € um termo com caracteristicas pragmaticas,
produtivistas, contrarias a vocacdao humanista da arte. Como ja
comentamos, embora alguns trabalhos artisticos possam assumir
utilidades praticas, arte é uma atividade com grande autotelicidade.
Fazemos arte porque queremos e precisamos fazer. Gratificagdes
materiais ou afetivas sdo importantes. Mas ndo devem condicionar
nosso fazer. Fomentos precisam ser reivindicados em patamares justos,
o que significa ir muito além das corriqueiras verbas minguadas.
Mesmo recursos parcos ndo sdo impeditivos. E paradoxal. Por que nos
dispomos a uma aventura que demanda investimentos absurdos de
recursos materiais, corporais, emocionais, intelectuais

e 0 escambau a troco de... Nada? Ou quase nada? Ou, eventualmente,
algo? Rebeldes continuamos apesar de tudo e todos. Esta € uma das

diferencas entre um artista e um fazedor de coisas Uteis, colocando



sob suspeita muitas pesquisas no campo da “criatividade”. Segundo
Virginia Kastrup

[...] tais estudos caracterizam-se por uma certa maneira de

colocar o problema da criacdo. Por situar-se na vertente técnica

ou psicométrica da psicologia, a investigacdo da criatividade é
indissocidvel de uma perspectiva instrumental. A criatividade é uma
habilidade, um desempenho. Ela é entendida como estando a servico
da solugdo de problemas e, portanto, da inteligéncia, atuando ai apenas
como um fator de divergéncia em relagdo as solugbes habituais.
(KASTRUP, 1999, p. 17-18)

Apoiada nos estudos do filédsofo francés Henri Bergson, a autora
sustenta que a falha nas abordagens sobre criatividade é |he atribuir
duas funcdes: de um lado, desempenho; de outro, solucdo de
problemas. Ora, o desempenhar pelo desempenhar ou o colocar-se
para solucionar problemas ja dados, seria restringir a “liberdade de
criagao”, justo na sua essencialidade. Enquanto para Bergson criagao
é criacdo de problemas, as pesquisas sobre “criatividade” nem sempre
apontam para esta natureza questionadora. Ao menos nao a ponto de
evidenciar seu potencial de risco aos poderes estabelecidos. E assim
“acabam por subsumir a funcdo de criagcdo, em sua natureza
imprevisivel, a uma finalidade bem determinada, a solugao de
problemas” (KASTRUP, 1999, p. 20). Por outro lado, a invencao
“consiste num movimento de problematizacdo das formas cognitivas
constituidas” (KASTRUP, 1999, p. 17). Colocar questionamentos

ao status quo pode gerar consequéncias imprevisiveis. Este é,

exatamente, o potencial revolucionario da arte.
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Para Bergson nado existe invengao comparavel a do artista, sendo que

O esforco criador sé passou com éxito na linha de evolugéo que
chegou ao homem. Ao atravessar a matéria, a consciéncia adquiriu
entdo, como num molde, a forma da inteligéncia fabricadora.

E a invengdo, que traz em si a reflexdo, expandiu-se em liberdade.
(BERGSON, 2005, p. 173-174)

De fato h3a, na arte, uma inventividade umbilicada a liberdade. Desde
os primordios, a arte contesta o senso comum. Rebeldias,
provocacdes, rupturas de paradigmas. A semelhanca do que ocorre
na ciéncia e na filosofia, verificamos a insisténcia no pensamento
critico e nas buscas por elucidagdes que exigem constante renovacao
nos métodos investigativos. Mesmo quando esta procura engendra

perturbadores problemas.

Talvez por estas caracteristicas de contraste ao discurso dominante,
o designer e professor argentino Ronald Shakespear revela seu

inconformismo com a palavra “criatividade”:

[...] ndo sei muito bem o que significa essa coisa de criatividade,
pelo menos no territério do design. Sempre pensei que fosse um
eufemismo dialético para expressar uma certa capacidade de carater
magico, que alguns individuos tém para gerar situagdes de valor
inovador. Um termo antidemocratico e discriminatorio que privilegia
certas pessoas em detrimento de outras. Nas ocasides em que disse
isso, notei alguma inquietude no publico. H4 20 anos, em Cartagena
das indias, notei que as pessoas se levantaram de seus assentos

e foram para suas casas. As pessoas cunham certas muletas que lhes
permitem explicar o inexplicavel. (SHAKESPEAR, 2013, 08":15" a
09’:07", tradugdo nossa)



O professor Charles Watson vai na mesma diregao:

Eu odeio essa palavra... Vocé ndo a acha esquisita? [...]
“criatividade”! Porque ficou uma palavra tdo... Tem sorvete criativo,
tem... Tudo é criativo, né? Eu tenho um certo nojo com isso,
entendeu? Mas eu ndo acho outra palavra! [...] “Inovagado”...

Toda a questdo da necessidade de produzir algo novo que de fato eu
acho que tem muito a ver com questdes e habitos mercadoldgicos
que dominam a gente, ndo? Ha a necessidade de ter um novo
produto. Eu vejo artistas hoje em dia que eu acho extraordinarios
mas que meio que sumiram porgque o momento passou, entendeu?
“Precisamos um novo produto”. Entdo, de vez em quando tem
questdes sobre a ascensdo e sumico de artistas no cenario mundial
que lembram um pouco um iPhone que ndo funciona apds um ano
e meio (risos). (WATSON, 2015a, 06":05" a 07:28")

Jorge llegal, lider da banda punk espanhola llegales, ndo desafina ao
fazer coro com Shakespear e Watson: “[...] isso de criacdo de
cangoes, isso eu chamo caca de cancgles. Isso de cria¢do... desde
muitos milhGes de anos ndo ha criagao alguma”, referindo-se,
provavelmente, ao misticismo implicito na palavra. E continua,
apontando para as caracteristicas antipragmaticas e até cadticas

da atividade artistica:

O que fazemos geralmente, e nisso consiste o fato cultural, é coletar
influéncias ou dados ou muitas coisas, muitas coisas mais e reuni-las
de uma maneira as vezes até aleatdria. Muitos artistas, ora, o que
fazem é uma espécie de colagem com coisas que vao encontrando
nos lixos. Algumas sdo lixos intelectuais, outras lixo de puro lixo.
(ILEGAL, 2018, 3’:02" a 3":36", tradugdo nossa)

Urge, portanto, uma revisao a palavra “criatividade”. Uma expressao
corrente, porém contaminada por vetores alheios e mesmo hostis as

especificidades do nosso campo de conhecimento.
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Alberto Santamaria, no livro En Los Limites de Lo Posible — Politica, Cultura Y Capitalismo Afectivo,
diz que a origem de todo o discurso sobre a criatividade estd nos textos religiosos sobre um deus
criando tudo a partir do nada. Mas é a partir do Romantismo que esta ideia é incorporada como
se algo divino se manifestasse na atividade artistica (o que provavelmente motivou as palavras

de Jorge llegal, na pagina anterior: “desde muitos milhdes de anos ndo ha criatividade alguma”).
A abordagem mistica dos romanticos era uma alternativa ao proselitismo racionalista do lluminismo
e também ao modelo de gestdo supostamente racional do capitalismo. Porém eles ndo chegaram
a referir-se a criatividade explicitamente. O fizeram: 1) através da ideia de “génio”, avessa a
gualquer utilitarismo e 2) enaltecendo a infancia, cujos atributos de liberdade e pureza deveriam
ser resgatados. Neste sentido, afirmou o pintor Caspar Friedrich: “A Unica fonte verdadeira da arte
é 0 nosso coragdo, a linguagem de uma pura atitude infantil” (in SANTAMARIA, 2018, traducéo
nossa). Philipp Otto Runge, outro pintor, foi mais enfatico: “Temos que nos tornar criancas
novamente para obter a perfeicdo” (in SANTAMARIA, 2018, traduc¢do nossa). Sem usar a palavra,
este proselitismo a “criatividade” como atitude critica vigorou desde o final do século XVIII

até a primeira metade do século XX. Porém, o vocabulo tardou a ser incorporado:

De acordo com o Oxford English Dictionary (edigdo de 1972), a palavra criatividade n3o se utiliza antes
de 1875, quando A. W. Ward a introduz pela primeira vez para se referir a “criatividade poética”

de Shakespeare. Mais chamativo é o caso espanhol. Na Espanha, a palavra criatividade ndo aparece

no dicionario da Real Academia de la Lengua antes da data tardia de 1984. E neste ano, 1984, quando se
define a criatividade pela primeira vez como “capacidade de criar”. (SANTAMARIA, 2018, tradug3o nossa)

Segundo o autor, até o inicio dos anos 1950, “criatividade” nao se aplicava a a¢des humanas,
ficando restrita ao campo semantico religioso e teoldgico. Com o advento da Guerra Fria,
ela é trazida como um diferencial entre um mundo “livre” e outro “atras da Cortina de Ferro”.

O expressionismo abstrato estadunidense, mas sobretudo a publicidade, sdo as grandes vitrines



desta diferenciacdo. Que acaba se constituindo em arsenal propagandistico. Santamaria afirma

que é nos anos 1950 e 1960 que acontece

[...] a grande transformacdo (que, na verdade, seria melhor chamar: a grande fabricacdo) de tal conceito.
A palavra criatividade, entdo, nasce de um magma que mescla politica, publicidade, mercado de arte

e impulsos individualistas. Da década de 1950 até agora, a palavra passou por um constante processo

de esquizofrenizacdo a ponto deste termo delatar algo puro e espiritual (reteve certo residuo romantico),
mas, ao mesmo tempo, foi desenhado como a forga motriz por trds do crescimento econémico. Agora,
desde a década de oitenta do século XX, este duplo vinculo em que estdvamos aprisionados dissolveu-se
num novo elemento criativo que combina as duas tendéncias, procurando produzir uma nova
subjetividade criativa, sorridente e, claro, espiritualmente competitiva e flexivel. Ja ndo “incomoda”

0 espiritual na medida em que pode ser posto a produzir. (SANTAMARIA, 2018, traduc&o nossa)

Em cursos e palestras sobre o “processo criativo” é recorrente a auséncia de problematizacao
politica. O discurso dominante é motivacional, tipo “vamos, vocé pode, sé depende de vocé”.

E ai reside uma perversidade. Pois sabemos que nem todos temos as mesmas capacidades cerebrais,
tampouco os mesmos condicionantes sociais. Este discurso se insere no chamado “positivismo
téxico”, uma das causas da depressao contemporanea: como a propaganda propde pseudossolucdes
individualistas para problemas coletivos, toda responsabilidade recai sobre a prépria pessoa.

Isso numa conjuntura de precarizacao das condi¢des de trabalho e de descomunal concentracdo

de renda e poder. N6s, artistas, de quem sempre se exigiu “trabalhar por amor” somos apresentados
como exemplo a seguir... A vida de um artista é de risco e instabilidade constante e a “criatividade é,
portanto, a face visivel do eixo competitividade/flexibilidade que necessita do outro lado: o risco

e a inseguranca como desafio” (SANTAMARIA, 2018, traducdo nossa). Ao final do segundo capitulo
dedicado a analisar este tema, o autor conclui que a criatividade foi convertida numa armadilha

para a classe trabalhadora. Nisto converge a declaracdo do filésofo, historiador, critico de arte e

professor Georges Didi-Huberman: “Hoje, a liberdade e a autoridade do artista sdo fetiches, coisas

que escondem a auséncia de liberdade de todos os outros.” (DIDI-HUBERMAN, 2017).
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Outro autor, Oli Mould, é ainda mais contundente, ja no titulo do
seu livro: Contra a Criatividade. Publicado no mesmo ano daquele
de Santamaria, também possui uma visdo critica e politicamente
alicercada. Nas pdginas iniciais, o autor afirma que os produtores
da exclusdo social num mundo de superabundancia redefiniram
“a criatividade para alimentar seu préprio crescimento. Ser criativo
na sociedade de hoje significa apenas uma coisa: continuar a
reproduzir o status quo.” (MOULD, 2018, p. 5-6, traducdo nossa).
Esta abordagem, junto a de Santamaria, contrasta com os demais
livros disponiveis sobre o assunto, quase todos numa pegada
“apolitica”. O autor prossegue sua problematizacao:

O trabalho criativo nos torna, a todos, mais precarios. Ele reduz a
necessidade de espaco fisico no escritdrio, beneficios trabalhistas e

contratos de longo prazo, além de interferir em nosso tempo de lazer,

em nossa vida doméstica e em nossas energias emocionais. Nesse
sentido, possui caracteristicas inerentemente neoliberais, uma vez
que esta destruindo ativamente qualquer forma de trabalho
coletivizado, publico e social. O trabalho criativo é antissocial.
(MOULD, 2018, p. 38, tradugdo nossa)

Se isto é o que acontece atualmente, a tal “criatividade” ndo deveria
ser emancipadora pessoal e coletivamente? Relacdes de trabalho
cooperativas, autogestionarias e igualitarias ndo figuram entre as
propostas de muitos gurus “criativos”, vendedores de placebos
meritocratas tipo “seja o empresario de vocé mesmo”. Na contramao,
Mould propde que o trabalho criativo liberte “o revolucionario dentro

de nés” (MOULD, 2018, p. 52, tradugdo nossa).



Os argumentos de Mould e Santamaria esclarecem os porqués das objecdes
de Shakespear, Watson e llegal. Tais argumentos, junto a reflexdo sobre fatos
antigos e recentes, corroboram nossa percepc¢do de que a “criatividade” nao é
apolitica. Tanto pelo fato de que todes somos afetades e afetantes da politica
(vivemos na/pela pdlis) como também porque ndo ha neutralidade possivel
num mundo onde até a nossa intimidade foi sequestrada pela manipulacao
algoritmica, conforme escrevemos no subcapitulo 3.3. A celebrac¢do da midia
oligopolizada se destina as panaceias criativas supostamente apoliticas.

Ao mesmo tempo em que alternativas autenticamente qualificadoras da vida
sdo relegadas ao ostracismo, ao descrédito, a ridicularizacdo. Ou venalmente

combatidas, negando-se direitos a debates em patamares honestos.

Substituindo “criatividade”, adotaremos “invencdao”, palavra descontaminada
dos vicios aqui expostos. Invencdo comumente se refere a algo desenvolvido
com muita pesquisa, sem as contaminacdes misticas da concepgdo de
epifania e demais mitos sobre origens divinas ou essencialidades. A palavra
“invenc¢ao” propde dedicacdo intelectual, disciplina, inconformidade com

o estabelecido, abertura as serendipidades (ver glossario, p. 298). Também

é fato reconhecido que a invencao se faz, muitas vezes, em oposi¢cdo ao
produtivismo imediato e ao autoritarismo de plantdo. Mas cabe ressaltar
gue a simples substituicao de palavras ndo se trata de uma panaceia. Uma
renomeacao habilita novas miradas, viabilizando abordagens alternativas,

provavelmente mais coerentes com nosso campo de conhecimento.
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Redes da criacao
ou rizomas poéticos?

Como comentamos no capitulo anterior, a condicdo do “génio”, nascida

no Renascimento como justificativa para a independéncia do artista foi
exacerbada no Romantismo. E comegou a se evidenciar equivocada a partir
do Modernismo. Hoje, num mundo de conexdes a mostra, se torna cada vez
mais consensual o fato de que a autoria é fruto de relacdes complexas,
interpessoais, onde pode se tornar dificil identificar a contribuicao efetiva
de cada parte. Ndo ha individualidades, mas singularidades, como dizem
Deleuze e Guattari. Sobre o carater expandido da autoria, isto &,

ndo confinado em individuos, Cecila Salles indica que

[...] a criacdo pode ser discutida sob o ponto de vista tedrico, como processos
em rede: um percurso continuo de interconexdes instaveis, gerando nds de
interagdo, cuja variabilidade obedece a alguns principios direcionadores. Essas
interconexdes envolvem a relagdo do artista com seu espaco e seu tempo,
questdes relativas a memoria, a percepgao, a escolha de recursos criativos,
assim como aos diferentes modos como se organizam as tramas do
pensamento em criagdo. (SALLES, 2010, p. 17, grifo nosso)

Ao compor estas “tramas do pensamento”, os aspectos de percepcao,

imaginacdo e fruicdo se configuram muito além da mera autoria individual.

Este subcapitulo reescreve, revisa, recontextualiza, rearticula, atualiza, expande e complexifica reflexdes sobre este tema que foram
publicadas nos artigos Cadernos de Esbogos: Documentos Processuais em Rizomas Poéticos (in POETICAS ES 2018 - Anais do Seminario Ibero-
americano sobre o processo de criagdo nas artes. Vitoria - ES: PROEX - UFES, 2018. v. 1. p. 252-258) e O Desenho e a Escrita Tal Como
Rizomatizados em Cadernos de Esbogos (in REV OL VER - pontos e contrapontos da resisténcia: o papel da arte no devir, Anais da Jornada de
Pesquisa em Arte UNESP 2019 - 3a. Edi¢do Internacional. Sdo Paulo - SP: Universidade Estadual Paulista - Instituto de Artes, 2019. v. 1.)



Estdo inseridos naquilo que a autora conceitua como “redes da criagao”
(SALLES, 2006). Nossas inferéncias a partir da leitura de Gesto
Inacabado — Processo de Criagdo Artistica (SALLES, 1998) apontam

que estes sdo elementos constituintes dos “processos de criacdo”
estabelecidos pelos artistas no sistema de arte. A partir dos conceitos
da autora, em nossa dissertacdo de mestrado, buscamos refletir

[...] sobre como o artista contribui para a tessitura das redes criativas,
fundamentais para a sobrevivéncia do homo sapiens sapiens-demens.
Penso que nestas redes se constroem alternativas e oposi¢des a
tecnoburocracia, este sistema econdmico e politico ditatorial,
homogeneizante e castrador do ser. [...] Posiciono a condig¢do do artista,
a produzir em redes espaciais, temporais, bioldgicas e culturais,
conectado ao sistema de arte tanto quanto ao ecossistema, imerso

nos estimulos, influéncias e demandas do abundante e inesgotavel
manancial de onde recebe indugbes poéticas, repertdrio, materiais

e procedimentos. Seu trabalho serd devolvido ao sistema e incorporado,
rejeitado ou ignorado. Caso incorporado, provocara transformacgdes
nas redes do sistema e influenciard outros artistas. Por sua vez,

isto repercutira em atividades direta ou indiretamente ligadas a arte,
tais como design, arquitetura, moda, comunicacgdo social, culinaria

e mesmo na sociedade como um todo. (RAUBER, 2015, p. 104)

O conceito de rede é enfatizado no livro Redes da Criagdo: Construgdo
da Obra de Arte (SALLES, 2006), onde Cecilia Salles dedica dois capitulos

a expressao “tramas”. O primeiro é Tramas do Pensamento: Didlogos de

Linguagens. O segundo é Tramas do Pensamento: Intera¢des Cognitivas.

