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Resumo.

Esta pesquisa traga uma ampla visdo de como se apresenta o tempo na Arte, ou melhor,
como percebemos o tempo na Arte a partir de analises dos proprios trabalhos do século XV aos
nossos dias, portanto, a partir de dados materiais. O foco da pesquisa centra-se na produgao da
segunda metade do século XX, quando a relagdo com a escolha da matéria da obra pelos artistas
torna-se determinante para a expressao de novos conceitos, em especial, novos conceitos de tempo
na Arte. A andlise do periodo anterior a segunda metade do século XX serviu para tragarmos um
entendimento mais completo a respeito das varias faces do tempo na Arte Ocidental e entender quais

suas modificagdes significativas no decorrer do proprio tempo, até chegarmos a Arte de nossos dias.

A primeira parte, ou, a primeira expressao do tempo na Arte a partir do Renascimento esta
relacionada a uma produgcdo marcadamente atemporal e caracteriza-se pelas estruturas do
contraposto classico, ou seja, um conjunto de linhas de forga estruturais que estabelecem para a
nossa percepgao a sensagao permanente de tensdao em dire¢do ao futuro, como se fossem a propria
expressao do tempo na Arte. O tempo como uma expressao iluséria mas evidente na atemporalidade
dos meios perenes da pintura e da escultura, gragas a um jogo sutil de formas de representagédo que

se baseiam na imitacao da realidade.

A segunda parte de nossa pesquisa tem inicio em 1907, com a criagao de “Les Demoiselles
D’Avgnon” de Pablo Picasso. Neste momento percebemos que o tempo torna-se um dos focos
principais de preocupagac dos artistas, que passam a buscar justificativas teoricas para suas
proposicoes plasticas na Fisica, na Matematica e, até mesmo, na Filosofia. Este periodo do
Modernismo caracteriza-se por um construgdo conceitual da realidade, e muitas vezes os conceitos

buscados naufragam nas impossibilidades artisticas de seus préprios ideais. Surgem as primeiras

teorias da mistica quarta dimens&o na representagio pictérica, da sintese do espago e do tempo e

que ainda nos nossos dias vigora na interpretagao de alguns criticos do Cubismo, por exemplo.
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A terceira parte concentra-se na segunda metade do século XX e trata de movimentos como
a Arte Povera e a Land Art, por incorporarem materiais efémeros em seus trabalhos; o tempo torna-se

uma funcéo determinante da estrutura das obras, numa metafora da vida expressa nos fluxos de

transformacao da propria matéria em seu desgaste, em suas alteragdes constantes. A producédo

Contemporénea é repleta de artistas que utilizam materiais organicos, aproveitando as suas
transformagées naturais, numa escolha intencional de uma matéria essencialmente indicial e estes
trabalhos normalmente permanecem para nosso conhecimento somente através de outros indices

como a fotografia e o video.

A Ultima parte deste trabalho € um depoimento pessoal sobre o que determinou todas as
reflexdes a respeito desta pesquisa, ou seja, nossa propria producdo plastica/poética, realizada
desde 1998.

Palavras-Chave:
Efémero

Tempo

Matéria
Contraposto

Percepcao do tempo na Arte
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Abstract.

This research traces a wide vision of time presentation in Art, | mean, as we realize time in
Art, starting from analyses of works of Art since XV century to our days, therefore, starting from given
material. The focus of this research is centered in XX century second half production, when the
relation between the work of Art and the material used by the artist becomes determinant for newer
concept's expression, especially, newer time's concepts in Art. The analysis of a previous period to XX

century second half served to trace a more complete understanding about several facsimiles of time

in Occidental Art and to understand its own significant modifications, aiming the Art of our days.

The first part, or, first expression of time in Art starting from Renaissance is related to a
production remarkably timeless and characterizes itself by the structures of an opposed classic, in
other words, a lines set of structural force that establish for our perception a permanent sensation of
tension in direction to the future, as if they were the own expression of time in Art. Time as an illusory
expression but evident in the perennial means of painting and sculpture, thanks to representation’s

subtle game based on imitation of reality.

The second part of our research has beginning in 1907, with the creation of “Les Demoiselles
D'Avgnon”, de Pablo Picasso. Here we realize that time becomes one of the main focuses of concern
among artists, whom proceed seeking theoretical excuses for Plastic Art's propositions in Physics, in
Mathematics and, even, in Philosophy. This period of Modernism is characterized by a conceptual
construction of the reality, and many times the sought concepts shipwreck in artistic impossibilities of
its own ideal. The first theories of a Fourth Dimension arise in the pictorial representation, of the
synthesis of space and of time, that continues to be a great force in the interpretation of some

Cubism's critics, for example.
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The third part concentrates in XX century second half and is centered in Movements such as
Art Povera and Land Art, cause they incorporate ephemeral materials in their works of Art;, time
becomes a determinate function in the structure of works, in a metaphor of life expressed in the
transformation flows of the material and its waste, in its constant alterations. The Contemporary

production is replete of artists that use organic materials, seizing their natural transformations, in an

intentional choice of a material essentially indexial and these jobs usually remain for our knowledge

only throughout other indices, such as picture and video.

The last part of this teases is a personal deposition about what determined all the reflections
presented in this research, in other words, our own production plastic/poetic, accomplished since
1998.

Key-Words:
Ephemeral
Time
Material
Opposed

Perception of Time in Art
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Em 1997, eu estava cursando o segundo ano de Artes Plasticas e ndo sabia o caminho que
deveria tomar. Minha habilidade e minhas facilidades técnicas pareciam ser um problema, meu
desenho, minha pintura nao conseguiam trazer nada de novo, nada de essencial. O contato com a
historia e com toda a evolugao da arte também criaram um outro problema, o que fazer depois de
tudo que se tinha feito? Resultado: bom desempenho na faculdade, confusdao e muita incerteza.

Por volta de setembro de 1997, por algum motivo, uma coisa chamou a minha atengéo na
rua, para ser mais preciso na Mooca. No caminho que eu realizava da faculdade para minha casa,
uma chapa de ferro de mais ou menos 1,5 cm de espessura servia como uma espécie de remendo
num muro que levava até a uma linha férrea. Deve estar parecendo estranho, o que meu caminho

com uma chapa de ferro tem a ver com meu projeto de mestrado, mas...

A chapa de ferro em si, nao tinha nada de anormal, era muito espessa, mas o que saltou aos
meus olhos foi a corrosdo, 1,5 cm de espessura corroido em 1/3 de sua area total. Era lindo,

organico e irregular como uma rocha, mas como uma chapa tao resistente, simplesmente fixa num

muro, poderia ser corroida daquela forma, apenas com a agua da chuva?

Eu passava quase todos os dias naquele lugar, varias vezes reduzi a velocidade do meu
carro, tons de vermelho, laranja e preto misturavam-se numa riqueza e me impressionavam. Um dia
parei, aproximei-me , toquei na chapa. Era de uma materialidade fantastica, cheguei a pensar em
arranca-la e leva-la para minha casa. Dei risadas sozinho, seria preciso derrubar o muro ou utilizar

um magarico industrial.

Por que esta atragcdo? A cidade deveria estar cheia de coisas assim, eu poderia até comprar

chapas corroidas num ferro velho.

Pensei durante varios dias, por que, por que, até que numa manha o despertador chamou

minha atencdo de forma especial. Primeiro quis destrui-lo como sempre, depois peguei-o na méao e
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fiquei olhando, olhando néo sei quanto tempo, era como se eu adquirisse a consciéncia lentamente,

ndo a consciéncia comum de todos os dias, mas a consciéncia do que eu nao entendia naquela
chapa de ferro corroida.

Foi engragado, espero que ninguém la em casa tenha visto, eu com o despertador na mao,
acompanhando lentamente os ponteiros, segundo a segundo, o tic-tac, volta a volta, ele nao dizia
nada para mim e ao mesmo tempo respondia tudo. Os ponteiros caminhavam e no outro dia
passariam pelo mesmo lugar. Eu poderia prever, quase como se pudesse dominar o tempo, ao
contrario, eu nao podia explicar o tempo daquela corrosdao, nem mesmo estabelecer uma
aproximagao, pois, como poderia determinar um tempo onde, cada segundo passa por um lugar

diferente e nunca passa por um mesmo ponto duas vezes.

A matéria, sua resisténcia e seu desgaste eram o proprio tempo e este tempo era
intrinsecamente ligado a esta matéria. Quantos segundos, quantos minutos, quantas horas, quantos
dias, talvez anos se passaram para que aquela alteragdo acontecesse. O falso dominio do tempo
estava na minha mao, o despertador, os relégios , estes apenas distanciavam-me do tempo

daquela chapa e era isso que me fascinava.

Este relato, esta chapa de ferro corroida, contaminou todo meu trabalho desde entdo. A
interpretacao do tempo, suas relagdoes com a matéria, a matéria - tempo na arte que se utiliza

propositadamente da efemeridade passaram a ser um dos principais objetos de estudo e realizagdo

dos meus trabalhos praticos. A partir desta produgdo plastica/poética surgiram as primeiras

especulagdes tedricas e o conjunto de registros das exposigoes e dos textos serviiam como base
para o trabalho de conclusdo de curso apresentado em 1999 e agora, marcam de modo fundamental

o inicio de minha dissertacao de Mestrado.
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Nossa pesquisa aborda um tema que esteve sempre presente na Arte, seja de um modo
inconsciente ou simbdlico, seja como elemento principal de estruturagdo como em alguns
movimentos da Arte Contemporanea, ou seja, o tempo e sua relagdo com a matéria na Arte. A partir
da experiéncia descrita no prefacio ja esta indicado esta relagdo que se delineia quase que
inconscientemente na producgdo artistica entre tempo e matéria como um fendmeno de interesse
muito forte na contemporaneidade. Apesar de estar sempre presente como parte da producdo e
reflexdo dos artistas de todos os tempos, sendo implicito/explicito nos préprios trabalhos, ainda nao
foi construido um percurso que analise e interprete o tempo na arte no decorrer do proprio tempo,
apesar deste tema estar presente em diversas andlises como elemento que muitas vezes delineia a
leitura critica de algumas manifestacoes de periodos histéricos como a Arte Egipcia ou alguns artistas
na Arte Contemporanea. Nossa pesquisa visa tragar um percurso interpretando as manifestagdes do
tempo na Arte através de leituras de obras do Renascimento aos nossos dias em sua relagdo com a

matéria tendo como foco principal o século XX, em especial a arte produzida do pds-guerra aos

nossos dias. Num primeiro momento, para quem estiver lendo esta introducdo, parecera muito

ousado, ou mesmo absurdo tal pretensdao, mas quando o trabalho estiver desenvolvido se tornara
claro que, buscamos langar a possibilidade de tragar, futuramente, uma andlise mais completa a
respeito do tema a partir da identificacdo das formas de manifestacdo do tempo e sua relagdo com a
matéria, mais do que, realizar um mapeamento completo deste longo periodo, distante de nossas

possibilidades atuais.

O trabalho justifica-se duplamente por focar a atengdo num tema que representa uma das
mais significativas preocupagdes da Arte Contemporanea tentando tragar um percurso historico até

nossos dias e, principalmente, por ter sido estimulado pela nossa prépria produgéo artistica.

Em recente publicagdo da “Scientific American Brasil” intitulada “As Multiplas Faces do
Tempo” percebemos que a atual discussdo a respeito do tempo apresenta penas uma certeza, ou
seja, a de que nao se tem certeza do que € o tempo e de que modo se da nossa percepgio da
chamada Quarta dimensao, de como se efetiva esse fendmeno introduzido por Paul Davies num
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artigo desta edicao especial sobre o tempo como a “caracteristica mais basica da percepgdo humana,
pois sentimos o tempo fluindo no dmago de nés mesmos de uma maneira muito mais intima que o
modo como experimentamos espago ou massa”’. Mais a frente este mesmo fisico tedrico afirma que

a fisica sutil dos processos irreversiveis que nos apresenta os fluxos do tempo tomados por llya

Prigogine como aspectos objetivos do mundo ndo passam de algum tipo de ilusao®. Quase ao final do

artigo Paul Davies afirma:

“A ciéncia moderna mal comega a levar em conta a questdo de como percebemos a
passagem do tempo; sO0 podemos especular quanto & resposta. Pode ter algo a ver com o

funcionamento do cérebro.”

Estas observagbes sdo muito importantes e suficientes para nos dar motivos para nao nos
preocuparmos com a busca de uma definicdo ou conceito preciso de tempo, ou uma definicdo de
nossa percepg¢do do fluxo do tempo em nossa pesquisa. Seja um aspecto objetivo ou uma iluséo de
nossa percepgdo como escreveu Einstein ao seu amigo Michele Besso: “Michele me precedeu de
pouco para deixar este mundo estranho. Isso ndo tem importancia. Para nés, fisicos convencidos, a
distingdo entre passado, presente e futuro ndo é mais que uma ilusdo, ainda que tenaz”. Essa
percepgdo da passagem do tempo, dos fluxos continuos, seja objetiva ou ilusdo tenaz, esta ligada,
inevitavelmente, a nossa forma de perceber o0 mundo, seja esta forma limitada ou néo. E a partir de
um enfoque nas obras de arte através de nossa percepg¢do que estruturaremos nosso trabalho

referente ao tempo e a matéria na Arte.

No primeiro capitulo abordaremos um aspecto literalmente ilusério do tempo ligado a nossa
percepcdo em manifestagbes marcadamente atemporais. Este aspecto se desprende do conceito de
contraposto classico. Este contraposto determina as principais linhas de forga dos trabalhos

abordados neste primeiro periodo que vai do Renascimento até o inicio do século XX.

A criagcdo de “Les Demoiselles D’Avgnon” abre o segundo capitulo e também marca o maior

abalo as estruturas da representagdo desde o Renascimento abrindo uma nova fase na Arte
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Ocidental. Dois movimentos serao abordados um pouco mais detalhadamente, o Cubismo e o
Futurismo; estes adotaram o tempo e 0 movimento como elementos fundamentais de seu discurso
muitas vezes, literalmente, apenas no préprio discurso verbal sem alcangar sua efetivagéo no plano
plastico. A partir das préprias obras analisaremos qual o alcance de suas realizagbes que nas
palavras de criticos do século XX como Argan e de artistas do proprio Cubismo como Albert Gleizes e
Gustav Metzinger alcangaram a sintese do espago e do tempo no plano do quadro conquistando a

quarta dimensao.

O terceiro capitulo comegara ainda dentro do Modernismo a partir do proprio Cubismo de
Braque e Picasso analisando a introdugao dos primeiros indices do mundo real na arte, nas colagens
Cubistas, nas montagens polimatéricas futuristas a utilizacdo de materiais diversos a partir destas
primeiras manifestacdes que trouxeram objetos e dejetos do cotidiano para o universo da Arte dos,

até entao, materiais nobres e perenes. Artistas como Braque, Picasso, Tatlin, Duchamp e Scwitters

abriram caminho par alguns dos principais movimentos da Segunda metade do século XX como a

Arte Povera e a Land Art. Nesse momento o tempo da ate se transforma radicalmente sendo
incorporado como uma funcao determinante das estruturas dos trabalhos e num certo sentido,
encontram eco no pensamento de Prigogine ao expressarem um aspecto objetivo do mundo
manifestado na escolha de materiais efémeros em sintonia com os fluxos irreversiveis da vida. Este
capitulo foca o centro de nossa pesquisa e sua relevancia é reforgada por apresentar caracteristicas
gue se manifestam ainda em nossos dias na obra de grandes artistas em todo o mundo, inclusive no
Brasil. Destacaremos na seqiiéncia a trajetoria e alguns trabalhos de Artur Barrio e Rivane
Neuescwander por sua representatividade no cenario nacional e internacional em nossos dias e ao
final, citaremos uma série de artistas e trabalhos em que o tempo € incorporado como um dos

elementos determinantes.

Para encerrarmos, o quarto capitulo apresentara uma espécie de memorial
descritivo/reflexivo a respeito do que motivou todas as reflexdes que foram feitas em nossa pesquisa,

apresentado a propria produgdo plastica/poética marcadamente ligada a questdes que refletem o
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tempo, seja simbolicamente, conceitualmente ou, principalmente, expressos numa matéria efémera.
Serdo apresentados alguns trabalhos desde a série de gravuras do tempo de 1998, motivadas pela
chapa de ferro do muro que separava a rua da linha férrea, passando por trabalhos realizados com o
grupo COMfluencia e chegando até o mais recente trabalho intitulado “a origem do mundo” que foi
realizado no dia 08 de margo de 2003. Como parte deste memorial serdo inseridos alguns

depoimentos feitos por pessoas que puderam presenciar os trabalhos durante suas exibicées. A

intengédo neste caso & enriquecer e ampliar o olhar sobre nossa propria produgdo que poderia ficar

limitado pelas nossas interpretagdes, em grande parte, determinadas pelo processo de criagdo e
realizacao dos trabalhos.

' DAVIES, Paul. Esse Fluxo Misterioso.in Scientific American- Brasil. S3o0 Paulo: DINAP S.A. Ano 1, n°5 (outubro
de 2002)p.54.

? Ibid. p.57.

' Ibid. p.59.

* EINSTEIN apud PRIGOGINE, llya. A Nova Alianga: metamorfose da Ciéncia. por llya Prigogine e Isabele
Stengers. Tradugdo de Miguel e Maria Joaquina Machado Trincheira. Brasilia: Universidade de Brasilia, 1991.
p.211.
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O tempo na atemporalidade na representacéo na Arte Ocidental —

Do século XV ao Século XX.

AVA
AVAVEY

3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17

18



1.1. Contraposto: uma expressao do tempo na Arte.

Como Arte Ocidental tomaremos principalmente os trabalhos realizados em pintura e
escultura do Renascimento até o inicio do século XX, mais precisamente com a criacdo de “Les
Demoisellies d'Avingnon” de Pablo Picasso em 1907. Trataremos neste capitulo, exclusivamente, de
algumas caracteristicas referentes ao tempo no universo da representagdo, o que justifica nao
mencionar outras formas de expressdo como a arquitetura, ainda que esta, em muitos momentos

tenha, inclusive, exercido forte influéncia nas caracteristicas da prépria representagao.

Antes de iniciarmos efetivamente o nosso trabalho parece-nos esclarecedor tratar da
contradicdo introduzida pelo titulo — O tempo na atemporalidade na representag¢ado na arte ocidental -
como podemos falar de tempo na atemporalidade? Parece que introduzimos dois termos
incompativeis conceitualmente e assim seria se, toda a arte deste periodo nao estivesse marcada por
uma caracteristica, a qual, em maior ou menor grau, esteve sempre presente e que introduz ainda de
maneira parcial, ou melhor, apenas na superficie da propria representagao parte do significado mais

amplo do conceito de “tempo”.

Para introduzirmos o termo que designara tais caracteristicas comegaremos com dois
exemplos fundamentais para um melhor entendimento. Nao pretendemos fazer uma descricdo
completa nem pormenorizada, nossas escolhas funcionarao como uma indicagdo para que se torne
claro o encadeamento do nosso pensamento, desembocando no terceiro capitulo onde sera
desenvolvido o objeto principal de nosso trabalho — o tempo e a matéria nas artes plasticas do

século XX.

Entdo, se a representacao ocidental na arte € marcadamente atemporal, como podemos falar
de seu tempo, ou de um tempo, seja la qual for? Podemos, para responder a esta questdo que se

poe desde o titulo, utilizar, talvez, o exemplo mais claro e que exaustivamente esta descrito e

analisado em varios livros de histdria e estética da arte, ou seja, as principais caracteristicas e
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diferengas entre a Arte Egipcia e a Arte Grega, a qual, no inicio, foi fortemente influenciada pela

anterior como podemos verificar no exemplo recorrente das figuras dos “Kouros”(fig.1).

e

Figura 1

Toda vez que falamos em Arte Egipcia algumas caracteristicas marcantes nos vem a cabeca

como: principio geométrico baseado num cdnon modular, frontalidade nas esculturas e mesmo “na

pintura sujeita a tradigdo dos perfis percebemos uma simetria virtual”®, mas principalmente o termo

atemporalidade nos vem a cabecga. As esculturas egipcias estdo para além do tempo, pertencem a
um universo de substituicdo onde se eternizou a substdncia em matéria. A morte nao existe e as
sugestdes descritivas do movimento nas pinturas sdo mecanicas. A propria piramide, forma escolhida
para os tumulos dos grandes farads, &, provavelmente, a mais estavel de todas as formas
geométricas e ajudaria, segundo Gombrich’, o Farao, representante divino na Terra, a realizar sua
viagem até o mundo dos deuses.

No inicio a Arte Grega foi fortemente influenciada pela Arte Egipcia como ja destacamos
acima, mas, mesmo ai, podemos perceber algumas diferengas na forma de representagdo como

destaca Gombrich quando fala do tratamento dado aos joelhos dos Kouros®. Uma observagdo a esse
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respeito é fundamental para clarear as principais diferencas entre as duas formas de representacao.
Trata-se da propria forma de organizagio social que se reflete naturalmente na expresséo artistica.

A estabilidade, a estratificagdo da organizagao social Egipcia favoreceu toda a construgéo de
um imaginario com fungao divina, com um poder central, onde regras rigidas de estrutura e
composi¢do determinavam quase que de anteméo o resultado dos trabalhos. Estes, apenas para
reforcar, ndo eram realizados para o deleite estético. Na Grécia, ao contrario, a propria geografia
desfavorecia um governo central, o que, naturalmente, impossibilitava a imposicao de regras rigidas
na representacdo e gradualmente todas as conquistas caminharam em direcdo & harmonia, a

imitacdo da realidade e a busca da beleza, muitas vezes distorcida em funcdo de um ideal estético.

Segundo Francastel, a partir de Platdo as leis de propor¢do cada vez mais sugerem o
movimento, a vida, concordando com Panofsky ao afirmar que , “de um modo geral, a simetria
designa para a Arte Grega a relagdo harmoniosa, a consonéncia das partes com o todo, designando

a eurritmia preferivelmente a qualidade do movimento e referindo-se a propor¢gdo a escolha e a

qualidade do médulo™®. Parece-nos claro a partir da descricio que o0s gregos criaram uma nova

concepgdo do tempo e isto se verifica principalmente na produgéo artistica. Poderiamos, a esse
respeito, usar como exemplo que se contrapde com a Arte Egipcia nas suas principais caracteristicas

a cépia Romana do Discobolo de Myron (fig.2).
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A contraposigdo das duas culturas, ainda que superficial, foi utilizada por dois motivos:
Primeiro — para introduzir o tempo como um conceito que desde sempre fez parte das concepgoes e
das realizagdes artisticas, o que, por si s, resolve, pelo menos em parte, a possivel contradigao do
titulo no que toca ao tempo dentro da representagdo ocidental. Segundo — ao tocar na Arte Grega,
destacamos a origem da qual o Renascimento buscou inspiragéo para suas principais realizagoes,

inclusive no campo artistico, ndo esquecendo que estes reelaboraram a partir desta inspiragéo

Classica as suas revolucdes e ndo em fungdo desta se desenvolveram. E também, a partir de uma

confrontagdo entre a Arte Classica Grega e o Renascimento que John Shearman desenvolve o
conceito de contraposto, do qual iremos nos utilizar, para num sobrevéo chegarmos até o inicio do

seculo XX.

Nos esquecemos porém de relacionar o tempo ao movimento, pelo menos explicitamente,
afinal tempo e movimento sdo indissociaveis e recorrendo aos nossos exemplos anteriores isto fica
mais claro ainda. A Arte Egipcia € por exceléncia a arte da imobilidade enquanto a Arte Grega, ao
contrario, € a arte do movimento. Novamente nos deparamos com uma situagdo contraditéria. Como
podemos afirmar que a Arte Grega € a arte do movimento, o que pressupde a existéncia do tempo se
naturalmente estamos falando da representagao ocidental e como ja esta no titulo, marcadamente

atemporal.

A contradigdo ainda nao esta resolvida, provavelmente nao se resolva por completo, porém,
um maior esclarecimento sera necessario para podermos continuar o nosso desenvolvimento. Para
isso, iremos citar dois exemplos onde 0 movimento é o elemento principal das obras e das analises,
poderiamos mostrar centenas, no entanto, o sentido sera sempre o mesmo, como ja haviamos
afirmado, com relagdo ao conceito de contraposto de que nos utilizaremos, mas ainda nao o

desenvolvemos completamente.

Gombrich em “A Histéria da Arte” nos oferece um exemplo a cada pagina, por este motivo, a
nossa escolha pode ndo ser considerada a melhor, porém, encaixa-se perfeitamente no que nés
iremos desenvolver em seguida, principalmente, por se tratar de Miguel Angelo (1475-1564), a mais

31

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17

18



forte ligagdo entre a Arte Classica e o Renascimento, sem mencionar suas inovagdes em relagao a

primeira e a influéncia para as geragdes futuras de escultores, estendendo seus bragos para além de
Rodin (1840-1917).

“... no “Escravo Agonizante”, escolheu o0 momento em que a vida esta prestes
a esvair-se e o corpo cede as leis da matéria morta. Ha uma beleza indescritivel nesse
ultimo instante de relaxamento final e de libertagdo das lutas da vida — nesse gesto de
lassid&o e entrega. E dificil pensar nessa obra como sendo uma estatua de pedra fria e

inanimada, ao té-la diante dos nossos olhos no Louvre em Pans. Parece mover-se e, ,

no entanto, permanece em repouso.” (fig.3) ,
Figura 3
Rudolf Wittkower no livro “Escultura” trata do movimento em varios trechos mas, num capitulo
em especial este tema parece ganhar maior destaque, provavelmente, pelas proprias caracteristicas

do periodo e do artista estudado. Trata-se do Maneirismo (cerca de 1527-1610) e de Giovanni
Bologna (1529-1608).

A obra que o autor destaca € “O Rapto das Sabinas’(fig.4 e 5), a grande realizagao de
Bologna e, provavelmente, incomparével no sentido em que se estrutura a analise, brilhante como a
propria obra, pois, estabelece uma ligagdo com o que se faria apenas

durante o século XX.

“Este grupo de trés figuras, esculpidas em forte movimento ondeante,
ilustra da forma mais completa e convincente o novo ideal de escultura com
vistas multiplas. As tor¢cbes dos corpos sobre seus proprios eixos, a riqueza
dos movimentos em sentido contrario, o cruzamento e a sobreposi¢cdo dos

corpos e membros, tudo foi realizado tdo criteriosamente e calculado com
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tanta exatiddo, que o observador ndo se da conta de que existe uma vista principal; pelo contrario,
depara-se com perguntas sempre novas, e sente-se magicamente compelido a caminhar ao redor do

w1

grupo.
Um pouco mais a frente o autor complementa sua analise:

“Um nuamero infinito de vistas, pelo contrario, transforma o observador estacionario num
observador cinético. Quando falamos da escultura cinética modema do séc. XX, queremos dizer que
a escultura esta em movimento e é vista por um observador estacionano. Nao obstante, o principio do
movimento continuo é o mesmo, ndo importando se o observador tem a impressdo de que a pega

gira enquanto ele dé voltas ao seu redor, ou se a pega esculpida realmente se movimenta.”"

Bem, acreditamos ter desenvolvido melhor o conceito de tempo, do qual nos utilizaremos,
como uma sugestdo do movimento imposta a nossa percepgao pela propria estrutura das obras deste
periodo, que determinamos como sendo a primeira face do conceito de tempo na representagdo e
que sofrera os primeiros abalos no inicio do Modernismo. Na segunda metade do século XX, o tempo
passara a fazer parte da estrutura de varios trabalhos em sua totalidade, conceitual e fisicamente,

como um fendémeno da vida.

Resta-nos, desenvolver melhor o conceito de contraposto que guiou nosso pensamento até

aqui, o qual ja esta inserido nas citagdes feitas até agora.

O que nos da essa sensacgao de movimento, de tensdo, ou mesmo, no exemplo de Wittkower,
de que estamos diante de uma escultura que se move incessantemente a medida que nos movemos

ao seu redor?

John Shearman, como ja haviamos dito, trata do conceito de contraposto no seu livro “O

w3

Maneirismo™" ao se referir a principal forma estilistica desse periodo, a forma da serpente em

movimento — do “S” — da chama, segundo o autor inventada por Miguel Angelo e tendo como

exemplo primeiro a sua “Vitéria” de 1527-1528.(fig.6)
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“Essa forma, todavia, denva do classico contrapposto, uma das mais
tipicas reconquistas do principio da Renascenga.”*

Para melhor exemplificar recorramos a Gombrich novamente em mais
uma bela descricdo, agora do “Sao Jorge" de Donatello (13867-1466) do
principio da Renascenga.(fig.7)

Figura 6

“O Sado Jorge de Donatello esta firmemente assentado no chédo, os pés
resolutamente plantados, como se estivesse decidido a ndo ceder um palmo de
terreno. Seu rosto nada tem da beleza indefinida e serena dos santos medievais — é
todo ele energia e concentragdo. Parece vigiar a aproximag&o do inimigo e medi-lo
de alto a baixo, a mdo pousada no escudo, uma atitude tensa de desafiadora

determinagdo.”"”

Figura 7

Pelo trecho percebemos que a reconquista do contraposto ocorreu de fato, que o naturalismo
e a inspiragao Classica eram fontes permanentes para os artistas do Renascimento. Vamos agora
deixar que John Shearman esclarega melhor este conceito presente desde o titulo, ainda que nao
esclarecido completamente, como o conceito que nos guiaria até o inicio do século XX numa analise
temporal da atemporalidade.

“A palavra contrapposto, também usada numa figura de estilo muito apreciada por Petrarca,
significa nas artes visuais um sistema de composigdo do corpo humano caracteristico da escultura
antiga. As partes do corpo sédo dispostas assimetricamente, de modo que a rotagdo da cabega se
opde a rotagao dos quadns, a perna reta sustenta o peso do corpo, ao passo que a outra permanece
livre e flectida, e assim por diante — sendo que todas as assimetrias se reconciliam num equilibrio

final.”"®
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O Discobolo (fig.2) novamente vem de
encontro ao trecho citado e nossa analise estrutural
(radiografia, fig.8) sera util para ilustrar o conceito de
contraposto classico recuperado pelo Renascimento e
por nés utilizado como “a expressdo do tempo™’ na
representagao. Este conceito ja esta indiciado, de certa
maneira, pressuposto, no texto de John Shearman

quando ele analisa seus desdobramentos no

maneirismo a partir da “Vitéria” de Miguel Angelo.

(fig.6)

“As torgbes ndo sdo acompanhadas pelo
esforco e, assim, ndo sugerem energia. Os
contrapposti ndo acarretam contrastes entre fungdes
estaticas e dindmicas dos membros, nem entre o
membro que sustenta o peso e o membro livre. Os
movimentos completam-se, ndo se suspendem; e,

desse modo, ndo parecem refletir uma ag¢ao passada nem antecipar uma agao futura. "8

A partir deste trecho, que de forma clara singulariza o Maneirismo, podemos analisar parte
significativa de toda a representagao Ocidental, seja escultdrica ou pictérica, como sendo estruturada
dentro de uma nogéo de contraposto, ou seja, baseada numa tenséo estabelecida entre passado e
futuro, criando um tempo microscopio, ainda que ideal, ainda que na superficie do campo da
representacao.

Para sermos mais claros ainda, poderiamos deduzir a partir do que ja foi dito a respeito do
conceito de contraposto que: o contraposto é a suspensao do tempo na tensdo do movimento.
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Esta definicdo, naturalmente, deve ser analisada num plano conceitual como algo ligado a
nossa percepgdo do movimento e como isso se da nas representagdes do periodo que estamos

analisando.