Uma indicacdo significativa estd numa nota de rodapé: “A autora
estabelece didlogo com o pensamento de Gilles Deleuze e Félix
Guattari. Ndo nos aprofundaremos nessas relagdes, aqui, embora sejam

extremamente instigantes para essa discussao.” (SALLES, 2006, p. 19).
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Acreditamos que ela se refere a uma concepgao central em Mil Platés |,
de Deleuze e Guattari (2011). E o rizoma, conceito expansivo da ideia
de rede. Pois “rede” evoca uma configuracao geomeétrica: linhas
tracadas no espaco euclidiano. Ja rizoma sugere vida, organismos
selvagens, um sistema de comportamento e configuracdo complexos,
com extensdo desconhecida e/ou imprevisivel. Ele ndo se restringe

as ramificagOes entre pontos, mas compreende uma extensa gama

de relagdes. Segundo Deleuze e Guattari (2011, p. 43), um rizoma nao
comega nem conclui, mas se encontra entre, como em muitos tipos de
plantas que brotam e ramificam de iniUmeros pontos. Assim, os autores
propdem uma alternativa a metafora arborescente. Originada nos
escritos de Platdo, a imagem de uma arvore estruturou o pensamento
ocidental. Respaldou relagdes hierdrquicas, induziu a individualidade

e favoreceu a compartimenta¢dao do conhecimento. Da mesma forma,
desqualificou a experiéncia do aqui/agora (apresenta¢do) em fungdo
daquilo que seria apenas a reproducao de uma realidade supostamente
superior (representacdo), o “mundo das ideias”. Mas

[...] diferentemente das arvores ou de suas raizes, o rizoma conecta um
ponto qualquer com outro ponto qualquer e cada um de seus tragos nao
remete necessariamente a tracos de mesma natureza; ele pée em jogo
regimes de signos muito diferentes, inclusive estados de n&o signos. O
rizoma nao se deixa reconduzir nem ao Uno nem ao multiplo. [...] Ele
nao é feito de unidades, mas de dimensdes, ou antes de dire¢des
movedigas. Ele ndo tem comego nem fim, mas sempre um meio pelo
qual ele cresce e transborda. [...] o rizoma é feito somente de linhas:
linhas de segmentaridade, de estratificacdo, como dimensdes, mas
também linhas de fuga ou de desterritorializagdo como dimensdo
maxima segundo a qual, em seguindo-a, a multiplicidade se



metamorfoseia, mudando de natureza. Ndo se deve confundir tais linhas ou
lineamentos com linhagens de tipo arborescente, que sdo somente ligagGes
localizaveis entre pontos e posi¢cdes. Oposto a arvore, o rizoma ndo é objeto de
reproducdo: nem reproducdo externa como arvore-imagem, nem reproducao
interna como a estrutura-arvore. (DELEUZE e GUATTARI, 2011, p. 43)
A palavra rizoma vem do grego, onde significa “punhado de raizes”. Embora
possam ser confundidos com raizes, a botanica assim designa os tipos de
caules que se estendem predominantemente na horizontal, unindo brotos.
Comumente sdo subterraneos, como nos casos da espada-de-sdo-jorge,
grama, bambu, cana-de-acglcar, samambaia, bananeira, lUpulo, acafrao
e gengibre. Podem ser parcialmente aéreos, como as orquideas. Podem atuar
como 6rgdos para reserva de energia, em forma de amido ou inulina,
tornando-se tuberosos, mas com estrutura diferente de um tubérculo.

Estas caracteristicas de resisténcia, imprevisibilidade, aparente caoticidade,

rebeldia e descentralizacdo tem fortes afinidades com o fazer artistico.

Recentemente reconhecido pela ciéncia, hd outro exemplo que consideramos
uma configuracdo rizomadtica em funcao das caracteristicas nao-hierdrquicas
e de suas complexidades tempoespaciais. E a “internet natural”, também
conhecida como internet dos fungos, wood-wide web ou, assim preferem

os cientistas, redes micorrizicas. Em 2016 foi demonstrado serem conexdes
para transferéncias de carbono entre drvores maduras e até mesmo de
espécies distintas, corroborando pesquisas da década de 1990 que sugeriam

a viabilidade de tais transferéncias em mudas (NATURE, 2016).
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Mas por qual motivo ainda perduram, até mesmo entre artistas, filésofos
ou cientistas, concepgdes pseudocientificas e de ideologias obscurantistas
como nos casos do darwinismo social e da hipdtese do cacador?
Concepcgodes estas que fazem proselitismo de uma suposta naturalidade
na competicdo violenta pela sobrevivéncia individual? A professora de
ecologia florestal na Universidade da Columbia Britanica, Suzanne Simard,
pesquisadora das interacdes fungicas, esclarece:

Ndo fazemos boas perguntas sobre a interconectividade da floresta, porque
somos todos treinados como reducionistas. Nos separamos e estudamos
um processo de cada vez, embora saibamos que esses processos ndao
ocorrem isoladamente. Quando entro em uma floresta, sinto o espirito

da coisa toda, tudo funcionando em harmonia, mas ndo temos como
mapear ou medir isso. Ndo podemos mapear as redes micorrizicas. Uma
colher de cha de solo florestal contém varios quilémetros de filamentos

de fungos. (Simard in GRANT, 2018, tradugdo nossa)

Porém a internet natural ndo funciona apenas através dos fungos. Segundo
uma reportagem de Richard Grant (2018), as plantas enviam sinais
elétricos, quimicos, hormonais e de pulsacdo lenta que estdo comecando

a ser decifrados por cientistas como Edward Farmer, da Universidade de
Lausanne, na Suica. Ou emitem e recebem sinais sonoros “em particular,
um ruido crepitante nas raizes a uma frequéncia de 220 hertz, inaudivel
para os seres humanos” (GRANT, 2018, traducdo nossa), conforme
evidéncias reunidas por Monica Gagliano, da Universidade da Australia
Ocidental. Também se comunicam através do ar, usando feromonios e
outros sinais de cheiro, descritos pelo engenheiro florestal e escritor

alem3o Peter Wohlleben em A Vida Secreta das Arvores: O Que Sentem,



Como Comunicam — A Descoberta de Um Mundo Oculto. Trata-se de um livro
de enorme popularidade, onde abundam metaforas antropomarficas que,

previsivelmente, aborrecem cientistas mais ortodoxos.

Constituintes destas complexidades rizomaticas, as relagdes ecolégicas sdo
classificadas ora como harménicas, quando nenhuma das partes tem prejuizos,
ora como desarmonicas, quando pelo menos uma das partes é prejudicada.
Nas relagées dentro da mesma espécie, as relagdes harmonicas se subdividem
entre sociais (cooperar entre si) ou coloniais (associacdo anatémica);

as desarmodnicas sdo o canibalismo (comer o outro da mesma espécie)

e a competicdo (disputar recursos). Entre espécies diferentes, as relacdes
harmonicas foram classificadas pela ciéncia em quatro tipos: 1) mutualismo

(benéfica para ambas as partes); 2) comensalismo (uma parte se beneficia,

sem prejudicar a outra); 3) inquilinismo (comensalismo onde uma habita através

da outra) e 4) forésia (comensalismo onde uma parte se transporta através da
outra). Ja as relacGes desarmonicas tem cinco classificaces: 1) amensalismo
(uma impede que a outra se desenvolva); 2) competicdo (as partes disputam os
mesmos recursos); 3) esclavagismo (uma se prevalece da outra); 4) parasitismo

(uma parte rouba nutrientes da outra); 5) predatismo (uma come a outra).

Por conta destas caracteristicas de complexidade, adotamos rizoma como
uma metdafora que melhor designa os fendbmenos ora enfrentados,
ora instaurados pelos pesquisadores e artistas contemporaneos. Assim,

preferimos o termo “rizomas” a “rede”.
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Outra metafora foi sugerida no Il Coléquio Novas Metodologias de
Pesquisa em Artes (Instituto de Artes da UNESP, 2019). O organizador
deste coldquio, Rodrigo Reis Rodrigues, lembrou a complexidade

de um ecossistema muito conhecido entre os brasileiros: o mangue.
Em resposta, a professora Marilia Velardi levantou a hipétese do
mangue ser uma metdfora mais potente em relagdo ao rizoma,
talvez mais apropriada a nossa cultura. Este pode ser um novo brote

para desdobramentos da nossa pesquisa.

Numa direcdo oposta a complexidade, uma metafora recorrente na
pesquisa artistica é “recorte”. Talvez ela seja apropriada em alguns
ramos cientificos. “Recorte” metaforiza uma ruptura artificial com um
contexto, tipo cortar um tecido para verificar ao microscépio. Pode ser
valido em alguns ambitos cientificos, mas nem mesmo em todos. Por
exemplo, antes do pioneirismo das pesquisas de Jane Goodall,

nos anos 1960, o comportamento de macacos ndo era analisado em
seu habitat, mas em cativeiro. Em arte, o contexto é parte indissociavel
da dindmica. Pensamos serem raras as situacoes onde poderiamos
cortar conexdes. Ao contrario, nosso trabalho quase sempre é juntar,
ligar, religar, compor, recompor. Adicionar ou subtrair, multiplicar

ou dividir, mas sem perder conexdes. Complexificar. Validar relagdes.
Refletir sobre a pertinéncia ou nao de fazer um “recorte” quando for

necessario examinar uma singularidade.



Pensamos que a metafora a substituir “recorte” com maior coeréncia
as especificidades do nosso campo de conhecimento deveria ser
“foco”. Como numa lampada ou lente, o foco ndo rompe o contexto,
porque ainda possibilita variar a distancia ou abrangéncia daquilo a
ser mirado, mas cujas fronteiras teriam, assim, visualizacao diluida —
ou “borrada”, como se tornou comum dizer — mas ainda presente.
“Foco” pressupOe também a possibilidade de deslocamento: um
pouco mais para aqui/ali, um pouco mais/menos campo, um tanto
mais/menos nitido. Tais coisas sdo inviabilizadas num “recorte”,

gue tende a ser sempre definitivo: um tecido nunca mais sera o

mesmo depois da incisao.

A metafora “foco” também sublinha a importancia da dedicacao
integral, pois nosso cérebro se torna ineficiente na tentativa de

coordenar muitas tarefas no mesmo tempoespago. Entrega total
e levar uma ideia as ultimas consequéncias (ver glossario, p. 289)

€ uma das chaves para a exceléncia no trabalho.
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Arte versus tecnoburocracia?

Praticamente ausente nos debates contemporaneos brasileiros,

o termo tecnoburocracia entrou para o vocabuldrio corrente na Europa
a partir da polémica sobre a crise econdmica de 2007. Nos debates
midiaticos, o termo foi verbalizado nas contestacdes as medidas de
“austeridade” (entre aspas por tratar-se de um eufemismo empregado

para imputar os prejuizos da farra financeira as suas vitimas).

Tecnocracia, tecnoestrutura, tecnoburocracia: nomes similares,

mas com peculiaridades. Jirgen Habermas prefere o termo tecnocracia.
John Kenneth Galbraith, tecnoestrutura. Bresser Pereira denomina
tecnoburocracia ao governo dos técnicos, onde especialistas das mais
variadas formacdes, cargos, ocupacoes e posicdes hierarquicas

d3do as cartas, numa oposi¢dao — hipocritamente nao declarada —

a democracia:

O técnico assume o poder ndo em funcdo da vontade do povo,
expressa através do voto, mas em nome de sua competéncia técnica

e organizacional. Suas decisGes, uma vez no governo, ndo sdao tomadas
em fungdo da consulta ao povo, mas em funcdo de sua pretendida

Este subcapitulo reescreve, revisa, recontextualiza, rearticula, atualiza, expande e complexifica nossas primeiras reflexdes sobre este
tema, publicadas nos artigos Urte: Tecnocracia Versus Arte [in COSTA, Maria Cristina Castilho; BLANCO, P.; SOUZA JUNIOR, W.; CUNHA, I. F.
(Orgs.). Pés-Tudo e a crise da democracia. Escola de ComunicagGes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, 2018, p. 148-157] e O Verso
Avesso Versus o Avesso do Verso: Tensbes Entre Arte e Tecnocracia (in Anais da Mostra de Ciéncia e Tecnologia do 262 Congresso Nacional
da Associagdo Nacional de Pds-graduandos — Em Defesa da Ciéncia, da Universidade e do Brasil: O Que E Publico Ndo Se Vende. Brasilia -
DF: ANPG, 2018. v. 1., p. 484-496)



racionalidade. Os critérios de racionalidade sdo, naturalmente,
definidos pela prépria tecnoburocracia, na medida em que apenas os
técnicos se consideram com capacidade para isso. A populagdo em geral
é considerada, por definicdo, incapaz de tomar decisGes de natureza
técnica. Ora, em um mundo em que tudo foi reduzido a técnica,

o governo dos povos é também um problema técnico, é um problema

a ser decidido por economistas, administradores profissionais e
militares tecnicamente capazes. (BRESSER PEREIRA, 1972, p. 102)

Nesta pesquisa também adotamos o termo tecnoburocracia no lugar
daquele mais comum na literatura, que é tecnocracia. Ao incluir “buro”,

enfatizamos seu carater kafkiano.

O primeiro tecnoburocrata foi um socialista utépico, o filésofo e
economista francés Conde de Saint-Simon (1760-1825). Tedrico da
divisdo social entre “produtores” e “ociosos”, prop6s uma sociedade
onde a maioria dos integrantes fossem efetivos geradores de bens
materiais e servigcos. Saint-Simon vislumbrava um socialismo
tecnoburocratico, com dirigentes industriais a administrar a sociedade
e cientistas assumindo a posicdo de lideres espirituais, substituindo os
religiosos. Ao dizer “espirituais” queremos dizé-lo enquanto ligados
ao conjunto de aspiragdes, sentimentos, consensos e afetos do povo.
Diferenciado, portanto, de “mistico”. Ao contrario do que ocorre

III

no socialismo tradicional, a questao “trabalho versus capital” nao foi
abordada por este autor, que considerava o controle da producao

e a administracdo da sociedade como tarefas interdependentes.
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Contemporaneamente, o conceito de tecnoburocracia esta ligado

a atuacdo das megacorporagdes transnacionais, operando sob

a ideologia neoliberal. No intervalo de tempo entre a primeira publicagao
de Saint-Simon e o advento do neoliberalismo, a tecnoburocracia
também atuou sob a bandeira do nazismo, do fascismo, do stalinismo

e da social-democracia.

No Brasil, o debate politico e artistico ainda ndo pautou esta questao.

Ou, pelo menos, ainda ndo fez jus a sua problematica. Sub-repticia,

a tecnoburocracia aprofunda suas conexdes na maioria dos partidos,
atuando tanto a direita como a esquerda. Foi assim que, mesmo durante
os governos brasileiros de Lula e Dilma (2003 a 2016), que desenvolveram
notdveis politicas de justica social, muitas decisdes foram tomadas sem

o imprescindivel debate com a sociedade. Por exemplo: 1) as grandes
obras de infraestrutura, principalmente no setor de energia, que causam
grandes impactos ecoldgicos; 2) a democratiza¢do da midia, cuja ndo
efetivacdo viabilizou o golpe de 2016 e os criminosos governos Temer

(2016 a 2018) e Bolsonaro (2019 a 2022).

Neste sentido, o professor, socidlogo e deputado federal constituinte
Florestan Fernandes afirmou que a associa¢do de tecnoburocratas
com politicos politicos impulsiona “projetos particularistas, divorciados das

necessidades prioritdrias da coletividade. Fortalece, pois, o conformismo, o



fascismo potencial e a plutocracia” (FERNANDES, 1994). Segundo
Florestan, em nosso pais a tecnoburocracia infiltrou-se em todos os
setores, sobretudo nos governos e nas megacorporagdes. Sendo que
0s maiores riscos incidiriam sobre os partidos, ao favorecer o
obscurantismo ideoldgico, sob a faldcia da neutralidade, onde um

dos clichés mais falaciosos é o “nem esquerda, nem direita”.

0O economista, fildsofo e escritor estadunidense John Kenneth
Galbraith evidenciou a natureza opressiva da tecnoburocracia

na obra O Novo Estado Industrial (1983), onde afirmou que

o progressivo aumento de complexidade das tecnologias durante

o século XX foi a senha para que grupos de especialistas assumissem
as decisdes nas sociedades anGnimas, sobrepondo-se aos acionistas,
proprietarios ou administradores corporativos. O poder das
empresas concentrou-se na mao de técnicos. A partir dai, ocorreu

o mesmo fendmeno no sistema politico. Porém, Galbraith ndo
considerava a tecnoburocracia como ideologia ou metodologia
politica. Para ele, foi uma configura¢do adotada pragmatica

e oportunistamente.

Diferente é o posicionamento de Jiirgen Habermas. No texto
dedicado ao seu professor Herbert Marcuse, com o titulo Técnica

e Ciéncia Como Ideologia, o fildsofo e socidlogo alemao atentou para
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algo além da mera “neutralidade ideolégica”, ingenuamente

atribuida aos tecnoburocratas:

Marcuse esta convencido de que, naquilo que Max Weber chamou
“racionalizacdo”, ndo se implanta a “racionalidade” como tal,

mas, em nome da racionalidade, uma forma determinada de
dominacdo politica oculta. Porque a racionalidade deste tipo

so se refere a correcta eleicdo entre estratégias, a adequada
utilizacdo de tecnologias e a pertinente instauragdo de sistemas
(em situacdes dadas para fins estabelecidos), ela subtrai

o entrelagamento social global de interesses em que se elegem
estratégias, se utilizam tecnologias e se instauram sistemas, a uma
reflexdao e reconstrugao racionais. Essa racionalidade estende-se,
além disso, apenas as situagées de emprego possivel da técnica

e exige, por isso, um tipo de acgao que implica dominagdo quer
sobre a natureza ou sobre a sociedade. A acgdo racional dirigida

a fins é, segundo a sua proépria estrutura, exercicio de controlos.
(HABERMAS, 1987, p. 46, itélicos no original)

Assim, Habermas aprofunda o alerta de Martin Heidegger no artigo
A Questdo da Técnica (HEIDEGGER, 2002), de que, diferente

da técnica antiga e tradicional, a técnica moderna ndo é neutra.

A concentracdo de poder, que |he é inerente, desequilibra o
ecossistema ao mesmo tempo que solapa a democracia,

conforme comentado no subcapitulo 3.4.

Podemos afirmar que a tecnoburocracia é a antitese da arte.
Ela nos sabota e reprime direta ou indiretamente, com o objetivo
de destruir o potencial humanista da nossa atividade.

Tal perseguicdo esta ligada a um contrassenso: com a



automatizacdo e sistematizacao dos métodos de trabalho,

cada vez se produz maior quantidade de bens materiais e servicos,
com menor quantidade de mdo de obra. Assim, as pessoas teriam
mais tempo livre para atividades que melhorem o bem-estar geral.
Mas, como Bertrand Russell denunciou no texto O Elogio ao Ocio,
isto ndo ocorre. O filésofo inglés descreve o ocorrido na Inglaterra
durante a Primeira Guerra Mundial. Muitos homens e mulheres
estavam envolvidos em atividades militares e, portanto, ausentes
das atividades produtivas. Mas isso ndo afetou significativamente

a qualidade de vida dos outros cidadaos. Pelo contrario,

[...] o nivel geral de bem-estar fisico entre os assalariados nao
qualificados do lado dos aliados era mais alto do que antes e até
do que depois da guerra. A guerra demonstrou claramente que,
por meio da organizagao cientifica da produ¢do, uma pequena
parte da capacidade de trabalho do mundo é suficiente para que

a populagdo desfrute um nivel de conforto satisfatorio. E se,

ao final da guerra, tivesse sido preservada a organizagdo cientifica
criada para liberar os homens para a tarefa de lutar e municiar,

e se a jornada de trabalho tivesse sido reduzida a quatro horas,
estaria tudo certo. Em vez disso, foi restaurado o antigo caos —
aqueles cujo trabalho era necessario voltaram as suas longas horas
de trabalho, os demais foram deixados a mingua, como
desempregados. Por qué? Porque o trabalho é um dever, as
pessoas ndao devem receber saldrios proporcionais a sua producao,
mas a virtude demonstrada em seu esforgo. (RUSSELL, 2001, p. 54)

Russell responde a este problema de forma diferente em relagao
a Karl Marx, de quem era um contestador. Porém, articulando as

respostas destes dois pensadores, podemos inferir que um maior
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tempo fora da jornada de trabalho rotineira poderia oportunizar
espacos de conscientizagao. Haveria disponibilidade, interesse e
poténcia para articulagdes politicas desestabilizaras da ordem vigente,
instauradoras de uma configuracao social revolucionaria? Pensamos
que sim. Ai pode estar uma chave para esclarecer o porqué do tempo

livre ser um dos direitos humanos combatidos pela tecnoburocracia.

Operando sob uma madscara “apolitica”, a tecnoburocracia se torna
ainda mais traicoeira do que as configuracGes anteriores de
dominacgdo. Cumpre entdo a arte, bem como a ciéncia e a filosofia,

o papel de combaté-la.

Denunciar, afrontar, desacatar. Desarticular as armadilhas. Atuar nas
brechas da trama opressora. Alargar canais de atuacdo humanitaria

e emancipadora. Cultivar rizomas poéticos. Recusar o servilismo.

Abrir fissuras no mondlito tecnoburocratico. Abandonar ingénuas
iniciativas de explicar aos tecnoburocratas a importancia da arte, inutil
tentativa visando o justo fomento. Eles ja sabem desta importancia.
Se nos retiram possibilidades, se nos deixam a mingua, é justamente
por saberem muito bem o quanto nossa atividade lhes ameaca.

Fazer o que nos cabe. Cumprir nossa sina enquanto outro mundo —
ainda! — é possivel. Recusar o papel de ingénuos produtores

de imagens, sons, narrativas, ambientes ou espetdculos que



amortecem, distraem, infantilizam, iludem, desvitalizam.

O trabalho artistico com alta poténcia poética pode subverter

a ordem politica. E o que faz a diferenca entre um artista e um mero
fabricante de estetizacOes indcuas ou alienantes: o artista caminha
na contramdo do senso comum e do pragmatismo, num devir

por problematizar ou responder questdes ainda sequer formuladas.
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Arte? Erte? Irie? Orte? Urie?

Entdo queres arteirice de incertezas, para ir-te as sortes, pois curtes antitecnoburocracias?
Tracaremos uma pauta de serendipidades contratacando encimadomurismos inconfessos?

Marotos poetizares a ruir distopias, a florescer desnudamentos, em irteurtes provocativos?
Festins a celebrar esfuziancias: arte, erte, irte, orte, urte, agentes dos devires desatrelados?
Aderindo aos discursos flacidos, ecos partirdo de arenas mimadas, qual estatutos clinicos?

Utopiaremos a derradeira, desentocando traquinagens articulistas, porém nunca serelepes?
Proliferaremos desutilidades, qual alvorogado pincel apontado a crua tela ainda por esticar?

Configurar uma reflexdo como anti-capitulo parte de poético flerte, ético ir-te em
orte, subsumindo que surtem dialogias numa franca oposicdo a delinquéncia
académica? Em qual medida perguntas efetivamente inquietam? A partir de qual
ponto apenas amortecem a inquietude? A alardeada liberdade artistica é mero
fetiche, dissimulando a escraviddao contemporanea? Todas as questdes macro e
microestruturais reincidentemente confrontadas pela classe artistica s6 seriam
coerentemente abordadas quando instrumentalizadas por uma maior consciéncia
acerca das especificidades deste nosso campo de conhecimento, bem como dos
Meandros do processo criativo? Este texto integra algum experimento artistico?
Ou trata-se de amalgama conceitual, numa bricolagem tedrica concebida via escrita
automatica? Iniludivel tornado visivel? Um texto sisifiano? Utdpico? Entrépico?
Mobiano? Letras ao |éu? Receptdculo de projegdes? Faltou combinar o jogo com
os tecnoburocratas? Por que esta profusdo de notas explicativas? O autotelismo
que caracteriza a atividade artistica se faz paradoxal ou coerentemente a sua
natureza cognitiva? Dai algo sempre escapar nas interpretacdes simplificadoras,
que recalcam os aspectos complexos da arte? E dai tudo aquilo que desconforta,
assombra e seduz neste trabalhar rogando as sublimes fronteiras do desconhecido?

Este subcapitulo revisa, rearticula e recontextualiza a integra do artigo Arte, Orte, Arte? (in Anais do 26° Encontro ANPAP. Campinas - SP:
ANPAP, PUC-CAMPINAS, 2017. v. 1. p. 3679-3686 e in Anais da Jornada de Pesquisa em Arte PPG IA/UNESP 2017, v. 1. p. 1431-1437).
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éReconhecidas aquelas fronteiras dos labores seduzidos as sombras confortaveis,
com sua complexidade recalcada por casuismos simplificadores, a arte escapou
algures ilesa, esvaida por entre frestas, dando a entender que seriam futilmente
apraziveis todos os campos semanticos como coeréncias providenciais, tocandinho
a pauta rasgada daqueles pseudoativismos artisticos que alardeiam capturas
criativas em percentuais suspeitos, adimplentes de contabilizados impropérios dos
descomunais inventdrios atrelados ao macarthismo, a midiotizagdo, ao judicialismo
tiranico, a formatacdo de inconsciéncias, naquela milenar subserviéncia rendida a
instauragdao da desumanidade, ja que as minguas culturais sempre redundam em
pseudopesquisadores curvados a quem |lhes sobrepuja os pudores indcuos, feito os
historicismos periodistas entregues ao proselitismo da arte levianamente disruptiva,
ao passo que demandas por proezas criativas irmanam urgéncias humanistas, as de
subvertermos todo e quaisquer projeto atrelado aos sortimentos tecnocraticos, anti-
pragmatistas em malabarismo entre topologias kafkianas, desembrenhando
arquétipos enclausurados, absolvendo serendipidades malcriadas, rédeas soltas as
epifanias, metaesquematicando signos e degustando poténcias, como sempre foi
aos inocentes sambistas que coreografam desconexdes de outros mercés, pois nos
confrontos que sdo os verdadeiros objetos deste artigo, de onde partem tantos
impropérios a subjetividade bandoleira e para onde vao, na totalidade destas folias
conceituais, aqueles candidos fildes de vice-e-versa, autodeterminados em sua
divergéncia a conduta condescendente, uma efetiva mdbianice, pois dela se ocupam
debatedores contumazes ao versarem depuragdes tautoldgicas e, se caso algures
pusilanimam, entdo nossa arte irritard ao desarticular premissas, fustigando alivios,
ao arrepio dos broncos sedentos de superficialidades em imagens tantas, falcatruas
fantasiadas para satisfazer toscos empenhados em obscurecer discernimentos,
embrionados nos repugnantes ocos do encimadomurismo, desfilando perfidias,
armadilhas para travar lembrangas, sobretudo em pragas agdnicas, cooptando
academicismos nos espelhamentos entregues as placitudes servis, os gragolas
esgarrafunchando vicios de nichos poéticos, qual antinomias indeterminadas a
estabilizar partidarios inconfessos do surfar caciquistico, rebolando ilusionismos,
fermentando simulacros cartografados em conciliadores tons, planeando sequestros
da matéria-prima pictdrica, na submersdo de genealogias polutas, alardeadoras de
gue poetizar ja se tornou matéria eventual, prognosticando estetizagGes colonizadas

no fatal e doutrinario cataclismo pds-industrial que mortifica poténcias estéticas,
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desencarguemo-nos, pois, de todos os fins e de todos os nadas, bem bom seria
leminskar em cada encruzilhada dos caminhos do meio, entao distopias ruiriam, a
arte se sobreporia ao atuar parasitdrio, florescendo amorosidades, radicando fluires
libidinosos, absolvendo notivagos que se esvoagam no elocubrar de inversdes para
nos liberar do inquirir, enquanto desfraldariamos traquinagens por conta de cargas
imaginativas que se impacientam em desnudar isto que daqui partiu rumo a um
experimentalismo articulista, delirdancia de compulsiva arteirice, devir provocativo que
nalgum ponto incorrera em derradeira causicoisalidade, propondo sublimarmos
plenas poténcias de visualidades libertarias, remetermos epifanicamente aos
encantamentos ndo testados, deslindarmos dialogias prenhes de complexidade,
desfrigorificarmos eflorescéncias, honrarmos letrados kamikazes decolados ao caos,
jd que decorativas escritas provém sé de pesquisadores minguados poética e
sabiamente, conscientes somos que tal remanescente servilidade se posterga
instrumentalizada ao arrepio de nosso despreparo frente a esta reedi¢do da ditadura
civil-empresarial-midiatica-religiosa-militar, enquanto os golpistas-privatopatas e os
biofinanciopentecostonarcotraficantes verde-amarelam milicias, calcificando destinos
terceiro-mundistas, incrustando sectarios formalistas de umbigos, rentabilizando
vozes ressonantes de melodias sonambulistas, inocentando puruléncias, nutrindo
expectadores reféns dos significados mecanicos, das ruminagdes deslavadas, das
banalidades carimbadas na esperanca de que dialéticas sim-senhorizem todos os
Proveitos dos assessorios que conjuram o tecnicismo dos algoritmos obsoletizados,
alimentando seus crentes para que nunca faltem picadeiros, para que todos os
velhacos pseudoconhecimentos delimitem percursos por premissas marteladas,
porque seriam desmascarados tantos alardeamentos bancados via recursos
astronomicamente disparatados, evidenciariamos as reais demandas destes
canastrGes recursivos em magquiar seculares ineficiéncias, alforriaremos producées
ainda ndo contaminadas por falsos privilégios, boicotaremos rudes pirotecnias,
neutralizaremos os tributarios de septicemias, emprestaremos vozes aos jogos de
cutucares e, desatarantados dos labirintos de duvidas vulgares, diuturnamente
autorreferenciaremos as proposicbes de tantos contemplares pasmosos, das
arquiteturas tipicas ao encantamento, ativando poténcias visuais capazes até de
transpirar siléncios inseminadores, sussurrando libertarias blasfémias naqueles
parlatoérios dobrados a claudicancia, subvertendo letramentos, como que aviando
aventuras proprias as facanhas semanticas urdidas a estibordo das cartesianices,
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naufragadas no esquivamento de prenhos devires, nunca permitidos ao alvorecer,

clausuras atreladas a ignorancia de quem nunca demonstra boa vontade para
revisar fundamentos, enleados as suas peripécias obscurizantes, pendulares
avalistas de demonstragdes inconsistentes, desfrutando do fato de ainda
prosperarem tecnicidades a moda de neuroissos e neuroaquilos, monstrinhos fofos
caidos dos leitos desamados, esticando penas ao sol, temperando escambos, mal
assentados sobre o belo velho, em pseudo-oposi¢cdo aos academicismos candnicos,
reciclando proposicdes generalistas, coagulando eufonias enquanto aos demais
faltava a liberdade do verbo, requentando estatutos em banho-maria, berro cinico
em sentido amplo e, ao mesmo tempo, atestando sua crdnica impericia,
desqualificando refutagGes por meio daquelas vetustas catequeses fragmentadoras
e que dane-se todos os fazendeiros de clichés entregues ao eterno debacle contra

os abolicionistas da sujeicdo distépica, nés multifacetaremos os demais rebeldes
fazendo eclodir poéticas, retomando o passo rumo as nascentes, adensando o
acatamento dos destemores ancestrais, vigores desmedidos em prol dos festins
celebrando ardentes caldeirGes a serem catapultados em pleno provocativo, tanta
arteirice, toda delirancia, arte, erte, irte, orte, urte, porque em cada partir

cargueiros de porqués comprovam esquisitices de mudas exclamagdes onde
pensamos solitudes esclarecidas em escaldapés amenizadores de agruras atipicas,
qual amalgamas prismaticos no dancar de linguas, camalebnicas preméncias
esmaecendo lendas, zarpando sem saudade daqueles contextos inférteis, dos
coesos performaticos nas orbitas antimisticas que se anunciam como mistérios
solucionados no seu contrario, aforismas predispostos a transcriagdo sistematica,
entrementes torpezas albergadas no baralho existencial, subsumidas expiacGes sdo
almogadas no chinés e parandicos veios permanecem mal suturados por
insisténcias escorregadicas naquela subsisténcia refrataria ao abrir de cortinas de
palco, claro, sé algumas carrogas emperradas em itinerarios simpldrios diagramados
para ensinar veladuras as cabecas planas, feito lobotomias que satisfazem ao
eterno retorno dos modelos tramados por especialistas em litigios, antagonizando
clamores pluralistas, conspurcando o divisionismo dos elementares mais troglos,
analises vasculhantes eliminando sumariamente evidéncias daquilo que tais
relacbes teriam de indubitavel fatuidade, truculéncia personificada em alijar
oposi¢des aos pensamentos tensionados por banalidades que constituem agonias

homogéneas, qual expiagGes nietzschianas, sobretudo apds prele¢des polémicas,
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desavergonharemos nossas colheitas nas desaforadas fertilizancias de territérios
processuais enfim libertos, puta vontade logica a paradoxar derrames euclidianos
dando tratos a bola em plena area de fractais, substituindo fazeres recalcitantes,
arquivando regulamentos de erdtica desfacatez, espreguicando ansiedades do criar
e do rever introspectivo, com mais prazer dia a dia, na sua, comunicadores de afetos
arremessados no mondrianar de improvavel pollockiddo, naquele iconoclasmo as
transversas, pois é sempre providencial lembrar que o olhar, nunca sé retiniano e
jamais monocular, se faz corpotemporambienteceteretalmente, tal critica aquela do
exemplar critico que se arrisca em seu papel ao observar tudo muitissimo bem
observado, ah, como sdo lindos os criticos infaliveis, s6 que ndo, os adulamentos
fracionados sdo passiveis de contestar pelos ja reiterados despedagantes visuais,
enquanto é para prestigiadores da pds-verdade destinados a fabricacdo em escala
industrial daqueles factoides destinados a corromper discursos ainda atrelados ao
liberalismo, estes delatores de suas prdoprias sanhas lambe-botas, estes fanfarrées
descaradamente explicitos na intransigéncia fustigada de artérias abertas ndo se
prestando a coisa outra do que ao escarafunchar de fraturas férteis, prepoténcias
daquele voltar mudo as épocas inquisidoras, porque se alguém ou alguma coisa
aqui trata sendo de tal atuacdo e isso faz-se expressdo inoportuna, sublinharemos
as raizes de todas as evidéncias no esforgar-se em tal aproveitamento, em suma,
urgéncias exigem, portanto agora mesmo, ndo depois, tomaremos ciéncia de que
mundo, como possiveis engenhocas, ja ndo criam dificuldades por antonomasia as
primarias petuldancias completamente distintas das imaginativas, incapazes de
reiterar momentos do vacilar de um que outro purista, disciplinado sem elucidagao,
recordaremos aos quatro sopros os caminhos libertarios mui pouco trilhados de fato,
Pois quintanear é o que ha de bom, danadas vanitas abolirdo monofonias e enfim
degustaremos cartografias pluriperspectivadas, como sempre vislumbrado no pleno
desabrochar das formas inddceis de nossas nuas sinfonias dissonantes aos ouvidos
maldosos, qual narcisos espelhados nos préprios frageis, a diversdo da diversidade
é esculhambar monoculturas, rizomatizando descontroladamente, sem o rapinar de
aplausos pelos tracados que abomino, enxergo neles certa verborragia e tals, mas
nao tdo a ponto que me fagam ausentar do debate, s6 que agora vou preparar o
jantar e até logo, bom saber, eu também nunca sei tudo o que passara neste pensar
com lapis na mdo, como se liberar do imobilismo depois do ja feito, ndo é o mesmo

que reviver tanto quanto necessario por apagamentos nossas pinturas e desenhos?
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Observacoes

Orte

O termo “orte” foi criado pelo artista Nelson Leirner. O critico Tadeu
Chiarelli comenta: “Orte... ort: prefixo de origem grega (Orth(o)-)

que designa correto, reto, exato, direito, esclarecido. Aqui estad a segunda
definicdo de ort (ou orte) na obra de Nelson, aparentemente contra aquela
primeira: uma subverte, desorienta; a outra, coloca no eixo. Porém, a orte

de Nelson subverte corrigindo ou corrige subvertendo porque o ortista
possui, efetivamente, essas duas facetas. Ele é o demolidor e, ao mesmo
tempo, aquele que instaura, que esclarece.” (CHIARELLI, 2002, p. 22)

Delinquéncia académica

Referéncia ao texto A Delinquéncia Académica (TRAGTENBERG, 2004),
de autoria do socidlogo e professor Mauricio Tragtenberg (1929-1998).
O autor reflete sobre a sobrecarga burocratica nas instituicdes de ensino,
seus motivos e alternativas para o enfrentamento deste problema.

Liberdade artistica como mero fetiche

Alusdo as palavras do fildsofo, historiador, critico de arte e professor
Georges Didi-Huberman que, numa entrevista publicada no caderno
Alids de O Estado de S3o Paulo, se refere a liberdade a autoridade do
artista como um fetiche utilizado pela tecnoburocracia para escamotear
o autoritarismo contemporaneo.

Sisifiano
Relativo ao mito grego de Sisifo, condenado por Zeus a empurrar uma
pedra até o cume de uma montanha. Préximo do seu objetivo, a pedra

rolava montanha abaixo, obrigando o personagem a executar o mesmo
trabalho ad aeternum.