E fundamental ainda frisar que: apesar de estarmos analisando o tempo e o movimento num

sentido conceitual e de certa forma ideal, estes conceitos se desprendem do Unico dado material que
possuimos de fato, ou seja, as proprias obras e suas estruturas organizadas de tal maneira que

sentimos como se permanecessem em estado de tensdo permanente.

Bem, apos termos desenvolvido e esclarecido o conceito guia da primeira parte da nossa
argumentacao, passaremos, ainda no primeiro capitulo, para uma analise mais especulativa, onde o
gosto pessoal ira determinar a escolha das obras, visto que, qualquer obra deste longo periodo
poderia ser analisada a luz do conceito de contraposto. Nao nos preocuparemos em seguir uma linha
cronoldgica rigida, podendo, em favor do que acreditamos dar maior clareza ao nosso pensamento,

ser deixados para traz varios momentos fundamentais desse longo periodo.
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1.2. Egito e Maneirismo: opostos na eternidade.

Aproveitando o encadeamento do texto ja estruturado desde o inicio, vamos comegar com
uma especulacao entre formas de expressao ja comentadas, distanciando para sempre em dois polos
a Arte Egipcia e a Arte do Maneirismo, porém a partir de um mesmo conceito ligado ao tempo — a

eternidade.

A Arte Egipcia se estruturou a partir de uma malha ortogonal fixa, nitidamente distante de
qualquer ideal de imitagao da realidade e, mesmo nas pinturas em que ha a descricdo de uma agao,
a construgao é rigida e angulosa impedindo qualquer identificagdo de um movimento natural. Assim,
0s egipcios ergueram sua arte para a eternidade, para além da morte, para além do tempo (tempo
ligado a nossa percepgdo do movimento). Por apresentar estas caracteristicas, a explicagéo das
estruturas baseadas nas nogdes de contraposto se tornam tdo claras quando comparadas a Arte

Egipcia. O que entao, no Maneirismo, seria eterno como a auséncia de movimento na arte Egipcia?

Para responder a essa pergunta iremos novamente utilizar a descrigdo de John Shearman

que, como ja afirmamos, singulariza de forma clara o Maneirismo a partir de uma analise de seu

primeiro exemplo — A Vitéria (1527-1528) — de Miguel Angelo (fig.5).

“As torcbes ndo sdo acompanhadas pelo esforgco e, assim, ndo sugerem energia. Os
contrapposti ndo acarretam contrastes entre fungbes estaticas e dindmicas dos membros, nem entre
o0 membro que sustenta o peso e o membro livre. Os movimentos completam-se, ndo se suspendem;
e, desse modo, ndo parecem refletir uma agdo passada nem antecipar uma agéo futura.””

Desta definicdo podemos deduzir que o Maneirismo subverte a estrutura do contraposto
classico, presente também nas obras do Renascimento, ao anular para a nossa percepgdo a
sensacao de um momento do movimento suspenso entre uma agao passada e o futuro. As obras
maneiristas estdo, assim como as obras Egipcias, para além do tempo, fadadas, no entanto, ao

movimento eterno da chama que queimara enquanto oxigénio houver.
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O melhor exemplo da expressdo maneirista, que buscava como ideal de beleza na
composicéo a forma tridimensional da chama, do movimento eterno e ascensional, ja foi citado — “O
Rapto das Sabinas”(fig.4) de Giovanni Bologna — e, a luz da nossa interpretagédo, torna-se mais
intrigante a aproximagao entre a arte maneirista e a arte cinética do século XX feita por Wittkower,
possibilitando também, estabelecer melhor as semelhangas e as devidas diferencas entre os dois

movimentos, ou melhor, entre movimento atemporal (movimento sugerido pela tensdo estabelecida

entre as linhas da composicao; sensagéo iluséria de movimento ligada & nossa forma de percepcao)

e movimento cinético efetivo. Isto porém, ndo sera objeto de nosso estudo neste trabalho.
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1.3. Caravaggio e a retomada do contraposto.

Como afirmamos no item 2, o Maneirismo esta fadado ao movimento eterno, ainda que este
movimento seja atemporal como toda a representagao deste periodo marcado pelas caracteristicas ja
descritas anteriormente. Nao se estabelece nestas obras nenhuma tensao entre passado e futuro. Os
movimentos contrarios parecem colaborar para um movimento ascensional e eterno como se a

chama maneirista tivesse ganhado realmente forma nas méo dos escultores e pintores deste periodo.

Caravaggio (1573-1610), ao contrario, restabelece a tensao classica do contraposto nas suas
melhores obras, alias, cria uma tensao até entdo nunca vista. O contraposto, no entanto, &€ a Unica
ligagao entre Caravaggio e a Arte Classica e Renascentista, da busca de uma beleza e uma harmonia
idealizadas. Artistas como Rafael (1483-1520) e Miguel Angelo levaram as ultimas conseqiiéncias

esta forma de conceber a beleza e, como ja foi dito anteriormente, num dado momento, este ideal

viria a criar as principais caracteristicas do Maneirismo na obra de Miguel Angelo ainda mais distante

da natureza.

Caravaggio, nao ha duvida, retoma o contraposto nas suas obras, porém se compararmos a
“Deposicdo de Sao Pedro’(fig.8) (Santa Maria del Popolo, Roma) com o “Sao Jorge(fig.6) de
Donatello veremos uma grande distancia separando os dois artistas. Nao ha idealizagao nesta obra
de Caravaggio, nada da beleza serena e austera imposta pelas maos de Donatello ao bloco de

marmore, pelo contrario, a torgao violenta dos corpos manifesta a dor e o sofrimento humanos.

Suas figuras sdo de um modelado notadamente inspirado na escultura, porém, pinta
diretamente a partir dos modelos, figuras populares, tipos vulgares e marginalizados causando
grande escandalo no periodo. A sua utilizagdo teatralizada das luzes, ou para quem preferir, das
trevas, antecipa o drama Barroco da dualidade e influencia artistas como Rembrandt (1606-1669),
Vermeer (1632-1675) e Velazquez (1599-1660), entre muitos outros.
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Em composigées violentas, marcadas por
formas geométricas desenhadas pelos secos contrastes
entre claro e escuro, que muitas vezes criam a forma de
um X como no exemplo citado da "Crucificagdo de Sao
Pedro”(fig.8), Caravaggio cristaliza o movimento no
apice da agao, porém, suas imagens nada tem da
dinamicidade que seria aplicada as composigdes
barrocas de um Bernini (1598-1680) ou Rubens (1577-
1640). Temos a sensag¢do de que a agdao do espaco
criado por Caravaggio pertence apenas aos limites
impostos pela tela, onde a tensao esta fixa no centro de
cruzamento das luzes em oposicao as trevas, no centro
do X.

Figura 9

As grandes obras barrocas parecem emanar um movimento circular, ou espiral continuo a
partir do centro da composi¢ao, que se estende para além dos limites do visivel e nos alcanga. Em
Caravaggio o movimento € retilineo em diagonal e contrario, centripeto, parece cristalizar a agao
como ja foi dito.

Caravaggio &€ como Miguel Angelo a ligagdo entre dois tempos, retoma do Renascimento as
nogdes de contraposto, modificando-lhes, naturalmente, impondo novas dimensbées e apontando

varias das principais caracteristicas do periodo subsequente, o Barroco (século XVII e parte do XVI|I).

Eo primeiro artista para quem se utiliza a expressao “naturalista” e o responsavel pela humanizagéao

do cristianismo. O homem pela primeira vez é retratado a imagem e a semelhanca de Deus, de
Jesus, seu filho enviado até nds. As marcas dos sofrimentos humanos sdo parte da obra de

Caravaggio na presenc¢a do corpo materializado em suas principais dimensdes.
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1.4. Barroco: um turbilhao de movimento.

Quando nos referimos ao Barroco como um turbilhdo de movimento devemos esclarecer que

se trata principalmente das obras produzidas, ou melhor, encomendadas pela principal instituicao ja

em inicio de decadéncia no periodo, a Igreja Catolica. Talvez este seja o periodo que possa, em

numero de mestres contemporaneos, ser comparado ao Renascimento, porém, & importante destacar

que nem todos estes mestres pertenciam a um mesmo regime religioso, o que, de forma

determinante, ditou certas caracteristicas das obras produzidas.

Na Holanda, por exemplo, ja se definem
caracteristicas do artista mais contemporaneo, ou
seja, sem um mecenas oficial como era a Igreja
Catdlica. A paisagem passa a fazer parte de um
maior numero de representacées além de cenas
cotidianas, que se tornariam exemplares das mais
belas obras da histéria da arte como no caso de
“A Leiteira’(fig.10) de Jan Vermeer. Este quadro
como em muitos outros produzidos na Holanda
do Periodo Barroco nao tem nenhuma tensao no
seu sentido mais dramatico, onde algum desfecho
surpreendente ira ocorrer, nenhum drama
humano ou religioso como nas obras de

Caravaggio, apesar de por ele ter sido

influenciado nas questdes da iluminacdo. E ele

Figura 10

também, marcado pela tensdo entre passado e futuro, pela nogdo de contraposto, no entanto,

podemos apenas deduzir que a um segundo a mulher iniciou o despejo do leite na tigela e daqui a um

segundo ela interrompera esse ato suspendendo a leiteira.
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Uma doce concentragdo que nada tem a ver com “O Extase de Santa Tereza'(fig.11) de

Bernini, provavelmente ao lado do teto da igreja dos Jesuitas, onde Gaulli (1639-1709) representa “O

Culto do Santo Nome de Jesus”(fig.12), os melhores exemplos do espirito cristdo Barroco.

Figura 11 Figura 12

Na obra de Gaulli a excitagao e o movimento sdo tdo grandes que excedem ao espaco
pictorico invadindo o interior da igreja. A cena vai muito além de uma simples alegoria, envolvendo
todas as figuras, tornando o drama barroco tao real que quase podemos presencia-lo, assim como,

podemos, numa vida correta e devotada ao nome de Jesus alcangar a salvagao.

Bernini, no Extase de Santa Tereza parece levar muito além a ligdo de virtuosismo dos
maneiristas, superando todas as dificuldade ao modelar a pedra, no entanto, ele consegue manter a

representacdo num estado de tensdo surpreendente. O rosto em momento de desfalecimento
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encontra eco no movimento ondeante do incrivel panejamento, como se um vento erguesse a santa

de baixo para cima suspendendo-a lentamente em diregdo ao céu. Novamente a obra ligasse ao

espaco fisico da igreja manipulado de forma surpreendente por Bernini numa verdadeira instalagao,

onde utiliza a iluminagao natural para causar maior impacto nos fiéis.

As composigoes destes trabalhos sdo estruturadas por linhas ondeantes, circulos e
semicirculos ligam as diversas figuras num equilibrio de compensagéo, num turbilhdo de movimento

mas, como num rodamoinho, dotados de estrema regularidade entre suas partes.
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1.5. Las Meninas: Uma fissura no tempo.

Neste item desenvolveremos outra interpretagdo para o grande enigma criado por Diego
Velazquez em “Las Meninas’(fig.13). Usaremos como uma espécie de guia de nossa interpretagio a
brilhante leitura feita por Michel Foucault. Dela, porém, nos distanciaremos em quase toda a sua

estrutura e a partir de sua proépria estrutura.

Figura 13

E importante ainda, antes de iniciar nossa especulagdo, aconselhar a leitura deste ensaio de

Foucault, que se encontra no livro “As palavras e as coisas™. E a partir de impossibilidades contidas

na descri¢do, de brechas e duvidas do préprio Foucault que iniciaremos este texto.

O interesse para nosso trabalho se fara evidente durante a propria descri¢do, como algo que
esta suspenso das tensdes entre passado e futuro como até agora descrevemos todos os trabalhos

a partir da nogao de contraposto.
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Gombrich ao descrever este quadro usa o mesmo eixo da leitura de Foucault, ou seja, atribui
ao espago externo o tema da pintura. Vemos o que os reis viam; e o motivo do quadro que Velazquez
executa no grande saldo, na tela da qual vemos apenas o verso, sdo os proprios reis. O tema da
pintura, numa jogada ardilosa de Velazquez, é inserido/revelado num reflexo ao fundo da sala num

espelho que ndo pode existir como reflexo do espago real segundo o préprio Foucault.
E Gombrich se pergunta e nés podemos tomar como nossa a sua duvida:

“O que significa exatamente tudo isso? E possivel que nunca o saibamos, mas eu gostaria de
imaginar que Velazquez fixou um momento real de tempo muito antes da invengdo da maquina
fotografica. Talvez a princesa tenha sido trazida a presenga de seus régios pais a fim de aliviar o tédio
da longa pose para o quadro, e o rei ou a rainha comentasse com Velazquez que ali estava um tema
digno do seu pincel. As palavras proferidas pelo soberano sdo sempre tratadas como uma ordem e,

assim, é provavel que devamos essa obra prima a um desejo passageiro que somente Velazquez

seria capaz de converter em realidade. ™'

Talvez, talvez! Em varios momentos os termos da ddvida, os tempos verbais do provavel
ocupam, também, as descrigoes e suposi¢des da interpretagdo de Foucault. Isto nos habilita a criagao
de outras suposi¢coes e assim o faremos sem querer fechar a discussédo, que, como sabemos, nao
pode ser fechada. No entanto, o desejo passageiro pode ter sido um desejo do préprio Velazquez.
Como disse Gombrich, é possivel que nunca o saibamos. Porém todas essas possibilidades nos

abrem o caminho para a estruturagao de mais uma interpretacao.

A primeira observacao é de ordem estrutural e nos foi oferecida pelo tempo, tempo de
existéncia da propria obra.

Vemos nitidamente em qualquer reprodugdo razoavel da obra duas linhas que cortam
verticalmente a tela, provavelmente algum material com composi¢ao diferente da tinta a 6leo usado

no esbogo que se tornou visivel com o tempo. Trata-se das duas primeiras linhas verticais da divisao
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aurea do quadro. O primeiro segmento passa pelo rosto da dama de honra que supostamente nos
observa; deste segmento até a extremidade esquerda encontramos a segunda linha mestra do

quadro que, coincidentemente, corta o rosto de Veldzquez passando pela sua palheta (fig. 14).

Figura 14

Ao destacar coincidentemente queremos chamar a atengdo para algo que ndo nos causa
mais nenhuma duvida, ou seja, a estruturagao planejada da obra, de modo que cada figura tenha sido
estudada detalhadamente. As subdivisbes aureas continuam em toda a composigdo. Do segmento
que corta Velazquez até o segmento da dama de honra, encontramos outro segmento cortando o

rosto da princesa. Do segmento que corta a princesa até o que corta Velazquez surge outro

segmento que corta a dama de honra que oferece algo para a princesa beber e, tragando uma linha

mediana a partir da linha que corta a dama de honra até a linha que corta a princesa, encontramos,
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por fim, o centro do espelho ao fundo que também corta o pequeno recipiente oferecido a menina.
(fig.15; 16 e 17).

Figuras 15; 16 e 17

Esta descricdo das linhas verticais pode parecer num primeiro momento inutil; no entanto,
serve para reforcar a idéia de que o trabalho dificimente representa algo que se passou de forma

efetiva, ou seja, dificiimente estamos diante de um trabalho realizado a partir dos modelos a um sé

tempo. Isso nos libera ainda mais para as especulagoes que faremos a seguir.

Foucault em sua conclusao corrobora a possibilidade da criagcdo de outras leituras ao frisar a
autonomia deste quadro, desta representacdo em relagao ao conceito classico de representacao que

se funda numa nogao de mimesis, da imitagao da realidade.

“E livre, enfim, dessa relagdo que a acorrentava, a representacdo pode se dar como pura

representagdo.”*

Tendo ja introduzido a conclusédo de Foucault, tentaremos, a partir de agora, fazer uma breve

descricdo dos problemas levantados por ele em sua anélise.

Em primeiro lugar € fundamental determinar a estrutura ou o eixo da leitura. Para Foucault o
tema do trabalho esta na parte externa: sao os reis os modelos executados na grande tela da qual
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vemos apenas o verso, e isto nos é revelado pelo estratagema do espelho ao fundo da sala. As
meninas, a princesa e suas damas de honra e os outros visitantes sao trazidos para distrair os reis na

sua longa pose.

Toda a descricdo de Foucault parece extremamente clara, parece derrubar duvida apds
duvida, mas, ao final, constata-se um lugar que permanecera para sempre vazio. O pintor ndo pode

estar representado ao mesmo tempo em que o soberano esta representado, ainda que toda a

imagem/situagdo fosse refletida num grande espelho®. O lugar do pintor e do modelo é o mesmo:

consequentemente, € o mesmo, também, o lugar dos observadores.

Foucault estabelece o centro da composicdo como externo ao quadro a partir da estrutura
interna da grande tela. Partindo de uma analise bem estruturada define como centros da composicao
o olhar da menina e o olhar dos reis no espelho e a partir das linhas que se desprendem desses

olhares define efetivamente o centro da composigao como exterior ao quadro.

Tudo parece resolvido, mas nos esquecemos das observagoes feitas por Foucault ainda na

primeira parte de seu ensaio a respeito do espelho.
“Em sua clara profundidade, néo é o visivel que ele fita.”

A falsidade do espelho como algo que reflete uma suposta realidade invisivel e externa ao
quadro &, em varios momentos, confirmada por Foucault e nem o precisaria. Bastaria que nos
detivéssemos um pouco para perceber que nada do que poderia ser refletido naquele retangulo
especular, caso se tratasse de uma representacao da realidade espacial, esta nele refletido.

Isto bastaria para abrir precedentes para outra leitura; porém um outro argumento organizado

de maneira perfeita nos chama a atengao.

Foucault esclarece a sobreposigao das fungdes olhantes do quadro, das fungdes externas do

fr-?.ﬁ

ponto “ideal e real™ do quadro quando fala da sobreposi¢ao entre o olhar do pintor, do modelo e do
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espectador, que somos nos. Este momento parece o mais fragil de toda a argumentacao, apesar de,
como ja foi dito, impressionar pela estruturagao perfeita. Foucault atribui a personagens internos do
quadro as fungdes que ele havia determinado como essencialmente externas, como se toda a

situacao, organizada a partir da ética de sua leitura, tivesse sido planejada por Velazquez.

Nao acreditamos na impossibilidade de Velazquez ter organizado a sua composi¢cdo desta
maneira, de ter pensado estas figuras — o proprio auto-retrato , o visitante ao fundo e o reflexo dos

reis ao centro - como os representantes internos desta realidade determinada inicialmente por

Foucault para o espago externo; porém, nao acreditamos na eficacia desta argumentagdao que
encontra explicagdo para tudo e ao final se dissolve numa impossibilidade sabida pelo autor desde o

inicio de sua analise.

Entdo, nos nos utilizaremos de dois de seus principais argumentos para iniciarmos a nossa
interpretagdo do quadro. A falsidade do espelho como ponto principal para especular outra “realidade
possivel” e, a partir deste argumento, discutir a “impossibilidade essencial” desta representagao, o

lugar do pintor e do modelo, consequentemente o nosso.

Ja fizemos uma primeira analise do quadro a partir de indicios que o préprio tempo nos legou
ao descrevermos a organizagao/divisao (fig.14 - 17) da tela através do seguimento aureo e a partir de
linhas que se tornaram aparentes. Isso nos da um certo crédito para ndo sermos acusados de pura

especulagao.

Continuemos por um instante, um pouco mais, observando a grande tela, ndo a de que

vemos o verso na representagdo, mas a representacao em si, onde se da todo o espetaculo.

A harmonia e a disposi¢cao das figuras é perfeita, a luz que banha a sala parece difusa,
refletida do proprio céu, como deveria ser a luz para a execugdo de uma boa pintura. O clima é

tranqguilo e a menina, a princesa, ainda muito jovem, com cinco anos aproximadamente, esta muito
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concentrada em algo externo ao quadro, a ponto de negligenciar o gesto da dama de honra que |he
oferece algo para beber, possivelmente, uma xicara de cha.

Nao é estranho tamanha concentragdo para uma crianga na sua idade, ndo nos parece mais
estranha ainda a suposi¢ao de que a menina foi trazida num dado momento para distrair os seus pais

reais durante uma longa pose e esta permane¢a numa postura tao formal. Poderiamos pensar que

nao, dada a importancia das figuras que estao a sua frente; porém, a sua frente estao seus pais e nos

sabemos como provavelmente deveria ser a atitude da graciosa crianga se estivesse ali realmente

para distrai-los.

Uma curiosidade nos fez procurar a jovem princesinha em outro lugar. Sim, procurar uma
outra representacdao da menina. Nao precisamos pesquisar muito, uma unica imagem foi o suficiente
para nos convencer do que ja estavamos convencidos. Uma pintura de 1659 da “Infanta Margarida

em Vestido Azul"(fig.18) & quase uma sobreposicao a pintura feita trés ou quatro anos antes.

Figura 18
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E verdade que o rosto da menina néo traz a mesma graga da primeira infancia, estd mais

alongado, mas isso ndo vem ao caso. A “pose” é quase idéntica, mas € o olhar que nos chama a
atencdo. O que sera que faz com que a princesa, ainda uma menina, permaneg¢a tdo concentrada em
algo que esta externo ao quadro? Poderiamos supor que olha para seus régios pais, afinal, o olhar
com pequena diferenca de angulo (angulo invertido) € o mesmo do outro quadro.

Poderiamos? Dificimente. Depois de observarmos com atengdo as duas pinturas, nao
podemos supor que ambas estejam olhando para os reis. A partir disto podemos comegar a discutir o
eixo estabelecido por Foucault, e ndo apenas por ele, mas provavelmente, por todos os que se

dispuseram a esclarecer o enigma.

Em momento algum Foucault olhou para a grande pintura como o motivo a ser olhado. Ele
sempre langou seu olhar para algo que efetivamente nao existe, ainda que do ponto de vista ideal,
pois mesmo ai um lugar permanece vazio e assim falha toda a bela estrutura desenvolvida para

explicar o segredo desta representagao.

O espelho é falso. Nesse ponto concordamos com Foucault, mas este espelho pode ter outra
funcéo que nao a de tornar visivel o duplamente invisivel, ou seja, a tela onde vemos o verso e o

modelo que Velazquez executa no espago externo — os reis.

Para que se justifique a andlise deste quadro como parte do nosso trabalho podemos adiantar
que Velazquez subverte a estrutura linear do tempo, a estrutura onde se funda toda a tradi¢ao da

representacdo dentro das nogées de contraposto, pelo menos, até o inicio do século XX.

Velazquez nos da numa mesma superficie bidimensional a pura felicidade de vislumbrar dois
instantes separados pelo tempo e pelo espago. Para tornar isso mais claro vamos utilizar um pouco
do espirito metafisico da analise de Foucault. Vamos, segundo nossa versao, contar o que se passou
no grande saldo onde esta a tela de que vemos o verso.

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17

18



Depois das primeiras observagdes a respeito da pose da princesa podemos afirmar que ela
se encontra posando para Velazquez, seu olhar ndo é de espanto como supde Foucault, e sim, como
ja afirmamos, de uma infantil concentragdo, aquela que s6 as criangas possuem, quando sao
convencidas da importancia de seus atos. A disposicdo dos bragos € a mesma da pintura de 1659

(fig.19 e 20), o que reforga nossa tese.

Figura 19 e 20

Ao contrario do que afirma Foucault (Velazquez e a princesa compartiiham o mesmo olhar
como personagens internos do quadro em diregao ao tema da pintura, até agora, considerado como,
externo a propria pintura) a cumplicidade entre os olhares de Velazquez e da princesa € a mesma
estabelecida no retrato da “Infanta Margarida em Vestido Azul” de 1659, ou seja, entre modelo e

pintor.

Velazquez pertence na esséncia da representagdo ao universo externo a ela, ainda que
pertenca também, neste caso, ao universo interno do trabalho como iremos esclarecer mais adiante.

A mudanga do eixo estabelecido por Foucault em sua leitura funda a nossa interpretacao.

Numa tentativa de tornar mais clara nossa tese, pedimos aqueles que nos acompanhar para
se esquecerem momentaneamente da grande tela onde vemos o verso e a propria auto-
representacdo de Velazquez. Vamos a moda de Gombrich e do préprio Foucault descrever, como ja
foi dito, o que se passou no grande saldao onde todo o espetaculo aconteceu.

Velazquez dispée as meninas de maneira harmoniosa para a execugdo de mais um
testemunho de um dos membros da familia real. E importante reforgar que o angulo de estruturagio
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foi alterado em nossa andlise. A grande tela e Velazquez dentro da representacao ndo existem assim
como o espelho. Vemos apenas as meninas e a arquitetura do saldao com seus quadros, sua saida ao
fundo e um trecho da grande janela a direita por onde jorra a luz.

Velazquez inicia sua pintura e num dado momento um cortesdo que passa para e fica

observando da outra sala o que acontece no grande saldo. Ele vé as costas das meninas e o verso
da grande tela. Na sequéncia vé Velazquez oscilante entre observar os modelos (as meninas) e

executar o grande trabalho.

Podemos perceber que sua atengao foi tomada momentaneamente, o suficiente, porém, para
Velazquez fixar sua longa figura neste instante de duvida, neste contraposto classico entre retomar o
seu sentido ou permanecer estatico por mais um momento.

Entado, o cortesdo permanece um pouco mais e se torna testemunha de outra situagdo. Sem
que o mestre perceba, os reis entram no salao pelas suas costas e ficam por alguns segundos

observando a execugao do trabalho em que sua doce filha muito concentrada é o tema principal.

Apenas para nao nos perdermos: o cortesdo ao fundo vé, na sequéncia, 1°- as costas das
meninas e das outras figuras, 2°- o verso da grande tela onde Velazquez executa as meninas (o tema
da pintura) , 3°- Velazquez pintando, e, 4°- os reis observando toda a cena. Lembremo-nos de que o

auto-retrato de Velazquez, a grande tela e o espelho ao fundo ainda nao existem.

De repente a atencdo da princesa é langada para tras do olhar de Velazquez, a menina por
um instante esboga um leve sorriso ao perceber os visitantes. Velazquez também percebe que os
reis estdo observando tudo, e ai instaura-se a grande tensao; Velazquez esta entre a familia real, de
costas para os reis.

Todas as suposi¢oes a partir de agora sao cabiveis. Talvez Gombrich tenha razéo ao supor

que o rei tenha dito que aquele era um tema digno de uma grande pintura. N6s nos utilizaremos,
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porém, de outra parte do seu argumento, ou melhor, de outra parte do seu desejo, para

continuarmos a nossa historia.

“..mas eu gostaria de imaginar que Velazquez fixou um momento real de tempo muito antes

da invengédo da méquina fotografica.”®

Velazquez no seu génio pode ter-se imposto o desafio de reunir toda a cena da qual fazia
parte numa unica superficie. O tempo e o espago eram seus obstaculos além da relagao de respeito

cCom 0OSs seus monarcas.

Permanecer de costas para os reis na representacdo como efetivamente/supostamente
ocorreu no momento de sua inspiragdo sem estar de costas para os reis numa atitude desrespeitosa
aos olhos de todos, mas, principalmente, a seus olhos e aos olhos dos reis a quem, provavelmente,

ofereceu o trabalho.

Velazquez, para nos, ndo fixa um momento real de tempo antes da invengdo da maquina
fotografica. Vai além, opera uma verdadeira montagem fotografica que poderia ser, num sentido ideal,
o proprio antecedente do procedimento cinematografico. Velazquez subverte a estrutura linear da
representacdo na profundidade do tempo. Ndo podemos, portanto, entender este trabalho se

procedermos a nossa analise como Foucault, dentro de uma narrativa diacrénica.

O sentido de entendimento ocidental do tempo baseado numa estrutura linear impediu até
agora qualquer alteragédo deste eixo de leitura do trabalho de Velazquez. Este foi o motivo, também,
que levou a brilhante leitura de Foucault a deixar uma lacuna analisando-a como sendo propria de
uma representacdo que se distanciava da representagao classica fundada na imitagdo da realidade

para se encerrar na sua propria realidade como uma representacéo auténoma.

O espelho falso introduzido por Velazquez no fundo do grande saldo ndo nos mostra o que &
duplamente invisivel, 0 modelo para quem todos olham e o que seria o tema da tela onde Velazquez
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trabalhava. O espelho na sua profundidade ficticia € a primeira parte da montagem de um

estratagema muito bem estruturado por Velazquez.

Para nao nos perdermos sera interessante retomar o fio de nossa histéria, da nossa
descricdo do que aconteceu no grande saldo. O auto-retrato de Velazquez e a grande tela de que
vemos o verso na representacgao final, como ja haviamos dito, ainda ndo existem. Vemos agora o
cortesdo ao fundo, as meninas (o tema principal da pintura) e o retrato dos reis que acaba de ser

inserido por Velazquez no falso espelho no fundo do saléo.

O espelho na sua profundidade ficticia insere na superficie da representagéo a profundidade
da quarta dimensdo, um fragmento de um tempo passado, de um testemunho do préprio Velazquez

ao virar-se para reverenciar seus soberanos.

O espelho ndo nos oferece o encantamento do duplo como pressupbe Foucault; ele torna
visivel outra dimensao do espago. Ele ndo nos oferece o encantamento do duplo porque o objeto da

representa¢ao sao as proprias meninas como ja demonstramos com as descrigdes anteriores.

Isto pode parecer um pouco movedico, até mesmo atrevido por entrar em confronto direto
com a leitura de Foucault. Porém, tudo ficara claro, agora, que é chegada a hora de revelarmos o
grande segredo do quadro. Para isso precisaremos retomar o que haviamos deixado de lado, a

grande tela de que vemos o verso e o proprio Velazquez.

Como Velazquez poderia ficar de costas para os reis sem estar de costas para os reis aos
olhos de todos? A solugdo encontrada por Velazquez ¢é tio fantastica e nossa interpretacdo nos
pareceu tdo obvia a ponto de ndo querermos nos dedicar mais profundamente a este trabalho que

apresentamos agora.

Velazquez se auto-retrata posteriormente com a utilizagao de um espelho, provavelmente, o
unico e verdadeiro espelho utilizado no quadro mas que nele (no quadro), ndo se apresenta

fisicamente em sua totalidade; porém, € latente o seu reflexo ao nos apresentar o préprio autor.

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17 18



Velazquez nao pode existir no quadro sem dividir conosco o lugar que por um momento
também foi o dos reis, o lugar dos observadores; por isso, € o deslocamento do tema principal da

pintura — as meninas — para o lado externo da superficie — os reis — o grande equivoco da

interpretacdo deste quadro.

O tema de execugdo de qualquer representagao como no exemplo de “Las meninas” é,
naturalmente, externo a superficie da representagio e, mesmo que os reis tenham sido introduzidos
posteriormente no espelho falso assim como o auto-retrato de Velazquez, essa relagéo essencial da
representacao nao se altera. Mas, se um homem numa representagédo esta olhando para o exterior da
tela, seja para onde for, o tema da pintura € o homem na tela olhando para o exterior ainda que o

seu olhar nos intrigue e nos faga querer adivinhar o que olha.

O enigma é causado por uma fissura no tempo linear da representagdo. O que vemos nao se
deu a um s6 tempo e nio o seria possivel dessa forma. Vemos o tema principal acrescido do passado
e ainda que nao nos convencéssemos disso apenas com a imagem do espelho o auto-retrato seria

mais do que latente a esse respeito.

Velazquez fita a si proprio e ndo os reis como afirma Foucault. Introduz sua figura

recuperando a tensdo do passado, ou seja, permanecendo entre a familia real. Assim, Velazquez

divide eternamente os dois lados da representagao com os reis. No interior do quadro permanece de
costas para os monarcas e no exterior divide o espago que lhe é destinado por esséncia, o seu

reinado, o do ato da representagao.