Escrita automatica

Método basilar do movimento surrealista inaugurado no livro Les Champs
Magnétiques (Os Campos Magnéticos, 1921), de Philippe Soupault e André
Breton. Teve sua importancia descrita no préprio Manifesto Surrealista (1924):
“SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico puro pelo qual se propde exprimir,
seja verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira, o
funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de
todo controle exercido pela razdo, fora de toda preocupacdo estética ou moral.”
(BRETON, 1924). Este método é tributario da livre associagao de Freud, que
empregava a velocidade para evitar censuras racionais, liberando assim
conteudos subconscientes: “um mondlogo de fluéncia tao rapida quanto
possivel sobre o qual o espirito critico do sujeito ndo emita nenhum
julgamento” (BRETON, 1924). Mas a livre associacdo, um dos pilares da
psicanalise, antecede Freud. Em 1788, Schiller ja defendia o respeito a “livre
ideia incidente”, em uma carta a Koérner. Freud havia lido, em sua adolescéncia,
um ensaio de Ludwig Borne, A Arte de Tornar-se Um Escritor Original em Trés
Dias, cujo exemplar conservou em sua biblioteca particular até o final da vida.
O autor propunha: “Pegue algumas folhas de papel e escreva por trés dias
seguidos, sem enganos e fingimentos, tudo que |he vier a cabeca. Escreva o que
vocé pensa de si mesmo, de sua esposa, da guerra dos turcos, de Goethe, do
processo criminal de Fonk, do dia do juizo final, dos seus superiores. No final
do terceiro dia, vocé ficard espantado com o que vocé teve de pensamentos
inusitados, todos eles provenientes de vocé.” (BORNE, 1823, tradug¢do nossa)

Tornado visivel

Referéncia ao texto de Paul Klee em sua Teoria da Arte Moderna, onde se |é:
“A arte ndo reproduz o visivel; ela torna visivel.” (KLEE, 2007, p. 35, traduc¢do nossa)

Mobiano

Referéncia a Auguste Ferdinand Mobius (1790-1868), matematico que em
1858 descobriu uma superficie estranha, uma fita que conformava um objeto
topoldgico, hoje comumente lembrado para simbolizar continuidades infinitas.
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Cadernos de eshoc¢os

Cadernos de esbocos sdao ferramentas da inventividade artistica. Acolhem

o registro imediato de ideias passageiras ou insistentes. Sdo suporte para
desenhos a partir de observacgdes in loco ou para rascunhos de projetos.

E onde anotamos ou desenvolvemos especulacdes acerca dos assuntos

e dos métodos constitutivos dos nossos territdrios poéticos. Ao longo de suas

paginas tragamos, trangamos, transitamos e transamos fluxos inventivos.

Cadernos de esbocgos: alguns autores brasileiros usam o termo em inglés,
sketchbooks, num vicio corriqueiro na linguagem coloquial ou académica
(ver complexo de vira-latas linguistico, glossario, p. 279). Consideramos haver
situagdes para o emprego coerente de estrangeirismos. Seja por conta da
sua conjuntura histdrica, seja para preservar sua contextualizacdo a uma
determinada cultura ou movimento artistico. Ou, ainda, por fidelidade
a um conceito autoral. Neste caso, porém, ndo encontramos plausibilidade
para designar este instrumento em outra lingua. Dai nossa escolha por fazé-lo
em nossa propria. Tanto por lealdade amorosa a Flor do Lacio como também
para enfatizar, via palavreado familiar, duas questdes significativas:
a cadernidade desta ferramenta e a esbocidade do seu conteudo.
Este subcapitulo reescreve, revisa, recontextualiza, expande e complexifica nossas primeiras reflexdes sobre o tema, publicadas nos
artigos Cadernos de Esbogos: Documentos Processuais em Rizomas Poéticos (in POETICAS ES 2018 - Anais do Seminario Ibero-americano
sobre o processo de criagdo nas artes. Vitéria - ES: PROEX - UFES, 2018. v. 1. p. 252-258) e O Desenho e a Escrita Tal Como Rizomatizados

em Cadernos de Esbogos (in REV OL VER - pontos e contrapontos da resisténcia: o papel da arte no devir, Anais da Jornada de Pesquisa em
Arte UNESP 2019 - 3a. Edicdo Internacional. Sdo Paulo - SP: Universidade Estadual Paulista - Instituto de Artes, 2019. v. 1.)



Caderno: punhado de folhas de laminas de papel, tecido, plastico,
metal, madeira etc., agrupadas por costuras, grampos, espirais,

fitas adesivas, cola, dobradicas, anéis, lacos, imas, dobras, encaixes...
Enfim, quaisquer artificios a dispor tais laminas sequencialmente,
transformando-as em pdginas, como as de um livro. Uma alternativa
a dispersao das folhas soltas ao Iéu. Uma busca por ordenacdo frente
a vertigem causada pelo aglomerado de projetos, profusao de
trabalhos iniciados, sobrecarga de demandas e acumulo de
apontamentos. Porque mesmo quando folhas dispersas encontram
coerente organizagdo e armazenamento em gavetas, envelopes

ou caixas, ainda assim ndo apresentam a condi¢cdo daquela
sequencialidade ordenada, a paginacdo naturalizada em nossa
secular cultura livresca. Varios artistas fazem alusao a um fetichismo
desta materialidade instaurada pela encadernagdo. Um flerte

com os demais documentos bibliograficos, inevitaveis formadores
da nossa bagagem poética. Um anseio consciente ou inconsciente
de colocar nossa autoria numa estante, prestigiada pela vizinhanga

de outros livros, estes artefatos ilustres.

Esbogo: do italiano sbozzo. Desenho preliminar, intermediario,
descritivo, avaliativo ou memorativo de uma empreitada artistica.
Bosquejo. Rascunho. Debuxo. Escorgo. Conjunto de tragos que
resumem, fazem sintese ou previsdo de uma obra, apresentando

de forma esquematizada as caracteristicas poéticas, funcionais ou
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estruturais para autories e fruidories. Nogao inaugural.

Procura de defini¢cdo. Desenho inicial para executar um trabalho.
Tracado que especula algo a aperfeicoar ou desenvolver.
Delineamento origindrio. Coletivo de riscos aspirantes a trabalho
artistico. Representac¢do e/ou apresentacdo de ideias para avaliar
e/ou desencadear o fluxo de outras ideias. Designio para

a execugdo de uma obra ou para simples ensaios.

Linha elaboradora. Vulto incipiente. Acdo processual. Receptaculo
de corregdes, tentativas, ensaios ou contemplacao critica.

Mediacdo projetual breve ou prolongada, provisoria ou perene.

Caderno de esbogos: ora acompanhando trajetos cotidianos,
ora em derivas sistematicas/ocasionais, viagens a trabalho,
excursdes ao deleite, amistosos bate-papos, tediosas reunides,
visitas a exposicdes, incursdes de pesquisa... Ora como
ferramenta exclusiva, ora junto aos demais instrumentos de
trabalho, ora a cabeceira da cama... O caderno é recipiente para
acolher inducdes poéticas que, por conta de sua serendipidade,
ndo agendam chegada. A portabilidade é caracteristica
importante. Carregar um caderno nos instrumentaliza para ficar
na tocaia. Atavismo de cacador/coletor? Ou, tal qual agricultor,
arar no papel, semear pigmentos rumo ao frutificar de pulsdes

escopicas (ver glossario, p. 296)?

234



Documentos? Riscos? Rastiros?

Risco: nos dicionarios em portugués, a palavra designa: 1) situagao

ou probabilidade de perigo; 2) linha, traco, sulco ou incisdo feita

em superficie ou volume; 3) delineamento, plano, projeto, modelo;

4) na giria, golpe com instrumento cortante. Assim, temos definicdes
familiares a todas as artes visuais, pois esta é uma operagao usual

em desenho, pintura, gravura, escultura, performance, instalacao

ou video. Nas defini¢des relativas ao perigo, porém, os dicionarios
deixam de observar que no risco também ha a possibilidade de éxito.
Algo que sé contemplam nas defini¢cdes do verbo “arriscar”. Ora,

em arte este viés do risco € uma condicdo vital. Se por um lado existe
0 prejuizo de um trabalho com fraca reverberagao poética, também ha
a possibilidade de uma perda irreparavel para o artista, como nos
iniUmeros casos onde ele ndo alcangou o esperado. Ou, depois de
consegui-lo, perdeu. Pode haver até um risco de vida, como em muitas
performances de Marina Abramovic, risco onde também se situa

a poténcia poética. Pode haver atitudes inconsequentes em certas
ousadias. Mas pode também haver muita responsabilidade quando,
utopicamente motivado, o artista se posiciona no constante flerte

com o perigo. Onde ha o risco, fora da zona de conforto, coexistem

possibilidades de expansoes.
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Rastro: (ou rasto) marca, sinal, pista, indicio, percurso, caminho,
trilha, encalco, pegada, treita, registro, evidéncia, prova ou vestigio

de algo feito ou que por ali passou.

Documento: registro intelectual, sensorial ou poético que apresente
potencialidade ou efetividade comprobatéria, deliberadora,
informativa, solicitante, instrutiva, autenticadora, recomendativa,
anunciadora, elucidativa ou testemunhal em referéncia direta ou

indireta a condigOes, protagonismos ou fen6menos tempoespaciais.

Agregando “documentos” a definicdo de cadernos de esbocos,
podemos dizer que estes sao documentos inventivos: documentos

de riscos e rastros das dindmicas inventivas.

Em Arquivos da Criagdo: Arte e Curadoria, Cecilia Salles define
“documentos de processo” como “todo e qualquer registro que nos
ofereca informacdes sobre processos de criacdo” (2010, p. 15). Sobre
os desenhos preparatorios de Regina Silveira, Jodo Carlos Goldberg

e Evandro Carlos Jardim, Salles registra suas interpretagdes pessoais
dos esbocos e escritos destes artistas:

Para Regina Silveira, o desenho preparatdrio é seu campo de trabalho
de transformacdo da fisicalidade do objeto; o desenho mostra-se,
para Goldberg, como o espaco de registro do progresso de suas
reflexdes, ou seja, o campo de trabalho intelectual. Ja para Jardim
[...] os documentos revelam-se como obra, pois sua obra é o préprio
processo de transformagdo que os cadernos registram e preservam.
(SALLES, 2010, p. 37)



E, porém, a partir da obra de Daniel Senise que autora discorre com maior

desenvoltura sobre a inventividade de um artista visual. Ela se debruga sobre
dezessete “livros” produzidos entre 1988 e 1999. Foram nomeados assim por
Senise em func¢ao da capa dura que, segundo o artista, confere maior solidez,

diferenciando-se de um caderno.

A primeira publicacdo de Salles, Critica Genética: Uma Introdugdo, ainda era
tributaria da ideia de um instante primordial (arché) artistico. Uma concepc¢do
compartilhada pelos pesquisadores da Critica Genética, entre os quais ela

se situava. Desvencilhada desta abordagem, a autora afirma em Arquivos

da Cria¢@o que ndo ha linearidade progressiva no ato inventivo. Assim,
segundo Salles, os registros de Senise se estabelecem durante um percurso de
observacgdes, apontamentos e maturac¢des. Sdo retomados de diversas formas:
verbais (escritas) ou visuais (desenhos, colagens etc.). Estes registros contém
elucubracdes sobre o fazer artistico em contexto amplo (sistema de arte,
referéncias artisticas, historias da arte) e sobre o contexto autoral (ensaios
imagéticos, anotacdes reflexivas sobre projetos ou obras realizadas). Num
apontamento datado de 28 de abril de 1992, por exemplo, Senise questiona

a pertinéncia de uma linguagem num trabalho contemporaneo e responde:

Sim, porque a linguagem estd diretamente ligada ao individuo (o artista/criador)
e a questdo entdo poderia ser enunciada: é necessario um ARTISTA/individuo?
E a resposta é sim, porque a arte nao funciona sem o artista, o autor, o que
aponta, o que indica, o que destaca. O seu sistema individual deve ser
impregnado do sistema (social) que o rodeia. E ele é o individuo que sintetiza

os individuos, os outros. (Senise in SALLES, 2010, p. 82, sublinhado e caixa

alta no original)

237



238

Identificamos ai uma referéncia de Senise ao suposto protagonismo
da autoria individual, mesmo admitindo a impregnagao social.
Protagonismo este preconizado durante periodos artisticos
antecedentes, cujos resquicios ainda ecoam, anacrénicos,
contemporaneidade afora. Com devidas ressalvas ao
descompromisso inerente a uma anotacdo ndo destinada

a uma teoriza¢do publicdvel, mas sim a uma especulacao intima,
consideramos importante ponderar a respeito. Como ja comentado
em subcapitulo anterior, a condicao do “génio”, nascida no
Renascimento como justificativa para a independéncia do artista
individual foi exacerbada no Romantismo, mas comecou a se
evidenciar equivocada a partir do Modernismo. Hoje ja é consensual
abordar a autoria como uma relacdo complexa, estabelecida entre
varios sujeitos, com hierarquia difusa, dispersa ou nao identificavel.

Uma relagdo muito problematica.

Entdo, precisamos flexibilizar e contextualizar as palavras de Senise.
Se tratam de um especular em ambiente intimo, o caderno,

so posteriormente tornado publico pela pesquisadora.

Aqui se evidencia a necessidade de um cuidado na frui¢cdo dos
cadernos de esbocos: suspender quaisquer criticas demasiado
incisivas. Pois a postura do artista, em sua inventividade, deve ser

a de abertura a “errar” (ver glossario, p. 283). Assim, entre aspas,



pois a compreensao da condicao especial da errancia em arte,
abaliza atitudes coerentes para a pesquisa destes documentos.
Penso que vale aqui apenas o registro, contextualizado, de tais
ocorréncias contraditérias, desarticuladas ou equivocadas.

Talvez por conta disso Salles ndo se posiciona diretamente sobre
esta questdo. Sabiamente, ela apenas toma como objeto de analise
estas palavras de Senise para refletir sobre o carater introspectivo

do apontamento.

No entanto, sobre o carater expandido da autoria, isto &,

nao restrito a individualidade, ja no inicio do livro (SALLES, 2010)
a autora enuncia que os varios aspectos relacionados com

os “processos criativos” (ou “dindmicas inventivas”, conforme
propomos no subcapitulo 4.2) acontecem em “redes da cria¢do”

(ou “rizomas poéticos”, conforme propomos no subcapitulo 4.3).
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Analises de casos

Em 1991, Richard Serra realizou uma série de desenhos durante uma visita
a capela Notre Dame du Haut, projeto de Le Corbusier. Feitos a carvao, num
caderno para desenho de origem comercial, estdo publicados no site do
Museu de Arte Moderna de S3o Francisco. O artista indica ser esta pratica
“apenas uma maneira de manter o meu olho em sintonia com a minha mao”
(SERRA, 2011, traducdo nossa), referindo-se ao caderno como lugar para um
exercicio intrinseco a a¢do artistica. Em seguida afirma: “Eu ndo os mostro
porque penso neles mais como coisas que pretendo refletir em anotacgdes.”
(SERRA, 2011, traducdo nossa), num comentdrio que vai na mesma dire¢ao
das observacdes anteriores sobre os apontamentos de Daniel Senise.

E ainda: “Nao os abordo como naquela histéria de desenhos autbnomos
que expandirdo o vocabulario, mas penso neles como subtexto para minha
visdo e como um didrio” (SERRA, 2011, tradugdo nossa), indicando

o caderno ndao como instrumento para arroubos virtuosisticos ou

experimentalismos, mas para configurar um ambiente intimo.

Richard Diebenkorn dizia que seus cadernos eram seu “estudio portatil”.
Por conta do carater experimental e introspectivo do conteudo, eles foram
preservados da exposi¢ao publica pela esposa apds a morte do artista.

Passados 21 anos, ela, por fim, decidiu doa-los ao Iris & B. Gerald Cantor,

Centro de Artes Visuais da Universidade de Stanford (California, EUA).
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Os 29 volumes, que contém 1.045 desenhos, foram entdo convertidos
em arquivos eletrénicos e disponibilizados na internet. Em suas pdginas
nos deparamos com cenas domésticas e cotidianas, retratos, objetos,
paisagens locais e registros de viagens, além de estudos para pinturas.
O fruidor nedfito podera julga-los desenhos inseguros, vacilantes ou
mesmo amadores. Porém, sdo tragos de um artista que ndo joga para
a torcida (ver glossario, p. 289). Diebenkorn suspende o ja conhecido,

oportunizando a aventura de uma percep¢do descontaminada.

A seguir problematizaremos alguns pontos dos documentos inventivos
de um dos artistas entrevistados pelo professor Charles Watson.
Trata-se de seu ex-aluno e atual integrante da sua equipe de professores,
Cadu (Carlos Eduardo Felix da Costa). Provocado a descrever os
meandros inventivos do desenhar, relata:

Tem uma fase em que eu desenho para tentar ndo exatamente

visualizar a ideia, que é o que trabalhamos muito no curso de desenho
Procedéncia & Propriedade, mas para eu me colocar num estado
perceptual que me possibilite observar o mundo, beliscar o mundo

de uma maneira mais atenta. Entdo, o desenho comeca assim: eu
comeco fazendo anotagdes, pequenos desenhos. Mas eu tenho um
processo — que ja nem sei quando comegou — muito rigoroso de
anotac¢do das minhas coisas; eu anoto tudo o que eu acho interessante

e revisito aquilo depois. Nos momentos de banzo, nos momentos em que
eu ndo sei o que fazer, que estou sofrendo aquela melancolia, eu vou
folhear as anotagdes e ver o que esta faltando olhar, o que eu deixei

para tras. Mas, confesso para vocé, Charles, que eu nao sei identificar
quando uma ideia surge nova, porque eu estou sempre tendo a sensag¢ao
de que ficou alguma coisa faltando no trabalho anterior e dali eu posso
voltar e continuar. (Cadu in WATSON, 2015b, p. 72)
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Este relato exemplifica procedimentos ja mencionados no subcapitulo
anterior como inerentes ao contexto de um caderno de esbocos. Cadu
escolhe o termo “rituais” para referir-se a uma pratica indutora de um estado
mental receptivo a novas ideias. Indica a série Swiss Made, de 2004/2016,
desenhos que, embora ndo integrem cadernos, apresentam algo da sua
dinamica. Sao feitos usando a carga inteira de um lapis de cor ao longo da
primeira hora de jornada no atelié, como “aquecimento”. Outro tipo de
exercicio sdo os “papéis gémeos”: o da esquerda recebe intencdes
premeditadas; o da direita, aquilo que o artista supde ndo ter coragem de
fazer. Depois, ele inverte as posicdes e ai precisa “negociar” com informacdes
nao previstas. Isto revelaria “coisas da minha mao, sdo coisas do meu olho,

gue eu ndo esperava de mim mesmo” (Cadu in WATSON, 2015b, p. 73).

Segundo Charles Watson, o caderno de esbocos é um dos instrumentos

para colocar ideias no mundo. Como enfatiza em cursos e palestras, ter ideias
nao torna vocé “criativo”. Coloca-las no mundo, sim. Dai a importancia do
caderno de esbocos, como comenta ao prefaciar o livro Sketchbooks: As
Pdginas Desconhecidas do Processo Criativo:

A dificuldade em “ver” um pensamento é implicita ao processo de pensar. Toda
grande ideia sempre parece perfeita enquanto esta na cabeca, o problema
comeca quando ela sai e vai para o mundo. O esbogoé o primeiro passo neste
processo, um meio termo entre mente e mundo. E o que os renascentistas
chamavam de primi pensieri (primeiros pensamentos), sugerindo intimidade e
algo mais espontaneo e imediato. (Watson in ALMEIDA e BASSETTO, 2010, p. 8)

A partir de um esbogo, uma nota, um conceito diagramado ou uma simples

lista de palavras, o trabalho comeca. Novos elementos sdo agregados,
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novas direcdes tomadas, acertos ou bobagens evidenciadas,
potentes surpresas (serendipidades) vém a tona. Enquanto no platonico
“mundo das ideias”, nada temos, de fato. Quando de alguma forma

presentificado, ai sim, existe um inicio de trabalho.