O lugar vazio deixado pela leitura de Foucault comega a se tornar claro, mas falta ainda tratar
mais detidamente da grande tela que Velazquez executa no interior do quadro. Para os observadores

mais atentos ja se tornou clara também esta lacuna; ela merece uma atengéo especial.

A pintura que ndo apenas Foucault supds como sendo o retrato dos reis nao existe. O retrato

dos reis existe apenas como memoéria do passado inserida na profundidade da representagio, no
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falso reflexo do espelho no fundo da sala, visto que, ja esta claro, ocorreu um equivoco no eixo até
agora estabelecido na leitura do trabalho. O tema da pintura esta em evidéncia na superficie da
pintura e ndo no que lhe é externo.

Portanto, o que esta representado na grande tela de que vemos o verso responsavel pelo

enigma de “Las Meninas”? A partir do que ja descrevemos nos parece Obvia a resposta.

A grande tela da qual vemos o verso na representagdo é o que nao vemos quando vamos ao

Museu do Prado em Madri, ou seja, a estrutura de sustentagao da prépria tela.

A imagem do auto-retrato de Velazquez nos oferece o duplo num sentido ideal e nesse
mesmo sentido podemos olhar o reflexo falso dos reis, pois ndo os vemos na parte externa. O verso
da tela ao contrario, finalmente, nos oferece o verdadeiro encantamento do duplo, ou se alguém

preferir, do completo, afinal, ndo precisamos imaginar nada, pois tudo esta para nés revelado; o

palco e o bastidor do espetaculo na mesma superficie da representacao.

Nenhum enigma, apenas um auto-retrato feito posteriormente, onde, parte do verso da tela
que o pintor executava aparece como testemunha de seu oficio dentro do espago que o pintor
acabara de executar. Pode parecer uma explicagdo tdo inconsistente diante de tudo o que ja se
escreveu a respeito do trabalho a ponto de nos deixarmos enganar, negligenciando, assim, o mais

importante, ou seja, a realidade material e visivel da obra.

Para sermos mais convincentes voltemos a nossa atengdo para essa realidade, para a
pintura, para o visivel. Observando a posi¢cdo de Velazquez na pintura e voltando a atengdo agora
para a sua posicéo frente a pintura dentro da pintura, a qual, supostamente nos esconde o enigma,

verificaremos que se trata exatamente da mesma posigéo.

Para ficar mais claro ainda, imaginemos tudo executado, faltando para Velazquez concluir

seu trabalho apenas a realizagao de seu auto-retrato.
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Imaginemos, entdo, o mestre girando a grande tela em 180° no sentido anti-horario (como se
quisesse voltar no tempo) dentro do espago que acabara de executar, posicionando sua tela perto de
onde estavam seus modelos, para assim, na posi¢ao correspondente ao seu desejo, nao se confundir
com as proporgoes, tendo como fundo a arquitetura que ja é fundo na grande representacdo. Tudo
isso refletido num espelho do outro lado da sala, do lado em que Velazquez esteve até agora como

autor executando o tema principal (as meninas).

Deste lado da sala, o lado das suposi¢coes, externo e estranho a superficie da representagao,
ndo conhecemos nada a néo ser o proprio Velazquez (como autor que se auto-retratou) e por isso,

néo queremos supor nada, apenas que o mestre se utilizou de um espelho para se auto-retratar.

O que vemos entao? Exatamente Velazquez no lado esquerdo de sua grande obra prima com
o fundo da tela aparente a se observar no espelho cujo lugar ocupamos agora. Neste momento da
sua execugao Velazquez se observou a partir de um ponto de vista proximo de onde estiveram seus
modelos, com a arquitetura e os quadros nas suas costas visiveis no reflexo do espelho. Este foi 0
ultimo ato do espetaculo de Velazquez e, quando o seu fino pincel foi suspenso pela Ultima vez, se

abriu para nés algo que jamais se encerrara.

N&o é o espetaculo do duplo que Velazquez nos apresenta. E o espetaculo do tempo e do

espaco. Mostra-nos, em vez de um reflexo, a frente e o verso de algo que ocorreu em dois momentos

distintos no tempo e no espago.

A grande tela pode, como Foucault descreve, ter a fungéo de equilibrar a composicdo com a
grande janela que irradia a luz do lado direito, janela esta que, dentro da analise metafisica de
Foucault, se estende até o espago do observador. A tela, ao contrario, pertence a outro espaco que
ndo se estende até nés, um espago virtual. A tela representada na representagdo se encerra no

espacgo determinado pela extremidade da propria representagao, visto que sdo uma e a mesma coisa.
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As duas visibilidades incompativeis que Foucault aborda desde o inicio do texto se devem a
suposicdo de que o centro da representagado € exterior a propria representagao, este centro encontra
na analise de Foucault o seu duplo na tela representada na representagao, a qual tem como suposto

testemunho o falso reflexo dos reis no espelho falso.

Um auto-retrato sempre nos poe ao lado do autor numa sobreposi¢ao de fungdes olhantes,
no entanto, nunca somos nods o motivo para o qual olharam os artistas ao se auto-retratarem, apesar

de nos olharem quando noés os olhamos.

Nossa analise restitui para a superficie da representacdo o centro da prépria representagéo

relegando a este espelho a sua verdadeira funcdo. Uma fungao simbolica.

A representacao absorveu Velazquez no momento em que ele se auto-retratou e se ofereceu
como parte do espetaculo, assim como, neste momento, tornou visivel o verso do palco, ou melhor, “o
bastidor” do palco onde ocorre todo o espetaculo. Velazquez sempre esteve ao nosso lado e em certo
sentido participa do espetaculo do duplo oferecido pelos dois lados de sua tela, pois, como autor, é
pura invisibilidade tornada visibilidade no quadro em que sua figura ndo ocupa o grande destaque, o

qual teria num auto-retrato comum.

Nada falta a nenhum olhar, ao espectador esta reservado o centro real da cena, nao real de
realeza como Foucault afirma numa passagem, colocando-nos como intrusos no lugar do modelo,

mas real de realidade. Ao espectador é reservado o seu devido lugar, o templo da observagao.

O lugar onde imperam os reis situa-se na moldura e na profundidade do espelho falso, e
como reflexo de uma realidade, qualquer que seja, falsa dentro da representagdo classica,

pertencente ao passado, como uma imagem do passado, e sendo assim, como uma imagem distante

como é distante a sua realidade na representagdo. E, livre, o espelho pode se dar como puro

espetaculo.
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P.s.: Acrescentado em 22 de dezembro de 2002.

Este ensaio foi concluido em setembro de 2002 e apresentado pela primeira vez a 20 de
novembro de 2002 para uma banca examinadora no Instituto de Artes da UNESP como parte do
relatério de qualificagdo para obtencdo do titulo de Mestre conforme consta nos registros da

Instituicao.

Em 07 de dezembro de 2002 foi publicado no Caderno “Folha ilustrada” da “Folha de Sao
Paulo” um ensaio do Poeta e Critico Ferreira Gullar a respeito do quadro “As meninas” de Velazquez
e que sera publicado numa coletdnea de ensaios inéditos do mesmo autor pela Cosac & Naify no
inicio de 2003 sob o titulo “Relampagos”.

Neste ensaio Ferreira Gullar alterou o tradicional eixo da leitura que toma os reis na parte
externa do quadro como o tema da pintura transferindo-o para a princesa e as damas de honra. Por
tomarmos conhecimento desta interpretagdo apés a conclusdo de nosso trabalho preferimos nao
alterar a sua estrutura; no entanto, sentimos a real necessidade de analisar este “‘relampago”

acrescentando ao nosso trabalho uma breve reflexao em torno da interpreta¢éo de Ferreira Gullar.

“ um espelho que néo se vé, de cuja existéncia se sabe apenas pelas coisas que reflete: o
pintor, as meninas e as mulheres, o cdo e também, Ia no fundo, um homem que se detém numa

escada: ao seu lado, refletidas noutro espelho pequeno, as imagens do rei e da rainha, que entraram

na sala, no outro extremo do aposento, fora de nossa vista.”>’

A leitura de Ferreira Gullar é direta (assume o quadro como o reflexo de um espelho. Sendo
assim, como o proprio autor afirma, ndo contraditoriamente, a construgdo do quadro foi feita de
maneira indireta) e assume as meninas, a princesa e as damas de honra como o tema da pintura,
sendo o verso da grande tela representada ao lado do pintor como em nossa interpretagao a propria
tela em que esta representado todo o espetaculo.
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A cena observada através de um espelho a um sé tempo torna o reflexo dos reis no espelho
ao fundo possivel gracas ao simples jogo de rebatimentos entre os dois espelhos (e ainda que nada
do espago real esteja refletido no espelho ao fundo passamos a considerar esta possibilidade).
Realizamos entdo uma simulacao fisica com dois espelhos confirmando que Ferreira Gullar havia de
modo objetivo “desvendado” o segredo do quadro. Isto, num primeiro momento, foi uma grande
decepc¢ao, pois haviamos dedicado um extenso tempo a observacao e analise deste trabalho. Como

num clardo ou como o autor denominou seu conjunto de ensaios ainda em sua maioria inéditos, com

um dos “Relampagos” ofuscou por um momento nossos olhos e nossa interpretacéo.

Entdo o clardo se dissipou e voltando a focar o quadro percebemos que a interpretacdo de
Ferreira Gullar continha uma outra impossibilidade. Assim como Foucault, Ferreira Gullar deixou-se
iludir pelo desejo de explicar o quadro como uma cena vista a um sé tempo, como uma unica
fotografia.

“‘E parece uma viséao irreal esta cena real (com sua luz doce) que Velazquez fixou na tela para
w28

sempre.

Ao analisarmos mais detalhadamente percebemos que haviamos deixado escapar um
detalhe importante. Ao assumirmos o eixo proposto por Ferreira Gullar estdvamos interpondo os reis
ao tema do quadro e o grande espelho do qual Velazquez teria se utilizado para realizar através do
reflexo a grande pintura. Deste modo, seria impossivel a um sé tempo que esta cena fosse observada
como a conhecemos hoje, pois os reis estariam em suas proprias dimensbes aumentadas pelo
distanciamento necessario no espago para que toda a cena fosse vista neste mesmo espelho

encobrindo “As meninas”.

Esta insergéo feita a partir da analise de Ferreira Gullar a respeito do quadro se tornou mais
importante do que imaginavamos quando fomos surpresos pela possibilidade de termos sido
enganados completamente por este enigma maravilhoso. A partir desta confrontagao chegamos

apenas a uma conclusao definitiva:
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Las meninas contém uma fissura no tempo dentro de um mesmo espaco na representagao;

ou seja, a cena nao pode ter ocorrido como a vemos num unico momento de um presente qualquer

que seja.

Assim seria mais simples assumirmos parte da interpretacédo de Ferreira Gullar, bastaria
dividirmos a execugdo do quadro em dois momentos. 1° - A execugao do tema da pintura através de
um grande espelho. 2° - a execucao do retrato dos reis no reflexo rebatido no espelho ao fundo. Isto
poderia explicar a auséncia de qualquer reflexo dos personagens no espelho onde estdo os reis, pois
as meninas que se encontram no raio de refracdo do pequeno espelho ao fundo ja ndo estariam mais
no espago e assim, este espelho parcialmente livre de sua relagdo com a realidade ganharia mais

forca ainda dentro de nossa interpretacdo com seu valor simbdlico reforgcado.

E, livre, o espelho pode se dar como puro espetaculo.
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1.6. Turner: no meio da tempestade.

Antes de tratarmos de algumas particularidades no trabalho de Turner (1775-1851) nao
podemos nos esquecer de mencionar a importancia fundamental do movimento roméntico para a

histéria da arte, no que diz respeito a pintura de paisagens.

Antes dos pintores romanticos, Claude Lorrain (1600-1682) ja havia voltado os olhos para a
natureza como tema para a representacao, ainda que, em muitos casos, servindo de fundo para a
representacdo de cenas da mitologia classica. Paises protestantes como a Holanda também
apresentam uma série de pintores que se dedicam a pintura de paisagens, porém, € somente com o

Romantismo que a paisagem alcanca seu verdadeiro posto como tema digno para a representacao.

Constable (1775-1837) e Turner s3o os dois grandes representantes desse periodo e se
dedicam de forma especial ac estudo e a pintura de paisagens. Sao eles, os primeiros artistas a se
lancarem no estudo direto da natureza e, em muito, antecipam e influenciam caracteristicas do
Impressionismo e no caso de Turner, antecipam certas caracteristicas que so6 se efetivariam no inicio

do século XX,

Nao podemos nos esquecer também que, até agora, s6 haviamos tratado da interpretagao da
figura humana, seja na pintura ou na escultura e que o conceito de contraposto nos guiou até aqui.
Haviamos dito também que este mesmo conceito nos levaria até o inicio do século XX. Mas, como se
aplica este conceito derivado da escultura, por nos utilizado também na pintura da figura humana, a
representagao da paisagem?

A resposta é simples e se desprende das préprias definigdes introduzidas no texto. Se o

contraposto esta diretamente ligado ao movimento, a uma nogao de tempo, se este conceito liga-se a

tensdo estabelecida entre um instante passado e o que se seguira, criando como que um tempo

microscopio, entdo, basta analisarmos a representag¢ao da natureza sob o mesmo prisma, afinal ela é
por esséncia movimento constante, contrapostos constantes.
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A obra de Turner a esse respeito vai além de nossas expectativas. Suas experiéncias diretas
com as transformagdes da natureza nos propiciaram um verdadeiro e assustador espetaculo,

espetaculo este que s6 vislumbramos nos nossos dias com a ajuda da mais alta tecnologia da

computagao grafica. Um bom exemplo é o recente filme “Mar em Furia™®.

O titulo deste item & uma homenagem a Turner, homenagem ao que pensavamos ser apenas
uma lenda, porém confirmamos agora se tratar da mais pura verdade, ou melhor, mais pura loucura.
Para pintar “Vapor no Lago de Harbour's Mouth durante uma tempestade de neve” (fig.21)Turner, aos
67 anos, pediu para ser amarrado ao mastro do pequeno barco durante uma tempestade de neve

como consta na colegdo “Génios da Pintura™.

Figura 21
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“Participando da tempestade, fiquei amarrado quatro horas, sem pensar que pudesse

sobreviver a tal experiéncia, mas decidido a reproduzi-la se sobrevivesse”>’

Nem os proprios impressionistas foram capazes de realizar tal loucura e por isso,
provavelmente, este trabalho seja incomparavel. Ele nos mostra toda a coeréncia do caos da
tempestade. O diminuto barco parece localizar-se no centro do turbilhdo e deste centro partem linhas
que se contrapde de forma violenta. Mar e céu tornam-se uma sé coisa, indissociaveis, colaborando

ainda mais para a sensagao de movimento criada pela estrutura espiral das linhas.

Um instante impossivel de ser fixado de outra maneira, tdo impressionante quanto a propria
histéria da experiéncia vivida por Turner. Ele consegue utilizar formas maneiristas, a forma da chama
e do “S" numa estrutura barroca de compensagao de equilibrio que nos provoca a sensacio de que

0 espago pictorico se estende até nés.

O contraposto criado neste quadro gera uma tensdo nunca vista e, talvez, seja melhor ndo

imaginarmos o momento seguinte desta cena.

Seria interessante lancarmos o olhar para esse quadro como uma espécie de auto retrato da
memoria, afinal, Turner no centro da tormenta se projetou na superficie do quadro ao representar o

préprio barco do qual fazia na parte na tempestade como o centro da representacéo.

Uma observagao feita pelo gravador e professor Evandro Carlos Jardim durante curso de
gravura ministrado em 1999 no SESC Pompéia hoje nos parece mais esclarecedora a respeito do

que acabamos de analisar. Disse o professor Evandro ao comentar Turner:

“ Para observar um trabalho de Turner, principalmente dos ultimos anos, vocé deve olhar a

partir do centro em profundidade e, a partir dai, caminhar seu olhar em dire¢do as extremidades.™?
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Esta observacdo nos causou duvidas imediatas e naturalmente um novo questionamento. O
porque desta forma de observar Turner? O professor sorrindo como se estivesse realmente se
divertindo respondeu:

“ Ao observar uma marinha de Tumer, se ndo o fizermos a partir do centro a agua escapara

ao nosso olhar e escorrera pelas bordas.™’

A resposta causou riso geral e uma curiosidade grande em entender plenamente o que o
Mestre estava dizendo. Hoje percebemos como era claro sua maneira de observar Turner e como foi
clara sua maneira de descrevé-lo. Basta para tornar mais claro ainda nos utilizarmos do préprio

exemplo tratado aqui.

A estrutura da composicao é tdo bem amarrada a partir do seu foco principal — o barco - que,
se nao olharmos o trabalho a partir deste centro deslocado temos a sensagdo de vagar
indefinidamente nas mesmas ondas que poderdo destruir a qualquer momento o pequeno barco. O
movimento € centripeto, nosso olhar & constantemente jogado para fora do barco, para fora da tela,
mas a ela e ao barco voltamos constantemente nossos olhos. Se ao contrario, tentarmos observar

este quadro a partir das bordas, ndo nos surpreendera mais se a agua escorrer pela moldura.
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1.7. A fotografia: um contraposto na existéncia.

A fotografia merece um capitulo especial seja qual for o tema que envolva reflexdes a

respeito da representagéo, e ainda mais em nosso caso por focarmos nossa aten¢ao sobre o tempo

na representacgio. Infelizmente, porém, ndo ha espago e tempo para que possamos fazer tal estudo

de maneira satisfatéria. Nos contentaremos em fazer algumas observagées como num instantaneo,

ainda dentro da perspectiva que nos guiou até aqui a partir do conceito de contraposto.

Nao poderiamos passar pelo século XIX com o Romantismo e chegarmos até o
Impressionismo e, consequentemente, até o século XX sem falarmos da fotografia que nos seus

primoérdios foi considerada como a mais perfeita imitagcao da realidade.

A partir desta visdo mimética, a fotografia impde uma outra realidade na representacao
artistica; instaura uma crise sem precedentes ainda no periodo do Romantismo e &, com certeza, a
detonadora de movimentos como o Impressionismo ainda no século XIX, sendo também, a grande
responsavel pela libertagdo da arte de sua relagdo de imitagdo da natureza como podemos confirmar

n34

na citagdo que Philippe Dubois faz em seu livro “O Ato Fotografico e outros ensaios”™" de um texto

sobre “a ontologia da imagem fotografica” (1945) de André Bazin.

‘Rematando o barroco, a fotografia libertou as artes plasticas de sua obsessdo da
semelhancga. Pois a pintura esforgava-se, no fundo em véo, em nos iludir, e essa ilusdo bastava a
arte, enquanto a fotografia e o cinema sdo descobertas que satisfazem definitivamente e em sua
propria esséncia a obsessdo do realismo (...). Libertado do complexo da semelhanga, o pintor
moderno — cujo mito é hoje Picasso — abandona-o ao povo que o identifica a partir de entdo por um
lado & fotografia e, por outro, apenas 4 pintura que se aplica a isso.”™’

Para ndo nos estendermos muito, é preciso frisar o que torna na esséncia a fotografia

diferente de outros meios de representagao como o desenho e a pintura, por exemplo.
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“Como tal, indissociavel do ato que a faz ser, a imagem fotografica ndo é apenas uma
impressdo luminosa, é igualmente uma impresséo trabalhada por um gesto radical que a faz por
inteiro de uma s6 vez, o gesto do corte, do cut, que faz seus golpes recairem ao mesmo tempo sobre
o fio da duragdo e sobre o continuo da extensao. Temporalmente de fato — repetiram-nos o suficiente
— a imagem-ato fotografica interrompe, detém, fixa, imobiliza, destaca, separa a duragédo, captando
dela um unico instante. Espacialmente, da mesma maneira, fraciona, levanta, isola, capta, recorta
uma porgdo da extensédo. A foto aparece dessa maneira, no sentido forte, como uma fatia, uma fatia

Unica e singular de espago-tempo, literalmente cortada ao vivo. ™

Diferentemente da pintura que se faz progressivamente ao gosto do pintor, pincelada apos
pincelada podendo interromper e retomar seu trabalho a qualquer momento a fotografia opera um
corte espaco-temporal num sé golpe. O fotégrafo pode fazer todas as escolhas antes do ato e apés o
ato fotografico, mas no momento em que aciona o disparador torna-se cego distanciando-se ainda

gue momentaneamente no ato fundante da fotografia.

“A fotografia ndo cria, como a arte, a eternidade, ndo embalsama o tempo, apenas o subtrai
de sua propria corrupgédo.™’

Segundo Boris Kossoy™ toda fotografia traz duas realidades: a primeira é o proprio passado,
irreversivel, o tempo do contexto em que se fez a imagem que um segundo apés o ato se perdeu
para sempre, visto que se trata de uma situacdo irreversivel num tempo passado; a segunda
realidade é a da propria fotografia ou o assunto representado em si e sua vida propria como
representacdo que se destacou/recortou/isolou para sempre no momento do ato fotografico e

permanece além dele como um verdadeiro documento por ser um trago da realidade.

Ser um traco do real € a outra caracteristica essencial da fotografia que a distingue dos
demais meios de representacdo e que nos foi apresentada muito bem desenvolvida novamente no
livro “O Ato Fotografico e outros ensaios”. A grande credibilidade que a fotografia alcangou desde sua

criagdo até nossos dias se deve justamente a esta caracteristica, sendo um indice, uma prova que
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manteve uma conexao fisica com seu referente, carregando consigo para sempre, esta presenca

permanente de um passado ausente.

Apenas para reforcar; esta credibilidade da fotografia ndo se deve a sua semelhanga com o

referente do qual & um trago, mas é justamente por ser um trago, uma marca de conexao fisica com o

real num dado espago e tempo, que se torna menos importante, ou secundario a relagdo de

semelhanga com o mundo.

Bem, apos termos desenvolvido, ou melhor, termos escolhido e comentado trechos de outros
estudos mais completos a respeito da fotografia e sua natureza, iremos agora tentar retomar o fio do
nosso raciocinio. Pela primeira vez ultrapassaremos a barreira do século XX e isto se fara pela
propria natureza da fotografia que, como ja haviamos frisado no inicio, mereceria um capitulo a parte
e talvez o seja, mesmo dentro de nossa abordagem que se fez pelo contraposto na arte da
representacao.

Assim como a pintura, naturalmente com suas devidas diferengas, a fotografia é herdeira da
mesma tradicdo Classica e renascentista da representagio (os registros fotograficos desde a origem
da fotografia estdao ai como prova). Neste sentido nao haveria o porque singularizarmos a nossa

analise da representacao fotografica.

Um homem posando para um retrato, uma mulher reclinada, homens trabalhando, a
arquitetura, etc. Parece que estamos diante do mesmo espetaculo que ja haviamos visto na pintura e
na escultura. Poderiamos frisar o que ja foi descrito acima; a fotografia traz um dado do real; & feita a
um sé golpe; nao pode ser totalmente controlada, simulada como a pintura. A fotografia € uma fatia

do espago-tempo.

Sabemos que a fotografia assim como a pintura ou qualquer outro meio de expressao ja
nasce contaminada pelos dados culturais e sociais, mas isso nao nos interessa no momento. Parece-

nos que estamos diante de um dilema. A fotografia modifica a relagdo do artista com a representagao
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mas a ela se assemelha como se fosse sua prépria sucessora. O contraposto em grande parte das
imagens como exemplificamos no paragrafo anterior parece-nos o mesmo das representacoes
pictéricas e nao modifica em nada, a ndo ser em sua propria esséncia indicial, a relagdo com a

realidade.

Poderiamos concluir disto que; a estrutura do contraposto ndo se modifica em nada e pelo
contrario, passa a conter de fato e ndo apenas como um conceito, um fragmento real do tempo.
Poderiamos concluir que o contraposto fotografico é a propria expressio do tempo e ainda mais, é a
mais legitima expressao do tempo pois se da num Uunico golpe, recortando da realidade um fragmento
da propria realidade. Mantendo em tensdo permanente um homem no fundo de um saldo a observar
uma cena, como no quadro de Velazquez (fig.13). Poderiamos concluir, porém, um outro dado nos
chama a atengao! A maravilha fisico-quimica do século XIX trouxe uma possibilidade nunca vista (ou

apenas em alguns casos isolados dentro da pintura e mesmo assim, apenas num sentido ideal).

A primeira fotografia na historia em seu
estagio completo, ou seja, fixada numa
superficie, & “Vista de sua Janela em Le Gras”
(fig.22) de Joseph Nicéphore Niépce (1765-
1833) e foi feita em 1827. Esta fotografia foi
conseguida com uma exposi¢cdo de mais de oito
horas e assim, apesar de conter um fragmento
de tempo que nao pode ser desconsiderado,
elimina, devido a lentidao da pelicula, qualquer
possibilidade de registro visual de movimento.

Figura 22
Como um monumento egipcio a vista da janela

se apresenta para nds na mais perfeita imobilidade, sendo ao mesmo tempo o préprio registro do

movimento pois contém em sua eternidade a impresséao do Sol num espago dentro de um fragmento
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o tempo. O contraposto nao é nitido mas esta presente na propria duragdo, na propria estrutura

intrinseca do meio fotografico que se desenrola no tempo.

Em poucos anos os aperfeicoamentos técnicos fizeram com que as peliculas se tornassem

cada vez mais rapidas e ai se apresentou uma outra realidade, até entdo impensada. O movimento
podia ser congelado em qualquer fase do seu desenvolvimento. Homens saltando, ou dependendo do

angulo, suspensos no proprio voo, sem tensdes aparentes ou na mais violenta tenséao.

Os fotografos detinham e detém, ainda mais hoje, o “poder” sobre o movimento. O
contraposto na sua forma classica das tensdes de movimentos contrarios aparece esporadicamente

como parte dos registros das manifestagées humanas.

Hoje, porém, ndo nos é mais estranho, por mais estranho
que seja, a imagem de um helicoptero em pleno véo no azul do
céu imobilizado numa fotografia sem a menor sugestio de
movimento. Sua hélice estd parada numa situagdo que, para a
nossa percepgdo, s6 pode parecer surreal. Uma montagem!
Diriamos se nao conhecemos alguns dos melhores aparelhos

Figura 23
eletrénicos de fotografia profissional (fig.23).

A Canon EOS 1V e a Nikon F 5, apenas para exemplificar, podem fotografar a uma
velocidade de 1/8000 s. Esta velocidade esta muito além dos limites de nossa percepc¢éo e, num certo
sentido, assim como no seu extremo, o da primeira fotografia, eliminam da imagem qualquer
sugestdo de tempo e naturalmente de movimento, apesar de no tempo terem sido realizadas. O
contraposto desaparece permanecendo apenas no campo conceitual, ou melhor, na propria estrutura

do processo fotografico.

1/8000s e oito horas serviriam bem aqui para exemplificar os extremos do desenvolvimento

fotografico desde sua criagdo, serviriam até para brincarmos com o ditado popular — na histéria da
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representacio fotografica o tempo “é oito ou oitenta” — porém, um trabalho recente nos surpreendeu

ainda mais.

Neste ano de 2002 na “25° Bienal de Sdo Paulo” no segmento “/lconografias Metropolitanas”

um artista plastico alemao chamado Michael Wesely (1963) apresentou o que para nds era até o

momento pensado/impensado como impossivel e que estende ainda mais a distancia entre nossa
percepgao do tempo e o que se pode fazer com um aparelho fotografico. Michael Wesely apresentou
uma série de fotografias de grandes dimensées da Praga Potsdam nas quais o tempo de exposicio
do negativo original chegou a 26 meses(fig.24 e 25). Este periodo de sensibilizacdo a luz esta

distante de nossa percep¢ao continua sendo ao mesmo tempo o préprio registro da mudanga.

Figura 24 - tempo de exposigdo: 04/04/1997 a 04/06/ 1999

AV
AVAVE

2 3 4 5 6 7 unespml 12 13 14 15 1e 17 18



Figura 25 — Tempo de exposigao: 23/03/1997 a 13/12/1998

Em 26 meses pode-se comegar e terminar uma guerra; milhares de pessoas nasceram e
milhares morreram antes do fim da exposi¢do. O tempo neste trabalho nos imp&e diversas reflexdes a
respeito de nossa proépria vida. Esta pelicula, meticulosamente registrou o que para nés seria apenas
um conjunto de frames isolados toda vez que o barulho da construgdo nos chamasse a ateng¢éo do

olhar pela janela.

N&o vemos o homem em ato, vemos apenas o ato do homem, sua presenga esta literaimente

apagada ao mesmo tempo em que € latente a sua agido, ao mesmo tempo em que sio latentes as

transformagdes promovidas em toda a paisagem na constru¢do de uma nova paisagem de concreto e
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desolagao, que nos faz lembrar outro trabalho desolador, por coincidéncia, de outro aleméo; estamos

falando das cenas de Sao Paulo feitas por Anselm Kiefer.

“Uma cédmara obscura, construida pelo proprio artista e sucessora da ‘cdmara obscura’,
permite-lhe escolher perspectivas incomuns. O ciclo Praga Potsdam foi realizado com cinco cdmaras,
sendo que a transformagéo do lugar foi registrada com um tempo de exposigdo a luz entre 17 e 26
meses. A imagem matenial ndo mais pode referir-se a um objeto; ao contrario, ela fixa a sua
transformacdo permanente. O instante especifico da contemplagdo diverge; um unico instante de
percepgao se defronta com milhées de instantes fixados na fotografia. A fixagédo do tempo e a parada

sdo contrapostos a cultura da aceleragdo num experimento complicado na fotografia. R

Acreditamos estar claro os limites de nossa percepgdo com relagdo ao tempo e como o meio
fotografico pode ampliar de modo significativo nossa concepgdo do mundo e do movimento ao
colocar fora de campo a nossa propria percepgéo. Apenas para reforgar nossa idéia central sera util,
novamente, retomar nossa definicdo de contraposto introduzida no inicio do primeiro capitulo e

reapresentada em todos os itens para fazermos uma ultima reflexao a respeito da fotografia.

O contraposto, como afirmamos em diversas passagens desde o inicio do primeiro capitulo,
instaura uma tensédo entre o passado e o futuro suspendendo um momento do tempo eternamente
(ainda que do ponto de vista ideal). Essa definicdo do contraposto classico € o desenvolvimento de
um conceito que se apresenta materialmente na forma ou nas formas de representacio que tratamos
até agora. Estamos querendo dizer que o tempo e o movimento sao sugeridos pela disposi¢ao formal

das partes em movimentos opostos no todo.

Na fotografia, de certo, em muitos casos e talvez em sua maioria, ha uma perfeita
equivaléncia deste conceito aplicado a forma no que diz respeito ao conceito de contraposto por nés
utilizado até aqui; no entanto, se partirmos das particularidades intrinsecas do processo fotografico
perceberemos uma consideravel diferenga a comegar pela natureza indicial da fotografia em relagao

a natureza iconica da pintura.
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A fotografia traz consigo, necessariamente, o seu referente e este ponto € imutavel no

processo fotografico. A pintura, diferentemente, pode simular sua realidade a qualquer tempo por

trabalhar essencialmente no universo da semelhanga, no universo do icone.

Partindo da idéia de que qualquer coisa que emita ou reflita luz pode ser fixada na superficie
sensivel da fotografia podemos sugerir um exemplo esclarecedor para nossas reflexdes. Imaginemos
entdo uma fotografia P & B de um pedago isolado do azul do céu, sem nenhuma nuvem, sem

horizonte e nada, absolutamente nada que nos propicie identificar o espago referencial.