O caderno de esbocos é o que Watson chama “peddgio de pensamento”,
onde “paramos ideias passageiras e cobramos delas” (Watson in
ALMEIDA e BASSETTO, 2010, p. 9). E conclui: “O caderno pode ser
fascinante, e muitos sdo, mas isso é dispensavel. O caderno

é essencialmente um lugar de processo e iminéncias, e este é o seu

fascinio” (Watson in ALMEIDA e BASSETTO, 2010, p. 9).

Reconhecer os cadernos de esbogos como instrumentos para indugdes
poéticas, ndo sé em nossa propria experiéncia artistica, mas também
através dos testemunhos de outros pesquisadores e artistas é

importante para intensificar seu uso entre colegas e alunos.

Na mesma direc¢do, disponibilizar o contetddo de tais cadernos em locais
de exposicdes pode ser uma estratégia para expandir a fruicdo poética.
E importante (re)conhecer os meandros poéticos ndo sé de/em
trabalhos reconhecidos e consolidados. Mas sobretudo de/em
tentativas, fracassos, desacertos, rearranjos, buscas, encontros,
desencontros, reencontros, entraves, desentraves, devires, desfrutes,

transgressoes, reformulagdes, penares, confrontos, vacilos, errancias...
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PictoDialogia 6:
Caderno de riscos e rastros

As paginas do caderno que apresentamos a seguir tiveram suas dinamicas
inventivas entre o inicio de 2017 e agosto de 2021. Ao contrdrio de outros
cadernos, de um tempoespago menor, este se desenvolveu no percurso
de nosso doutoramento. Decidimos experimentar numa extensao

e densidade maiores.

De Caderno de Esbog¢os a Caderno de Riscos e Rastros. De folhas sequenciais
a paginas com cortes, vazando conteudos ou os simetrizando. Anotagdes de
leituras, aulas, palestras e reflexdes que, depois de transportadas para
arquivos eletrénicos, tiveram riscos e rastros transformando-se em

experimentac¢des desenhopictoricas.

Ha desenhos/pinturas de observacdo “externa”, para colocar o olho e a méo
em mutualismo com o mundo, como ensinou Serra. Ha desenhos/pinturas
de observacgao “interna”, para colocar os elementos compositivos ora em
[udico jogo, ora em vigor conceitual. H4 pedagos do mundo em colagens.
Interferéncias de criancgas. Projetos. Registros da visita a um sitio de gravuras
rupestres. Poemas. Desenhar o violdo para toca-lo expansivamente... O olho
afeta o ouvido? A mao e o olho que desliza contornos, texturas, luzes e

sombras simetrizara o dedilhar e pulsar das cordas?



Publicar o caderno ou manté-lo reservado? Incubar a experiéncia?

A pulsdo escopica (ver glossario, p. 296) atua sobre cada ensaio, avessa ao
jogar para a torcida (ver glossario, p. 289). Uma licdo aprendida em nossa
adolescéncia nos relatos dos percursos de artistas como Bob Dylan.
Décadas depois, confirmamos esta determina¢dao em suas Memodrias:

“A maioria dos outros artistas tentava conseguir aceitacdo para si mesmos
em vez da can¢do, mas eu ndo me interessava em fazer isso. Comigo, a

coisa era fazer a cangdo ser aceita.” (DYLAN, 2016, p. 25)

Cores de uma pdgina contaminam outra. Vontades de simetria.
Paginas abertas viram borboletas, ai o caderno fechado é casulo.
Envoltdrio papélico amalgamando riscos e rastros. Holometabdlicos,
cadernos também se metamorfoseiam. Necessitam o periodo de pupa,

estagio intermediario entre larva e imago.
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E por ai vamos
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Reflexoes inventivas

Ao cartografar as dindmicas de expansdo, planificacdo e reexpansao
da pintura, procuramos uma abordagem que desse conta de alguns
fatos histdricos significativos, bem como de reflexdes tedricas
recorrentes. Desenvolver uma narrativa panoramica nunca foi nossa
pretensdao. Nem poderia sé-lo, pois nossa formacao é artistica,

nao historiografica. Nos propomos, isso sim, a um percurso que
investigasse estas dinamicas considerando singularidades e
conjunturas como disparadores poéticos, sem descuidar dos aspectos

historicos e tedricos.

Quanto a interrogacao inicial sobre o “campo expandido” da pintura
contemporanea ser, na verdade, reexpandido, nossa resposta

é afirmativa. Os subcapitulos 2.2 e 2.3 sdo os principais indicadores
nesta direcdo. Portanto, no nosso entender, a expansdo nao é

um evento recente, como normalmente considerado.

Avaliamos que a condicdo expandida é inerente a prépria natureza
pictérica. Sua expansdo primordial ndo foi apenas tempoespacial
(capitulo 2), mas também inventiva (capitulo 4). Suas préprias origens
sdo difusas, em persistente indeterminacao. Sempre buscaremos este
arché, mas ele estard sempre além, feito horizonte: nos parece um

enqguanto estaticos, mas ja é outro quando em movimento.



3

O “quadro” é uma configuracdo de superficie planar, retangular,

com bordas e sem especificidade do sitio. Embora tenha se tornado
tradicional, ndo é a condicdo natural da pintura. A linguagem pictérica se
constitui no mundo enquanto narrativa simbdlica. Seja no quadro, seja fora.
Todas as possibilidades de jogos configurativos permanecem em campo,
embora tenham perdido validade os arroubos “vanguardistas”

gue apontavam esta ou aquela configuragdo como superada, como faziam

os modernistas. “O novo sempre vem”, ecoando Belchior (1976).

Nascida expandida, a pintura se planificou numa necessidade cognitiva.
Desenvolveu para si um suporte idealizado, lugar simbdlico descolado

da vida comum. Estabeleceu bordas, para demarcar outro mundo dentro
deste mundo. Adotou uma superficie plana, fora das triviais curvaturas
tempoespaciais. Mas paradoxalmente reafirmou esta mesma vida,

este mundo, este tempoespaco.

A busca pela “esséncia da pintura” desencadeou a “morte da pintura”,
a morte que nunca houve. Continuamos a pintar, teimosos, nutridos do fruto

gue nos exilou do jardim das ingenuidades. Voltar ao paraiso? Nao, grato.

O que foi anunciado expansao se revelou reexpansdo. O que ndo era apenas

espacial, era tempoespacial. E era eletronica. E inventiva.

As dinamicas inventivas ampliam a poténcia poética da pintura através da

autoconsciéncia do fazer pictérico. Durante a fase da expansdo primordial,
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estas dinamicas desenvolveram a linguagem pictérica como instrumento
simbdlico. Assim, a pintura foi ao mesmo tempo resultado e propulsora
da expansdo cognitiva dos sapiens-demens e neandertais. Na fase

de planificagcdo, um percurso de milénios, as dindamicas inventivas
sistematizaram um suporte pictérico preferencial, bem como técnicas,
materiais, instrumentos, métodos e teorias atrelados a este suporte.

Na fase de reexpansao, elas operaram um incremento exponencial

da reflexdo critica/tedrica em mutualismo com a pratica. O mesmo ocorreu
através da interdisciplinaridade. Avaliando estas caracteristicas, propomos
a nomeacao “dinamicas inventivas” em vez do termo “processo criativo”,
gue consideramos inadequado por suas contaminagdes misticas,

produtivistas e teleoldgicas.

A reexpansdo eletrénica da pintura é comumente — e equivocadamente,
como tentamos demonstrar — chamada “digital”. Entre as trés formas

de reexpansdo é a Unica nunca experienciada antes, devido ao ineditismo
tecnoldgico. Esta modalidade ainda é alvo de ufanismos por um lado

e preconceitos por outro. Mas pensamos que sua poténcia poética merece
ser reconhecida, como procuramos demonstrar a partir dos exemplos

de David Hockney e Elena Asins.

Os ensaios artisticos PictoDialogias foram desenvolvidos em mutualidade
com a reflexdo e investigacao tedrica desta tese. Buscaram, ao mesmo

tempo, problematizar e responder aos temas eleitos. Embora outros ensaios
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tenham sido desenvolvidos durante nosso doutoramento,
as PictoDialogias publicadas aqui foram aquelas suficientemente

maturadas para integrar a tese.

A PictoDialogia 1 (Ensaiglossado 004) buscou uma abordagem poética
gue expandisse a primeira sistematizacdo tedrica do nosso doutoramento:
a organizagao de um glossario da pesquisa. Este, por sua vez,

se encontra em construgdo permanente.

Na PictoDialogia 2 (Estagdo Araraquara) refletimos sobre a planaridade
e retangularidade da pintura, bem como sobre a construc¢ao de
um tempoespaco ilusionista dentro do “quadro”. Ao mesmo tempo,

este ensaio dialogizou a especificidade do sitio.

A condicdo tempoespacial da pintura foi a protagonista da PictoDialogia 3
(Branco sobre Preto e Branco), quando/onde rearticulamos um trabalho

da série O Bagago da Pintura no tempoespago expositivo.

Na PictoDialogia 4 (Isto ndo é um erro do sistema) trabalhamos

a reexpansao pictdrica eletronica numa série de pinturas desenvolvida
num dos menores, mais versateis e baratos equipamentos pictdricos:

um telefone celular. Estdao publicadas aqui numa sele¢do de suas instancias
inventivas, dispostas graficamente de acordo com suas demandas poéticas.

O filme resultante esta disponivel em <youtu.be/UDyVpfwyRSg>.
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A PictoDialogia 5 (Arte? Erte? Irte? Orte? Urte?) foi composta por
texto e imagens abordando a tensao arte versus tecnoburocracia.
A narrativa se da a revelia de uma interpretacao objetiva. Catarse,

desabafos, protestos e desacatos.

Para investigar um singular instrumento de reexpansao inventiva,

o caderno de esbocos, publicamos aqui algumas paginas daquele

de nossa propria autoria, desenvolvido num tempoespaco expandido:
todo o periodo de doutoramento. Por isso foi nomeado como

PictoDialogia 6 (Caderno de Riscos e Rastros).

As etapas dos ultimos oito meses de redacdo desta tese foram
desenvolvidas num programa para editoracdo grafica e desenhos
eletronicos vetoriais, o CorelDraw. Assim, viabilizamos

uma flexibilidade composicional, onde imagens e texto se
retroalimentassem. Instauramos este mutualismo enquanto todos os
capitulos ainda estavam se ajustando, pois nos pareceu importante
uma coeréncia interna entre os temas focados e a propria dinamica
inventiva. Um editor de textos favorece uma construcdo linear,

a0 passo que o editor grafico permite rizomaticidade. Também nos
pareceu importante que o arquivo resultante ndo fosse uma mera
“formatacdo final”, mas contivesse a maturagdo de nossos

pensamentos plasmados em sua prépria forma.



Em nosso percurso artistico constatamos a persisténcia de mal-entendidos
sobre as dindmicas inerentes a nossa atividade, abordagens equivocadas
induzindo a baixa poténcia poética. Quando desarticulados os equivocos,
ndo raro se desencadeia uma sucessao de eventos de grande fertilidade
inventiva, reverberando no coletivo. Dai nossa primeira iniciativa

da investigacdo de mestrado e doutorado em organizar um glossario

para a sistematizacdo conceitual e catalogacdo de questionamentos.
Embora Deleuze e Guattari aventassem, no inicio de Mil Platés |,

a possibilidade de uma leitura ndo linear daquele livro, ele se configurou
de maneira sequencial. Nada h3, textual ou graficamente, que induza uma
leitura a partir de qualquer ponto, como propde os autores. No entanto,
um glossario, assim como um dicionario ou um jornal, embora organizados
sequencialmente, viabilizam uma leitura e escrita rizomatica. Por esta
razdo, ainda que muitos verbetes do glossario fossem incorporados

ao texto, decidimos publica-los nas pdginas seguintes. Sdo indicadores

da nossa construgao poética. Ou novos brotos do rizoma investigativo.

Entre tantas provocadoras contribuicées da banca de qualificagcdo, uma
foi decisiva: “fazer da tua tese uma festa para os olhos”. Nos momentos
mais dificeis da pesquisa, a lembranca desta frase nos resgatava

as condicdes singulares do artista-pesquisador. E assim desencadeava
mudancas importantes cujos resultados, esperamos, contribuam para

elucidar as questdes apontadas. Ou perturbd-las ainda mais.
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Glossario e
indice de conceitos

Abstracgao
Ver pagina 44.

All-over

Tratamento abstrato da superficie pictorica visando uma uniformidade formal

e onde concepgdes tradicionais de composic¢do, tais como hierarquia visual

e perspectiva sdo suspensas. A primeira artista a fazer pinturas all-overs

foi Janet Sobel (1894-1968), que as apresentou numa coletiva na Galeria de
Peggy Guggenheim em 1944. Nesta ocasido teve a admiragdo de Pollock

e Clement Greenberg. O critico depois a citaria como o primeiro caso de pintura
all-over que havia visto. Adotamos aqui a expressao original, em inglés, para uma
referéncia direta ao contexto histérico e cultural. Visto em macro, o universo é um
all-over. Os mosaicos da Alhambra, em Granada (Andaluzia, Espanha), também sdo
all-overs. Alguns tipos de grafismos rupestres, como as impressdes e exténseis de
maos da Cueva de Las Manos (provincia de Santa Cruz, Argentina) também o sdo.

Ambiente poeticamente fértil

O psicologo Mihaly Csikszentmihalyi (1934-2021), referéncia nos estudos sobre
criatividade, aponta trés relevancias para o lugar onde se vive: “A primeira é que é
preciso estar em condigGes para acessar ao dominio onde se pretende trabalhar.
A informacao ndo é uniformemente distribuida no espago, mas esta aglutinada
em diversos nos geograficos. [...] A segunda razdo pela qual um local pode ajudar
a criatividade é que os estimulos para a inovagdo ndo sdo distribuidos
uniformemente. Certos ambientes tém uma maior densidade de intera¢do

e fornecem mais emocdo e maior efervescéncia de ideias; portanto, eles instigam
a pessoa que ja estd inclinada a romper com as convengdes para experimentar a
novidade mais facilmente do que se ele ou ela tivesse ficado em um ambiente mais
conservador, mais repressivo. [...] Por fim, o acesso as dreas de atuagdo nao estd
distribuido uniformemente no espago. Os centros que facilitam a realizagdo de
ideias inovadoras ndo sdo necessariamente aqueles onde as informagdes sao
armazenadas ou onde a estimulagdo é maior. [...] Com certeza, se deslocar para o
centro de informacgédo e acontecimentos faz sentido; ocasionalmente, pode até ser



indispensavel. Em certos dominios, ndo ha realmente apenas um lugar no mundo
onde se pode aprender e praticar. Mas pode haver desvantagens de estar onde a
acdo e, portanto, a pressao, é mais intensa. Onde é o lugar certo para se estar?
Infelizmente, ndo existe uma resposta Unica. [...] Qual seria o melhor lugar?

Isto depende da configuragdo total de caracteristicas de uma pessoa e as do trabalho
que ele ou ela estd envolvida. Alguém que é relativamente mais introvertido pode
querer aperfeicoar sua acdo antes de subir as luzes da ribalta. Uma pessoa mais
extrovertida pode desfrutar de pressdes competitivas desde o inicio de sua
carreira. Em ambos os casos, no entanto, a escolha do ambiente errado vai
provavelmente dificultar o desdobramento da criatividade.” (CSIKSZENTMIHALY],
2007, p. 129-131, tradugdo nossa) Ja para a professora e pesquisadora brasileira
Cecilia Salles, “a mera constatac¢do da influéncia do contexto ndo nos leva ao
processo propriamente dito. O que se busca é como esse tempo e espago, em que
o artista estd imerso, passam a pertencer a obra. Como a realidade externa penetra
o mundo que a obra representa.” (SALLES, 1998, p. 38)

Apofenia
Tendéncia, com motivagdo cognitiva, em estabelecer conexdes num conjunto
de dados aleatérios, extraindo interpretacGes, apontando evidéncias ou aparéncias
desvinculadas dos fatos. A pareidolia (ver pagina 294) é uma apofenia visual.

Apresentagdo versus representagdo
Ver pagina 44.

Arrependimento

No desenho, na gravura, mas principalmente na pintura, o arrependimento é uma
marca de uma atitude inventiva que sofreu uma mudanga posterior. Pode ser
demonstrado a olho nu ou por meio de procedimentos tecnolégicos, como
radiografias. E até mesmo um tema que ocupa o centro das atengdes em muitas
pinturas. Em arte, mudancas radicais podem ocorrer e, inUmeras vezes, sao
responsaveis pela poténcia poética do trabalho. Em outras areas, como arquitetura,
mudancas radicais sdo bem-vindas apenas na fase de projeto. Porém também

sdo visiveis em muitas construcGes. Na Piramide Curvada, do Farad Sneferu, temos
um destes exemplos mais contundentes. Segundo o dicionario da Real Academia
Espanhola, hd inclusive um arrependimento ativo que “manifesta o réu em atos que
visam reduzir ou reparar o dano de um crime, ou facilitar sua puni¢do; pode ser uma
circunstancia atenuante” (<dle.rae.es/arrepentimiento>, tradugdo nossa). Ha alguma
diferenca do remorso, onde atua uma autoculpabilizagdo, como se faz tema na
gravura em metal e no dleo sobre tela de Pedro Weinghartner (acervo Museu de
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Arte do Rio Grande do Sul - MARGS). Na vida, assim como na arte, sem
arrependimentos ndo ha mudangas poéticas significativas. Evitar/permitir,
reconhecer e/ou aceitar erros sdo condig¢des vitais. Também sdo atitudes
inseparaveis da honestidade e coragem intelectual (ver pagina 286).

Arte como conhecimento
Ver pagina 41 e da pagina 188 até 190.

Arte da terra
Ver pagina 44.

Arte é coisa mental

Afirmacgdo de Leonardo Da Vinci, muito evocada pelos artistas conceituais.
Faz oposicdo tanto a ideia de burro como um pintor (ver pagina 277),
como as falacias do senso comum e do misticismo sobre a invencdo artistica.

Arteirice

Atividade que exacerba o despojamento, a inconsequéncia, o maravilhamento,
airreveréncia e a ludicidade artistica.

As mesmas 20 pessoas

Como era nomeado o pequeno publico de frequentadores de exposi¢Ges
e vernissages das décadas de 1960, 1970 e 1980.

Autossabotagem

Acdo ou conjunto de acdes inconscientes que impedem, atrapalham, perturbam,
obscurecem ou despotencializam o desenvolvimento pleno de um percurso

artistico e sua inser¢do no sistema da arte. E uma atitude, infelizmente,

muito comum. Desarticular esta armadilha traigoeira requer vigilancia constante.