Imaginando esta situagdo poderiamos em seguida afirmar que néo existe contraposto nesta
fotografia. Ao refletirmos um pouco porém, nos depararemos com a prépria estrutura do processo
fotografico, ou seja, um ato que fixa, recorta um fragmento de espago-tempo e ainda que nao
possamos identificar tal espago como no caso do céu azul em P & B temos um fragmento de espaco
de algo que ocorreu num certo tempo. Ora, se voltarmos agora para a definicdo de contraposto como
uma tensdo que se estabelece entre passado e futuro perceberemos que é a prépria definigdo de

fotografia, ou melhor, do ato que a funda — o ato fotografico.

Parece-nos claro este conceito de contraposto aplicado a fotografia, mas ha ai uma mudanga
significativa. O contraposto classico se referia a forma e pela primeira vez passa a fazer parte da

estrutura do proprio meio (fotografico no caso) nac importando o que nele esta representado.

O ato fotografico € o proprio contraposto de que tratamos até agora e deixa de pertencer
exclusivamente ao universo da representagio icdnica para passar para o universo indicial ou o
universo da existéncia. O conceito de contraposto ganha uma dimens&o material com o advento da

fotografia ao se identificar conceitualmente com o préprio ato fotografico.
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1.8. Monet e a Catedral da Luz.

Poderiamos ter encerrado este capitulo no item anterior apds termos tratado da fotografia,
afinal, ela nos fez ultrapassar o século XIX e nos trouxe por suas particularidades até o presente
momento. Por outro lado, foi a propria fotografia a grande causadora das mudangas mais radicais

dentro da representagdo a comegar pelo proprio Impressionismo ainda no século XIX. O mimetismo

da natureza perde em poucos anos a razao de ser na arte. Neste periodo, a fotografia era

considerada a mais perfeita imitacao da realidade como ja destacamos no inicio do item precedente.

Falar de fotografia e nao tocar no Impressionismo seria um tanto quanto parcial, mesmo
porque, quem primeiro langou os olhos sobre a reticula das cores impressionistas foi aquele que tinha
como meio de expressdo a inscricdo pela luz. O grande fotégrafo Nadar (1820-1910) em 1874

promove em seu proprio estidio a primeira exposi¢do Impressionista.

A proximidade entre fotografia e Impressionismo ndo é apenas temporal e pode, se
quisermos, criar um emaranhado de reflexdes, como se ambos os meios de expressdo andassem

separados em suas particularidades em busca de um mesmo obijetivo.

A superficie sensibilizada do papel fotografico nos seus milhares de pontos foi o impulso para
que se libertasse os artistas contemporaneos através da cor e da luz nos seus milhares de toques de
pincel postos lado a lado nas suas cores complementares. Alguns anos depois esta revolugéo
culminaria no Pontilhismo, de certo modo, o antecedente direto da fotografia colorida e de todas as
formas de impressao.

Alias, a revolugdo da luz através da cor promovida pelos impressionistas &€ sua grande
conquista além das mudangas promovidas também na forma de composigido, em muito influenciada
pelas gravuras japonesas que o Ocidente acabava de descobrir. As superficies das figuras destas
gravuras cobertas com cores uniformes com seus volumes apenas sugeridos pela espessura da linha

negra do desenho eram uma nova e rica fonte de inspiragao para os impressionistas.
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A revolugdo da cor na arte através dos impressionistas e pos impressionistas antecede em
mais de 50 anos o desenvolvimento da primeira pelicula sensivel para fotografia colorida
(transparéncia/slide). Isto ocorre em 1935 com a criagdo do fiime Kodachrome e em 1942 é lancado
o filme Kodacolor, primeiro filme em negativo para copias coloridas que em poucos anos se tornaria o

filme mais popular entre os fotdgrafos amadores.

O primeiro artista com caracteristicas impressionistas foi Edouard Manet (1832-1883) e de
certo modo ja indicava o novo caminho a ser trilhado pelos seus contemporaneos. Sua pintura é
despojada nas pinceladas e no uso das cores. Manet abandona a modulagdo suave dos volumes
através do esfumato que se fazia desde o Renascimento, e que ainda estava presente nas obras de
muitos artistas romanticos e neoclassicos, em favor de uma exploracdo mais real dos efeitos de luz e

contrastes nos corpos.

O grande nome do impressionismo influenciado ainda muito jovem pelo impacto que as obras
de Turner Ihe causaram numa estada na Inglaterra foi Claude Monet (1840-1926). Este, acredita que

toda a pintura de natureza deva ser realizada in loco e a um s6 tempo para captar os efeitos da

fugacidade da luz. Sua trajetdria é singular e sua obra € um exemplo de exceléncia.

Sua influéncia para seus contemporaneos é
fundamental e é a partir de uma critica pejorativa feita a
um de seus trabalhos expostos no estidio de Nadar em
1874 “Impressao: Nascer do Sol” (fig.26) que se utilizou
pela primeira vez o termo Impressionismo adotado em

seguida pelo grupo para designar o novo movimento.

Figura 26
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Qualquer trabalho de Monet poderia servir como um

bom exemplo para encerrarmos nossas reflexdes dentro

deste primeiro capitulo, guiado desde o inicio pelo conceito

de contraposto. No entanto, iremos fixar nossa atengdo num

trabalho que antecipa uma caracteristica comum e
fundamental no século XX e que permanece ainda em nossos
dias. Na verdade, ndo escolhemos um trabalho isolado mas,
uma impressionante série realizada entre 1892 e 1894 sobre

as variacoes da luz na fachada da Catedral de Rouen (fig.27).

Aproveitando o gancho, nao podemos deixar de
enfatizar a importancia da série na produgao artistica no
século XX e ainda hoje. Varios movimentos e artistas
assumiram isso como uma pratica comum em seus

Figure 27 procedimentos e, alguns em especial aproveitaram este
procedimento como uma critica intrinseca a propria produgdo de massa e a sociedade de consumo,

como o caso mais exemplar na POP Arte.(fig.28)
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plena consciéncia do valor Unico de cada
variagao que Monet executou do mesmo
motivo mas, a isso acrescentamos que,
pelo menos num outro sentido, esta série
se aproxima muito da arte moderna e
contemporanea em todo o mundo. Amilcar
de Castro (1920-2002), por exemplo, por
mais de trinta anos executou duas

Figura 28




operagdes em superficies planas de ago; um corte e uma dobra e como Monet parece
compulsivamente decidido a esgotar todas as possibilidades de seu objeto de estudo estético.

Todos os vinte quadros da Catedral de Rouen tem o enquadramento muito semelhante e
poderia, se langassemos um olhar desatento, ser a propria presenga de uma auséncia permanente
de movimento. Poderiamos até fazer uma critica ao enquadramento escolhido por Monet, este num
primeiro olhar pode nao nos parecer o mais adequado e com certeza nao o &, pelo menos dentro de
uma perspectiva mais classica da representagdo. A catedral toma mais de 70% da area da tela e se
impde de maneira esmagadora. A presenga humana como numa metafora do proprio Gotico é
eliminada pela estrutura acentuadamente vertical da catedral e pela proximidade escolhida no angulo
do proprio pintor. Monet ndo nos mostra uma base solida como seria tradicional e tudo isso porque
parece-nos que nao lhe interessava o tema em si mas a sua transformagao/diluigao pela luz (fig. 29-
34).

i e

Figuras 29 a 31
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Figuras 32 a 34

Como em Turner estas representagées sdo um exemplo pleno de contraposto, ndo de
movimentos contrarios como numa composi¢ao barroca mas, de um instante Gnico que se estabelece

na relagdo do artista e suas sensagdes entre um tempo passado e o que se estende até nos.

Este contraposto, mais conceitual do que formal torna-se mais contundente quando
observamos toda a série. A arquitetura em alguns momentos parece diluir-se literalmente, diluir-se
pela luz, sua fachada é alterada a cada instante como testemunha do sol e como testemunha do sol
abandona sua solidez para fazer parte do tempo. Nao do tempo da arquitetura, da eternidade das
piramides, mas de um tempo passageiro em que cada olhar que langamos ira durar por apenas um

segundo, quando entdo, ja estivermos com os olhos em outra tela de sua série. Neste momento a

Catedral sera “outra”, ela agora tem paredes solidas como a arquitetura romanica; sua paredes foram

engrossadas pelas densas sombras do meio dia.
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“Nossa recordagdo dessas cenas impressionistas evoca duragdo: uma estagdo, um dia, uma

hora, uma condi¢do do clima, e os sentimentos, atividades e movimentos do corpo nas ocasiées

representadas. ™

Nao sabemos como sao exibidos estes trabalhos, se sdo todos ao mesmo tempo ou apenas
parte apresentados de cada vez, porém, sempre que 0s imaginamos, pensamos no impacto que

teriam se fossem reunidos todos a um sé tempo num mesmo saléo.

Assim como a sua contemporéanea (a fotografia) Monet e sua obra séo a propria impressao da
luz; ndo numa superficie sensivel mas, filtrada por um olhar que nos presenteou com um dos mais
belos espetaculos da terra, o do efémero e do transitério fixados num contraposto eterno. Luz e
sombra esculpem, desenham e transformam constantemente a presenga sélida do homem, a

presenca irreversivel da natureza e do tempo.
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5

Investigacoes do espaco e as ilusées do tempo.

AV,
AVAYA

6 T unespwl 12 13 14 15 16 17 18



2.1. Les Demoiselles d’Avgnon: uma ruptura na tradicao.

Como ja afirmamos em nossa introdugdo, este trabalho de 1907 de Picasso € o primeiro
abalo, ou o mais significativo abalo as estruturas da representacdo desde o Renascimento. Na
realidade ao afirmarmos isso s6 estamos sendo redundantes ao que parece ser um dos eventos (a
pintura de “Les Demoiselles d’Avgnon”) mais importantes na histéria da arte do século XX. No

entanto, esse trabalho, € também, ao nosso ver, o primeiro exemplo de abalo ao que nos guiou até

aqui em nossa reflexdo a respeito do tempo no decorrer do proprio tempo na arte, ou seja, as
estruturas da representacao fundadas nas nogdes de contraposto.

Antes de aprofundarmos a analise deste trabalho e suas singularidades em relagédo a tudo
que ja descrevemos parece-nos interessante retomar a definicdo de contraposto que nos guiou até

aqui:
O contraposto é a suspensdo do tempo na tensao do movimento.

Podemos ser mais claros utilizando a palavra construgdo ao invés de suspensao, afinal trata-
se de uma construgédo gradativa sujeita a todas as alteragdes de acordo com a vontade do artista no
decorrer do processo de realizagdo do trabalho, a nao ser na fotografia que engloba a um sé tempo
em sua propria estrutura um corte no espago e no tempo e que distancia, justamente neste ato que a
funda, o autor definitivamente de qualquer intervengdo. Entdo, ndo modificaria em nada, e tornaria

mais claro ainda o conceito de contraposto ao se referir a pintura e a escultura do seguinte modo:
O contraposto é a construgcao do tempo na tensdo do movimento.

Apenas para reforgar, € importante retomar que este conceito do qual nos utilizamos funda-
se num dado material — a estrutura da obra de arte — e desse modo, desprende-se da superficie dos

trabalhos para nossa percepgio 4 medida que identificamos ou nos identificamos com essa tensao
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eterna estabelecida no “tempo” em sua suspensao, ou, como sugerimos no paragrafo anterior, na

construgdo do movimento.

Com “Les Demoiselles d’Avgnon” de Picasso duas questoes se colocam como obrigatérias
para a continuidade das nossas reflexdes : 1° em que difere a estrutura deste trabalho da estrutura do
contraposto por nos abordado até agora como a expressdo do tempo na representagio; 2° se esta

obra inaugura, de fato, uma nova concep¢ao do tempo na representagio na arte do século XX.

Bem , antes de tentarmos responder a estas questdes talvez seja util saber um pouco da
histéria deste quadro e o que significou sua realizagao para o desenvolvimento da arte moderna, em
especial do Cubismo, que seria desenvolvido por Braque e pelo proprio Picasso nos anos seguintes a
1907.

Poderiamos comegar pela classificagdo do estilo do trabalho, Meyer Schapiro, por exemplo,
considera “Les Demoiselles d’Avgnon, de 1907, como ainda ndo cubista, mas uma obra fauvista, com
suas figuras compactas, distintamente delineadas, a perspectiva empirica e os detalhes

neoprimitivos.™’

Ja Argan, afirma que Picasso, até entio fora das correntes mais avangadas, “num golpe de
forca, entra no cerne vivo da situagdo; ndo propée uma outra poética, mas contesta e supera a
poética dos fauves, a classicidade meta-histérica e o mito mediterrdnico de Matisse. Na histéria da

arte moderna é a primeira agéo de ruptura.™

A introdugdo de duas visGes contrarias a respeito deste trabalho que é de fundamental
importancia para o entendimento dos caminhos e desenvolvimentos da Arte Moderna é intencional.
Nao queremos com isso apontar Argan e Schapiro ou Schapiro e Argan como certo e errado, mesmo
porque, para nds, ambos estdao corretos ainda que relativamente, afinal, suas concepgdes estédo
sedimentadas, cada um a sua maneira, numa extensa pesquisa e em profundas analises. Ora, entéo

porgue introduzir duas analises contrarias se nao para tomar partido de uma ou outra?
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A resposta para essa questdo é simples e sera fundamental para o restante de nossa
pesquisa: a nomenclatura dos movimentos e os termos classificatérios em geral, longe de
esclarecerem e facilitarem a definicdo dos conceitos aplicados em determinado movimento, acabam
por criar falsas ou ténues diferengcas que podem ser interpretadas das mais diversas maneiras, como
no caso de Schapiro e Argan, por exemplo. Caso semelhante pode ser bem exemplificado com as
diversas polémicas a respeito da classificagdo do quadro “Nu descendo uma escada” de Marcel

Duchamp.

A Arte Moderna é, provavelmente, o campo de batalha onde as fronteiras dos movimentos,
suas definicdes, semelhangas e principalmente diferengas estdo muito mais no campo conceitual do
que propriamente evidentes nas suas aplicagbes praticas. O Cubismo, primeiro movimento da Arte
moderna e que sera tratado no segundo item deste capitulo, € um grande exemplo destes problemas

que envolvem os ideais conceituais e o que se apresenta de fato na realidade fisica dos trabalhos.

Marjorie Perloff ao afirmar no seu livro “O Momento Futurista” seu débito para com os estudos
mais “profundos” e especificos dos varios “ismos” d4 uma definicio extremamente clara do que
estamos querendo tomar como uma espécie de postura, ou seja, evitar a classificagdo rigida que
provavelmente nao trara grandes contribuigdes no campo conceitual.

“Ha muitos estudos desse tipo e estou em débito para com eles. Ao mesmo tempo, tenho
uma certa desconfianga dos estudos de ismos, cuja tendéncia é quase invariavelmente sublinhar a
singularidade sem par do movimento em questdo & expensas do seu contexto. O historiador de um
determinado movimento tende a confiar na evidéncia empirica de um modo talvez demasiado
completo, presumindo que se, digamos, Wyndham Lewis langou um ataque viperino contra Picasso,
isso significa entdo que o Vorticismo é completamente distinfo do Cubismo. Ou ainda, que se Tnstan

Tzara proclamou que seus manifestos ndo tinham nada a ver com os anteriores de Marinetti, entdo o

Dada é antitético em relagdo ao Futurismo. E assim por diante.™
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Dito isto, fica claro que a sugestao inicial de classificar “Les Demoiselles d’Avgnon” era mais
uma ironia do que uma intencao verdadeira, o proprio titulo deste trabalho como o conhecemos hoje
e que poderia ser traduzido como “As Donzelas de Avignon”, segundo Neil Cox em seu livro
“Cubism™* foi dado em julho de 1916  (primeira vez que o trabalho foi exibido publicamente) por
André Salmon no catalogo da exposi¢gad do “Salon d’Antin”. O provavel nome original foi criado por
Apolinaire, “Le Bordel philosophique” (O Bordel filosofico) em alusdo ao livro “La Philosophie dans le
boudoir’do Marques de Sade’s.

Podemos agora, longe dos termos que podem causar duvidas ou contradicoes, trabalhar um
pouco com os dados visiveis e conceitos estabelecidos como unanimidade pelos diversos

historiadores.

‘Les Demoiselles d'Avignon, de Picasso, é um
marco na histénia da arte, e tem sido chamada ‘a primeira
pintura verdadeiramente pertencente ao século 20. E um
grande trabalho que retrata cinco mulheres desnudas em
um intenior. Uma fruta repousa sobre a mesa no primeiro
plano. Séo prostituas retratadas dentro do bordel; sao
mulheres horriveis e existem em um mundo distorcido. A
pintura é instavel - em seu tema e aparéncia, em suas

origens e conquistas.”™ (Fig. 35)

Figura 35

O tema do trabalho, como ja comentamos, foi provavelmente atenuado com a mudanga do
titulo para sua primeira exibicdo em 1916, mas a falta de unidade estilistica que caracteriza este
trabalho e que vai da forma aos modos de execucado da pintura nos chama a atencdo até hoje. Neil
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Cox sublinha “que esta pintura apresenta ao menos dois, talvez trés, modos de representar o corpo

humano, e especialmente o rosto humano. 40

As duas figuras centrais em pé e que provavelmente
mantiveram as caracteristicas da primeira pintura, ou da
primeira camada da pintura — antes de por um impulso qualquer
(provavelmente a visita ao Trocadéro Ethnographical Museum
em 1907) Picasso retrabalhar o seu quadro de maneira a
quebrar toda a aparente unidade — mantém uma semelhanga
muito grande no tratamento do rosto com o “Retrato de Gertrude
Stein” (fig.36) de 1906, apesar de apresentarem-se de forma
mais simplificada. Nesse retrato ja4 ha uma nitida reducdo dos
contornos do rosto aos tragos essenciais apesar de ainda

permanecer na pintura um modelado mais escultérico. Figura 36

A mulher em pé a esquerda é provavelmente o elemento de menor unidade estilistica do
quadro. O lado direito do seu corpo néo se integra ao lado esquerdo. Podemos descer o olhar pelo
seu braco rigido ainda reconhecendo alguma forma até seu quadril, ja a sua perna direita transforma-
se numa massa geomeétrica que num olhar mais desatento pode desligar-se do seu corpo. O lado
direito da mulher mantém uma unidade maior com o restante do quadro e tem como correspondente
formal a mulher em pé na extremidade direita do quadro. Ao olharmos o seu rosto vemos como que
uma mascara que difere dos rostos das mulheres ao centro e das mascaras das mulheres a direita e
como se ndo bastasse, ainda temos a vista uma méao segurando uma cortina e que nao se relaciona
com nenhum outro elemento formal do quadro, mas que se aproxima no tratamento aplicado as cores

do rosto, ou, da mascara.

O lado direito da composi¢cao aglutina os dois elementos mais transformados do quadro. S

nitido no rosto das duas mulheres a influéncia das mascaras africanas, na realidade ndo podemos
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falar de rosto se estamos vendo duas mascaras e se como tal, elementos que nao se relacionam,
como afirma Argan de maneira interessante, com o espaco externo a sua propria realidade formal; “a
escultura negra é inteiramente objeto, um objeto que ndo admite relagbes com o ambiente, cria ao

seu redor o vazio absoluto.”’

No centro baixo da composigdo um grupo de frutas que poderia ser mais uma mascara e que

num certo sentido tem esta fungao, pelo menos na sua relagao formal e tonal com as mascaras de

modo a aglutinar os diversos elementos do quadro. Para que se comprove a importancia destas
frutas na composicado basta, em uma pequena reprodugdo, cobri-las com o dedo. Pode parecer
insignificante, mas ao realizar esta operagdo percebe-se que se reduz de forma drastica a
comunicagdo entre os dois lados da composigdo. Assim, explica-se parte da instabilidade da
composi¢do e que descreveremos nos proximos paragrafos, ou seja, ha uma linha invisivel formando
um tridngulo com a base invertida ligando as duas mascaras opostas na parte superior e as frutas no
centro inferior da composi¢cdao. Como se olhassemos num rosto, inconscientemente nossos olhos
passeiam por estes trés pontos mas com a auséncia perceptiva/conceitual da identificagio.

Antes de continuarmos nossa analise formal e estrutural parece-nos interessante introduzir o
famoso depoimento de Picasso de 1930 a respeito da visita ao Trocadéro Ethnographical Museum
em 1907, periodo em que Picasso, segundo Neil Cox, ainda ndo admitia a influéncia da arte africana

em seu trabalho.

“As mascaras ndo eram exatamente iguais a outros pedagos de escultura. De forma alguma.
Elas eram objetos magicos... Os pedagos negros eram intercessbes, os mediadores... Eles eram
contra tudo — contra espiritos ameagadores, desconhecidos. Eu sempre olhei para fetiches. Eu
compreendi; eu também sou contra tudo. Eu também creio que tudo é desconhecido, que tudo é um
inimigol!... todos os fetiches foram usados para os mesmo propésitos. Eles eram armas. Para ajudar
pessoas a evitar cair sob a influéncia dos espiritos novamente, ajuda-los a ficar independentes. Eles

séo ferramentas. Se nés dermos forma ao espirito, nés ficaremos independentes. Espiritos, a emogéo
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inconsciente (pessoas ainda ndo estavam falando muito sobre isto) — todos sdo a mesma coisa. Eu
entendi porque sou um pintor. Sozinho naquele terrivel museu, com mascaras, com bonecas feitas
pelos peles-vermelhas, manequins empoeirados. ‘Les Demoiselles D’Avgnon’ deve ter vindo a mim
naquele dia mesmo, mas ndo - por causa das formas; porque era minha primeira pintura de

exorcismo — sim absolutamente!™®

N&o resta duvidas de que este encontro com a arte africana tenha sido um grande choque

para Picasso e sua obra posterior, assim como nao resta duvida de que “Les Demoiselles d’Avignon”
se configura como um ponto de chegada ao mesmo tempo em que € um ponto de partida. Como um
momento suspenso na trajetéria do proprio artista, este trabalho nao se relaciona em sua totalidade
com nada feito anteriormente e nada que Picasso viria a realizar no seu Cubismo numa estreita
colaboragdo com Braque, que ficou profundamente impressionado por esta visdo aterradora de uma
representacao até entdo nunca vista. Talvez a explicagcdo de Picasso para essa pintura como “uma
pintura de exorcismo” seja a melhor maneira de olhar este momento de ruptura em seu trabalho.
Agora voltaremos as nossas andlises e tentaremos responder as perguntas que fizemos no inicio do

nosso texto com relagao ao contraposto e ao tempo nesta obra singular.

Iniciamos a descri¢do do quadro analisando os detalhes de cada figura, as diferentes formas,
suas possiveis correspondéncias e o inicio de uma provavel estrutura. Falta ainda uma analise mais

completa referente a representacéo do espaco.

Neste ponto esta a grande ruptura de ‘Les Demoiselles d’Avignon”, no tratamento dado a
representacdo do espacgo, ou na transformagdo do espago representacional em espago plastico
destituido de uma relagdo mimética com a realidade. Nao ha perspectiva, o grande paradigma da
representacdo do espago desde o Renascimento, ndo ha fuga para nossos olhos e tudo se resolve,

ou deveria, num conflito de formas planas no mesmo plano da superficie do quadro.
“Aqui o fundo se aproxima, engasta-se a forga entre as figuras, divide-se em inimeros planos
duros e agudos, como estilhagos de vidro. O espago ja ndo é o fator comum que harmoniza ao infinito
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todos os elementos do quadro; é um elemento como todos os outros, presente e concreto; deforma-

- .
se e decompbe-se tal como as figuras. 9

A descricdo de Argan que compara o quadro com estilhagos de vidro nos parece muito
intrigante pois sempre estivemos olhando para uma espécie de vitral e através desse vitral viamos
além das mascaras africanas outras culturas primitivas e em certo sentido, um pouco da prépria

idade média européia.
Resta-nos agora retomar as duas questdes formuladas no inicio deste capitulo:

1°- Em que difere a estrutura deste trabalho da estrutura do contraposto por nés abordado

até agora como a expressao do tempo na representacéo?

A partir do que ja descrevemos se torna 6bvio responder que, a estrutura deste quadro difere
em quase todos os aspectos dos trabalhos por nos analisados até o final do primeiro capitulo e nao
poderia ser de outra maneira, afinal, ja tinhamos consciéncia dos seus elementos de ruptura desde a
introdugao; no entanto, um outro aspecto deste quadro ainda nao comentado pode ser o melhor
ponto para estabelecermos as comparagdes necessarias e eliminar qualquer davida em relagéao a

sua adequacao ou nao ao conceito de contraposto.

“Les Demoiselles d’Avignon” é dotado de um estranho ritmo. Formas de um corpo se repetem
com pequenas mudanc¢as de posi¢do no corpo vizinho, quase como se fosse 0 mesmo corpo com
sua posicao levemente alterada. A continuidade das formas dos bragos e pernas das figuras centrais
€ um bom exemplo, assim como varios outros fragmentos; as mascaras a direita possuem formas
muito semelhantes e sdo semelhantes também a forma da fatia de melancia no centro inferior do
quadro e esta melancia possui parte da sua forma repetida no contraste da perna da mulher sentada
com o fundo ou base acolchoada e assim, estas repeticoes de formas se espalham pelo quadro

quase que indefinidamente. Os elementos mais rigidos sdo as mulheres das extremidades a
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esquerda e a direita do quadro que, no entanto, possuem uma nitida correspondéncia entre si tanto

formalmente quanto numa possivel cumplicidade.

Num primeiro olhar mais desatento poderiamos responder que este ritmo de formas sugere
movimento na composi¢cdo e € o equivalente do contraposto classico, porém, algumas das

caracteristicas ja descritas anteriormente seriam o suficiente para derrubar esta possibilidade.

A auséncia de perspectiva como primeiro elemento diferencial neste quadro abala o conceito
de espago usado como paradigma desde o Renascimento. Nao ha linhas de fuga e tudo se da na
superficie do quadro. As figuras por sua vez tem o tradicional tratamento volumétrico fundado na
técnica do chiaroscuro eliminado em quase toda a superficie. Desse modo, o quadro “apresenta” uma
outra realidade, a realidade do proprio quadro que faz referéncia antes de mais nada a sua propria

superficie destituida de uma relagdo com a representagao do espago e dos objetos reais.

Nao ha em parte alguma a sugestdo do movimento como contraposto, ou seja, como uma

tensdo no movimento que se estabelece entre um momento passado e o futuro. Isso é facil de

perceber principalmente porque nao nos identificamos no sentido da semelhanga no provavel ritmo
apresentado no quadro de Picasso. Esse ritmo, de fato, existe entre as duras formas, distante da
excitacdo organica de um Bernini, por exemplo, no entanto, dotado de uma nova ordem, ou desordem
funcional onde elementos geométricos fundem-se a movimentos organicos, onde elimina-se a
distingdo entre fundo e figura, onde o quadro passa a ser um elemento de tensdo estruturado a partir

e em fungao de sua propria realidade material plana.
A outra questdo que nos colocamos ou que se impods para nossas reflexdes foi:

2° - Se “Les Demoiselles d’Avignon” inaugura, de fato, uma nova concepgéao do tempo na

representacdo na arte do século XX?
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Que este quadro abriu caminho para as mais radicais transformagdes ocorridas na arte

moderna, nao resta duvida, afinal, este trabalho entra em choque e poe em xeque todos os conceitos

da representacado Classica e Renascentista, ou seja, os paradigmas da Arte Ocidental. Agora, afirmar

que este quadro “inaugura uma nova concepg¢ao do tempo na representacdo na arte do século XX”

nos parece um tanto quanto precipitado ou parcial.

Talvez seja melhor olhar para esse quadro como um indice de um novo tempo ou de uma
nova época na arte. O contraposto “desaparece” por sua propria origem Classica restituida como uma
das principais reconquistas estilisticas do Renascimento. Com “Les Demoiselles d’Avignon”, depois
com o Cubismo e Futurismo e seus desmembramentos na Arte Moderna, nossa percep¢ao se depara
com outras realidades expressas em novas malhas estruturais, onde a identificagdo perceptiva que
dominou a arte até o inicio do século XX perde espago para uma construgio conceitual e, em grande
parte, ideal da realidade.

Veremos nos seguintes itens deste capitulo que as pesquisas do Cubismo se deparam muito
mais com reflexdes a respeito da estruturacdo do espago plastico do que, propriamente, com
problemas ligados a conceitos de tempo. Veremos por outro lado que concepgdes de tempo ligados
ao espaco plastico construidas em sua maioria por criticos dos movimentos estdo calcadas em
teorias filoséficas e cientificas muitas vezes desconhecidas, ou mesmo, distantes das preocupacoes
reais da pesquisa plastica dos artistas. Veremos ainda, que a filosofia e a ciéncia se tornaram, no
inicio do século XX, para alguns grupos de artistas, atraentes perfumes e que foram usados de
maneira superficial a fim de dar maior credibilidade a ideais utépicos de uma

representagao/apresentagdo mais verdadeira e profunda da realidade.

Quanto a “Les Demoiselles d’Avignon” parece-nos mais licito afirmar que se trata de um nitido
sintoma e também um indicador de um novo tempo, mais do que uma mudancga efetiva na concepgéo
propriamente dita do tempo na arte. Portanto, este quadro, mais do que inaugurar uma nova

concepgao do tempo na arte, altera de forma radical a estrutura onde se fundava a representacéao
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feita desde o Renascimento, onde buscamos o conceito de contraposto que nos guiou até o inicio do
século XX como expressao do tempo na arte. Nao é exagero no entanto considerar este quadro como
“a primeira pintura verdadeiramente pertencente ao século XX e Argan reforca esta idéia.

“Lembre-se Les demoiselles d'Avignon: pela primeira vez, um quadro ndo representava um
espago em que ocorria alguma coisa, mas era um espago em que estava ocorrendo alguma coisa.

Com este quadro Picasso detonava, desintegrava a linguagem tradicional da pintura. o
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2.2. O Cubismo de Braque e Picasso e as ilusdes da critica em relagao ao tempo.

Argan constréi uma visao do Cubismo a partir de seis pontos que encontra em comum na
obra de Braque e Picasso em sua estreita colaboragdo de 1908 a 1914. Argan considera o primeiro
periodo que se estende até 1913 como parte do Cubismo Analitico como uma interpretagdo
racionalista da obra de Cézanne (1839-1906); em 1913 tem inicio o Cubismo Sintético com as

colagens e os papiers collés.

Iremos estruturar nossa andlise a partir da interpretagdo dos quatro primeiros pontos que
Argan elabora do Cubismo, em confronto com estudos de outros autores e nossa propria
interpretacao afim de discutirmos algumas sutilezas presentes neste primeiro movimento da arte
moderna. Isso nos ajudara a abordar, de forma rapida, questoes particulares do Cubismo numa busca
de uma andlise menos viciada e determinista além de facilitar nossas interpretacoes nas questoes
especificas referentes ao tempo e ao movimento na obra Cubista de Braque e Picasso, que se farao

ao final deste item.

“1)a néo distingdo entre a imagem e fundo, a eliminagédo da sucessdo dos planos numa profundidade
iluséria.”®

Esta indistingao de fato ocorre, mas ao analisar este conceito pensando nas datas propostas
por Argan negligenciamos um processo sutil, que se desenvolve nos dois primeiros anos de formagao
do Cubismo, em 1908 e 1909. Neste periodo a formagcado do Cubismo, segundo Neil Cox, sofre
grande influéncia dos modos de representacdo do espago das esculturas em alto relevo Pré-
Renascentistas.

“A escultura de alto relevo é obviamente mais proxima da pintura do que a escultura em si, e

esta proximidade permitiu as pinturas, através da paquera, por assim dizer, com seu vizinho imediato

em outro meio, afirmar-se e forgar seus préprios limites mais rigorosamente do que nunca.”™
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Ainda ha a nitida distingdo entre fundo e figura apesar da forte simplificagao dos objetos do
quadro. A estrutura destes trabalhos se funda na tradicional dualidade entre figura e fundo, apesar da
perspectiva estar ameagada com a aproximagéo dos objetos em dire¢do ao plano do quadro. Como

podemos observar nas seguintes ilustragées.(fig. 37 e 38).

Figura 37 Figura 38

“As primeiras obras, com elementos distintos, compactos, volumosos — freqiientemente
edificios de formas geométricas simples e arvores agrupadas bem préximas, como unidades maci¢as
em planos definidos em uma paisagem em profundidade - lembram algumas pinturas de Cézanne,
que eram modelos admirados de uma arte construtiva solene, de composigéo rigorosa.”

Outro exemplo distinto neste primeiro momento do Cubismo é o “Mulher com Péras
(Fernande)" (fig. 39) que apesar da forma inusitada no modo de representar o rosto humano como

uma série de planos facetados, esculpidos como numa representagdo volumétrica, podemos olhar
97
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para esse trabalho como se fosse a estrutura de sustentagdo de uma pintura classica com nitida
distincdo entre figura e fundo e, neste sentido, estamos mais préoximos do que Neil Cox definiu como
“pintar como escultura” ao invés da “pintura escultérica” inspirada como ja destacamos na escultura
de alto relevo. Ha um foco de luz determinado que ilumina o rosto da direita para a esquerda do

quadro e poucas surpresas sdo apresentadas neste trabalho.

No mesmo periodo Picasso realizaria uma versao tridimensional da “Cabeca de Fernande”
(fig. 40). Esta escultura, como a pintura, ndo representa grandes inovagdes formais na estrutura do
rosto se aproximando, nas caracteristicas referentes a luz, do ideal de escultura impressionista, no

entanto, esta obra e sua linguagem plastica seria determinante no trabalho do principal artista

futurista, Umberto Boccioni.

Figura 39 Figura 40
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Somente em 1910 Picasso realiza os primeiros trabalhos onde ha, de fato,
uma maior indistincdo entre os objetos entre si e entre os objetos e o espago que
os circunda. Os objetos perdem a solidez derivada da relagdo com a escultura e
comegcam a se dissolver, agora sim, reinterpretando o dispositivo de Cézanne da
passagem de modo que dois planos distintos “derramem, ou sangrem em

adjacentes.” (fig. 41).

Ao observarmos com atengcdo podemos afirmar que é somente em 1910
que se fundam as bases do Cubismo Analitico e num certo sentido, como Neil Cox
sugere, “as bases da pintura abstrata modema’™® derivada da grade estrutural

presente no Cubismo deste periodo. “Estes trabalhos, extensamente considerados

Figura 41

como o mais proximo que o Cubismo ja chegou da arte nao representacional ou

abstrata, moveram o Cubismo de Picasso a uma fase completamente nova.”

“2) a decomposicdo dos objetos e do espago segundo um unico cntério estrutural; a concepgédo de
w57

estrutura ndo mais como esqueleto ou armagéo fixa, e sim como processo de agregagéo formal.

Este ponto € importante e antes de refletirmos a respeito do seu alcance e da sua validade
dentro do Cubismo uma observagido deve ser feita porque este topico esbarra na estrutura que
analisamos no primeiro capitulo, ou como Argan afirma, no esqueleto ou armagéo fixa. Argan
provavelmente esta se referindo as linhas de forca da composicdo presentes principalmente até o
inicio do século XX. Nesta estrutura chamada de esqueleto por Argan estao fundadas as bases dos
contrapostos em tensdes, que se estabelecem entre movimentos contrarios e nos dao a sensacgéo de
captura de um fragmento do tempo. Esta malha estrutural sé é perceptivel se nos detivermos com
mais atencdo nas observagoes como fizemos no primeiro capitulo. O Cubismo traz uma outra
estrutura para a arte, que se desloca dos objetos representados e atinge o espago que os envolve, a

partir da influéncia de Cézanne e dai para o plano do quadro nas pesquisas de Brague e Picasso.
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Que o Cubismo traz uma nova estrutura para a arte ndo ha duvidas, no entanto a
decomposi¢éo dos objetos e do espago nao ocorre como ja indicamos até 1910. Ainda ha uma nitida
distingdo entre espago e objetos. A idéia de um unico critério também soa demasiadamente
determinista, entretanto, poderiamos aceitar esta interpretacdo se Argan fizesse referéncia aos
trabalhos produzidos entre 1910 e o inicio de 1912. Nestes trabalhos parece-nos que a estrutura
funciona como um elemento de agregac¢ao formal entre espago e objeto como afirma Argan e

Schapiro reforga.

“Algumas formas sdo reconheciveis como partes esquematizadas de objetos, outras séo
marcas livremente associadas para um efeito ritmico e contrastante, ainda que todas consistam da
mesma substdncia, ou de uma substancia equivalente, como em um acompanhamento, uma

sequiéncia musical ou uma variagao sobre as formas do objeto.”®

Em 1912, comegam a ocorrer novas transformagoes no plano do quadro e, novamente, ndo
poderiamos aplicar o conceito deste segundo item nestes trabalhos. Em 1912, Picasso realiza a
primeira colagem e Braque pouco tempo depois o primeiro papier collé (documentos colados). A
estrutura multifacetada de interpenetracdo espago-objeto da lugar a construgbes mais livres e
“simplificadas”.

“Passamos da misteriosa e fantasiada Quarta dimenséao para uma arte de duas dimensbes
rr59

sem modelado ou profundidade...

Tem sido atribuido a esse momento o inicio do Cubismo Sintético. Nei Cox considera os
termos classificatérios problematicos e o termo Cubismo Sintético ainda mais “movedigo do que o
Cubismo Analitico”, no entanto acha conveniente para registrar as mudancas fundamentais que
ocorreram em 1912 dentro da pesquisa de Braque e Picasso. “O Cubismo depois de 1912 parece ser
sintético porque Braque e Picasso abandonaram a analise ou dissecagdo de objetos em favor de seu
reagrupamento™®®
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“3) a sobreposicéo e justaposi¢do de multiplas visées, a partir de diferentes dngulos, com o propésito
de apresentar os objetos ndo s6 como se mostram, mas também como séo, isto é, ndo so no aspecto
que possuem de um determinado ponto de vista, como na relagéo entre sua estrutura e a estrutura do

WSl
espago.”

Este conceito constréi o principal argumento contra a iluséria perspectiva e colabora para o
fortalecimento do Cubismo como um movimento extremamente racional. Os objetos se desintegram
nos multiplos olhares de diferentes dngulos e sdo reorganizados numa mutua interpenetragdo com o

espaco na estrutura do préprio espago.

A idéia de objeto “como ele &€” vai de encontro com o conceito formal que temos de
determinado objeto em detrimento da percepgao de um ponto de vista e da perspectiva renascentista

que nos ilude como podemos entender na propria declaragdo de Braque.

“Vocé vé, toda a tradigdo Renascentista é antipatica para mim. Suas regras duras e rapidas
de perspectiva que tiveram sucesso imponente na arte eram um engano horrivel que levou quatro
séculos para ser reparado: Cézanne e, depois Picasso e eu mesmo podemos tomar muito crédito. A
perspectiva cientifica é nada além do ilusionismo mentiroso do olho; é simplesmente um truque — um
truque ruim — que o faz impossivel ao artista carregar toda a experiéncia do espago, uma vez que ele

forca os objetos do retrato a desaparecer longe do observador ao invés de traze-los a seu alcance,

como deveria acontecer com a pintura.”®’

Novamente este conceito de interpretacdo de Argan abordado no 3° ponto ndo engloba as
sutilezas descritas anteriormente expressas de forma muito completa no livio de Neil Cox.
Retomando os trabalhos de 1908 e 1909 e a intrigante aproximagao proposta por este autor entre
este primeiro momento do Cubismo e as esculturas em alto relevo Pré-Renascentistas percebemos

que este argumento nao se sustenta pela simples observagédo de obras deste periodo.
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“Da mesma forma que ‘Prato de P&o e Frutas sobre a Mesa' (fig.42) de Picasso parece como
uma descn¢do literal de um imaginano alfo relevo, entdo o extremo vertical empilhar edificios e
arvores nas telas feitas em ‘La Roche Guyon’ (fig.43) por Braque, ndo sdo simplesmente uma
invengdo Cubista mas uma parcial retribuicdo rememorando o precipicio ingreme que abraga o
castelo — efeitos pictéricos de alto relevo sdo deste modo combinados a realidade. Braque e Picasso

buscavam peniodicamente temas que produzissem este resultado paradoxo realista nos dispositivos

Cubistas.”™

Figura 42 Figura 43

Mais uma vez um conceito elaborado por Argan se aplica, ou se adapta melhor as obras entre
1910 e inicio de 1912 mas, mesmo nestes trabalhos, podemos colocar em dlvida se esta concepgao
ideal de Argan de “sobreposi¢ao e justaposigdo de multiplas visGes, a partir de diferentes dngulos” se
efetiva de fato. Ao olharmos para os retratos de Ambroise Vollard feitos por Picasso em 1910 (fig.44)
e Thérése Bonney em 1930 (fig.45) a nossa resposta seria negativa. Nao nos parece em momento
algum que estamos diante de uma construgdo organizada por multiplos pontos de vista e sim, de um
ponto de vista frontal;, a observacdo comparativa entre a pintura e a foto colabora para esta

confirmacédo. O retratado permanece integrado e ha no maximo uma sugestao de integragao entre
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figura e o espaco que o circunda e, de forma mais evidente, entre fundo e seu corpo. Este nao nos
parece um procedimento radical, Rembrandt e Velazquez o fizeram de modo mais satisfatorio,
guardadas as devidas diferencas, mais de dois séculos antes. Para percebermos a integridade da
figura e num certo sentido, comprovarmos a sua estrutura classica maquiada por procedimentos

cubistas, basta desfocarmos o olhar sobre a imagem (fig. 46).

Figura 44 Figura 45 Figura 46

Como ja dissemos, o argumento de Argan parece resistir mais a prova da observagao se
aplicado, principalmente, aos trabalhos de 1911 e em especial quando nos referimos as naturezas

mortas. Este argumento de multiplos pontos de vista encontra eco nas teorias de varios outros

historiadores e o proprio Neil Cox compartilha desta idéia (ainda que de forma mais flexivel) ao citar,

dentro das influéncias posteriores que o Cubismo causou, o livro “Space, Time and Architecture: The
Growth of a New Tradition” de 1941 e que elabora “impressionantes” analogias entre a arquitetura de
Gropius e um trabalho de Picasso de 1912.%* Mesmo ai, esta interpretagao depende em grande parte
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de uma identificagéo, se é que se pode definir desta maneira, uma identificagao conceitual por parte
do observador.

“4) apresentando simultaneamente no espago imagens sucessivas no tempo, realiza-se uma unidade
espacio-temporal absoluta (Quarta dimenséo), de maneira que 0 mesmo objeto podera aparecer em
diversos pontos do espago e 0 espago podera se desenvolver ndo s6 em torno, mas também dentro e

através do objeto.”™

Este argumento de Argan deveria ser por nés comemorado, afinal, encontramos um novo
tempo e sua definicdo dentro da nova arte que substituiria o conceito de contraposto que nos guiou
até as incertezas de “Les Demoiselles d'Avignon”, além de estabelecer um paralelo ou uma analogia
sem precedentes com a Ciéncia, esta, que no inicio do nosso trabalho figurou como uma sedutora
escolha para a construcdo de nossa argumentagao referente as mudangas do tempo na arte no
decorrer do préprio tempo; no entanto, acreditamos que podemos encaixar este pensamento de
Argan dentro do que Neil Cox definiu como uma das ‘impressionantes descrigbes existentes sobre o

Cubismo.”™®

Estas impressionantes descricbes parecem se repetir em nossos dias. Recentemente foi
publicado um artigo no “Caderno Mais" da “Folha de Sao Paulo” intitulado “Einstein, Picasso e a
Quarta dimensao” em que o autor Marcelo Gleiser, professor de fisica tedrica tece uma série de
consideragdes entre as teorias de Einstein e o Cubismo de Picasso, além de citar outro recente livro
“Einstein, Picasso: Espago, tempo e a Beleza que Causa Confusao” de Arthur |. Miller sobre o0 mesmo
tema; alias, a referéncia que Marcelo Gleiser faz ao livro parece-nos o argumento mais plausivel do

artigo.

“Segundo Miler, ndo houve, na verdade, uma influéncia direta entre os trabalhos de Einstein e
de Picasso; ambos sdo partes de uma profunda transformagéo cultural que ja ocorria no principio do
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século, cujo foco maior de ateng¢édo era justamente o questionamento da natureza do espago e da

relagdo entre a realidade e sua percepgao sensorial.”®’

Meyer Schapiro cita um pensamento semelhante de Heisenberg apesar de criticar sua
indeterminacdo e as construcdes superficiais de analogias por diversos autores, fundadas “no
descaso pelos significados (J't'\afts-rgrentes"ﬁa que termos utilizados na Ciéncia e na Arte, por exemplo,

podem apresentar.

“Heisenberg, também propés a idéia de que os axiomas da fisica sdo idealizagbes que, como
os estilos de arte, sdo moldados pelo espirito do tempo. Afirmou a crenga que um estilo de arte nédo é
“um produto arbitrdrio da mente humana. [...] O estilo surge da interagdo entre o mundo e nds, ou,
mais especificamente, entre o espirito da época e o artista.”’

Ainda que, como Schapiro, ndo concordemos completamente com tais descrigcbes, nao
podemos desconsidera-las, no entanto, esta fora de nossas possibilidades atuais e do enfoque do

nosso trabalho discutir essa possivel e misteriosa idéia de espirito da época.

Retomando o artigo podemos tragcar mais algumas consideracdes a seu respeito, ou melhor,
a respeito das tais analogias superficiais que constréem um conhecimento raso e, que se multiplicado

a longo prazo, pode produzir uma perda consideravel na qualidade da informacao.

Marcelo Gleiser inicia o texto destacando a proximidade nas datas das publicagdes das
primeiras teorias de Einstein em 1905 e a realizagdo de “Les Demoiselles d’Avignon” em 1907 como a
invengao do Cubismo para descrever que acredita ser natural estabelecer uma possivel relagao de
influéncia entre a Relatividade e o Cubismo. Ja tratamos deste assunto anteriormente e acreditamos
nao restar mais duvidas; “Les Demoiselles d’Avignon” nao € um quadro cubista; o Cubismo tem um
periodo de formagao entre 1908 e 1909 e o auge do Cubismo Analitico ocorre em 1911. As obras
deste periodo sdo a grande fonte de inspira¢do e especulagao por parte da critica do Cubismo desde

o tempo do proprio Cubismo no inicio do século XX; portanto a diferenca entre a data da publicagéo
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da Teoria Especial e a “conquista da Quarta dimensao” do Cubismo fica em torno de seis e nao de

dois anos como esta impresso no artigo de forma equivocada.
Um pouco mais a frente lemos:

“Com o Cubismo, Picasso tentou representar todos os aspectos de uma superficie, como se
pudéssemos ver a frente e as costas de uma pessoa ao mesmo tempo, transformando-nos em

observadores de uma Quarta dimenséo espacial.”’

Este paragrafo como todo o artigo quando se refere ao Cubismo é dubio, como se o autor ndo
quisesse se comprometer com uma opinido mais justa. Ao usar o termo “tentou” em dois paragrafos,
que tracam o conceito de simultaneismo, fica ndo a certeza, mas a duvida em relagdo a propria

opinido do autor.

Quanto ao sentido de "Quarta dimensdo” acrescida de “espacial” podemos supor que
Marcelo Gleiser acredita que Picasso conseguiu, na superficie plana do quadro, transformar a Quarta

dimenséo, ou, o continuum do tempo em mais uma dimensao espacial perceptivel na superficie do

quadro. Seria incrivel, ndo é verdade? Uma linda construgao conceitual! A conclusdao do artigo é

idealista e se funda num conceito impreciso de esséncia da realidade.

Resolvemos tratar deste artigo para destacar que o conceito expresso neste quarto item de
contato entre as obras de Braque e Picasso apresentado por Argan € muito freqiientemente tomado
como possivel em nossos dias e mesmo como uma espécie de modelo de explicagdo conceitual a

respeito do Cubismo.

A construgdo intelectual de Argan neste item foi, nitidamente, influenciada pela interpretagao
de Siegfried Giedion expressa em seu livro “Space, Time and Arquitetura” (1941). Desse modo, o
melhor estudo para avaliar tal interpretagdo € o ensaio de Meyer Schapiro, “Einstein e o Cubismo:
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Ciéncia e Arte”, onde o autor fundamenta sua argumentacdo a partir de duas interpretagcdes do

Cubismo de Giedion e Panofsky.

“O Cubismo rompe com a perspectiva da Renascenga. Vé os objetos relativamente, isto é, a
partir de diversos pontos de vista, nenhum deles com autoridade exclusiva. E, dissecando os objetos
dessa maneira, consegue-se vé-los, simultaneamente, de todos os lados — de cima e de baixo, de
dentro e de fora. Circunda e penetra seus objetos. Desse modo, as trés dimensées da Renascenga,

que permaneceram como fatos constituintes por tantos séculos, foi acrescentada uma Quarta — o

tempo. Y

Para nao entrarmos direto noas argumentos utilizados por
Schapiro podemos escolher uma obra qualquer de 1911, periodo
em que, novamente, poderiamos num esforco de boa vontade
intelectual, tentar encontrar indicados tais conceitos expressos por
estes autores sobre o Cubismo. O que estamos propondo é a
confrontacdo com a observacdo direta em relacdo a estes
conceitos de espaco-tempo e simultaneidade. Vamos entdo olhar
para “Mulher lendo” de 1911 de Braque (fig.47).

O Cubismo rompe com a perspectiva da Renascenca, nao
resta duvidas, basta olharmos o quadro de Braque. Resta muito
pouco da ilusdo de espago; porém, nao conseguimos enxergar
nesta malha estrutural uma mulher vista de diversos angulos “de Figura 47
baixo e de cima, de dentro e de fora.” Vemos o contorno de uma
poltrona interrompido pela malha que se espalha pelo quadro; no centro superior levemente a direita
o contorno de uma cabega de mulher com cabelos cacheados, com um pouco mais de atengao
vemos também parte do lado direito da cabeca. O contorno do seio esquerdo é visivel, assim como a

coxa direita e o encontro dos joelhos e das duas pernas. Como no “Retrato de Ambroise Vollard” de
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Picasso nao ha surpresas. A posigao da mulher € frontal e tradicional com uma visao fixa de um unico
angulo. Parece-nos que uma estrutura Cubista, de linhas interrompidas, planos abertos modelados

com pinceladas curtas, maquia um desenho limpo e claro.

Algo que reforga esta interpretagdo € a limpeza que realizamos
nesta imagem (fig.48) e a partir dai podemos retomar a declaragao
de Neil Cox quando afirma que em 1908 e 1909 Braque e Picasso
procuravam invariavelmente temas que na construgdo cubista
enfatizassem, a partir da propria realidade, um paradoxo espacial.
O tratamento plastico &€ outro mas a concepgéo inicial parece a
mesma, ou seja, uma mulher do ponto de vista em que a vemos,
muito proxima do observador, tomando quase toda a tela, funde-se
a prépria poltrona numa perspectiva curta como se fossem um
unico objeto e com os elementos cubistas deste periodo, que se

espalham por toda a estrutura do quadro, inclusive o espago. Estas

caracteristicas tornam-se fontes de inspiragdo de incriveis e

Figura 48

ilusorias interpretagcbes como as de Giedion e depois Argan.

Schapiro cita varios exemplos mais significativos na tentativa de unir espago e tempo na
representacdo anteriores e mesmo posteriores ao Cubismo, e destaca, também a partir das proprias
declaragoes de Braque, Picasso e Léger, que esta nunca foi a preocupagao dos principais artistas do
Cubismo. Num trecho onde cita uma interpretacdo de Gotthold Ephrain Lessing sobre o “Laocoonte”,
feita em 1766, trata do contraposto como um dos exemplos, ndo nos termos que nés nos utilizamos

mas, com 0 mesmo sentido.

“Com o pictorico, o artista pode dar visibilidade aos estagios emergentes, ou em
desenvolvimento, e climaticos de um acontecimento pela escolha apropriada do instante significativo.
Lessing reconheceu que um artista podia tornar visivel o desejo de “movimento” do artista.”?
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Neste caso, como ja afirmamos varias vezes, o desejo de movimento instaura-se ou é
construido pelo artista como uma suspensao no tempo, transmitindo a sensagio de energia que se
direciona para o futuro, diferentemente de outro exemplo que Schapiro cita no qual pinturas da
Europa Ocidental dos séculos XV e XVI inseriam o tempo na profundidade do espago da perspectiva,
introduzindo acontecimentos sucessivos, aumentando seu tamanho e posicdo de acordo com a

importancia na propria ordem narrativa.
Quando se refere ao pensamento de Giedion a respeito do simultaneismo no Cubismo afirma:

“Giedion quis fazer-nos crer que, ao desenhar a boca de um recipiente visto de cima, com a
base tal qual uma linha reta horizontal no nivel do olho, o pintor cubista queria representar como
simultdneas e no espago-tempo suas visbes sucessivas do objeto a partir de diferentes pontos de
vista.””

Esta forma de construcao aproxima-se de modo muito mais significativo e evidente, como ja

deixamos claro pelas colocagdes de Neil Cox de outras formas de representacao muito anteriores ao

Cubismo como a Arte Egipcia e Medieval. Este é também o ponto em que se fundamenta o

argumento de que o Cubismo é uma construgdo conceitual da realidade transpondo para o espacgo
plano do quadro as caracteristicas elementares do objeto em detrimento de nossa visédo e construgédo
meramente preceptiva da realidade.

“As insinuagbes de tempo na pintura Cubista ndo sdo sentidas como qualidades da forma
tridimensional que Picasso, Braque, Fernand Léger e outros pintores cubistas pioneiros declararam,
com tanta frequéncia, ser a sua preocupagao primordial. Os pontos de vista diferentes, a partir dos
quais as partes de uma garrafa ou rosto sdo supostamente desenhadas, ndo produzem uma ordem
inequivoca no tempo — ndo como na musica ou no romance, Nos quais a agao tem estrutura temporal,
riftmo, e os acontecimentos ocorrem sucessivamente. Na musica, a ordem e a duragdo das

percepgdes do ouvinte correspondem a duragdo dos tons e intervalos dos acontecimentos sonoros
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consecutivos. Nada desse padrdo seqiiencial legivel no tempo aparece nas pinturas cubistas, como

se observa nas antigas pinturas narrativas. oA

Disso podemos deduzir que, do mesmo modo que o Cubismo cria uma nova estruturagio do
espaco no plano do quadro eliminando quase que completamente a distingao entre figura e fundo e a

perspectiva renascentista a partir de uma construgao mais conceitual da realidade, cria também uma

estratificagdo, uma auséncia de movimento dentro da propria malha, ainda que exista uma forte

impressao ritmica de linhas e planos interrompidos, de planos que se mesclam e se interseccionam,

de pinceladas curtas e do modelado em claro e escuro.

Essa malha estrutural restringe-se a si propria, encerra-se na superficie do proprio quadro em
sua forte ortogonalidade e ainda que em muitas composigcdes comparegam linhas diagonais, a sua
estabilidade permanece a mesma. Os objetos referentes dos trabalhos de 1911, muitas vezes
reconheciveis apenas com o auxilio do titulo, sdo capturados por esta estrutura tornando-se parte
dela quase como elementos secundarios. Nao queremos com isso fazer alguma critica ao Cubismo,
pelo contrario, estes argumentos entram em confronto direto com a critica que estabelece analogias
equivocadas com as grandes revolugoes cientificas do inicio do século XX, como a teoria das
Relatividade de Einstein, e que acham nestas uma suposta expressao do tempo e da simultaneidade

alcangada pelo Cubismo no plano plastico.

Se quiséssemos usar uma analogia mais plausivel para determinarmos com um pouco mais
de precisao o tempo e o movimento nos trabalhos Cubistas, principalmente os de 1911 poderiamos
nos reportar ao depoimento de Rosseau em 1908 que definiu o estilo de pintura de Picasso como
“Egipcio”. Ainda que esta definicio ndo englobe as diferentes fases do Cubismo, quando nos
referimos aos polémicos trabalhos de 1911 e inicio de 1912, podemos, baseados na propria
observagcao da malha estruturada pelo Cubismo, apesar de todas e das mais evidentes diferengas,
perceber na sugestdo de movimento ou, na auséncia de movimento e portanto, na auséncia da

sugestao do tempo, uma forte relagdo com os canones egipcios estruturados numa rigida malha
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ortogonal. Mesmo quando as obras cubistas deste periodo apresentam linhas diagonais podemos
manter a comparagdo com a arte Egipcia que ao sugerir um acontecimento que representava uma
acgao introduzia linhas diagonais. Estas linhas ndo sugeriam movimentos naturais, construidas em
angulos duros como se permanecessem como parte da estrutura ortogonal principal e possibilitando

a fundamentacao do conceito de atemporalidade.

Rosseau vislumbrando uma caracteristica do inicio do Cubismo e que, de algum modo, ja
estava expresso em “Les Demoiselles d’Avignon” elaborou uma aproximagdo muito mais lucida do
que os criticos do Cubismo que quiseram encontrar nas teorias de Einstein uma explicagdo para a
sua prépria visdo pessoal deste movimento, como fica evidente pelo depoimento do proprio Einstein

ao ser questionado sobre estas possiveis relagdes.

“Essa nova ‘linguagem’ artistica nada tem em comum com a teoria da relatividade.”””
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2.3. Um pouco do Cubismo de Salao e as ilusées da Quarta Dimensao.

A medida que a partir de 1907-1908 Braque e Picasso foram-se tornando cada vez mais
reservados ao estreito circulo do Kahnweiler um grupo de artistas, nitidamente influenciados pelos

primeiros, passou a se formar. O termo “Cubistas de Saldo” cunhado por David Cottington e utilizado

por Neil Cox’® estabelece uma distingdo com os Cubistas de Galerias mais neutra do que outros

termos usados anteriormente como “Cubistas Verdadeiros” ou “Cubistas Essenciais” ao se referir a
Braque e Picasso e, as vezes, Gris e Léger. Esta distingdo entre Cubistas de Saldo e Cubistas de
Galerias sem duvida evita uma divisdo baseada em juizos de valor e como os proprios termos
“verdadeiro” ou “essenciais” indicam, juizos baseados em conceitos e construgbes ideais da

realidade.

Os principais artistas desse grupo sdo Albert Gleizes (1881-1953), Jean Metzinger (1883-
1956), Fernand Léger, Robert Delaunay (1885-1941) e Henri Le Fauconnier (1881-1946),
“ironicamente, até onde o interessado publico parisiense sabia ao redor de 1912, os artistas agora
chamados Cubistas de Saldo eram realmente os verdadeiros, os tnicos cubistas.”’

Desse modo, com Braque e Picasso distantes do grande circuito e com concepgoes e ideais
completamente diferentes os Cubistas de Saldo sao, provavelmente, a primeira fonte das muitas e
mais equivocadas interpretacées do Cubismo que se estendem até hoje a partir de suas préprias
declaragoes em seus textos e principais exibicoes.

Neil Cox identificou quatro caracteristicas que considera um pouco contraditérias entre os

seus principais ideais:

“1. um (progressivo) sonho de uma nova era cientifica em que a realidade sena transformada;
2. uma (conservador) fantasia de uma reinterpretagdo moderna da grandeza do Classicismo francés
que obliteraria as pretensGes artisticas e culturais de todas outras nacbes e é expressa em todas as
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artes; 3. um desejo de reivindicar o poder absoluto do artista para definir arte; e 4. um contraditério

desejo de demonstrar a verdade absoluta do Cubismo filosoficamente. o

Comparativamente com a pesquisa de Braque e Picasso esta caracteristica de buscar
constantemente justificativas para seus trabalhos em areas distintas do conhecimento, como a ciéncia

e a filosofia, se destaca e merece um pequeno comentario.

Um dos primeiros mitos do Cubismo de Saldo gira em torno da misteriosa quarta dimensao

que na época recebeu definigdes pseudocientificas, misticas e até mesmo versdes populares

inspiradas em historias de ficgao cientifica.

De modo geral, a idéia de uma nova teoria com bases cientificas e matematicas que pudesse
explicar o projeto cubista era extremamente sedutora, no entanto, a quarta dimensao dentro da
representacdo € uma ilusdo ideal referente ao tempo. Ela nao se efetiva de fato, a nao ser que
compartihemos com estes autores em tal construgcdo intelectual abstrata vendo ou percebendo o
tempo no fragmentar e recompor o objeto tridimensional no espago plano da pintura. Se aceitarmos
essa interpretacao sera simples também, aceitar o que Argan afirma ao contrapor a obra Cubista ao

trabalho de Kandinsky, considerado como um estimulo e ndo um modelo.

“um quadro Cubista tem um funcionamento em si, perfeito e exemplar, € um modelo de
comportamento que o espectador pode apenas imitar mentalmente, procurando repetir a operagao
“racional” executada pelo artista sobre a realidade.”’

Na filosofia, € de Bergson e do seu conceito de duragdo expresso no livro a “Evolugdo

Criativa” de 1907 que o Cubismo e também o Futurismo, como veremos, buscam parte de sua

justificagao.

Bergson define duracdo como “o0 processo continuo do passado que réi no futuro e incha

enquanto avanga.”’
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Apesar de ser uma visdo dualista do mundo, onde ‘o movimento é expresso no sentido

cléssico, objetual, da coisa e suas propriedades™’, a explicagdo do tempo como duragdo parece-nos

interessante, assim como, a idéia de que o universo esta em constante movimento em sintonia com
conceitos que se fortaleceriam posteriormente na Ciéncia Moderna do século XX; porém, a definigao
de intuicido como uma faculdade que pode levar a um conhecimento mais profundo da realidade é
extremamente idealista ou, no caso, especifico de Bergson, vitalista e, portanto, movedigo como o

proprio uso da arte como exemplo de uma verdade absoluta a respeito da realidade.

Formalmente ndo ha grandes inovagbes nos trabalhos dos Cubistas de Saldao e parte
consideravel de sua producédo é devedora direta da pesquisa desenvolvida por Braque e Picasso.
Talvez Léger e Robert Delaunay meregam destaque por terem desenvolvido um estilo proprio mais

significativo em seu Cubismo.

Léger entre 1911 e 1913 parece ter-se dedicado ao estudo do volume e sua gradativa
integracao ao espacgo no plano do quadro. Em “Estudo para trés retratos” (fig.49) de 1910-1911 e “O
casamento” de 1911-1912 (fig.50) por exemplo, temos uma forte impressdo volumétrica em
construgdes que nos lembram fortemente imagens produzidas em caleidoscopios, onde as figuras se
multiplicam em diversas partes e angulos dando a impressdo de que se estenderdo para fora do

quadro.