A autossabotagem assume vdrias formas: procrastinacdo, idealismo, perfeccionismo,
preguica, autocensura... Sabatinado no Auditdrio Ibirapuera, Jeff Koons falou sobre
este tema: “A respeito de ser um destes artistas afortunados, desse grupo de artistas
que sdo espostos, exibidos internacionalmente, eu quero dizer que a Unica coisa
que eu queria era participar. E se eu pensar nos meus amigos, quando a gente

saiu da faculdade, jovens artistas em Nova lorque, todos falavam ‘sim, queremos
fazer parte de exposicdes, queremos ter didlogos, queremos surtir um efeito no
mundo’, mas vagarosamente as pessoas foram saindo de cena... Na realidade,



descobriram que de fato ndo queriam participar. Ndo é que eu, ou outras pessoas
que fazem parte deste grupo, sejamos mais especiais. Ndo, ndo somos.

Somos apenas artistas, como todos os outros, mas... queremos participar!

E quando alguém joga a bola, a gente pega. E quer continuar, quer sair jogando.”
(KOONS, 2011, 55’56 a 56’:55"")

Autorreferencialidade
Uma questdo recorrente em arte contemporanea. Diz Elena Asins (1940-2015):
“Arte é comunicacdo e sua finalidade é a noticia. Noticia de...? Noticia de si
mesmo. De seu ser noticiavel”. (Asins in ALVAREZ y SEVILLANO, 2020, 33'26"
a 33’34”, tradugdo nossa)

Autotelismo (ou autotelicidade)
Ver pagina 187.

Bindmio arte-vida
Ver pagina 42.

Borniana

Relativo a Ludwig Borne. Escrever o que vier a cabega num exercicio para ativar
o imaginario e desbloquear a inventividade. Ver Escrita automdtica, pagina 231.

Botar tudo para fora
Uma expressdo comica utilizada nas palestras e cursos de Charles Watson,
referindo-se a personagens anunciando que fariam do seu trabalho artistico
uma catarse, dando a entender uma suposta legitimidade autoral (ligada a ideia
de “esséncia individual”) ou poténcia poética neste tipo de atitude.

Burro como um pintor
Expressdo francesa (“béte comme um peintre”). Se arte é conhecimento, porque
alguns pintores sdo tdo ignorantes? Duchamp responde, numa entrevista a James
Sweeney em 1946: “A base do meu trabalho durante os anos imediatamente
anteriores a minha vinda para a América, em 1915, foi o desejo de decompor as
formas — decompd-las mais ou menos na mesma linha dos cubistas. Mas eu queria
ir mais longe — muito mais —; na verdade, numa dire¢do totalmente outra. Foi isso
que resultou no Nu Descendo a Escada e acabou levando ao meu grande quadro La
mariée mise a nu par sés celibataires, méme (A Noiva Despida Pelos Seus
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Celibatarios, Mesmo) [...] Os outros eram a favor ou contra Cézanne. Ndo pensavam
em coisa alguma além do aspecto fisico da pintura. Ndo se ensinava nenhuma nogao
de liberdade. Ndo se introduziu nenhuma perspectiva filoséfica. Os cubistas,
decerto, estavam inventando muita coisa por esse tempo. Tinham muita coisa nas
maos para se preocupar com uma perspectiva filoséfica; e o cubismo deu-me muitas
ideias para a decomposicdo das formas. Mas eu pensava na arte em escala maior.
Essa é a diregdo na qual a arte se devia voltar: para uma expressdo intelectual, e ndo
uma expressao animal. Estou enjoado da expressdao béte comme um peintre (burro
como um pintor).” (CHIPP, 1996, p. 397-399). Nota: a expressdo “coisa alguma além
do aspecto fisico da pintura” aponta Duchamp numa postura “antiformalista”.

Caderno de esbogos
Ver pagina 234.

Campo Reexpandido
Expandido ou reexpandido? Um dos temas centrais desta tese. Ao buscar por esta
expressdo no Google, em 05/05/2020, sé haviam dois resultados, ambos de artigos
nossos. Em inglés ou espanhol, nenhum. Os mesmos resultados se mantém neste
momento, dia 01/07/2021, no qual revisamos este verbete.

Carga semantica
Ver pagina 146.

Cartesianice

Termo empregado para designar “atribui¢des viciosas do/ao racionalismo
cartesiano. René Descartes (1596-1650), filésofo, fisico e matematico francés,
prop6s um método baseado na dedugdo e no raciocinio, que instrumentalizou

a ciéncia, a filosofia e a arte durante o advento e pleno vigor da modernidade.
Contemporaneamente, o senso comum de viés mistico e pseudocientifico atribui
ao método cartesiano em si, e ndo ao uso equivocado ou limitagdes deste método,
toda uma série de mazelas que poderiam ser imputadas a tecnoburocracia.”
(RAUBER, 2018, p. 91)

Chado de risco

Lugar onde eram tragados os planos para a construgdo de uma catedral. Comum
entre artistas é colocar os trabalhos no chdo, para ter uma visdo de conjunto e
poder tracar paralelismos entre os trabalhos (ver deslocamento, pagina 282).
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Tapies tinha, em seu atelier, um mezanino em forma de corredor, que nos parece ser
destinado exclusivamente para mirar os seus trabalhos desde uma distancia maior

e acima (ver www.youtube.com/watch?v=nVc4PVoqrDI 47°:10” a 48’:05").

Nos planos de uma catedral, riscar no chdo tem uma funcdo pragmatica, propositiva,
planificadora. Nas dinamicas inventivas artisticas, o risco tem também a condigdo

de uma aventura antipragmatica (ver risco, pagina 235).

Ch’ixi
Palavra de origem aymara. Segundo Silvia Rivera Cusicanqui, designa uma cor que,
a partir da mistura de duas outras, ndo as anula numa sintese, mas mantém ambas
qualidades em dialdgica: “A palavra ch’ixi é simplesmente a designagdo de uma cor:
a cor composta de pontos pretos e brancos justapostos que, de longe, parecem
cinza, como se fosse uma terceira cor que ndo é nem preto nem branco, mas é uma
terceira feita da contradi¢ao de duas cores opostas, e essa contradi¢do é aquilo que
desenvolve seu poder. [...] Identidades feitas de manchas contraditérias de
contribuicdes de horizontes diversos, tanto temporais quanto espaciais, nos dao a
forca de pensar mais no bilingue, de pensar indo as diferencas e ndo nos assumindo
como homogeneidade.” (CUSICANQUI, 2018, 03":44” a 05’:19”, tradugdo nossa).

Combinar o jogo com o adversario
Ver pagina 87.

Complexo de vira-latas linguistico

“Complexo de vira-latas” é uma expressdo de autoria de Nelson Rodrigues. Apareceu
pela primeira vez numa cronica de 31/05/1958 na coluna Meu Personagem da
Semana da revista Manchete Esportiva, refletindo sobre o trauma da derrota da
selecdo brasileira para a uruguaia na final da copa do Mundo em pleno Maracan3,
em 1950. Para o cronista, este complexo era uma caracteristica cultural do brasileiro:
“Por ‘complexo de vira-latas’, entendo eu a inferioridade em que o brasileiro se
coloca, voluntariamente, em face do resto do mundo. Isto em todos os setores e,
sobretudo, no futebol.” (RODRIGUES, 1993) Complexo de vira-latas linguistico é
como nomeamos este vicio de incorporar, acriticamente, palavras de outro idioma.
Em geral, aquelas do império da ocasido. Como comentamos na pagina 000, existem
situagGes plausiveis para a adogdo de palavras estrangeiras. Seja pela sua situagdo
histérica, seja para preservar a sua contextualizacdo a uma determinada cultura ou
movimento artistico. Ou, ainda, por fidelidade a um conceito autoral. Por isso
utilizamos, nesta tese, conceitos na sua lingua original, como dripping, all-over ou
trompe l'oeil, cujo contexto o justifica. E, por outro lado, ha expressdes como site
specific, que, por coeréncia intelectual, entendemos necessario utilizar a lingua do
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lugar onde fazemos o trabalho artistico, conforme explicamos no verbete
especificidade do sitio (ver pagina 284).

Condenado ao futuro

Expressdo cunhada pelo escritor suico Hugo Loetscher (1929-2009), refletindo sobre

o Brasil no artigo Zur Zukunft Verurteilt (Condenado ao futuro), de 1969. E nossa sina.
Por (ainda) sermos uma col6nia, a memaria da maioria dos brasileiros é sequestrada
constantemente. Conhecer o passado é desencorajado, porque poderia induzir a:

1) ajustes de contas; 2) politicas reparadoras de danos; 3) politicas para evitar que

0S mesmos erros se repitam. Por conta disso, cadaveres histéricos insepultos sempre
ressurgem. Em nosso pais os ritos de exumacao destes caddveres nunca sao realizados,
como o foram, exemplarmente, nos casos do nazismo alemao, da ditadura militar
argentina e do apartheid sul-africano. E uma condicdo inversa a do pais em cuja
cultura imergimos em nosso doutorado sanduiche: a Espanha, que entendemos ter
um “longo passado pela frente”, onde muitos esforgos sdo sempre feitos para ver,
rever e preservar o passado... Esta condi¢do, quando ndo coerentemente administrada,
também é problemidtica, pois pode se constituir num impedimento para uma maior
desenvoltura inventiva.

Cor versus estrutura

Diminuir a variedade cromatica € um conhecido recurso para enfatizar a estrutura.
Exemplar em pintura é o caso do cubismo, onde seus protagonistas reduziram a paleta
com o intento de privilegiar a pesquisa da estrutura visual. Em escultura, temos o
depoimento de Amilcar de Castro: ““Ndo é que eu ndo goste da cor, ndo, ao contrario. A
cor fascina-me. O problema é que eu ndo domino bem a cor, ndo sou pintor. O pintor
interpreta o mundo por meio da cor, é o caso de Matisse, Guignard, Volpi, pintores
geniais. Eu, como escultor, o interpreto por meio da estrutura. E, para dar forga a
estrutura, uso uma cor, o vermelho, o azul, o amarelo. (...) No caso das esculturas de
ferro, o ferro adquire a ferrugem e a ferrugem é a sua cor. Nesse ponto, eu e 0
Weissmann discordamos, mas so nesse sentido, porque no restante temos opinides
muito parecidas.”” (CASTRO, 1998, p. D7) Por sua vez, Franz Weissman respondeu aos
entrevistadores da Revista Gavea que lhe perguntaram os porqués da cor na sua
escultura: “Eu tive necessidade de colorir os meus trabalhos, talvez, porque no fundo
eu queria ser pintor, mas o destino me levou para outro caminho. Depende do tipo de
escultura: a minha aceita perfeitamente a integracdo de cor. E uma unidade formal e
jogo entdo com planos que atuam. Numa escultura ao ar livre, jogo muito com a
incidéncia de luz, de sombra e de valor. Entdo, ela muda. Dependendo do lado, muda
de cor, de aspecto. Acho que ndo é uma simples aplicagdo de tintas. Procuro integrar a
cor dentro do espirito da propria escultura. Ha esculturas que suportam cor e outras
que ndo suportam cor, porque o proprio material ja tem a sua.” (WEISSMANN, 1996).



Cubo branco

Assim foi designado aquele que, para o modernismo seria o modelo expositivo
preferencial. Paredes, chdo, teto e equipamentos ndo deveriam competir
visualmente com as obras. Sua pretendida neutralidade atuaria para uma fruicdo
estética e assim, ““[...] impoluto, ubiquo, € um dos éxitos do modernismo — cria¢do
comercial, estética e tecnoldgica.” (O’'DOHERTY, 2002, p. 90). Josep Maria Montaner
discorda do éxito deste modelo: “Esta ideia de museu neutro, branco e transparente,
constitui mais um desejo do que uma realidade. Se trata de um ideal efémero e
irreal que a mesma arquitetura moderna tem realizado raramente, apenas em casos
extremos. Pode-se destacar casos paradigmaticos de edificios transparentes e planta
totalmente livre como no Museu de Arte de Sdo Paulo, de Lina Bo Bardi (1957),

a Neue Nationalgalarie em Berlim, por Mies van der Rohe (1962-1968) e o centro
Pompidou em Paris, de Piano e Rogers (1972-1977).” (MONTANER, 1995, p. 9,
tradugdo nossa). “O cubo branco é geralmente visto como um emblema do
afastamento do artista de uma sociedade a qual a galeria também da acesso.

E um gueto, um recinto remanescente, um protomuseu com passagem direta para o
atemporal, um conjunto de situaces, uma postura, um lugar sem local, um reflexo
da parede nua, uma camara magica, uma concentragdo mental, talvez um equivoco.
Ele preservou a exequibilidade da arte, mas a fez dificil. Ele é principalmente uma
criacdo formal, pois a tonica auséncia de peso da pintura e escultura abstratas
deixou-o com baixa gravidade.” (O’'DOHERTY, 2002, p. 91)

Critica
Ferramenta imprescindivel ao conhecimento, a critica ndo poderia deixar de sé-lo
na inventividade poética. A criticidade pode tanto assumir o papel autoritario de
um censor como um papel colaborativo. Este Ultimo caso se daria evitando a
repeticao de velhas férmulas e outras armadilhas. Quanto ao papel autoritario,
o artista pode se render aos imperativos inibidores ou deixar sua critica em
suspensdo, permitindo arroubos inventivos, dando vazdo a emergéncia de
conteuldos inconscientes. Julgamentos perceptivos sdo, por um lado, necessarios.
Mas, por outro, faliveis. Dai a necessidade de mutualidade entre uma ousadia
experimental uma criteriosa liberdade.

Critica de adesdo

Aquela que apenas referenda uma determinada producdo, conivente ou vinculada
a interesses politicos ou mercantis obscuros.

Delinquéncia académica
Ver pagina 230.
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Deseurocentrismo
Ver pagina 54.

DESumanidade

As mazelas que, no senso comum, sdo atribuidas a “humanidade” deveriam
ser imputadas a DESumanidade: aquela de natureza psicopatica.

Segundo a neurociéncia, estima-se entre 1 a 3% da populagdao mundial a
porcentagem de pessoas cujo cérebro é biologicamente incapaz de sentir
empatia. Por “coincidéncia”, o percentual onde se concentra a maior parte dos
recursos financeiros mundiais é similar.

Deslocamento
Operagdo de perspectivismo (ver pagina 295) ou estranhamento (ver pagina 284)
para descontextualizar pontos de vista viciados. Adogdo de uma postura
que permita ser afetado pela mesma coisa novamente. Como acontece na mirada
de artistas ou observadores ao se distanciarem do trabalho; ou ao colocar no
chdo (ver chdo de risco, pagina 278) o que foi trabalhado na parede ou na mesa;
ou virar o trabalho de costas para esquecé-lo por algum tempo, até ser possivel
vé-lo novamente com olhos surpreendidos, como Howard Hodgkin fazia,
conforme relatado pelo seu ex-aluno e ex-assistente Charles Watson (2009).

Desprezo a arte
Inaugurado por Platdo, conforme pagina 81.

Detratores da arte contemporanea

Uma coisa é a critica, que pode ser colaborativa (construtiva) ou reativa
(destrutiva). Outra é desqualificar uma opinido, uma corrente de pensamento ou
uma pessoa por que estas propde ideias com as quais ndo se quer lidar. E algo
contrario a honestidade intelectual (ver pagina 286), apoiado numa ampla gama
de falacias. Uma das motivagGes para essa militancia reaciondria pode ser a velha
tendéncia de “matar o mensageiro” (atitude atribuida a alguns personagens
autoritarios do passado, quando recebiam mas noticias). Pois, como diz o critico
Paulo Sérgio Duarte, [...] o papel da obra de arte é apontar algo que falta em mim
mesmo. A obra ndo vai me preencher, mas apontar que ndo estou completo, pois
sequer eu imaginava que essa experiéncia seria possivel. Ou seja, ndo sou
completo como pensava que era. Estou cheio de vazios e a obra estd |13 para
mostra-los. A graga da arte é apontar para nossas incompletudes e isso
independe do meio: pode ser uma estatua de marmore grega ou um jogo de
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videogame. Se tiver forca poética, a obra vai permitir essa experiéncia.”
(DUARTE, 2009)

Dialdgica
Na dialética, teses versus antiteses geram sinteses. Ja a dialdgica se refere a
dindamicas onde sinteses podem ou ndo se estabelecer, ou gerar outras teses e novas
antiteses. Para Edgar Morin, a dialdgica é a “unidade complexa entre duas ldgicas,
entidades ou substdncias complementares, concorrentes e antagbnicas que se
alimentam uma da outra, se completam, mas também se opdem e combatem.
[...] Na dialdgica, os antagonismos persistem e sdo constitutivos das entidades ou
dos fendmenos complexos.” (MORIN, 2007, p. 300-301). Portanto, usamos esta
palavra num sentido que expande a defini¢do dicionarizada, em cujo contexto seria
aquilo “que pretende provocar discussdo, debate, dialogo” (HOUAISS, 2008).

Digital
Denominacdo corrente, mas sem lastro conceitual. Ver capitulo 3.1, a partir da
pagina 129.

Dinamicas inventivas

Termo que usamos em substituicdo a “processo criativo”. Ver capitulos 4.1 e 4.2,
a partir da pagina 186.

Documentos
Ver pagina 236.

Documentos inventivos
Ver pagina 236.

Esboco
Ver pagina 233.

Escrita automatica
Ver pagina 231.

Errar

Mais além da definigdo dos dicionarios em portugués, que definem como “nao
acertar algo” ou “andar vagando de uma parte a outra”, o diciondrio da Real
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Academia Espanhola inclui “dito do pensamento, da imaginacdo ou da atencdo:
divagar” (dle.rae.es/errar, tradugdo nossa). Portanto, errar é inerente a invencdo
artistica, onde se pode falar em “erros entre aspas”. O mesmo em relagdo as
dinamicas vitais: “Para Charles Darwin, a evolucgdo se revelou quando uma estratégia
de sobrevivéncia perfeita para uma geragao se tornou, num mundo em mudanga,
uma responsabilidade por sua prole. Para vocé, a semente para o seu proximo
trabalho artistico estd embutida nas imperfeicGes da sua peca atual.” (BAYLES &
ORLAND, 2001, p. 31, tradugdo nossa) Também se relaciona ao afeto de
arrependimento (ver pagina 275) e ao conceito de wabi-sabi (ver pagina 301).

Especificidade do sitio
O termo mais usado tanto no Brasil quanto em muitos outros paises, entre eles
latinoamericanos, portugueses e espanhdis, ainda é site specific. Porém, como
muitos outros que foram traduzidos para as linguas dos nossos paises no decorrer
dos anos, consideramos adequado o uso deste termo na lingua local. Neste sentido
nos alinhamos com autores como Nelson Brissac Peixoto (em livros e artigos),
Ana Maria Albani de Carvalho (em tese de doutorado) e Jorge Menna Barreto (em
dissertacdo de mestrado). Em 2015, a Enciclopédia Itaucultural continha, no inicio
do verbete site specific, a observagao: “outros nomes: ‘Sitio Especifico’”.
A atualiza¢do do texto, como o vemos hoje (2020), comega com: “O termo sitio
especifico [...]". E, em seguida, prossegue usando site specific. Pensamos que este
conceito deve ser nomeado na lingua local por coeréncia com o préprio conceito.
Pois quando se reivindica a especificidade de cada tempoespago, em oposicdo a
ideia modernista de um espaco genérico e separado do tempo, € um contrassenso
fazé-lo numa lingua supostamente genérica. Nomeando no idioma nativo,
reconhecemos as especificidades da cultura local, onde a linguagem é parte
essencial. Os idiomas sdo patrimonios imateriais a serem preservados, valorizados,
em oposi¢do ao complexo de vira-latas linguistico (ver pagina 279).