Na primeira pintura linhas curvas modeladas pela luz parecem atravessar a tela em diagonal
em movimentos ondeantes criando uma impressdo dindmica, que nao existia nas rigidas malhas
estruturais de Braque e Picasso; se continuarmos olhando com um pouco mais de aten¢cao veremos
que estas linhas sugerem uma construcdo em espiral. No segundo trabalho os volumes sdao um
pouco reduzidos e as areas iluminadas em contraste com as areas mais escuras novamente dao-nos

a impressao de movimento como uma forma geral em espiral.
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Figura 49 Figura 50

Estes trabalhos apresentam linhas de forga que, no entanto, ndo podem ser relacionados com

movimentos naturais; como se estivessem no meio do caminho entre o contraposto e as estruturas

que seriam desenvolvidas durante o futurismo.

Figura 51

Delaunay que, em 1912 ja iniciava seu percurso particular
através da cor em diregdo a um pintura abstrata, em suas famosas
vistas da torre Eiffel parece estruturar de forma instavel o espaco,
preferindo linhas curvas e semicirculos quebrados ou interrompidos a
malha ortogonal de Braque e Picasso. Ao olharmos para esta vista
feita em 1911 (fig.51) temos a sensagdo de que tudo esta
desmoronando numa separagio entre espago e objeto ao mesmo

tempo que se interseccionam estranhamente.
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Para encerrarmos esse breve comentario podemos dizer que o Cubismo de Saldo tem sua

importancia ligada muito mais a divulgagdo do proprio Cubismo além dos embates particulares

gerados a partir de experiéncias deste grupo, como é o caso de Delaunay e dos irmaos Duchamp,

em especial Marcel Duchamp, do que propriamente em inovagoes formais em relagéo ao trabalho de
Braque e Picasso. Conceitualmente, ndo podemos deixar de destacar que eles estabelecem um lado
da ponte como os precursores dos ideais utopicos que buscavam fundamentagao para seu Cubismo
na Ciéncia mais avangada do seu préprio tempo. Do outro lado temos Giedion, Panofsky e o proprio
Argan que levaram adiante e estruturaram de modo mais “complexo” o mistério da quarta dimensao

na arte cubista.
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2.4. Futurismo

O panorama da Italia pos unificagdo do final do século XIX apresenta sintomas de uma
profunda crise, que se agravaria nos primeiros anos do século XX apesar de uma nascente revolugio
industrial. Este contexto possibilitou a Annateresa Fabris em seu belissimo e completo livro
“Futurismo: Uma Poética da Modernidade” afirmar que o “Futurismo sé poderia ter sido um

movimento italiano...”*

“Na excitagdo por novas possibilidades de trabalho e uma vida melhor, as doutrinas do
socialismo se espraiaram pela cidade e pelo interior. Entre 1904 e 1906, de uma greve geral para a
proxima, um clima de grande otimismo foi introduzido, desde que os fundos financeiros e os valores
sociais pareceram destinados a atingir novas alturas, ciando uma verdadeira fé no ‘Futuro’.

Nessa onda extraordinaria e febril, que dentro do leque dos dois préximos anos demonstraria
sua inconsténcia e fragilidade, expondo as deficiéncias de uma burguesia em desintegracdo e de
uma classe trabalhadora desesperada, o Futurismo fez o seu aparecimento [...] Era o primeiro
movimento artistico de uma sociedade de massas [...] que propunha uma conexdo estética com o
cabaré, a politica, a luxuria, a arquitetura, a cozinha e as roupas. A estrutura do Futurismo, a despeito
dos seus defeitos, era sempre ‘total” [...] o protagonista da cultura ndo podia ser a categoria abstrata
de arte ou musica, teatro ou filme, mas a realidade concreta da multiddo, a qual, pela sua participagdo
improvisada, a sua troca de observagdes e disputas, e a sua dominagéo sobre os atores, tornou-se a

experimentagéo “ndo-controlada” pela tradi¢do da vanguarda.™’

Dentro deste movimento uma figura fundamental nas artes plasticas desde o inicio da sua
formagdo foi Umberto Boccioni a quem deteremos um pouco mais de nossa atengdo; num
depoimento seu, percebemos que a insatisfagio alcangava todas as esferas da sociedade Italiana e

uma espécie de angustia referente ao préprio futuro marcava o tom das suas palavras.
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“ Na ltalia, parece-me tudo em desuso. Um enorme museu para as coisas da arte, uma
enorme loja de ferro-velho para aquelas em uso.

As ruas, as linhas, as pessoas, os sentimentos cheiram a ontem com o agravante odor
indefinivel do hoje. Vivemos num sonho histérico. Essa é a delicia dos forasteiros que vém
Jjustamente repousar, mas nos faz estremecer a lembranga de que os histoniadores no século XX néo
falardo da Italia.”

Entre 1908 e 1909 as obras de Boccioni ndo superam esta insatisfacdo e nas suas proprias
palavras ele afirmava que ainda nao tinha meios para representar a modernidade. Neste periodo
apenas os temas tratados por Boccioni eram modernos. A primeira exposi¢gao Futurista ocorre com o
apoio de uma instituicdo nao oficial, a socialista “Sociedade Humanitaria” na Grafica Ricordi em abril
de 1911; chamada “Exposi¢do de Arte Livre" organizada por Boccioni, Carra, Mazzucatelli, Nebia,
Mazzocchio e Rocco. Percebemos ai uma nitida transformagdo nos trabalhos de Boccioni
principalmente no tratamento pictérico com forte influéncia da pintura divisionista em tragos filiformes
de Previati. Podemos olhar estes trabalhos como um periodo de transicdo para as mudangas mais
radicais que ocorreriam apos o primeiro contato com as obras de Braque e Picasso em outubro de

1911 numa viagem a Paris.

“O impacto da visita na Pintura Futurista foi um salto do estilo ‘divisionista’ proclamado no

manifesto de 1910 para uma escala facetada e menos colorida. L

No segundo manifesto “A pintura Futurista. Manifesto Técnico” assinado em abril de 1910 por
Boccioni, Carra, Russolo, Severini, e Balla delineiam-se algumas caracteristicas que diferenciam, de
fato, o Futurismo nas origens e inspiracdes do Cubismo, principalmente o Cubismo de Braque e

Picasso.

Diferentemente do Cubismo, que renegava as experiéncias dos pintores impressionistas, os
futuristas encontram nos trabalhos de Segantini, Previati e Rosso os elementos plasticos para a

primeira fase do Futurismo “na proposta divisionista e aquela concepg¢ao impressionista da
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186

interpenetragdo objeto/atmosfera. Seu ataque foi direcionado aos trabalhos romanticos e

simbolistas, para eles, representantes de um passado decadente.

‘Afirmativamente, os pintores futuristas propbem uma arte em sintonia com as novas
realidades do século XX: com ‘o triunfante progresso das ciéncias’ que ‘determinou na humanidade
mudangas tdo profundas a ponto de cavar um abismo entre o0s déceis escravos do passado e né

livres, nés seguros da radiosa magnificéncia do futuro’, com os ‘tangiveis milagres da vida

contemporanea’ (velocidade, maquina, ‘luta espasmodica pela conquista do desconhecido’), com a
» 87

frenética atividade das grandes capitais’, com a ‘psicologia novissima do notambulismo’.

Desta citacao, que define bem as aspiracdes dos futuristas, podemos retirar também alguns
dos seus elementos mais contraditérios, por exemplo, a referéncia ao progresso da Ciéncia em
oposi¢ao ao pensamento neovitalista de Bergson, onde se fundam as principais idéias do Futurismo.
Ainda que este admita a utilidade da ciéncia e considere o universo como em estado de constante
movimento, de mudangas permanentes, seu modo de explicar tal realidade funda-se numa nogao de
esséncia da vida definida pelo termo ela vital. A ciéncia, na verdade, acaba sendo apenas um
conhecimento preparatério e o entendimento mais profundo da esséncia da natureza se efetiva numa
intima relagdo com a intuicao.

“Bergson discutiu que existe uma forma de consciéncia mais fundamental do que o intelecto -
a intuigdo. A intuicdo é ‘uma sensagao direcional por meio de que uma pessoa pode guiar-se ao
interior de um objeto para coincidir com que Ihe é tnico e por isso inexprimivel’."*

A intuicdo para Bergson “consiste na coincidéncia do ser com a realidade conhecida. Nessa
operagdo empatica, a realidade conhecida do ser com a realidade conhecida por intuicdo acaba por
revelar-se como o proprio ser conhecedor, concebido como duragéo, isto é, como mutagdo constante,
pois ‘ndo ha consciéncia sem memoéna, nem continuagdo de um estado sem que se acrescente ao

sentimento presente a lembranca dos momentos passados’.”®
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“A dificuldade principal deste aspecto do vitalismo é a inoportunidade de admitir uma causa
desconhecida e inacessivel, pouco mais que um nome e, além disso, capaz de tomar insignificante
ou descabida a observagédo cientifica dos fenémenos vitais. Uma causa assim, exatamente por fugir a
observacdo, nada explica ao pretender tudo explicar;, é um asilo da ignordncia ou da razéo

indolente. "

No que se refere a simultaneidade no Futurismo

durante as transformagdes do grupo surgem

interpretagdes contraditorias entre os proprios artistas. O

principal artista Futurista, Boccioni, prega uma espécie

de sintese e nega qualquer procedimento que tenda a

mimese e a analise da realidade como a proposta de

simultaneidade dos Cubistas de Saldo ou estudos feitos

com o auxilio da fotografia. A esse respeito um bom

Figure:32 exemplo € o famoso “Dinamismo de um Cao na Coleira”
(fig.52) feito em 1912 por Giacomo Balla; este trabalho tende a um efeito realista que ja havia sido
realizado anteriormente em estudos de cronofotografia, inclusive pelos irmaos Duchamp e de onde
Marcel Duchamp retirou inspiragio para o seu “Nu descendo uma escada” ou ainda “mil anos antes
em relevos dos tumulos Vikings na Suécia, onde um cavalo em movimento é mostrado com oito
pernas formando um X.”’
A face analitica do Futurismo, se € que podemos assim chamar os trabalhos que se
aproximam de uma representag¢ao cinematica da realidade, parecem encontrar uma boa definigao nas

palavras de Argan quando este afirma que ‘o Futurismo e outras manifestacoes das Vanguardas

passaram da representagdo do repouso para a representagdo do movimento.”? Ao analisarmos um

trabalho como “O Dinamismo de um Cao na Coleira” e apesar de ser inegavel toda a sua graca e a
habilidade do autor na sua construgdo, percebemos que o trabalho € muito mais estatico do que os

abordados no primeiro capitulo com suas estruturas baseadas em contrapostos; ndo ha a sensacéo
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de tensao e de energia que se impulsiona eternamente para o futuro como no cao sonolento do
quadro “Las Meninas” de Velazquez, por exemplo. A qualquer momento sua cabeg¢a podera baixar ou
num impeto de irritagdo podera morder o pé do anao que roga seu pélo. O cédo de Balla, ao contrario,
parece ter seu dinamismo empobrecido pelo procedimento analitico ou como num novo modo de
tornar atemporal a representagdo numa apresentagao estilistica de todas as fases do movimento
deixando-o fora do tempo ao trazer-nos o presente, o passado e o futuro na sua ilusdo de

representar a simultaneidade.

Do outro lado do Futurismo temos os artistas mais fortemente influenciados pelo pensamento

vitalista de Bergson, entre eles Boccioni.

"Ao pintar uma pessoa em uma sacada, visto de dentro de um quarto, nés nao limitamos a
cena ao que a armagado quadrada da janela torna visivel; mas nés tentamos prestar a soma total de
sensagdes visuais que a pessoa na sacada experimentou, o sol banhando a multidao na rua, a dupla
desavenca das casas que estiram-se a esquerda e a direita, as sacadas floridas, etc. Isto implica a
simultaneidade do ambiente, e entdo a deslocagao e desmembramento de objetos, o difundir e fuséo
de detalhes, livre de l6gica racional, e independente um do outro ... a fim de fazer o espectador viver

no centro do retrato ... o retrato deve ser a sintese do que se lembra e do que se vé""

Nos deparamos novamente com uma construcdo ideal da realidade, com uma alteragdo do
sentido de simultaneidade ligado a uma interpretacdo subjetiva, mas mesmo assim tentaremos
confrontar estes conceitos com dois trabalhos de periodos diferentes do Futurismo. Em “A Cidade
que Sobe” de 1911 percebemos que Boccioni ainda nao havia tido contato com os trabalhos do
Cubismo de Braque e Picasso. A influéncia de Previati & nitida no tratamento divisionista em tragos
filiformes que Boccioni aplica em toda a tela aumentando o movimento e a sensagao dinamica, assim

como os conceitos de atmosfera e interpenetracdo derivados do Impressionismo, em especial de

Medardo Rosso — “N&do hé limites na natureza, ndo pode havé-los numa obra™ — a partir disto os

objetos se interpenetram e se tornam transparentes e deformados pelo movimento. Ao analisarmos a
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estrutura deste quadro percebemos que estamos diante de algo conhecido, parece-nos a excitacao
Barroca de um Rubens ou uma marinha de Turner, naturalmente existem diferencas significativas no
modo de aplicar a tinta, porém as semelhangas nos impressionam mais. Estamos diante do
contraposto novamente, diante de um momento crucial e de extrema tensao que envolve objetos e
espaco. A forma das pinceladas, no entanto, parecem antecipar algo que tornariam diferentes, de
fato, as obras de alguns futuristas ligados a estes conceitos de simultaneidade como sintese do que
se lembra e do que se vé. Este modo de pincelar estende as linhas de estrutura do contraposto e por
conseguinte, as linhas que determinam todo o movimento por toda a tela; isso nos lembra novamente
Turner que a partir de linhas principais estende a excitagao até nés num jogo que extrapola os limites
da representacgao.

O contato com o Cubismo traz uma nova face para o Futurismo, ou melhor, novas faces,
principalmente no uso de planos superpostos e na crescente estruturagdo do espaco cada vez mais
distante da representacdo da realidade visivel. Usando dois exemplos dos mesmos artistas tratados

nos paragrafos anteriores isto fica ainda mais claro.

Giacomo Balla em “Automovel Correndo” (fig.53) de 1913 realiza o que ja estava indiciado
em “A Cidade que Sobe” (fig.54) de Boccioni, ou seja, a estrutura do contraposto se desprende da
representacdo e salta para a superficie do quadro multiplicada. O referente permanece como uma
construgdo conceitual da realidade numa nova constru¢do do movimento, ou numa construgao
simbdlica do movimento em novos signos de representa¢do. O artista apresenta o automével sem
representar o automovel. A combinagao de linhas diagonais, com linhas curvas e espirais € igual ao
automovel que se deforma ao mesmo tempo em que deforma o espago que o circunda numa
completa e intima relagcdo imposta pelo movimento. Ainda que este seja um procedimento inovador e

que como Argan afirma de forma muito interessante, um procedimento que ajudou a “formar aquele

repertorio ou vocabulario de formas visual-verbais referentes a velocidade, ao dinamismo etc.”; este

néo se efetiva e como no “Dinamismo de um céo na coleira” (fig.52), parece extremamente estatico.
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O “Rapto das Sabinas” de Giovanni Bologna utiliza a forma espiral em sua propria estrutura de modo

muito mais impressionante transmitindo-nos a sensacao de movimento permanente.

Figura 53 Figura 54

Em “Formas unicas na continuidade do Espaco” (fig.55) de 1913, Boccioni parece querer
materializar a idéia de que um corpo em movimento se deforma até o limite de sua elasticidade.
Servindo-se de elementos tradicionais da escultura como o gesso e o bronze, apesar de criticar

ironicamente a tradicdo no “Manifesto Técnico da Escultura Futurista” de 1912.

“Construir e tentar crniar, agora, com elementos que foram

roubados dos egipcios, dos gregos ou de Michelangelo é como tentar

puxar agua de um pogo seco com um balde sem fundo.”*®

Neste trabalho, que pode ser visto como a propria
contradicdo de suas palavras, ndo ha nenhuma inovagao estrutural, a
nao ser, na superficie que parece estender ou multiplicar algumas
das linhas de forga principais as extremidades corpo. Vemos um
contraposto classico na representacdo de um homem que corre. A

inovacado formal esta ligada as sedutoras formas que inspirariam a

Figura 55
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aerodinamica moderna, como se o corpo estivesse coberto por uma espécie de carenagem ou como
se Boccioni tivesse criado uma mistura de homem e maquina freqiientemente presente no ideario do
cinema de ficcdo desde o seu proprio tempo e expressas pelo idealizador do Futurismo, Filippo

Tommaso Marinetti (1878-1944) na seguinte passagem.

“(E preciso portanto preparar a iminente e inevitavel identificagdo do homem com o motor,

facilitando e aperfeicoando um intercdmbio incessante de intui¢do, de nitmo, de instinto e de disciplina
metalica, absolutamente ignorado pela maioria e somente adivinhado pelos espiritos mais lucidos; (...)
deve-se reconhecer que nds aspiramos & criacdo de um tipo ndo-humano do qual serdo abolidos a
dor moral, a bondade, o afeto e o amor, unicos venenos corrosivos da inexaurivel energia vital, unicos
interruptores de nossa possante eletricidade fisiolégica).”’

Em resumo, o Futurismo, assim como o Cubismo de Saldo, € muito mais ousado no campo
conceitual do que propriamente em suas realizagdes plasticas. Essa ousadia conceitual tem uma forte
carga ideal visto que encontra sustentagdo nas definicdes de Bergson de duragdo e intuicdo como
faculdade capaz de proporcionar um conhecimento mais profundo da realidade. Por outro lado o
Futurismo € fundamental para os futuros desdobramentos da Arte Moderna e estende suas
influéncias até nossos dias, como veremos no terceiro capitulo, num periodo no qual acreditamos de
fato que, a Arte encontrou o tempo, ou melhor, tornou o tempo uma fung¢ao da estrutura dos trabalhos
como um fendmeno da vida, ndo mais, como os criticos do Cubismo de Brague e Picasso e os
proprios artistas do Cubismo de Salao afirmaram, como uma construgao ideal de uma realidade que
esta distante de ser efetivada no plano do quadro, seja ela inspirada na Ciéncia ou na Filosofia, assim

como a construgdo subjetiva do Futurismo que demonstra suas limitagdes nas proprias obras.
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A matéria como expressao do tempo na Arte.
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3.1. Atos precursores de um novo tempo na Arte.

“Parece que uma das caracteristicas fundamentais da arte contemporanea, e que pode ser
analisada tanto de um ponto de vista ontolégico como de uma perspectiva existencial, é a da
provisoriedade do estético. Enquanto que, numa estética classica, a tendéncia seria considerar o
objeto artistico sub specie aetemitatis, a arte contemporanea, produzida no quadro de uma civilizagao
eminentemente técnica em constante e vertiginosa transformagéo, parece ter incorporado o relativo e

o transitério como dimens&o mesma de seu ser.”™®

Haroldo de Campos escreveu este texto na década de sessenta e ao usar exemplos para
sua argumentacéao refere-se, entre outros, a alguns artistas das vanguardas histéricas fundamentais
neste processo de transformacio do objeto estético e da arte de uma forma mais significativa. Um
pouco a frente cita Max Bense quando este afirma que “a qualidade estética nada tem a ver com a

fugacidade ou eternidade do objeto estético.”’

Estas afirmagOes serao Uteis para esta breve reflexdo a respeito das caracteristicas descritas
acima e que tem suas primeiras manifestacdes na pesquisa de Braque e Picasso, nos depoimentos
bombasticos de Marinetti, na obra de alguns futuristas e depois em varias manifestagées derivadas
destes primeiros movimentos revolucionarios do século XX.

Em maio de 1912 Picasso realiza a primeira colagem Still Life with Chair Caning (fig.56) e no
mesmo ano Braque realizaria o primeiro papier collé “Prato de frutas e copo de vidro” (fig.57) além de
misturar areia e outros materiais para enfatizar a textura em sua pintura e, a partir disto, surgiria um
dos mais radicais gestos da histéria da escultura quase que, invariavelmente, realizada para ser
finalizada com materiais nobres e perenes como o bronze e o marmore. Este gesto radical seria a
construgdo cubista. “Braque e Picasso comegaram a fazer escultura por montagem de objetos
aleatérios, dispostos em meio a materiais pobres (junk), e estenderam sua fascinagdo pictorica pelo
género relativamente humilde da natureza morta nesta até agora arte nobre da idealizagdo da forma

humana.”® Ainda em 1912, provavelmente Braque realizou a primeira escultura de jornal mas nao
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restam exemplares deste autor como os bem conservados e que foram realizados por Picasso (fig58

e 59).

Figura 56

“Existe pouca duvida de que a
transformagdo extraordinaria da arte
escultérica do século XX- que foi muito
mais rapida do que a evolugdo da pintura
moderna - veio quase completamente da

construgdo Cubista.”™’

Essa colocacao de Neil Cox nao
nos parece exagero e, ao contrario,
coloca-nos ainda numa espécie de beco
sem saida quanto a definicio que o
termo escultura poderia abranger, de
esculpir, modelar, retirar partes da mateéria

para uma montagem com um material tédo

Figura 58 e 59
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instavel e fragil como uma folha de jornal; naturalmente, ha ai uma nitida dilatagdo do termo e da

propria escultura que se faria ainda nos anos subsequentes a 1912,

Boccioni parece ser o primeiro a reagir as colagens cubistas e isto fica expresso no seu
Manifesto da Escultura Futurista de 1912, onde defende a realizacdo de esculturas com materiais
diversos como vidro, metal, arame, luzes artificiais, etc. Essa ousadia poucas vezes se efetivou com
sucesso no trabalho de Boccioni, que continuou a se valer dos materiais tradicionais da escultura
como ja haviamos observado no final do capitulo anterior, e que, quando trabalhou a partir desta
mistura de materiais nao conseguiu a interpenetracdo efetiva dos objetos no corpo e do corpo nos

objetos conforme almejava de forma satisfatéria. “A dificuldade é que os itens ndo se interpenetram,

de fato, de qualquer modo significativo.”'*

Ainda que as experiéncias futuristas com

a colagem e no caso da escultura, com a

montagem ou assemblage, nao tenham

produzido grandes resultados indicaram novos

caminhos para muitos artistas do século XX.

Archipenko, que foi amigo de Boccioni, uniu

diversos materiais e a eles acrescentou a cor

criando uma espécie de pintura-escultura

(fig.60); Tatlin, ac contrario, em seus contra-

b relevos espaciais (fig.61) trabalhava a partir das
Figura 60 Figura 61 caracteristicas intrinsecas da matéria tirando
proveito das conotagdes do desgaste e dos usos

anteriores. Para Annateresa Fabris a idéia polimatérica de Boccioni estende sua influéncia para além
das vanguardas historicas como na “matéria como matéria de Burn, os combine-paitings de

Rauschemberg, os décollages de Rostela, as acumulagbes de Armam, entre outros™*
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Para encerrarmos este item referente as novas categorias da arte que passavam a englobar o
efémero e o transitorio como parte de sua estrutura a partir da introdugao de elementos e materiais
simples do cotidiano e que, de certo modo, se inicia com as colagens de Braque e Picasso, nao
podemos deixar de falar de Marinetti inventor do Futurismo e quem primeiro pregou a realizagao de

uma obra efémera.

“Em oposigédo a arte nascida ‘na poeira das bibliotecas’, retrospectiva, antidindmica, fundada
no culfo da imortalidade, o Futurismo propde a obra efémera, transiténia, a obra que desaparece
junto com o cadaver de seu autor, simbolo constante do devir, do tnico, do momentaneo, expressao
do ‘efémero, instéavel e sinfénico universo que se forja em nés e conosco’. E por isso que a metafora
mais eficaz para tal tipo de obra é a da armagdo de uma casa em constru¢do, pois simboliza a
‘ardente paixdo pelo devir das coisas’, o repudio pelo ja realizado e consolidado, ‘bivaques de sono e

vileza.”"

Em 1933 um artista que assumiu desde cedo a colagem como um dos seus processos
principais de construgcdo, como podemos notar no “Merzbild 32A” (1921) (fig.62), daria vida ao desejo
de transformacao/construcao futurista, materializando a prépria metafora de Marinetti da casa em
construgdao. Kurt Schwitters no seu “Merzbau” (fig.63) construido num quarto de sua casa em
Handver, “oblitera a distingdo entre parede e colagem ou chdo e escultura. Se a sua armagéo
estrutural deriva das armagbées em rede do Cubismo, € um Cubismo transformado pelo impulso
futurista (e depois Dada) para eliminar a distingdo entre o campo pictonial e o mundo ‘real’ fora do
quadro. Na verdade, as pilhas de ‘lixo’ livres de suportes que constituem a assemblage arquitetural
de Schwitters estavam em constante fluxo, desde que o artista acrescentava ou subtraia itens e
criava novas configuragcbes com o uso de madeira, papeldo, pedagos de ferro, mobilia quebrada,

impressos, tiquetes de trens, cartas de jogar e assim por diante.”®

“Aspirando a um espago adicional, Schwitters fez um buraco no teto e estendeu o seu
Merzbau para o piso acima.”"®®
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Figura 62 Figura 63

Provavelmente, este trabalho singular, que era transformado constantemente como um
documento vivo, seria alterado até a morte do artista, quando sua casa seria tombada e
transformada em um Museu, ou quando, um grande Museu retiraria cuidadosamente a obra para
preserva-la. Ironicamente a obra foi destruida em 1943 pelo proprio contexto em que foi construida,
como a metafora duplamente perfeita dos primeiros ideais futuristas de Marinetti “A Casa em

Construgao” desapareceu perante a forca e a beleza do motor e da guerra, Unica higiene do mundo.

As colagens na pintura situam a obra em seu contexto real, a escultura se expande e se

confunde com os espacos onde os limites tornam-se indefinidos; os materiais mais diversos,

organicos como a madeira unem-se a materiais industrializados como chapas de ferro e placas de

vidro, o tempo esta proximo de tornar-se uma funcdo determinante na estrutura da obra e pela
primeira vez a Arte se aproxima dos fluxos da vida ao incorporar materiais que podem desaparecer

com um simples descuido.
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Estas mudancas ligadas ao carater temporal nas obras de arte sao latentes e para que se
torne mais contundente basta lembrarmos das esculturas de jornal de Picasso, as produzidas por

Braque desapareceram sem deixar vestigio a nao ser em seus depoimentos que comprovam a sua

realizagdo. Como contraponto, em 1972 foram encontrados no mar duas esculturas Gregas fundidas

em Bronze préximo da Aldeia de Riace, na Italia. Gombricht afirma que sdo do século V a.C. e Omar
Calabrese ressalta o mito do her6i que resistiu intacto mais de 2000 anos dentro do mar exercendo

grande fascinagao no publico contemporaneo.
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3.2. Arte Povera. A matéria como expressao do tempo na Arte.

No item anterior citamos alguns procedimentos de artistas modernos os quais anteciparam
caracteristicas a serem desenvolvidas, principaimente, na segunda metade do século XX, em
especial, na década de sessenta num movimento de artistas italianos batizado por Germano Celant
em 1967 como Arte Povera e que traduzido literalmente significa Arte Pobre, no entanto, seria
novamente limitador procurar entender este movimento a partir do recorte de uma nogao simplificada
ligada 'apenas ao significado literal do termo como a utilizacdo de materiais pobres na arte, assim
como o proprio Celant, ainda em 1967, percebeu “a restricdo de seu emprego a um capitulo histérico,

"7 Em 1971 Celant abandona o termo que ele préprio havia cunhado

o qual ele considerava fechado.
e varios artistas envolvidos ou com caracteristicas do movimento ja questionavam a sua validade
antes disso expandindo suas agdes para outras formas e concepg¢oes de arte. Um exemplo disto &

Alighiero Boetti.

‘Depois de 1968, sentindo que a maioria dos artistas de Tunn tomaram-se excessivamente
fascinados pelos materiais e estavam produzindo trabalhos baseados mais nesta fascinagdo pelo
material ‘pobre’ do que por proposigbes ‘pobres’, as quais originalmente definiram a Arte Povera,

Boetti rejeitou o rétulo Arte Povera.”®®

Além dos artistas que nds ja citamos poderiamos ainda acrescentar uma outra lista de
influéncias para a formagdo da Arte Povera elaborada por Carolyn Christov-Bakargiev em seu
completo estudo “Arte Povera”®. O uso de materiais diarios e objetos de design nos ready-mades de
Duchamp, Lucio Fontana que abriu 0 espaco da pintura para o espaco e a luz reais, o Grupo japonés
Gutai em suas exposigoes a céu aberto na Europa em 1959 e 1961 que enfatizava o uso de materiais
naturais assim como a Land Art, a figura de Gallizio que ajudou na “formacgéo da identificagdo da Arte

Pévera com a vida”'", o escultor Ettore Colla, a pintora abstrata Carla Acardi, a aproximagao da Pop

Arte com o real, “o Neo Dada, o grupo de artistas Zero, Nouveau Réalisme (incluindo Klein), e o grupo
Azimuth (Manzoni, Enrico Castellani) em Mildo no final dos anos 50 e comego dos 60. A exploragdo
da natureza humana feita por Manzoni, e sua investigagdo dos elementos que definem um trabalho
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de arte, levou-o0 a explorar os limites do corpo, natureza, arte e o0 mundo propriamente dito.””’’ Outro

artista que nao &€ mencionado entre as influéncias, talvez por se tornar conhecido dos italianos
apenas por volta de 1968 & Joseph Beuys. “Ele fazia amplo uso de materiais como feltro e gordura
animal, geradores de calor, fundamentais para a sobrevivéncia, além de expor ferramentas do

trabalho agricola, como pas e foices.” "

Todas estas influéncias sao fundamentais para a formagdo e desenvolvimento da Arte
Povera, no entanto a figura que mais nos interessa é Alberto Burri, ja mencionado no item anterior e

que segundo Bakargiev'"

, influenciou fortemente os mais jovens artistas que ingressariam no
movimento. Burri, a partir do final da década de 40 e inicio dos anos 50, passa a alterar a natureza da
matéria, por exemplo, queimando materiais como papel, madeira e depois plastico apresentando-os
como parte dos trabalhos em colagens ou assemblages que mantém o rigor da pintura apesar de
incorporar materiais simples como sacos de tecido cru e elementos organicos como a madeira
queimada transformados pela agao direta do artista muitas vezes com o uso de instrumentos como

um macarico.

Burri nos interessa especialmente porque ele esta a um passo do tempo, ou melhor, a um
passo de incorporar o tempo como uma das fungdes principais da estrutura das obras de arte. Ao
agrupar esses elementos incorpora a transformagdo como um movimento ocorrido na realidade fisica

do material que, no entanto, permanece imovel na tela como um vestigio do passado.

A Arte Povera, além de incorporar objetos e materiais simples do cotidiano e da cultura, traz
para a esfera da Arte elementos organicos e naturais como nos trabalhos de Burri, entretanto, estes
materiais sdo incorporados em suas qualidades fluidas, passiveis de transformacédo constante na
propria obra. Alguns elementos como o gelo utilizado nas esculturas de Pier Paolo Calzolari, por
exemplo, se desfaz em pouco tempo trazendo uma nova instabilidade para o abalado universo dos
objetos eternos da Arte apos as primeiras inovagoes das colagens do Cubismo e seus descendentes
diretos.
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O tempo adquire novas e variadas dimensdes nos trabalhos dos artistas da Arte Povera e
nao apenas na escolha dos materiais organicos e naturais, como nos trabalhos mais importantes que
servirdo como exemplos para o objeto de nossa pesquisa, mas também, como pudemos perceber
em outras manifestagdes no livro de Bakargiev. Emilio Prini, em 1968, realizava um trabalho em
processo em que uma camera deveria tirar duas mil fotos por dia durante dez anos, ou seja, o tempo
de vida do aparelho estabelecido pelo proprio fabricante. Mario Merz, também em 1968, comega a
apresentar seus “/gloos” construidos com tubos de metal, vidro, sacos de areia, jornais e outros
materiais; estes trabalhos sdo, na sua propria concepgio, efémeros, ndo no uso exclusivo de
materiais pereciveis, pois os Igloos envolvem até emblemas em néon, mas na sua propria
construgdo; a cada fim de exposicdo os trabalhos eram desmontados e remontados de novas
maneiras e os materiais diversos eram escolhidos a partir do préprio espago da nova exposigao.
Michelangelo Pistoletto, em 1968, cria com amigos o grupo de teatro “Lo Zoo” que, naturalmente,
desenvolvem suas performances no tempo e como no teatro sao diferentes a cada apresentagao.

Alighiero Boetti entre outros trabalhos inaugura uma espécie de Arte postal em que o tempo de

envio, recebimento e reenvio era incorporado como ‘camadas de experiéncia”’’. Em 1967 ele

realizou seu “Manifesto” que tinha duplo sentido fazendo referéncia a um dos meios de expresséao
das vanguardas e ao proprio significado literal da palavra que poderia ser poster. Este manifesto era
composto do nome de 16 artistas que eram seus amigos seguidos de codigos graficos que tiveram
sua chave depositada em um tabelido e que sO poderia ser revelada apdés sua morte. Esta
concepgdo de trabalho estende sua duragdo a propria vida do autor, mas curiosamente, seus
herdeiros mantém este codigo em segredo até hoje. Isso por um momento nos lembra a ironia de
Duchamp que ao ser entrevistado por Pierre Cabanne em momento algum faz referéncia a “Etant
Donné” que viria a ser revelado apenas apds a sua morte, apesar de ter sido construido por mais de
20 anos. No caso de Boetti, sua familia suspendeu seu desejo, provavelmente frustrou seus amigos
que ainda estavam vivos quando da sua morte, mas estendeu a fascinac¢do da idéia do autor para

sempre.
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A Arte Povera surgiu como uma espécie de resposta dos artistas italianos a crescente
influéncia da arte Americana, em especial, a arte da banalizacdo ou estandartizacdo da imagem da
cultura de massa, ou seja, a Pop Arte Americana baseada nos processos técnicos de reprodugéo
que em 1964 alcancou seu auge na Bienal de Veneza com o trabalho de Robert Rauschemberg
sendo premiado nesta edicao.

Marcia E. Vetrocq115

ao comentar a exposi¢gdo “Zero to Infinity: Arte Povera”, a qual se
caracterizou como uma das mais importantes e influentes exposigdes histéricas do movimento,
ocorrida em maio de 2001, no Walker Art Center em parceria com o Tate Modern, apesar de suas
falhas destaca as dificuldades de determinar o tempo cronolégico e as caracteristicas do Grupo que,
na verdade, nunca se efetivou como um grupo realmente e que tem como uma das principais
caracteristicas a heterogeneidade e a insubordinagdo dos artistas participantes. Além disso ela
destaca a forte influéncia ainda em nossos dias da figura de Germano Celant e afirma que “a
presente exibigdo confirma amplamente o que nunca esteve realmente em duvida: Arte Povera

nomeada, definida e demarcada por Celant é Arte Povera nomeada, definida e demarcada por

Celant.”""® Com isso ela nio critica Celant, mas constata uma situacdo que a propria exposi¢ao

parece querer mudar destacando no catalogo outros criticos que se envolveram num entendimento

diferenciado da Arte Povera como Achile Bonito Oliva, por exemplo.

A figura de Germano Celant é sem davida fundamental para o desenvolvimento e divulgagao
da Arte Povera no mundo além de utilizar uma nova forma de fazer critica ja praticada anteriormente
por Carla Lonzi em que se “abandona a concepgédo do critico como um perito a favor de um cronista
e comentador.”"”

No catalogo para a primeira exposicao “Arte Povera — Im spazio” de 1967, Celant descreveu
certas caracteristicas que ajudaram a construir uma idéia de grupo para o movimento que, no

entanto, como ja foi dito, ndo se caracterizava e nao se caracterizou como um grupo.
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“O que aconteceu (...) o lugar comum entrou na esfera da arte. O insignificante passou a
existir — de fato, impés-se. A presenga fisica e comportamental tornaram-se arte (...) Cinema, teatro e
artes visuais afirmam sua autoridade como anti-pretexto (...) Eles eliminaram de sua indagag¢éo tudo o
que parece ser mimético da reflexado e representagao ou costume lingliistico a fim de atingir um novo
tipo de arte, a qual, pegando emprestado um termo do teatro de Grotowsky, pode-se chamar

‘pobre’."""®

Em 1969 Celant escreveu:

“Animais, vegetais e minerais tomam parte no mundo das artes. O artista sente-se atraido por
usar possibilidades fisicas, quimicas e biolégicas (...), ele desenha a partir da substédncia do evento
natural — o do crescimento de uma planta, a reagdo quimica do mineral, 0 movimento de um nio, da
neve, grama e terra, a queda de um peso — ele se identifica com ele a fim de viver a organizagao

maravilhosa das coisas vivas.” '"°

Ao voltar-se para a natureza encontra a si mesmo e nessa identificagdo mais direta da
realidade busca uma maneira de escapar dos sistemas de dominagdo nos quais a Arte como um

120

conjunto de “valores antecipados esta envolvida, abandona o papel de ser um artista para

“perseverar, sentir, respirar, caminhar, entender, fazer-se homem.”"*'

“As primeiras descobertas da ndo possessdo sdo os momentos finitos e infinitos da vida; o
trabalho de arte e o trabalho que se identifica com a vida; a dimensédo da vida durando sem fim;
imobilidade como a possibilidade de abandonar circunstdncias contigentes a fim de mergulhar no
tempo; a explosdo da dimenséo individual como uma comunhé&o estética e sensonial com a natureza;
inconsciéncia como um método de consciéncia do mundo; a busca de distarbios fisico psiquicos
pluralmente sensitivos e constantes, a perda de identidade com si mesmo, para um abandono de

reconhecimento seguro que é continuamente imposto sobre ele por outros e pelo sistema social. wa2
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A Arte Povera € uma nova descricdo ou representacdo da natureza, sem na verdade ser uma
representacdo no sentido da semelhanga ou das linguagens decodificadas pela cultura; utiliza entre
0s meios para sua construgéo elementos da prépria natureza em seu estado natural de constante
transformagao que estao em intima relagdo com o homem que busca a fascinagdo pelas descobertas
elementares ou magicas como escreveu Celant, que envolvem os fendmenos e os fluxos da vida. O
homem como elemento vivo e parte deste fluxo vé-se multiplicado através da percepgao que nao se
limita mais a visdo e ao intelecto para a construgdo do conhecimento do mundo. Numa relagdo mais
direta como numa espécie de testemunho fisico, num entendimento empirico da realidade
“posicionando uma nogéo horizontal do conhecimento”?’.

Bakargiev destaca para a importancia na formagao do pensamento de Celant e dos artistas
da Arte Povera a Fenomenologia de Merleau Ponty em que “a relagdo entre consciéncia e o mundo é

whd (através da percepgcdo o homem se conecta com o

equivalente a relagédo entre natureza e o corpo
mundo) e o pensamento pragmatico de John Dewey em que “a criatividade, forma aberta de
conhecimento baseada na importdncia da experiéncia inicial, espontdnea, empirica do mundo.
Natureza para Dewey, ndo é composta por substéncias mas sim por eventos e processos. i

A Arte Povera afirmou a importancia vital da subjetividade expressa primeiramente pelos
futuristas nos termos do Vitalismo sob influéncia do pensamento de Bergson, no entanto, a Arte
Povera enfatizou essa relagao no processo de experimentar o mundo de uma forma mais direta com
o corpo, sua presenca fisica e comportamento sem fazer referéncia corporal figurativa ou
representativa e sim freqlientemente ligada aos lugares que fazemos para nossos corpos. O corpo é
referenciado em seu peso, nas suas dimensodes e nas relagdes de proximidade com os espagos que
criamos como no caso exemplar dos Igloos de Merz. Mesmo quando os trabalhos se expandem ou
séo realizados ao ar livre mantém uma relagao intima com as proporgdes do corpo humano numa
espécie de nova abordagem humanista que ilustra o conceito de harmonia da propor¢ao determinada

>0 depoimento de

pelo corpo e que rememora a famosa figura humana de Leonardo da Vinci."
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Giuseppe Penone a respeito de um de seus trabalhos confirma esta caracteristica de modo

exemplar.

“Em um riacho fiz uma base de cimento (fig.64 e 65); na parte da base que tém exatamente

minha altura e é tdo larga quanto a abertura de meus bragos, imprimi minha face, meus pés e minhas

méos. Depois cerquei a drea da base com uma rede de plastico.”?’

Uma caracteristica da Arte Povera destacada por Bakargiev'?® ainda nio comentada por nés

singulariza estes artistas em relagdo aos outros movimentos do periodo como a Land Art, a Arte
Conceitual, o Pés Minimalismo e Anti Forma e outros movimentos posteriores como a Body Arte a
Performance Art. apesar de todas as suas mais radicais inovagbes a Arte Povera mantém um
constante dialogo com a cultura artistica ltaliana. “Esta recorréncia é mais notavel no trabalho de
Kounellis, Paolini e Pistoletto, que incorporaram esculturas e fragmentos antigos gregos e romanos,
ou a pintura renascentista em seus trabalhos.”? Na seqiiéncia a autora destaca que tal
caracteristica pode apresentar uma contradicdo do movimento que procurava se distanciar das

formas estabelecidas pela cultura enfatizando a importancia da relagao entre Arte e vida.
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Por outro lado, Vetrocq'®, no primeiro paragrafo de seu comentario sobre a exposi¢do “Zero

to Infinity: Arte Povera”, destaca que, por mais radicais que tenham sido os trabalhos da Arte Povera
no sentido de combater a idéia de Arte como um produto cultural, ela ndo conseguiu liberar-se a si
prépria dos sistemas de producao e distribuicdo baseados em conceitos de valor e mercadoria e os
artistas mais importantes do movimento passaram a ser conhecidos nao pelos processos de criagao,
desenvolvimento e transformacdo de seus trabalhos relegados a um segundo plano mas, pelos
materiais que utilizaram. Desse modo o proprio mercado de Arte colaborou para disseminar a visao
simplista do movimento como uma Arte de materiais pobres. Esta constatacao inevitavel que se faz
no presente ja estava indicada na apresentagao ou prélogo que Celant elaborou para seu livro “Art
Povera. Conceptual, Actual or Impossible Art’ de 1969.

“O livro, embora queira evitar a Iégica consumista, € um item para consumo.
Inevitavelmente o livro transforma o trabalho do artista em um bem de consumo e um bem
cultural, um meio de satisfazer as frustragdes culturais do leitor.”"*’
As frustragdes culturais do leitor e, em especial, do mercado podem apenas em parte ser
supridas pelos registros fotograficos, pelos estudos compilados em livros ricamente ilustrados e por
obras que permanecem até nossos dias em grandes e importantes colegdes como a do “Castello di
Rivoli — Museu D'Arte Contemporanea” em Turim, na Italia. As experiéncias mais radicais e que nos
interessam de maneira especial desapareceram na esséncia da propria Arte Povera, ou seja, no
processo. Restam na maioria dos casos as fotografias que registram fragmentos das diversas fases,
sendo, naturalmente, um pobre instrumento em vista da realidade fisica dos trabalhos, de seu
desenvolvimento e construgdo, suas transformagdes constantes nos fluxos naturais até o seu
desaparecimento total. A matéria da obra passa a ser efémera como uma metafora da vida; esta
efemeridade determinada pela escolha prévia da matéria pelo artista é o préprio testemunho do
movimento e do tempo nos fluxos naturais que ironicamente se tornam latentes para nés na sua
propria auséncia fisica, presente apenas nas descrigcoes e registros parciais como uma espécie de

testamento da sua existéncia no passado.
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Na seqiiéncia citaremos alguns artistas e trabalhos que nos chamaram a aten¢do por

assumirem o tempo como uma fungao determinante na estrutura da obra.

“Os trabalhos de Zono sdo demonstragbes das leis fisicas
elementares como pressédo, evaporagdo ou a transformagédo da
matéria através do calor e da umidade. Em sua “Tenda” (fig.66) de
1967 por exemplo, agua salgada, derrubada sobre o tecido da tela,

w132

simultaneamente pinga e evapora. Em “Rosa-Blu-rosa” do

mesmo ano ‘o material a base de cobalto mudava de cor conforme

o0 tempo, a presenga dos visitantes, a umidade.”’

Figura 66

Jannis Kounellis, com
experiéncia anterior ligada a
pintura, a partir de 1967 passa

a incluir materiais organicos e

inorganicos em seus trabalhos

que se expandiriam e em
pouco tempo se tornariam
instalagoes. Nestas
instalagdes os elementos mais
inovadores foram a incluséo de
animais vivos. ‘Em ‘Senza
Titolo’ (12 cavall) (fig.67),

Figura 67
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1969, Kounellis trouxe o mundo exterior para dentro do espago da galeria exibindo 12 cavalos
vivos.”** Este artista também utilizou carvao mineral e com freqiiéncia o proprio fogo “enfatizando o
processo de combustao”. ">
Pino Pascali também
combinou materiais urbanos e
artificiais a elementos naturais
como terra, feno e agua. Na
exposicdo “Fuoco, Immagine,
Acqua, Terra” na L’Aftico em
1967, que foi a primeira a focar a
relacdo entre natural e artificial

Pascali, apresentou “1 metro

cubico de terra” e "2 metros Figura 68

clbicos de terra" (fig.68). Dois
blocos compactos de terra que curiosamente transmitiam extrema leveza ao penderem sem nenhum

apoio da parede.

Giovanni Anselmo ‘usou amplo leque de mateniais
orgénicos e inorgénicos, de alface, agua e eletricidade, ao granito,
ferro e plastico e até materiais invisiveis como a forga da
gravidade.(...) Em Senza Titolo (fig.69), 1968 — também chamado
Struttura che mangia — a cabega de um alface é prensada entre um
bloco de granito e uma pequena pedra, presas por um arame, Se
deixarmos o alface secar, o arame ficard folgado e a pequena

pedra caira.”®

Figura 69
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Pier Paolo Calzolari a partir de 1967 passa a fazer trabalhos com gelo. “Em ‘Senza Titolo

(Malina)’, 1968, em Bolonha, ele justap6s um cachorro albino com grandes blocos de gelo pink
derretendo.”*’

De todos os artistas da Arte Povera o que mais nos impressionou pelos procedimentos e
pela poesia de seu processo foi Giuseppe Penone. “Um dos poucos artistas da Arte Povera a criar
trabalhos no contexto exterior (fora do espago da galenia), ele ndo estava preocupado, como muitos

artistas da Land Art nos anos 60, com o desenvolvimento de modificagbes monumentais na
paisagem.”"*®

“Em ‘Alpi marittime:ho intrecciato tre alberi’, 1968, ele interveio em trés arbustos, modificando
n139

seu crescimento.
“Em 1970, em Munique, para o trabalho ‘Albero’ (fig.70, 71 e 72), Penone cuidadosamente
escavou camadas de madeira ao redor dos nés em toras de formas industnais. Uma vez este

processo terminado, a tora parecia ser o tronco cru de uma arvore mais jovem, com tocos onde seus

galhos estavam. Esta agdo inverte a seqiéncia normal de uma forma natural para uma feita pelo

homem, uma forma ‘funcional’. Seu primeiro ‘Albero’, feito quando ele tinha 22 anos de idade, foi
escavada até o tamanho de uma arvore da mesma idade.”’*

Figura 70 Figura 71 Figura 72
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Este trabalho parece-nos uma sintese dos ideais da Arte Povera no que tange as novas
relagdes que os artistas buscavam estabelecer com o corpo criando em outras dimensdes distantes
dos elementos representativos, sendo por isso mesmo muito mais representativo como uma nova
realidade a respeito da prépria realidade e do artista que se identifica e se estende como parte da
natureza. Este primeiro “Albero” é literalmente o mais poético auto-retrato que ja conhecemos, revela
um profundo entendimento da matéria e do trabalho artesanal, sem o qual ndo seria possivel sua
realizacdo, além de ser uma reflexdo diferenciada a respeito do tempo, do tempo da prépria
existéncia que é identificada num elemento estranho ao corpo ao mesmo tempo extremamente intimo

dele.

Na seqiéncia foi traduzida uma entrevista de Penone que nos parece extremamente
esclarecedora, mais do que qualquer descricdo que possamos fazer a respeito do seu processo de

trabalho e, de certo modo, da Arte Povera em alguns de seus aspectos fundamentais como a

necessidade de instrumentos auxiliares como a fotografia para registrar o processo, justamente um

dos maiores interesses deste movimento.

“ENTREVISTA COM MIRELLA BANDINI (1973)
Nos ultimos 20 dias trabalhei o dia inteiro, todo dia, como um carpinteiro, em um armazém

abandonado perto de Garessio, minha cidade natal. Coincidentemente, ou talvez sintomaticamente, o

lugar é uma velha serrana - ideal para trabalhar a madeira. Estive tentando obter de uma viga,
originalmente com 11 m de altura, 22 cm de largura e 10 cm de didmetro, a forma da arvore
fossilizada dentro dela. Claro, tudo feito de madeira foi uma arvore; eu poderia muito bem ter usado
uma porta ou a perna de uma cadeira. Neste caso escolhi uma viga porque quena uma coisa de
tamanho imponente. Para dar a aparéncia da arvore no momento preciso de sua existéncia, a
primeira coisa que eu devia fazer era distinguir o topo da base. Isto eu fiz com base nos anéis de
crescimento, 0s quais correspondem as duas camadas — uma mais dura, a outra mais suave -
presentes na madeira. O topo é a parte com a mais larga camada. Depois comecei a cavar, e agora
tudo o que eu devia fazer para recobrar a forma da arvore era continuar seguindo a camada dura.
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Fazendo isso ndo s6 obtive uma forma, também sequi o crescimento da arvore até o momento no
qual a mdo humana, ou quem sabe, um evento natural, cortou-a ao meio. Vai levar um més para que
eu complete esta tarefa, e vai levar um instante para que o espectador perceba o frabalho; ndo
menos, o processo do trabalho é muito longo. De um modo, vejo 0 que estou fazendo como uma
sequéncia de um filme gravado ao avesso (invertido), depois acelerado para frente por um projetor.
Estou tirando fotografias para documentar as 3 fases basicas do trabalho: a viga original, o momento
em que a arvore incompleta se torna visivel dentro da viga, e a arvore em seu estado originalfforma
final. Estas fotografias se tornam um suporte explicativo fundamental; substituem tudo o que eu estou
falando. Fotografias ou palavras sdo de alguma forma indispensaveis, como o trabalho esta baseado
no processo. O que mais me intriga, uma preocupagado constante em minha visdo poética, € a relagcao
entre o tempo real de crescimento e o tempo pessoal. A cuniosidade de descobrir uma nova arvore, e
obter uma nova histéria, sempre, e o estimulo neste sentido que me vem da qualidade imaginativa de
toda porta, mesa, janela, ou prancha — todos contém a imagem de uma arvore — explica a motivagao
e a urgéncia de meu recurso a este tipo de operagédo, o qual ndo é repeticdo, mas uma nova aventura

toda vez.”*’

Animais, vegetais, minerais, agua, fogo, as energias que nos envolvem, a terra como
elemento que nos aproxima de nés mesmos nos processos irreversiveis da vida os quais se
direcionam eternamente para o futuro, para a morte como parte natural da vida multiplicada em cada
microorganismo, que se multiplica nas industrias e no trabalho, nos produtos do homem com data
marcada para a sua morte que é antecipada a cada surgimento de um novo produto que o substitui
no desejo eterno do objeto incorporando o préprio efémero como produto da sua existéncia. A Arte
Povera propés uma nova relagdo com o mundo, mais direta, perceptual no sentido mais amplo, ou,
em todos os nossos sentidos de forma que pudéssemos nos aproximar de nés mesmos numa intima
relagdo com a vida e ao utilizar os produtos do préprio homem fazia uma critica velada a sociedade
de consumo que consome a si propria numa eterna alienacdo e distanciamento de si mesma. O

tempo entra pela primeira vez na estrutura da Arte como uma expressao necessaria de vida, como

uma forma de refletirmos a respeito de nosso proprio tempo, de nossa propria constituicido efémera
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que esta constantemente lutando contra a morte, multiplicando-se inevitavelmente em diregdo a
morte que na realidade ndo representa o fim mas apenas parte da continuidade da vida. O Homem
possui particularidades de percepgéo referentes ao tempo, o conhecimento transmitido pela cultura e
a prépria memoria; no entanto, o homem faz parte de um tempo complexo que para a Ciéncia mais
recente consiste de tempos multiplos que englobam todas as relagées da vida na terra. Como disse

llya Prigogine alguns anos depois da Arte Povera:

“A natureza nao foi feita para nos, e ndo foi entreque a nossa vontade. Como Jaques Monod
nos anunciava, chegou o tempo de assumir os riscos da aventura dos homens; mas se podemos
fazé-lo, é porque, doravante, é esse o modo da nossa participagdo no devir cultural e natural, é essa
a ligdo que a natureza enuncia quando a escutamos. O saber cientifico, extraido dos sonhos de uma
revelagéo inspirada, quer dizer, sobrenatural, pode descobrir-se hoje simultaneamente como ‘escuta
poética’ da natureza e processo natural nela, processo aberto de produgao e invengédo, num mundo
aberto, produtivo e inventivo. Chegou o tempo de novas aliangas, desde sempre firmadas, durante
muito tempo ignoradas, entre a histéria dos homens, de suas sociedades, de seus saberes, e a
aventura exploradora da natureza.”*

Ora, ainda que saibamos que este discurso nao faz nenhuma referéncia ao trabalho dos
artistas da Arte Povera € inegavel a proximidade, guardadas todas as diferengas, entre o pensamento
da Ciéncia Contemporanea, que se volta para uma observacdo especulativa da complexidade da
natureza, e alguns dos ideais do movimento italiano. que se voltou para uma relagdao mais intima com
a propria natureza como uma forma de conhecimento direto e sem preconceitos de nenhuma ordem.
A proximidade dos discursos pode ainda ser aumentada no que diz respeito a intuicdo que Penone

tem do tempo e a certeza para a Ciéncia Contemporanea da existéncia de tempos multiplos.

“O que mais me intriga, uma preocupag¢do constante em minha visdo poética, é a relagdo

entre o tempo real de crescimento e o tempo pessoal.”'®
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3.3. Otempo e a Terra como suporte.

Desde o inicio dos anos 60 alguns artistas como Richard Long ja realizavam trabalhos na
natureza e, mesmo no ambito da Arte Povera, encontramos exemplos disto; em 1963 Luciano Fabro
realizou “Tubo da mettere tra i fiori”, porém, a Land Art apresenta uma configuracdo de movimento
apenas ao final da década de 60. Novamente, o termo ndo abarca toda a complexidade do
movimento, suas particularidades intrinsecas e as proprias influéncias do contexto que envolvem
modificagdes ou adaptagdes por parte dos artistas influenciados pelo mercado de arte. Estamos
querendo dizer que ao voltar para a galeria a Land Art elimina a sua principal distingdo em relagio a
movimentos como a Arte Povera como podemos interpretar a partir da definicdo de Dennis
Oppenheim daquele contexto.

“Com esta abertura das portas ao redor de 1967, de uma s6 vez nos abateram inumeras
questbes que eram parte da arte tradicional. Muitas das quais estavam centradas na
desmatenializagdo do objeto, o fato de que o objeto ndo era mais obrigatoriamente rigido, ndo mais
deveria ser possuido diretamente, ndo precisava mais ser visto diretamente, as informagées sobre o
trabalho podiam estar convincentemente geradas via fotografia.(...) O desejo consciente era fazer

deste método de documentagdo ser matéria de fato, parecer propositadamente mediocre para que o

enfoque néo ficasse na fotografia como objeto de arte, mas como veiculo mais amplo do contexto.”*

Sabemos, no entanto, que a fotografia na Land Art em muitos casos passou a ser muito mais
do que um simples registro como almejava Oppenheim; Richard Long novamente é um bom exemplo;
as fotografias de suas marcas na natureza sédo belissimas na mais intima relagdo da contemplacdo
desta natureza dentro da tradicdo da paisagem inglesa do século XVIIl e mesmo numa espécie de
referéncia ao sagrado e misterioso presente em antecedentes pré histéricos como Stonehenge. O
proprio Long afirma que - “A fotografia € uma maneira de trazer a imagem ou a idéia de uma escultura
remota e temporaria ao publico, ainda que um trabalho fotografico se torne necessariamente arte, de
um modo diferente da escultura original™*’ - ou seja, estas fotografias tornaram-se objetos de arte e
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de desejo quase que distintos de sua fungao inicial de registro por causa de sua beleza austera e

meditativa. Robert Smithson vendeu fotografias assinadas do “Spiral Jetty” para colecionadores para
obter o direito total de propriedade sobre o trabalho e o filme feito durante a execugao da obra e que

envolveu um dispendioso patrocinio.'*®

Retornando a Land Art e suas adaptagcdes dentro da galeria podemos colocar a seguinte
questdo: Qual é a diferenga, além da configuragido formal particular de cada artista, por exemplo,
entre um circulo de galhos ou pedras de Richard Long, um néo lugar de Smithson e um trabalho de
um dos principais artistas da Arte Povera como Jannis Kounellis quando trabalha com carvao
mineral? Provavelmente nao conseguiremos delimitar diferengas significativas e uma boa explicacdo
pode ser tirada do seguinte trecho.

“Land Art, como todas as formas de atividade vanguardista, permanece dependente do
museu, apesar da decisdo dos artistas de rejeitar a armagéo fisica dos espagos do museu. jr

Isto torna-se particularmente evidente quando olhamos para “Double Negative” uma das
primeiras e ao mesmo tempo, uma das maiores e mais impressionantes obras de Michael Heizer e de
toda a Land Art. Este trabalho como veremos a seguir quebra todas as tradigdes da escultura
tradicional, rompe com o espago dos museus e com as influéncias européias em diregcao a conquista
do Oeste, mas é patrocinado por uma galeria de Arte, tornando sua imagem, a qual deveria ser
apenas um registro, o préprio produto como prova de um fato heréico que se estende para além da
escala humana e por sua configuragao simples, para além da escala das mais impressionantes obras

de arquitetura que o homem ja realizou.

Por estes motivos ndo podemos deixar de considerar a influéncia do mercado de arte, porém
nos deteremos em trabalhos como “Double Negative” que pelo menos fisicamente estdo distantes de
tornarem-se objetos de valor por eliminarem a distingao entre objeto e lugar, ou desmaterializar o
objeto na sua prépria condi¢do de objeto ligado a tradicao da escultura e em outra instancia, eliminar

a possibilidade de posse no sentido mais tradicional do objeto dentro do mercado de arte.
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A Land Art surgiu como um movimento americano. “A atmosfera experimental dos EUA levou
ao desenvolvimento desta arte inovadora em poucos anos. Além disso, é significante que a América
ainda possui grande quantidade de terras as quais os artistas tém acesso. A terra sempre tem sido
um elemento primario no forjar da consciéncia americana. Um dos motivos primarios para a vinda a
América era a terra. Desde que tenha existido terra, a diregdo da cultura tem sido de expanséo

constante.”*®

‘“Na América muitos artistas rejeitaram galerias e museus para trabalhar diretamente na
paisagem natural. A Land Art de figuras como Michael Heizer (que almejou criar uma arte Americana
), Robert Smithson e Walter de Mana representou a criagdo de intervengbes monumentais -
trincheiras fundas, linhas na terra que percorriam quilémetros, campos de pélos de ago - nos
desertos, planicies e montanhas do oeste americano. A geometria de suas formas estdo relacionadas
a estética do Minimalismo contemporaneo e também as disciplinas de pesquisa e mapeamento do
terreno. Os frabalhos, cuja maior parte é perecivel, articularam uma sensagdo exaltada da escala e
qualidades dos locais especificos.”*°

Estes trabalhos dos artistas americanos sdo objeto de controvérsias. Receberam fortes
criticas como uma Arte devastadora e sem preocupagdes com o ambiente, por outro lado, artistas
como Robert Smithson em seu “Spiral Jett” enfatizaram a idéia de uma Arte em relagéo intima com o

ambiente como se o proprio lugar determinasse a estrutura da obra final numa estrita relacéo. Ele

também trabalhou a idéia de dar uma nova fungéo artistica para paisagens onde a devastagio do

homem havia sido marcante.

Um critico escreveu posteriormente referindo-se a “Double Negative” (fig.73), “a arte da terra,

com muito poucas excegdes, ndo so deixa de aprimorar seu ambiente natural, como o destréi.”"*

Michael Heizer, um dos principais artistas que determinou a formagio deste movimento é

também o responsavel por esta obra tdo polémica e monumental, ou seria melhor usar outro termo,
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visto que, ndo ocupa o espago como uma escultura tradicional ou um monumento publico; “Double

Negative é composto do proprio espago: é um vazio (vécuo). Embora massivo em escala, mal é
palpavel. Os dois grandes cercados chamam um ao outro através do maravilhoso abismo, fonecendo
uma experiéncia de vastiddo advinda do arranjamento do espago que é completamente diferente do

caréter tradicional dos monumentos intrusos ao espaco.”"’

Figura 73

Este trabalho estd se deteriorando desde sua construgdo a vontade do tempo e das
condicdes naturais e s6 em parte como ja afirmamos pdde ser incorporado pelo sistema que a

patrocinou. Este sistema detém apenas pobres registros como prova da idéia e existéncia da obra. O
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trabalho permanece inacessivel no meio da superficie do deserto distante da sociedade que
multiplica sua imagem. Tentar visualizar uma escavacao de 15 metros de profundidade e 450 metros
entre suas extremidades através de uma pequena reprodugdo é extremamente frustrante, assim
como, extremamente instigante, afinal, a obra permanece |4 “aberta ao publico” e ndo podemos
afirmar até quando por causa das instabilidades do suporte. Apesar da agressividade da intervencéo
de Heizer a partir de uma visdo de uma foto aérea, ‘Double Negative” parece integrar-se ao ambiente

ao mesmo tempo em que denuncia a racionalidade da erosdo humana.

Outro trabalho impressionante é o ja citado “Spiral Jetty” (fig.74, 57 e 76) de Robert
Smithson. Realizado em 1970 dentro do Great Salt Lake em Utah.

Figura 74 Figura 75

“Cerca de uma milha ao norte dos filtros de 6leo escolhi meu local. Camas irregulares de
calcario mergulhavam gentilmente ao leste, depositos massivos de basalto preto estavam quebrados
acima da peninsula, dando a regido uma aparéncia partida. Este é um dos poucos lugares no lago
onde a agua vem em diregdo a terra. Debaixo de rasas aguas rosadas esta uma rede de pedras de
lama suportando o quebra cabegas que compde as planicies de sal. A medida que olhei para o local,
ele reverberou ao honzonte apenas sugenindo um ciclone imével enquanto uma luz trémula fazia
toda a paisagem tremer. Um terremoto dormente espalhava-se na solidez flutuante, em uma
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sensagdo giratéria sem movimento. Este local era uma rotatoria que fechava a si mesmo em um

imenso caracol. A partir deste espago giratério emergiu a possibilidade de Spiral Jetty.”"*

Figura 76

As consideragoes de Smithson e suas obras inauguraram um dos mais correntes conceitos
do periodo em que o lugar determinava a configuragdo dos trabalhos numa intima relagdo como

podemos observar novamente nas palavras de Oppenheim.