Estranhamento

Um tipo de perspectivismo (ver pagina 295) e deslocamento (ver péagina 282).
Operar uma mudanca de mirada viabilizando ser afetado pela mesma coisa de
maneira renovada ou distinta. Como propde Novalis: “[...] para o comum um alto
significado, para o ordinario um aspecto misterioso, para o conhecido a dignidade
do desconhecido, para dar ao finito uma aparéncia infinita [...]” (NOVALIS, 1798-
1800, tradugdo nossa).

Fatura

Procedimento caracteristico de um autor, de uma escola ou de um género artistico.
“It’s hand-made, it’s hand-made!” teria dito aos visitantes um sorridente Barnett
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Newman ao lado de sua pintura no evento de abertura da 82 Bienal Internacional

de Sdo Paulo (1965), conforme relato de Paulo Sérgio Duarte (2007). O critico atribuiu
tal énfase ao fato de que naquela época ja haviam muitas pinturas feitas a pistola ou
outros recursos onde a manualidade era mais indireta.

Fixos e fluxos
Ver pagina 73.

Foco
Ver pagina 209.

Formalismo
Atribuicdo pejorativa que campeia no sistema de arte desde o advento da arte
conceitual. Importante lembrar que “A forma é o lugar do conteudo social das obras
de arte” (ADORNO, 1983, p. 302).

Fronteiras
Limites sdo interdi¢Ges. Ja fronteiras sdo permeaveis, negocidveis, estabelecem
territdrios, mas que podem ser mutaveis.

Fruir
Relagdo para com o trabalho de arte. Termo com imbricagGes mais complexas:
ndo apenas ver, ouvir, tocar, cheirar, ndo apenas contemplar, ndo apenas um mero
“espectador”, mas uma relagdo dinamica, ativa, afetavel e afetante.

Génio
Ideia de origem platdnica plasmada no Renascimento, exacerbada no Romantismo
e muito alardeada no modernismo. Nos anos 1970, por exemplo, nossa geragao
aguardava ansiosa o proximo fasciculo semanal da série “Génios da Pintura”,
da Editora Abril. Nas uUltimas décadas, a ideia de génio se evidenciou falaciosa
e preconceituosa. E até mesmo prejudicial, ao discriminar os nedfitos desajeitados,
invalidando o esforgco no aprendizado e os inUmeros descaminhos nas dinamicas
inventivas em prol de um suposto talento nato (ver verbete na péagina 299).

Grafite e pixo
Ver pagina 44.
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Hipotese do cagador
Ver pagina 51.

Historias da arte

A expressdo “a histéria da arte”, no singular, costuma se referir a narrativa
hegeménica, eurocentrista e estadunidense. E falaciosa. Por conta de suas
contaminagdes imperialistas e falaciosas (porque induz ao descaso com as demais
narrativas), optamos pelo uso deste termo no plural.

Hokusaiado

Relativo ao texto atribuido a Katsushika Hokusai (1760-1849): “Desde os seis anos,
tenho mania de desenhar as formas das coisas. Aos cinquenta anos, eu tinha
publicado uma infinidade de desenhos, mas nada do que fiz antes dos setenta anos
vale a pena. Foi aos setenta e trés que compreendi mais ou menos a estrutura da
verdadeira natureza dos animais, das arvores, das plantas, dos passaros, dos peixes
e dos insetos. Consequentemente, quando eu tiver oitenta anos, terei progredido
ainda mais; aos noventa, penetrarei no mistério das coisas. Com cem anos, serei um
artista maravilhoso. E quando eu tiver cento e dez, tudo o que eu criar: um ponto,
uma linha, tudo serd vivo. Peco aos que viverem tanto quanto eu que vejam como
cumpro minha palavra. Escrito na idade de setenta e cinco anos por mim, outrora
Hokusai, hoje Gwakio Rojin, o velho louco pelo desenho.”

Holistica

Termo do vocabulario contemporaneo de viés mistico. Importante diferenciar
da ideia de complexidade. “Holistica” pressupde uma inter-relagdo harmoniosa,
uma sintese. Portanto, é uma ideia ainda ligada ao paradigma da simplicidade.

Honestidade e coragem intelectual
Sdo interligadas. Essenciais em todos os campos do conhecimento, ndo poderiam
deixar de sé-los na arte. Num de seus documentarios, Richard Dawkins comenta
o desapego as certezas, orgulho ou preferéncias pessoais e a abertura para os novos
conhecimentos, num exemplo da primazia do conhecimento sobre a fé: “Lembro-me
de uma influéncia formativa na minha vida de graduacdo. Havia la um professor
idoso do meu departamento que tinha sido apaixonadamente interessado
por uma teoria especifica durante varios anos. E um dia, um pesquisador visitante
estadunidense veio e completa e totalmente refutou a velha hipdtese do nosso
velho homem. O velho caminhou para a frente, apertou sua mao e disse: ‘meu caro
colega, gostaria de agradecer; eu estive errado nesses 15 anos’. E todos nds batemos
palmas, pois era o ideal cientifico de alguém que tinha investido muito, uma vida
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quase inteira investida naquela teoria e estava regozijando que havia se
demonstrado equivocado e que a verdade cientifica havia avangado.” (DAWKINS,
2006, 13’:27” a 14’:14”, tradugdo nossa). Carl Sagan afirma, na mesma diregdo:

“Na ciéncia, muitas vezes acontece de cientistas dizerem: ‘Vocé sabe que esse é um
argumento muito bom; minha posicao estd errada’, e entdo eles realmente mudam
de ideia e vocé nunca mais ouvira aquela velha ideia deles novamente. Eles
realmente fazem isso. Ndo acontece com a frequéncia que deveria, porque os
cientistas sdo humanos e a mudanca as vezes é dolorosa. Mas acontece todo dia.”
(SAGAN, 2017, tradugdo nossa).

Iconoclasmo
Doutrina que se opde a veneragdo de simbolos religiosos e politicos. No ensaio
O Quarto Iconoclasmo, Arlindo Machado (2001) discute o horror as imagens
em varios momentos histéricos. As religides judaica e islamica, assim como os
pensamentos filoséficos da Grécia antiga constituiriam o primeiro ciclo iconoclasta
da humanidade. O segundo teria ocorrido durante o Império Bizantino. O terceiro,
na Reforma Protestante. O quarto iconoclasmo seria o atual, com o alardeamento
de um suposto “excesso” de imagens na contemporaneidade. Segundo o autor, tal
ideia ndo se sustenta com uma verificagao contextualizada dos fatos, tarefa de seu
livro, cuja primeira edicdo data de 2001. Dada a proliferagdo atual, é uma
contestagdo a ser revisada.

Individualismo
Ver capitulo 4.3, a partir da pagina 202.

Infraleve

Conceito duchampiano referente ao sutil, ao quase imperceptivel. Mas é ainda
mais... Ou até menos. E o oposto do espetacular, do surpreendente, do 6bvio,
daquilo que se impde ao olhar e exige uma resposta imediata.

Interautoralidade
Ver pagina 43.

Interdisciplinaridade
Caracteristica da arte contemporanea, em contraponto a tendéncia especialista do
periodo modernista. Em debate realizado em 16/10/2010 no Instituto Moreira
Salles do Rio de Janeiro, o critico de arte Fernando Cocchiarale respondeu as
pretensdes do critico de cinema José Carlos Avellar que reivindicava a possibilidade
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de um profissional como ele escrever textos sobre artes visuais, alegando inexistir
trabalho artistico desde o advento do modernismo que nao tenha sido afetado
pelo cinema. Cocchiarale respondeu: “Se nada existe sem que tenha passado pelo
cinema, acho que nada existe na segunda metade do século XX que ndo tenha
sido apropriado como campo de trabalho pelo artista plastico. Eu diria que isso o
cinema ndo conseguiu, a musica ndo conseguiu... Porque o artista usa o video
(estou falando Ia de Nam June Paik, Wolf Vostell, do Fluxus), usou o cinema sem
ser cineasta, o video sem ser videomaker, a fotografia sem ser fotdgrafo, o corpo
sem ser ator, sem ser bailarino, o espago urbano sem ser urbanista, o espaco rural
sem ser ecologista e o conceito sem ser filésofo. Entdo, esta contaminagdo entre
todas as areas é tipica do mundo que nds vivemos. Portanto, hoje, eu acho que
esta ‘con-fusdo’ esta estabelecida.” (COCCHIARALE, 2010, 2'11” a 3’07”, aspas e
hifen indicados no video pela gestualidade e pausa, respectivamente)

Intuicao
Um elemento importante nas dinamicas inventivas. Porém vale ressaltar, como
fizemos na nossa dissertacdo de mestrado (RAUBER, 2015), que a intuicdo é
potencializada pelo conhecimento. A condi¢do do artista pesquisador viabiliza
maior complexidade inventiva, pois um “dos vdrios fatores que distingue o artista
pesquisador do artista intuitivo é exatamente a consciéncia dos parametros
tedricos em que estd atuando. Toda e qualquer atividade artistica se realiza em
um contexto tedrico e histérico, no qual a definicdo do objeto e a identificagao
do problema da pesquisa tem de ser inseridas, e serd tanto mais elaborada a
pesquisa quanto maior for o grau de consciéncia deste fato pelo pesquisador.”
(ZAMBONI, 2006, p. 62)

Inversao
Fazer um deslocamento simétrico, espelhado, ndo sé nas configuracoes
tempoespaciais, mas também em contextos funcionais, estruturais, técnicos,
narrativos, conceituais ou simbdlicos. Exemplos: Cildo Meireles (Rio Oir, Glove
Trotter, N6s Formigas), Artur Lescher (Inabséncia), Tunga (Eixo Exégeno), José
Spaniol (Tiamm Shuoomm Cash), Duchamp (Fonte) e nos trabalhos de Rachel
Witheread, onde a inversdo é a poética central.

Janela renascentista
Na “histéria da arte” (a narrativa eurocentrista, conforme verbete histdrias da
arte, pagina 286) a janela renascentista foi o segundo tempoespaco pictérico
planar metafdrico sistematizado, depois da grade egipcia. O arquiteto Leon
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Battista Alberti, em 1436, foi o primeiro a definir essa metafora: “Inicialmente,
onde devo pintar, traco um quadrangulo de angulos retos, do tamanho que me
agrade, o qual reputo ser uma janela aberta por onde possa mirar o que ai sera
pintado [...]” (ALBERTI, 1999, p. 94). Anos depois, Leonardo da Vinci escreveu em
seu Tratado Sobre a Pintura: “A pintura de um quadro se ha de considerar vista
por uma Unica janela. Todo quadro sempre deve ser visto por uma janela,
segundo o ponto de vista que se tome.” (DA VINCI, 1827, p. 25, tradugdo nossa).

Jogar para a torcida
Fazer aquilo para o qual se supde grandes possibilidades de aceita¢do. Porém,
sendo uma atitude pautada pelo senso comum, dela ndo resultard uma expansado
da linguagem poética. E, quase sempre, tera um éxito circunstancial e efémero.

Levar uma ideia as ultimas consequéncias
Uma recomendacado insistente do professor Charles Watson a seus alunos.
Mas seria “as”? Ou “além das”? Ou um pouco antes? “A verdade é que a obra de
arte que parece tdo profundamente correta em seu estado final pode ter estado
a apenas alguns centimetros ou segundos do colapso total.” (BAYLES & ORLAND,
2001, p. 19, tradugdo nossa)

Liberdade artistica como mero fetiche
Ver pagina 230.

Ludismo
Ver pagina 141.

Luscofusco
Iluminagdo natural caracteristica ao raiar e ao pér do sol. Dai ser um dos horarios
preferidos pelos cineastas. Por outro lado, um periodo muito efémero. Uma zona
fronteirica. Um umbral luminico.

Maldigao da diferenca
NG&s, esquisites, foras-da-curva, marginais, diferentones, conhecemos desde a
infancia os perigos e tormentos de ndo sermos “normais”. Segundo o professor
Franklin Leopoldo e Silva “a natureza ndo se responsabiliza por quem vive além
da superficialidade, pois isto ndo estava previsto; a diferenga (ndo ser funcional)
é uma maldi¢do” (LEOPOLDO E SILVA, 2018).



Mandinga
Nas dindmicas inventivas, algum ritual mistico que, numa abordagem racionalista,
nao teria justificativa pragmatica. Mas que pode ser incorporado poeticamente,
afetando subliminar ou explicitamente as dinamicas inventivas.

Maneirismo

Quando nao faz referéncia direta ao movimento europeu do século XVI, mas a
uma pratica artistica, é aquele vicio de repetir formulas prontas. Uma armadilha
produtivista, mercantil ou tecnoburocratica.

Maravilhamento
Estado de receptividade poética ao mundo e a vida.

Meme

No ultimo capitulo do livro O Gene Egoista (DAWKINS, 2001), Richard Dawkins
apresenta o conceito de meme, ja definido pelo bidlogo alemao Richard Semon

no livro Die Mneme, escrito em 1904. Segundo Dawkins, meme é uma unidade

de evolugdo cultural (ideias, linguas, valores estéticos e morais etc) que se multiplica
de cérebro em cérebro, atuando tal qual o gene, o replicador de caracteristicas
bioldgicas. Por conta do impulsionamento que usuarios das redes sociais conferem
a certo tipo de imagens, estas também se popularizaram sob esta denominacao.

Memento mori
Ver pagina 79.

Metaesquematicar
Referéncia aos Metaesquemas, série de guaches sobre cartdo produzida por Hélio
Oiticica nos anos 1957 e 1958 na qual o artista faz experimentos que, segundo
o professor e filésofo Celso Favaretto seriam “estruturas formadas por graficos
ou por placas de cor, remetendo-se a matriz neopldstica horizontal-vertical. Esta,
entretanto, comparece perturbada pelo dinamismo imprimido pelas operagées
efetuadas na superficie. Metaesquema, diz Qiticica, é esquema (estrutura) e ‘meta’
(transcendéncia da visualizacdo), indicando uma posi¢cdo ambigua do espago
pictdrico, entre o desenho e a pintura.” (FAVARETTO, 1992, p. 51-52)

Método da escrita automatica
E um dos principais procedimentos do surrealismo, inaugurada no livro Les Champs
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Magnétiques (Os Campos Magnéticos, 1921), de Philippe Soupault e André Breton.
Sua importancia é evidenciada na prépria definicdo do movimento, descrita no
Manifesto Surrealista (1924): “SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico em estado
puro mediante o qual se propde exprimir, verbalmente, por escrito ou por qualquer
outro meio, o funcionamento do pensamento, suspenso qualquer controle exercido
pela razdo, alheio a qualquer preocupacgdo estética ou moral” (BRETON). Este
método é um prolongamento da livre associagdo de Freud e usa a rapidez como
forma de evitar o controle da razdo para liberar contedidos armazenados no
subconsciente: “um mondlogo fluente tao rdpido quanto possivel, sobre o qual

0 espirito critico do sujeito ndo fizesse nenhum julgamento” (BRETON). A livre
associagdo, um dos pilares da psicanalise, tem origens anteriores a Freud. Em 1788,
Schiller ja defendia o respeito a “livre ideia incidente”, em uma carta a Koérner.
Freud havia lido, em sua adolescéncia, um ensaio de Ludwig Bérne, A Arte

de Tornar-se um Escritor Original em Trés Dias (1823), cujo exemplar o fundador

da psicandlise conservou até o final da sua vida. O autor propunha: “Pegue algumas
folhas de papel e escreva por trés dias seguidos, sem enganos e fingimentos, tudo
o que lhe vier a cabeca. Escreva o que vocé pensa de si mesmo, de sua esposa,

da guerra dos turcos, de Goethe, do processo criminal de Fonk, do dia do juizo final,
dos seus superiores. No final do terceiro dia, vocé ficard espantado com o que

voceé teve de pensamentos inusitados, todos eles provenientes de vocé.” (BORNE,
1823, tradugdo nossa)

Método de recorte

Também conhecido no meio artistico por suas nomeacg&es em inglés, cut-up ou

em francés, decoupé. E uma prética dadaista inventada pelo poeta Tristan Tzara,
descrita pela primeira vez em Receita Para Um Poema Dadaista (1920): “Pegue um
jornal / Pegue tesouras / Escolha do jornal algum artigo do tamanho que vocé /
gostaria para o seu poema / Recorte o artigo / Em seguida, cuidadosamente recorte
as palavras que / formam esse artigo e as coloque em uma sacola / Sacuda-a
gentilmente / Na sequéncia pegue cada recorte, um seguido do outro / copie (as
palavras) conscienciosamente na ordem em / que elas deixaram a sacola / O poema
se assemelhard a vocé / E ai estd vocé — um autor infinitamente original, de
sensibilidade encantadora, embora ndo apreciado pelo / vulgar rebanho”. Em
meados dos anos 1920, na Franca, os surrealistas franceses adaptaram essa ideia
para compor o método cadavre exquis (cadaver estranho). David Bowie utilizava um
aplicativo, o Verbasizer, onde misturava partes de noticias de jornal para compor
suas letras. O documentario No Direction Home (SCORSESE, 2005) mostra Bob Dylan
brincando com este método a partir de um anuncio de rua. Outros musicos,

como Kurt Cobain e Thom Yorke também praticavam o cut-up, assim como

o escritor William Burroughs.
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Midiotizagao

Conjunto de narrativas arquitetadas para imbecilizar a populagdo, moldando o seu
consentimento para com os interesses das grandes corporagdes. E realizada pela
industria cultural e meios de comunicagdo de massa.

Mobiano
Ver pagina 231.

Morte da arte
Ver subcapitulo 2.6.2, a partir da pagina 81.

Morte na arte
Ver subcapitulo 2.6.1, a partir da pagina 78.

Mutualismo
Ver pagina 207.

Musak visual
Assim como o musak é um tipo de musica genérica, um “fundo musical” para
“nao-habitantes” de “ndo-lugares” se sentirem “bem e felizes”, musak visual
é uma imagem genérica, feita para “fundo visual” de “ndo-coisas” ou “ndo-lugares”:
telas de computador, apresentacdes multimidia, papéis de embrulho, papéis de
parede (de computador ou de “arquitetura de interiores”) ou painéis decorativos.

Nao linearidade
Nos estudos entre percepgao e memoria que integram a Critica de Processos e as
Redes da Criagdo (assim como sdo nomeadas as pesquisas de Cecilia Salles) a autora
enfatiza a ndo linearidade do trabalho artistico: ele é constituido por idas e vindas,
por aparentes retrocessos, por desejados avangos que nao se efetivam, por
transversalidades, por contaminacdes, por esperas frutiferas ou ndo, por éxitos ou
fracassos. Outra nogdo importante é a auséncia de hierarquia valorativa. Eventos ou
configuragGes que aparentavam menor significacdo podem se revelar muito
potentes, e vice-versa: “[...] é verdade que os diferentes elementos da hipdtese
estavam anteriormente em nossa mente, mas é a ideia de colocar junto o que nunca
tinhamos sonhado colocar junto que faz surgir subitamente a sugestdo nova diante
da hipdtese da nossa contemplagdo” (SALLES, 1990, p. 79). Inimeras “descobertas”
surgem a partir de eventos aparentemente irracionais ou aleatérios que subvertem



a logica e o bom senso, trilhando caminhos desconfortaveis, desafiadores e
desconhecidos. Mas esta aventura, quando se trata de arte, nunca se faz levianamente.
Ela é indissociavel de um olhar atento, que busca reconhecer tudo aquilo que escaparia
ao observador comum. Vale lembrar da serendipidade (ver pagina 298), conceito

que aparece nos estudos de outros pesquisadores brasileiros, como Charles Watson,
porém estd ausente das reflexdes de Cecilia Salles.

Oculum reflectere

Do latim oculum (olho) e reflectere (refletir), designando a concepgdo de um olhar
que mira a si préprio.

Olhar ciclépico

Abordagem plasmada no senso comum por cinco séculos de perspectiva renascentista.
Induz o préprio funcionamento dos aparatos 6ticos: camera fotografica, filmadoras,
cameras de computador, celular etc. Um vicio muito comum, consequéncia tanto da
praticidade como da naturalizacdo desta mirada monocular, é o desenhar e pintar

a partir de fotografias. No livro O Conhecimento Secreto: Redescobrindo As Técnicas
Perdidas Dos Grandes Mestres, o autor David Hockney (2001) critica este olhar a partir
do seu “lugar de fala”, o de artista.

Organismizar

Orte

E diferente de organizar, ideia do paradigma da simplicidade. Conceito ligado

ao paradigma da complexidade, descolado da ideia de “ordem”. Refere-se a criar
um organismo auténomo. Este organismo alimentamos e cuidamos, tal qual planta
semeada, regada, adubada, colhida frutos, fruida sua sombra e singularidades
tempoespaciais.

Ver pagina 230.

Palavra-valise

Expressao criada por Lewis Carroll em Alice Através do Espelho, é um vocabulo
constituido pela juncdo de partes de outros.

Parasitismo

Ver pagina 207.
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Pareidolia

Fendmeno que se constitui numa “visualizagdo involuntdria de uma percepgao
combinada entre o real e o fantasiado. Constitui uma fonte de inspiragdo para
diversas manifestacGes artisticas, é a base de algumas verificagdes psicoldgicas
(teste de Rorcharch) e inclusive oferecem a explicacdo de algumas situacGes
supostamente paranormais (visdo de rostos na Lua ou em Marte, rostos e figuras
sagrados em manchas e sombras etc.).” (MARTIN ARAGUZ, 2002, p. 633,
tradugdo nossa). A pareidolia é um tipo de apofenia (ver pagina 275) relativa

a visdo e audicdo.

Percepgdo artistica

Para Cecilia Salles, ela é compreendida como transformagdo “criativa”. Segundo
a autora, na mediacdo que o artista estabelece com os rizomas poéticos

(ou “redes”, como Salles nomeia) nos quais esta imerso, a percepcao artistica
apresenta aspectos de qualidade sensivel e de inferencialidade. Assim, ela define
“percepgdo artistica” como uma “atividade criadora da mente humana, que é
uma acgao transformadora. [...] As percepg¢des interagem com a experiéncia
passada, portanto, ndo sdo divorciadas da memaria. As sensac¢des tém papel
amplificador, permitindo que certas percepc¢des fiqguem na memaria.” (SALLES,
2010, p. 23) A percepcdo artistica pode ser compreendida como uma abordagem
ressignificadora do mundo e da vida. Ao estabelecer vinculos poéticos com
aquilo que poderia ser, no senso comum, apenas a realidade nua e crua, o artista
agrega qualidades sensiveis, potencializando renovadas visGes de mundo.

Ao enraizar tais visGes no tempoespaco, mnemonicamente, elas assumem uma
condi¢do cognitiva.

Percurso artistico

A metafora “trajetdria” aponta para condigGes caricatas no sistema artistico.
Quando na de “estrela” ou “astro” é aquela referéncia distante e inacessivel.
Quando “estrela cadente”, algo impactante, mas efémero (raras vezes um caso
decisivo, como o do meteorito que extinguiu os dinossauros). Pode também ser a
trajetdria de um projétil, com sua subita ascensdo e queda. Ja “percurso” sugere
uma a¢ao mais humilde, no bom sentido desta palavra, como também multiplas
possibilidades do caminhar, com desvios e serendipidades (ver pagina 298). Assim,
“percurso” se conecta melhor com o tempoespaco da invengdo artistica. Para
cumprir um trajeto, é importante uma visdo unidirecionada. Para fazer um
percurso, sensibilidade ampla, persisténcia, preparo e percepgao expandida.



Perspectivismo

Ver a partir de diversos pontos de vista. Operagdo de descontextualizagdo de
pontos de vista viciados (ver deslocamento, p. 282 e estranhamento, p. 284).
Melhor alternativa para o falacioso relativismo contemporaneo.

Piadinha de uma linha s6

Voo de galinha. Fogo de palha. “Vai ser bom, ndo foi?”. Aquele tipo de trabalho
artistico que, segundo Charles Watson (2009), sdo algo a evitar: as pessoas
passam os olhos, comentam “ah, entendi...” e seguem adiante.

Pintura
Fazemos uma proposta de definicdo atualizada na pagina 127, buscando
contemplar varios aspectos desta pratica na contemporaneidade que nao
constam nos dicionarios.

Pintura fotogénica

Muitas pinturas funcionam bem quando fotografadas, porém nao resistem
ao embate ao vivo. Outras, ao contrario, resistem a ter sua poténcia registrada
fotograficamente.

Poténcia poética

Pardmetro para referir-se a qualidade do/no trabalho artistico.

Prazo de entrega

Segundo Charles Watson, é parte do problema. Para aqueles que solicitam

um trabalho “para ontem” ele recomenda responder: “eu ndo faco trabalhos

de ontem” (WATSON, 2018). Ou seja, velhas respostas tém fraca ou nula poténcia
no contexto de novos problemas poéticos. Porque, quando ha urgéncia, quase
sempre acessamos estas velhas respostas. Dai o perigo de interpretagdes
apressadas para declaragGes como aquela do escritor Luis Fernando Verissimo:
“minha musa inspiradora é o prazo de entrega” (VERISSIMO, 2013). O prazo pode
servir como uma fronteira tempoespacial ou uma pressdo motivadora. Porém as
contribuigGes significativas nos mais variados campos do conhecimento,

mesmo quando surgidas numa aparente espontaneidade ou premidas pela
urgéncia, sdo fruto de um tempoespaco de maturacdo, diversas tentativas
anteriores, dedicagdo a pesquisa, trabalho arduo e conexdes com outras fontes
ou territérios cognitivos.
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Pré-histéria
Nesta tese, usamos uma periodizagdao mais precisa, como Paleolitico ou Neolitico,
evitando o termo “pré-histdria”, que “[...] vem caindo em desuso. Porque as
sociedades anteriores ao uso da escrita também tem histdria. [...] Até o século XIX
se acreditava que a fonte histérica era somente aquilo que fosse escrito. Por isso,
aqueles povos anteriores a invengdo ou desenvolvimento da escrita ndo teriam
histéria. E um erro muito grande. Essas novas fontes histéricas s30 compostas,
por exemplo, pela iconografia [...], uma importante fonte [...] porque apresenta,
na forma de imagens, um periodo histdrico: como uma sociedade se organizava,
[...] sua alimentacdo, a vida em sociedade, as relagdes familiares etc.” (VERDIN,
2016, 01":01” a 02":21")

Problematizar
Em arte problematizar é tdo ou mais potente do que solucionar, embora solu¢des
também sejam importantes, claro. Mas em nosso campo de conhecimento se
busca respostas até para problemas inexistentes. Ou “solugdes” invidveis,
como nos casos da arquitetura utépica. Numa anedota protagonizada por Iberé
Camargo, um amigo visita seu atelier, olha para uma tela de grandes proporgdes,
maior do que as aberturas da janela e porta, e pergunta: “como vais tirar esta
tela daqui?”. lberé responde: “primeiro se instaura o problema, depois se busca
a solugdo”.

Professor-artista
O professor-artista esta totalmente imerso no tema de sua docéncia. Nado atua
desde uma posicdo fora de seu contexto pessoal ou coletivo, como no caso
do professor “de” arte.

Protagonismo feminino
Ver pégina 50.

Pulsdo escopica
Conceito esbogado por Freud, porém sé definido por Lacan. Pode explicar nosso
desejo de colocar coisas no mundo para serem vistas, numa retroalimentacdo
inerente a pulsdo de ver: olhar > olhar-se > ser olhado > estar olhando > se fazer
olhado > olhar > olhar-se > ser olhado > estar olhando > se fazer olhado > olhar >
olhar-se > ... Uma recursividade intrinseca ao nosso campo de conhecimento.

296



Dai as perguntas: 1) Vocé faria arte numa ilha deserta? 2) Caso sim, por quanto
tempo? 3) Faria arte “numa” ou “a partir de uma” (pois “numa” seria o caso de
um trabalho que ficaria ali, para a prépria fruicdo; ja “a partir de uma” seria o de
alguém que as enviaria como mensagens para outra pessoa, definida ou
aleatdria, fora dailha)? 4) Qual destes dois casos seria o de Henry Darger
(1892-1973), autor e ilustrador estadunidense? Seu legado inclui um romance de
15.145 paginas acompanhadas de desenhos, pinturas, colagens, aquarelas e
muitos outros manuscritos desenvolvidos no transcorrer de 60 anos. Darger
viveu como faxineiro e, assim pensam seus bidgrafos, nunca mostrou seus
trabalhos a outra pessoa.

Radicante
Mais complexo que o conceito de rizoma (DELEUZE e GUATTARI, 2011) é o de
radicante, baseado num tipo de planta que desenvolve raizes em variadas e
mutantes instancias do tempoespaco: “[...] os criadores contemporaneos ja vém
assentando as bases de uma arte radicante — epiteto que designa um organismo
capaz de fazer brotar suas proprias raizes e de agrega-las a medida que vai
avangando. Ser radicante: pér em cena, por em andamento as préprias raizes,
em contextos e formatos heterogéneos; negar-lhes a virtude de definir por
completo a nossa identidade; traduzir as ideias, transcodificar as imagens,
transplantar os comportamentos, trocar mais do que impor.” (BOURRIAUD, 2011,
p. 20, itdlico no original).

Rastro
Ver pagina 236.

Recorte
Ver pagina 208.

Recursividade
Conforme Edgar Morin (2007), é um principio que se opde ao principio
determinista da causalidade linear, ou da linearidade. Uma causa A gera um efeito
B que também pode ser gerador de A.

Relagdes ecologicas
Ver pagina 207.

297



298

Resposta versus solugao

Em arte buscamos perguntas, solugdes ou respostas? Solugdes podem ser
apenas uma busca pré-simplicidade, ou mesmo uma exigéncia produtivista,
tecnoburocrética. Ja a resposta permite o risco (ver pagina 235) do errar
(ver pagina 283) e da maldicdo da diferenca (ver pagina 289), mas também
o de alta poténcia poética (ver pagina 295).

Rima visual

Relagdo que estabelece relagBes reverberantes entre as diversas instancias
de um trabalho artistico.

Ver pagina 235.

Rizoma

Ver pagina 204.

Sapiens-demens

Edgar Morin considera equivocada nossa autodenominagdao como homo sapiens
sapiens. Pois ela enfatiza uma racionalidade, ao passo que somos também

(e como!) irracionais. Embora muitos dos autores citados prefiram a abreviacédo
sapiens, nesta tese usaremos sapiens-demens. Porque pensamos ser importante,
sobretudo em nosso campo de conhecimento, reconhecer a duplicidade

que assim se explicita.

Ser arte ou ndao

Ver pagina 41.

Serendipidade

Também conhecido pelos nomes serendipismo, serendiptismo, serendipite ou
serendipitia, designa descobertas aparentemente casuais. Termo cunhado em
1754 pelo romancista Horace Walpole a partir de Os Trés Principes de Serendip.
Este conto folcldrico narra descobertas notdveis numa viagem que ndo estavam
relacionadas com o objetivo inicial, mas se viabilizaram pela receptividade dos
viajantes aos novos eventos. E um fendmeno, portanto, ligado a curiosidade,
reconhecimento de surpresas e capacidade em interpreta-las. Exemplos classicos:
Arquimedes soluciona o problema da quantidade de ouro na coroa do rei,

a “descoberta” da gravidade por Newton e a invengao da penicilina por Fleming.



Uma das singularidades da serendipidade é sua aparéncia de “acidente”. Ela
acontece na dobra de alguma superficie de eventos: algo inicialmente ndo visivel,
mas que ja estava la. Em arte, dado o alto grau de subjetividade caracteristico do
nosso campo de conhecimento, os exemplos abundam: 1) Paco de Lucia se depara
com o instrumento para a percussdo flamenca, o cajon, numa visita ao Peru; 2) a zip
line de Barnett Newman, encontrada quando o artista removeu uma fita adesiva
usada para isolar uma area de cor; 3) um falso exemplo esta no filme Pollock
(HARRIS, 2000), no suposto momento inaugural do dripping que, como comentado
no verbete da pdgina 274, ndo foi invengao deste artista, mas de Janet Sobel.

Sisifiano
Ver pagina 230.

Sitio Especifico
Ver especificidade do sitio, pagina 284.

Sublime
Ver pagina 41.

Talento

Charles Watson (2009), chama atengdo para uma peculiaridade dos diciondarios
em lingua portuguesa: definem “talento” como una aptiddo, habilidade ou
capacidade incomum que seria “natural ou adquirida”.

Teoria da Complexidade

Conjunto interdisciplinar de modelos e métodos para o estudo dos sistemas
dinamicos nao-lineares, ndo aborddveis pelo mecanicismo classico.

Trabalho

Nossa opgao por usar esta palavra no lugar de “obra” se faz para enfatizar
o protagonismo das dinamicas inventivas.

Tecnoburocracia
Ver subcapitulo 4.4, a partir da pagina 210.

Tecnofobia
Ver subcapitulo 3.3, a partir da pagina 140.
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Tempoespago
Ver subcapitulo 2.1, a partir da pagina 26.

Tor6 de escrita
Nossa livre tradugdo para o método inventivo exercitado em grupo,
baseado na escrita sem identificacdo de autoria, mais conhecida pela expressdo
em inglés brainwriting.

Tor6 de ideias
Nossa livre traducdo para o método inventivo exercitado em grupo,
onde os integrantes exp&e suas ideias, mais conhecida pela expressdo em
inglés brainstorming.

Trompe l'oeil
Expressao francesa, significa “engana os olhos”. Um artificio ilusionista
onde recursos de perspectiva e claro-escuro induzem percepgdes de
“tridimensionalidade” numa superficie “bidimensional” desenhada ou pintada.
Ainda n3ao temos correspondente em portugués. Mas os espanhdis sim:
trampantojo.

Teatralidade

Um problema para as artes visuais e para todas as outras,
segundo Michael Fried em Arte e Objetidade.

Toda pessoa versus qualquer uma
Beuys disse que “todo homem é um artista”. Naqueles anos 1970, a frase
estava politicamente correta. Hoje ela teria melhor formulagdo em “toda
pessoa é uma artista”. Sim, toda pessoa... Mas ndo qualquer uma. Qual a
diferenga entre “todo mundo” e “qualquer um”? A atriz brasileira Leila Diniz
(1945-1972) esclareceu numa resposta a um rico interiorano que ofereceu
dinheiro para dormir com ela. Depois de ser recusado, o coronel engrossou:
“Mas Leila, vocé dd para todo mundo!”. A resposta: “Eu posso dar para todo
mundo... Mas ndo dou para qualquer um!”. (GOLDENBERG, 2011). Moral
da histdria: toda pessoa é artista, mas arte ndo é para qualquer uma.

Tornado visivel
Ver pagina 231.



Tudo versus qualquer coisa
Assim como toda pessoa é artista, mas arte ndo é para qualquer um, em arte
vale tudo, mas ndo vale qualquer coisa. Pois “tudo” sugere alta poténcia. Ao passo
que “qualquer coisa” relega a uma condicdo de baixa poténcia.

Urte
Arte “de Urtima”. Isto é, com baixissima poténcia poética.

Vaga-lumear
Devir que aciona uma bioluminescéncia factual ou metaférica similar
a dos vaga-lumes.

Vanitas
Ver subcapitulo 2.6.1, a partir da pagina 78.

Vanguardas histoéricas
Durante o modernismo vigorava a ideia de uma linearidade progressiva no
transcorrer do tempo. Uma falacia que teve origem numa interpretagdo
tendenciosa do evolucionismo. Dai o culto ao novo, a busca por superagao dos
pressupostos que ainda estariam em vigor em determinada época e a reincidente
necessidade de dar um xeque-mate no sistema de arte. Vanguarda é uma metafora
de origem militar. Foi muito usada para sugerir algo mais a frente, no front,
o ponto avangado da disputa. A partir do auge do modernismo, o termo vanguarda
demonstrou-se falacioso, pois a superagdo de conhecimentos anteriores se aplica
a ciéncia, mas ndo a arte, tampouco a filosofia, conforme comentamos no
subcapitulo 4.1. Aqueles movimentos proselitistas da ideia de vanguarda,
sdo hoje identificados como “vanguardas histdricas”.

Viés de confirmagao
Contraria a postura de honestidade e coragem intelectual (ver pagina 286)
é a tendéncia a receber e validar apenas os fatos parciais ou pseudoevidéncias
que corroboram determinados interesses, ideologias ou crencgas. Atua junto com o
negacionismo. Usa também de apofenia (ver pagina 275) e pareidolia (pagina 294).

Wabi sabi
Conceito de origem japonesa relativo a um procedimento que mantém a historia,
sem apagar os vestigios dos seus percursos no tempoespaco. Segundo este
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conceito, a beleza esta na incompletude, na efemeridade, na imperfeicao,
na fragilidade... E até nas feridas, cicatrizes e sequelas decorrentes de eventos
traumaticos.

Zip line
A estreita linha com densa poténcia poética em meio a grandes campos
de cor nas pinturas de Barnett Newman.

Ziriguidum
Ritmo sonoro, visual, olfativo, gustativo ou tatil com um gingado capaz
de provocar respostas poéticas corporais.

Zoom

Fazer uma mirada via recursos naturais ou artificiais, aproximando ou ampliando
a visdo de determinado ponto da cena ou da figura, visando perceber maiores
detalhes ou alguma singularidade da mesma.
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