“Muitas das coisas que me interessaram estavam no chdo, ao nivel do chdo, ou o
penetrando. Logo de cara tive esta sensibilidade em diregdo ao chdo. As coisas que penetram o

chédo confundem a natureza do objeto de trabalho. Algo que quebrasse o chdo novamente ativaria a

periferia. Sempre existiu ambigliidade sobre o comprimento ou o tamanho do trabalho - onde ele

comega? Quando ele acaba? Eu estava excitado sobre o fato de as portas estarem abertas ao objeto
e o objeto estava entrando em um campo, um campo sem definicdo de espago. De repente esta

nogédo de um lugar como escultura se manifestou. A escultura podia ndo ser apenas colocada, mas
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ela podia ser varios lugares, em vérios locais.””

Tragicamente, em 1972, Smithson morre enquanto inspecionava outra obra chamada
“Amarillo Ramp”, no mesmo ano, “Spiral Jefty” desapareceria sob as aguas do Great Salt Lake com
uma elevagao natural do nivel da agua. Obras como “Double Negative” e “Spiral Jetty” envolveram
grandes equipes e equipamentos pesados de escavagao e transporte, grandes patrocinios e ampla
cobertura em construgdes, que excediam a escala humana de forma esmagadora como uma dupla
metafora da Terra em sua imensidao e sua instabilidade tornada fungdo da estrutura da obra ao
assumir a propria Terra e seu tempo como suporte para seus trabalhos. Talvez, em algum momento
no futuro a Spiral Jetty reapareca tornando aparente suas transformagoes no tempo e inaugurando

um novo ciclo de exploragdo de sua imagem.

Walter De Maria, também participante deste movimento, realizou trabalhos no deserto do
oeste americano como “Las Vegas Piece” de 1969. “Quatros cortes superficiais feitos pela lamina de
2,4 metros de uma escavadeira no deserto central de Nevada. Estes cortes formavam um quadrado
com lados de meia milha, com dois lados estendendo outra meia milha em cantos opostos. Todos

orientando Norte a Sul ou Leste a Oeste.””

Diferentemente dos trabalhos anteriores este envolveu uma concentragdo menor de
trabalhadores e ainda assim impressiona pelas dimensdes. E também o trabalho mais fragil dos
destacados até agora por ser uma intervengao superficial e em poucos anos, provavelmente,
desapareceu ou foi apagado pelos depositos sucessivos levados pelo vento e pela pouca chuva da
regido. Talvez num futuro distante esta marca seja redescoberta como os geoglifos (escrituras na
terra) gigantes da peninsula de Nazca, no Peru, ou no deserto do Atacama, no Chile, como as
marcas simbdlicas de nossa civilizagao primitiva. Assim como varios artistas da Land Art os artistas
primitivos destes lugares indspitos também utilizaram figuras simples e geométricas; circulos simples,
circulos concéntricos, circulos com pontos, retangulos, cruzes de lados iguais, flechas, linhas

paralelas simples, linhas paralelas com espirais, espirais, além das impressionantes representacgdes

de animais da regido e do proprio homem em agdo. E freqiiente também, assim como nos trabalhos
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da Land Art, as referéncias a linhas solares em figuras abstratas que possuem até 365 angulos.
Naturalmente esta comparagao leva em conta os meios e as intengoes diferenciadas de cada artista
no seu tempo e mesmo assim parece-nos mais surpreendente a realizagao de um Pelicano com 285

metros de largura e que s6 pode ser visto a uma altura aproximada de 300 metros.

Um outro trabalho de Walter de Maria nos chama mais a atengao e parece que a idéia surgiu
muitos anos antes de sua realizagdo, como podemos perceber mais uma vez nas palavras de
Oppenheim em entrevista com Germano Celant. “Mais tarde, nés demos um passeio ao redor de
Manhattan; isto foi em 1967. Durante este passeio com Walter existiu um olhar intenso sobre objetos
ou arquitetura, especialmente as estruturas industriais como torres e antenas. Definitivamente existia

uma consciéncia de sua parte do modo como estes podiam tocar a arte.”"*

Oppenheim nesta entrevista feita
em 1997 rememora o passeio com Walter
De Maria 30 anos antes com mais atengao
aos detalhes do que provavelmente no
proprio periodo desta visita, que segundo
ele foi “uma experiéncia muito intensa” '
Quando ele fala da atengdo especial que
Walter de Maria dava as estruturas
industriais como torres e antenas esta
fazendo uma referéncia retrospectiva ha
alguns anos apés 1967 como se visse, Figura 77
agora, em relagdo aquele periodo, Walter
De Maria vislumbrando a realizagdo em 1974 de “The Lightining Field” (fig.77 e 78) que seria
instalado definitivamente no Novo México em 1977. Na primeira versdo reduzida que serviu como
teste De Maria “usou uma escala de pélos de ago inoxidavel de 5,4 metros de altura afiados nas
pontas e distantes 60 metros entre si. Como mostram os retratos, 0s polos no campo agiam como
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para raio e, durante a tempestade, captavam muitos raios.”®’

Figura 78

Este trabalho e fascinante pela
propria simplicidade de sua natureza
fisica e sua estrutura formal, o ago
inoxidavel como um material perene em
uma forma marcadamente atemporal
cortando verticalmente o deserto de modo
quase imperceptivel durante a maior parte
do tempo até que, no tempo, ou, numa
condi¢cdo especifica do tempo, o trabalho
se efetive realmente, talvez por um
segundo, talvez menos. Os registros que
vemos indicam que este trabalho existe
apenas em direcdo ao futuro e nao
podemos apreendé-lo totalmente porque
ele esta sempre para ocorrer de um modo

diferente.

O tempo como uma nova func¢ao da estrutura das obras na Land Art adquiriu uma riqueza e

uma diversidade em suas manifestagées até entdo nunca vista, ou melhor, nunca vista na Arte

Ocidental dentro do periodo que estamos estudando a partir do Renascimento. Como ja indicamos é

de nosso conhecimento e de todos, provavelmente que, o tempo, sua passagem e os proprios

movimentos celestes sempre estiveram nas bases de um entendimento e da formagéo cultural de

varias sociedades arcaicas em diferentes partes do mundo, sem falar que estes conhecimentos eram

fundamentais para a sobrevivéncia na Terra.

O trabalho de alguns artistas da Land Art deve muito a estes antecedentes histéricos, ou pré-

histéricos. Robert Morris em seu “Observatory” (fig.79) construido na Holanda em 1971 obriga o

6
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observador a refletir a respeito das dimensdes perceptivas que temos em relagéo ao préprio tempo, a
partir do préprio tempo da percepgido necessaria para que o observador percorra e perceba o
monumento, passando por todas as referéncias longinquas da historia humana em sua propria
construgao além da “medida virtualmente imponderavel do tempo astronémico revelado pelo percurso

das linhas solares.”®

et

Figura 79

Nancy Holt, em 1976, realizou “Sun Tunnels” (fig.80 e 81), mais um belo trabalho que utiliza
em sua concepgao as linhas solares, este so6 pode ser percebido no movimento da terra em torno de
si no decorrer de um dia e no movimento da terra em torno do sol no decorrer do ano. Este tempo
esta para além de nossa percepgao continua ao mesmo tempo em que € a propria metafora da Terra
em relagdo aos movimentos dos astros pois, aproxima através do movimento da luz o dia e a noite ao
fazer furos na parte superior dos canos em configuragdes de constela¢des (Draco, Perseus, Columba

e Capricornio).

159

AV
AVAVA

2 3 4 S 6 T unespwl 12 13 14 15 1le¢ 17

18



Figura 80

No nascer do sol no solsticio algumas
fotografias mostram configuragdes surpreendentes,
devido a grande intensidade da luz, os canos

desprendem-se do solo e do espago circundante

ilusoriamente e se aproximam como se fossem uma

unica pec¢a escultérica de circulos concéntricos, onde
suas partes permanecem ligadas apenas por uma
espécie de energia que mantém sua orbita como nos
sistemas estelares dos quais a artista se inspirou.

“Sun Tunnels é uma dignificada e ainda
humana escala na qual experimenta-se a enorme

complexidade da paisagem circundante.”®

2 3 4 S 6 7

“Sun Tunnels consiste de quatro
canos de concreto, cada qual com 54
metros de comprimento e um pouco mais de
2,7 metros de diametro, colocado em uma
configuragdo em X mais ou menos 15 metros
distantes. Eles estdo alinhados ao nascer e
ao pér do sol no solsticio do verdo e do
inverno — aproximadamente 32 graus norte e
sul do verdadeiro leste e oeste. No
nascimento e no pér do sol no solsticio do
verdo e do invemo e mais ou menos 10 dias
ao redor destas datas (antes e depois), o sol

é visivel entre os pares de canos.””

Figura 81
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Outros trabalhos e artistas poderiam ser acrescentados a esta lista espetacular, Christo e seu
“Running Fence” (fig.82 e 83) de 1976, por exemplo, com 24 milhas e meia de extensdo fazia
referéncia a muralha da China nos seus 5,4 metros de altura. Este trabalho levou 42 meses para ser
completado envolvendo um complicado processo que foi da concepgao, passando pelas conquistas
no campo juridico, até sua instalagido de fato, permanecendo por apenas duas semanas a um custo
total de trés milhdes de dolares. O tecido sintético branco mudava de forma de acordo com o tempo,
o vento, a luz do sol e da noite no decorrer dos dias sendo impossivel para um observador comum
perceber a complexidade do trabalho que envolvia uma percepgao longa no tempo e uma distensao

no espago.

d ;IJ '- )t

Figura 82 Figura 83

A terra tornou-se suporte para um desenho gigantesco e ao contrario da Muralha da China,
que foi erguida para a eternidade visando proteger as fronteiras do Império, “Running Fence"” em seus

quatorze dias parecia gritar a fragilidade e a ilusao das fronteiras contemporaneas.
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Do outro lado do Atlantico, na Inglaterra, um grupo de artistas parecia voltar sua atencao a
natureza concomitantemente aos artistas da Land Art Americana, no entanto, estes demonstraram
uma outra sensibilidade em seus pensamentos e em suas obras, realizando trabalhos efémeros com
um carater meditativo e ritual. Hamish Fulton e Richard Long “lideraram o caminho em diregédo, e de
volta, a paisagem inglesa.(...) Eles mal interferiam na paisagem. Ao invés, Fulton nédo fez marcas a
néo ser de pegadas e ndo tirou nada além de fotografias. Long também fotografou, e enquanto
reorganizava alguns elementos da paisagem — rochas e gravetos — ele o fez de maneiras que eram

dificeis de se perceber. Caminhadas eram a forma principal de atividade artistica para ambos esses

homens.”™®’

As diferengas entre a Land Art feita nos EUA e na Inglaterra ficam mais evidentes quando
Hamish Fulton responde a uma entrevista a respeito dos trabalhos de Smithson, Heizer e De Maria.
“Eu sinto que os trés artistas mencionados usam a paisagem sem... nenhum sentido de respeito por
ela ... eu vejo a arte deles como uma continuagdo do ‘Destino Manifesto... a assim chamada
‘conquista herdica da natureza.”"*?

Acreditamos que nao seja tao radical

o trabalho dos artistas americanos como
define Fulton, a obra de Smithson, por
exemplo, utilizava areas devastadas pela
acao do homem, no entanto, & inegavel que
os ingleses, talvez pelas proprias condigoes
fisicas de sua paisagem e pelos
antecedentes histéricos com seu melhor
exemplo em “Stonehenge” (fig.84), estao
muito mais proximos dos povos primitivos
Figura 84 que estabeleceram uma relagcdo de intima

integracéo e respeito com a natureza.
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O trabalho de Hamish Fulton nos impressiona pelo respeito com a natureza; ele nao realiza
nenhuma intervengao, ndo produz nenhum objeto que interfira no ambiente natural, mas transforma
conceitualmente sua existéncia e sua intima relagdo com a natureza na propria obra. Sua passagem
€ indicada pelas fotografias que nos dao apenas fragmentos do tempo que passa passo a passo em

seu trabalho.

“As fotografias mostram a terra da maneira que deveria permanecer.”®
“Pessoas geralmente ndo aparecem no trabalho de Fulton, exceto, por exemplo, em poucas

fotografias tiradas no Himalaia ou nas areas rurais da Bolivia, onde ele sentiu que as pessoas vivem

em harmonia com o ambiente natural.”"®*

QOutro Artista que chama a atengdo pela forma como concebe sua propria existéncia em sua

relagdo com a natureza € David Nash, como fica mais evidente em suas proprias palavras.

“Eu quero uma abordagem simples do viver e fazer. Eu quero uma vida e um trabalho que
reflitam o equilibrio e continuidade da natureza. Identificando com o tempo e a energia da arvore e
com sua mortalidade, me encontro mais profundamente arraigado nas alegrias e explosées da
natureza. Regenerado; quebrado e reunido, uma fé dormente revivida no novo crescimento da antiga

madeira.”®

Para nao nos estendermos demais iremos encerrar nosso primeiro passeio pela arte em sua

excursdo pela natureza falando de um dos artistas mais fascinantes (ao nosso ver) de toda a histéria

da Arte Contemporanea, Richard Long; seu modo de trabalhar esta em intima relagdo com um
passado distante, talvez mais ainda com os artistas primitivos do deserto de Atacama nos geoglifos
(fig.85 e 86) do que, propriamente, com Stonehenge na sua terra natal. Os artistas do territério do
Chile realizaram sua arte na superficie e Richard Long mesmo quando acumula pedras maiores ainda
mantém esta caracteristica de proximidade com o solo, diferentemente de Stonehenge com seu

carater mais monumental. Os modos de operar sao também muito semelhantes como fica descrito
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nos tipos singulares detectados nos geoglifos que se dividem basicamente em processos de extragéo

e acumulagao como segue.

)

Figura 85 — técnica extrativa Figura 86 - técnica acumulativa

“A grande maioria deles foram realizados com a técnica extrativa. Sdo exemplos os de Cerro
Sombrero em Azapa, em Santa Rosita perto de Pica, Cerro Unita entre outros. Um outro grupo
menor sdo os que foram realizados com a técnica de adicdo; quer dizer, acumulando pedras de
tonalidades escuras de origem vulcdnica a maneira de mosaicos e que contrastam com um fundo
mais claro caracteristico de cerras e pampas do deserto. Exemplos destes sdo encontrados em Lluta,
no painel dos Hombres Grandes e El Aguila, em Azapa, Chiza, Tiliviche no painel de La Caravana.

Um terceiro grupo de geoglifos foi feito por um processo misto de extragdo e adigdo.”’®

Para que estas caracteristicas se tornem evidentes no trabalho de Long basta escolhermos
algumas obras. “Uma linha na Bolivia” (fig.87) de 1972 ou ‘Linha de Sahara” (fig.88) de 1988 sao
bons exemplos do procedimento extrativo. O artista ndo acrescenta nada e nao faz nenhum sulco na
superficie, apenas remove o material como pequenas pedras. Ja “Uma linha no Himalaia” (fig.89) de
1975 ou “Pedras sobre um Marco” (fig.90) de 1992 feito na Inglaterra sdo o6timos exemplos do
procedimento cumulativo. A prépria imagem nao deixa duvidas e ainda que guardem relagcdes fortes
com o sentido religioso e contemplativo de Stonehenge os procedimentos, como ja afirmamos, estao
muito mais proximos dos artistas que fizeram seus trabalhos no deserto de Atacama no Chile. Estes

procedimentos se repetem no decorrer de sua trajetéria e em alguns trabalhos parecem levar ao
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terceiro exemplo como um modo misto, porque Long em obras como “Circulo de Siléncio” (fig.91)

feito no Texas em 1990, retira material do centro do circulo e 0 acumula em sua propria borda criando

uma fragil e delicada impresséo de relevo.

Figura 88
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Figura 90

Figura 91
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“... muitos anos antes da pratica se tomar universal, Long comegou a fazer sua marcas na
natureza: negociando as diregbes dos caminhos, escolhendo padrées em campos pela remogédo de
fileiras de margaridas, ou caminhando cem milhas por sete dias ao redor de um ponto fixo em
Dartmoor. Estes junto a exercicios feitos na praia - arrumando a alga em espirais ou reorganizando
pebles em leito fluvial - ndo sdo tanto marchas roubadas na natureza ... como circulos desenhados ao
redor de convengées esculturais... As operagbes de Long na face da natureza, suas incisées,

tatuagens, foram em seu tempo uma inovagao.”®’

“A introdugéo que fez do tempo real e do espago real de um passeio fisico na obra de arte foi

uma radical reinterpretagdo da paisagem tradicional britanica.”'®®

A ligagao de Long com povos primitivos é

muito maior do que podemos imaginar num
primeiro momento, “Walking a Line in Peru”
(fig.92), 1972 aconteceu em uma das
extraordinanias marcas feitas 200 anos atras pelo
indios Nazca na costa dos desertos do Peru.” Na
realidade trata-se de uma apropriagao literal das
marcas feitas pelos indios em suas constantes
migracoes, provavelmente determinada pelas
condig¢des do clima e pelas necessidades locais de
acordo com as estagdes do ano. Uma linha, em
condi¢des normais, € o menor caminho entre dois
pontos e isto estd relacionado diretamente a
sobrevivéncia. Representa também o aspecto Figuie 82

religioso e de valorizagdo dos antepassados;

percorrer 0s mesmos caminhos de nossos ancestrais & acrescentar novas camadas ao tempo e

adquirir parte de sua sabedoria no presente. A linha pode ser interpretada como uma bela metafora
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da vida, assim como, as tradi¢gdes orais nao significam apenas repeticdo mas acumulo e transmisséao

de conhecimento.

Richard Long participou da 22° Bienal Internacional de Sdo Paulo em 1994 e numa curta
entrevista publicada juntamente com seu catdlogo de apresentagcdo deixou claro parte de seu
pensamento referente ao seu préprio trabalho. Long disse a entrevistadora Gedrgia Lobacheff que
ndo achava que seu trabalho deveria estar sob o rétulo de “Land Art”, este rétulo deveria restringir-se
aos trabalhos norte-americanos: “Na minha opinido talvez tenha mais a ver com a Arte Povera italiana
(meios e procedimentos simples e modestos) ou com a Arte Conceptual (a importancia das

idéias).”®® Quando se refere ao seu meio de trabalho fala da natureza e da caminhada. “O meu meio

de trabalho é a caminhada (o elemento de tempo) e materiais naturais (escultura).””® Um pouco a

frente Long da uma das mais interessantes interpretagdes sobre o seu trabalho comparando-o com

um dos meios mais tradicionais da Histéria da Arte, o auto-retrato.

“Meu trabalho é na realidade, um auto-retrato, sob todos os aspectos. Assim, por exemplo,
caminhar através de um pais é tanto a mensuragdo do proprio pais (seu tamanho, forma e terreno)
quanto de mim mesmo (quanto tempo eu levo, e ndo outra pessoa).””"

Numa espécie de poesia/declaragdo Long tece as melhores definigdbes do que tentamos
descrever até agora referentes a estes trabalhos feitos na natureza, em especial na Land Art, ou, se
nao quisermos contrariar a propria definicdo de Long que rejeita este rétulo, nos trabalhos de alguns
artistas ingleses que guardam relagées com outros movimentos radicais das décadas de sessenta e

setenta, inclusive a Land Art Americana, ainda que de modo distinto.

'Minha arte é sobre trabalhar no mundo
selvagem, que seja, na superficie da Terra.

Minha arte tem os temas de materiais, idéias,
movimento, tempo. A beleza dos objetos, pensamentos, lugares
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e agbes.

Meu trabalho é sobre meus sentidos, meu instinto,
minha propnia escala

€ meu proéprio compromisso fisico.

Meu trabalho é real, ndo ilusério ou conceitual.

E sobre pedras reais, tempo real, agées reais...

Minhas esculturas ao ar livre e caminhadas locais
nédo estao sujeitas a possesséo e propriedade. Eu gosto do fato
daquelas estradas e montanhas constituirem espago publico.

Minhas esculturas ao ar livre sdo lugares.
O matenal e a idéia sdo do lugar;
a escultura e lugar sdo um e o mesmo. ik

Todos os movimentos das décadas de sessenta e setenta ajudaram a abrir os horizontes da
Arte para o mundo real, a Arte Povera e a Land Art, em especial, abriram novas possibilidades para a
introdugdo da propria vida em sua constante transformagdo. O tempo em seu constante devir
passava a se manifestar na escolha da matéria das obras, na inclusdo fisica e conceitual dos
movimentos do nosso proprio planeta como parte intrinseca dos trabalhos, nas energias e na
transformagcdo dos materiais, na efemeridade de certos procedimentos como os de Long, que
simplesmente retira material da superficie da Terra; enfim, do tempo irreversivel e imprevisivel
imposto, ou melhor, incorporado como fungéo principal da estrutura desta nova arte que assumiu a
prépria Terra como suporte.

A partir de agora retomaremos o sentido do primeiro capitulo, citaremos artistas e trabalhos
que nos chamaram a atengdo por estarem em intima relagdo com as caracteristicas que

descrevemos e analisamos até este momento no terceiro capitulo. O tempo sera sempre uma das
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fungdes principais destes trabalhos e quase que invariavelmente estara ligado & escolha prévia que o

artista faz da matéria em que realiza a obra, ou em outras situagdes, no processo de realizacio que

envolve os mais surpreendentes e, as vezes, os mais simples procedimentos.
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3.4. A importancia das Bienais e os precursores das rupturas na Arte Contemporanea no

Brasil.

Antes de nos determos em andlises de trabalhos e artistas que nos chamaram a atencao de
modo especial e sem o mesmo rigor cronolégico que descrevemos na sequéncia do terceiro capitulo
até agora, precisamos destacar a importancia de alguns eventos historicos e a atuagao de alguns

artistas que colaboraram para fundar uma nova postura nas linguagens artisticas no Brasil.

Em primeiro lugar ndo podemos deixar de citar a importancia da 1° Bienal Internacional de
Sao Paulo realizada em 1951 e sua continuidade, apesar de, em alguns momentos estar ameagada
por questdes politicas como a Ditadura Militar, o que provocou um boicote internacional em 1969, e
de interesses particulares como se evidenciou em 2000, ano em que a Bienal nao foi realizada para a
apresentagao do Mega-evento comemorativo de nossos quinhentos anos — “Brasil + 500 — Mostra do
Redescobrimento”.

O Brasil ainda vivia em 1951 sob a sombra do primeiro modernismo e figuras como Candido
Portinari e Di Cavalcanti dominavam o cenario nacional das artes. Estes artistas tém sua importancia

histérica mas também colaboraram para a formagao de um imaginario nacional, criando e reforgando

estereétipos que apenas em alguns momentos esbarravam numa analise mais critica da nossa

realidade. A beleza exdtica e “natural” do negro, sua sensualidade expressa nas festas populares,
nas rodas de samba, sua for¢ca sempre atrelada ao trabalho bragal com seus pés e mao exagerados;
a figura mais critica de Lazar Segal quando se fixa no Brasil encanta-se com nossa luz, seu
sofrimento, no entanto, ainda que universal, esta muito mais atrelado a sua prépria raiz européia
como podemos verificar nas suas séries mais conhecidas dos imigrantes. A aristocracia paulista
quando é representada por estes artistas em suas poses classicas em tons sobrios ou sombrios
mostra uma beleza ascética cercada em alguns momentos pelos simbolos da inteligéncia e da cultura

mais erudita de descendéncia européia.
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A 1° Bienal, afirmou Mario Pedrosa, possibilitou uma revisdo de valores artisticos para o

Brasil que estava atrasado pelo menos trinta anos em relagéo as novas tendéncias artisticas. 1=

A primeira grande influéncia e que deitou raizes nao apenas no Brasil mas em todo o
continente Sul Americano pela importancia que adquiriu a Bienal desde o inicio foi a arte de carater
construtivista, esta estava fortemente representada na 1° Bienal por uma delegagdo Suica e teve
como representante mais ilustre Max Bill e sua “Unidade Tripartida”, premiado no evento e hoje

pertencente o acervo do MAC USP.

Desenvolve-se a partir deste primeiro contato o “Concretismo” em torno da figura de
Waldemar Cordeiro € em poucos anos alguns participantes liderados pelo poeta Ferreira Gullar se
dissociam do grupo e criam o “Neoconcretismo” visando desenvolver uma Arte menos racionalista.
Das experiéncias particulares de dois participantes desse grupo, Lygia Clark e Hélio Qiticica, surgem
as primeiras caracteristicas de ruptura efetiva com a Arte Moderna e as raizes da Arte
Contemporanea brasileira, que segundo alguns criticos e historiadores, como por exemplo, Nelson
Aguilar responsavel geral pela mostra “Brasil +500” e curador do médulo “Século XX", formam ao lado
de Mira Schendel as bases da Arte Contemporanea no Brasil. Esta exposi¢do foi montada de forma
cronolégica e quase didatica e ao final do Modernismo encontravamos monotipias e
pinturas/esculturas de Mira Schendel, os Bichos de Lygia Clark e os Bélides de Hélio Qiticica como
um ponto de ruptura entre o Modernismo e uma ligagdo com a Arte Contemporanea. De fato, estes
trabalhos, principalmente os de Hélio QOiticica e Lygia Clark, sdo surpreendentes quando observados
retrospectivamente por anteciparem varias das caracteristicas mais radicais da Arte Povera ltaliana,

da Arte Conceitual e ainda guardam seu frescor em nossos dias.

Os “Bichos” (fig.93) feitos com chapas de metal e dobradigas nos chamam a participar da
obra, a alterar suas configuragoes infinitamente, o observador torna-se um co-autor, um participante
dinamico numa das mais radicais rupturas com o Modernismo. O trabalho racional ganha uma
espécie de fungao organica e se identifica com a prépria individualidade de cada observador/autor. O

tempo do trabalho envolve a relacao e sua modificagao formal até que o proximo observador imprima
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sua/outra forma de identificagdo. O espago torna-se um elemento do jogo da arte, um Bicho pode

estar ao nivel do chao quase imperceptivel ou pode ferir os espagos ao relacionar-se com ele nas

suas formas geométricas/organicas.

Os Bodlides de Hélio Qiticica sdo
espécies de caixas, as vezes sacos, que
contém materiais pobres, areia pedras,
graos, agua. Um dos Bolides da exposigao
“Brasil +500” era uma simples caixa d’agua
com um pouco de agua e a expressao
“mergulho do corpo” pintada no fundo. O
observador é estimulado sensorial e
intelectualmente pelas provocagbes de

Hélio OQiticica. O observador deve sentir o

Figura 93

cheiro, tocar os materiais, movimentar suas gavetas. A textura salta aos olhos e os trabalhos pedem

para ser tocados, sentidos pelos nossos sentidos estimulados pelas nossas lembrangas e pelo nosso

desejo tatil. Os “Penetraveis” (fig.94) sdo como Bdlides em escala maior e desestabilizam nossas

Figura 94

2 3 4 5 6

nogoes de percepgdo do espago que
envolve nossos corpos. Temos que
caminhar descalgos ou deitar no “Bolide
Cama”. Os trabalhos sdo apenas parte da
obra na concepgao deste artista, estes so se
efetivam no momento em que o observador
toma parte ou nas suas experiéncias mais

radicais como no caso dos “Parangolés”

quando o proprio observador torna-se a

obra ao ativa-la.
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Ironicamente somos obrigados a descrever como seria interessante tocar, como devemos
participar sem, no entanto, podermos tocar nos trabalhos, agora objetos de museu, destinados a
preservacao estatica e as limitagdes de nossa descricdo pela linguagem. Provavelmente se Hélio e
Lygia estivessem conosco proibiriam a exibicao como foi feita na “Mostra do Redescobrimento” sobre
pedestais envoltos pela aura das mais tradicionais esculturas, estaticas e intocaveis, contrarias as
proprias concepgoes essenciais dos dois artistas que envolviam o observador como elemento

fundamental das obras.

As Bienais tiveram varios desdobramentos e ampliaram sua influéncia no cenario nacional
assim como as pesquisas de Hélio Qiticica e Lygia Clark estendem suas influéncias até nossos dias.
Suas pesquisas como ja afirmamos estavam em intima relagdo como os movimentos mais radicais e
em muito anteciparam caracteristicas que seriam desenvolvidas principalmente na Arte Povera. O
fato de o Brasil ser parte da periferia do mundo e da cultura atrasou o reconhecimento das pesquisas
destes artistas para nossos dias que cada vez mais tem seus nomes reforgados na histéria da arte da

Segunda metade do século XX.

No final dos anos 60 e inicio dos anos 70 o Brasil passa por um dos seus piores periodos

politicos sob as restricbes do Al5. A censura e a violéncia atingem todos os ambitos da sociedade

brasileira. Este contexto repressor deveria restringir as acées e as iniciativas artisticas mas, pelo

contrario, numa espécie de resisténcia surgem as mais radicais e transgressoras manifestagcdes
dentro do campo artistico promovendo o escandalo e a violéncia (por parte das autoridades) ainda de
modo mais marcante do que na Semana de Arte Moderna de 22, abrindo novos horizontes na arte

brasileira.

Um marco deste periodo de repressao politica e agitagao cultural foi a realizagdo em 1970 de
dois eventos paralelos organizados em Belo Horizonte por Frederico Morais. Tratam-se da mostra
“Objeto e Participagao” no Palacio das Artes, inaugurada no dia 17 de abril, e “Do Corpo a Terra” no

Parque Municipal de Belo Horizonte, entre 17 e 21 de abril. O que fundamentou as linhas gerais dos
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dois eventos, segundo o préprio Frederico Morais'’* em texto recentemente organizado para uma

espécie de retrospectiva ou reapresentacdo da exposigcdo de 1970 com exibigdo dos registros e
alguns trabalhos remontados especialmente para o evento organizado pelo Itau Cultural de Belo

Horizonte em 2001 —2002, foi uma nogao mais ampla de objeto elaborada por Hélio Qiticica.

“O Objeto é visto como agdo no ambiente, dentro do qual os objetos existem como sinais e
néo simplesmente como ‘obras’. E a nova fase do puro exercicio vital, onde o artista é um propositor
de atividades criadoras. O objeto é a descoberta do mundo a cada instante, ele é a criagdo do que
queiramos que seja. Um som, um grito podem ser um Objeto.”"”®

A outra caracteristica que marcou o evento foi a criagdo de obras em areas externas
defendidas segundo o proprio Frederico Morais por ele mesmo em duas ocasides anteriores em
1968. Sabemos porém que, desde 1963 ja tinham sido feitos trabalhos em areas distintas dos
Museus e Galerias na Italia e na Inglaterra, e um pouco depois nos EUA, sem falarmos novamente do

Grupo Gutai e dos diversos antecessores arcaicos, inclusive no Brasil.

Os artistas tiveram liberdade total para criar seus trabalhos nos locais que escolheram e as
obras que ndo foram retiradas ou destruidas pelas autoridades permaneceram no Parque Municipal
até sua desintegragdo, “acentuando o caréter efémero das propostas.”’’® Sob forte tensao politica as
obras tornaram-se mais efémeras a medida de suas provocagoes. O tempo limitado ao processo de
transformacgéao e desintegracdo das obras sucumbiu ao tempo do escandalo e da censura que
provocou. Para exemplificar podemos citar “Trouxas ensangientadas” de Artur Barrio que sofreu
intervencdo do corpo de bombeiros e da policia, o ritual de “Queima de Galinhas Vivas” de Cildo
Meireles foi alvo de acaloradas criticas e a “Trilha de Agucar”, projeto de Hélio Qiticica, executado

por Lee Jaffe foi destruida por um trator antes que a primeira formiga chegasse ao local.

“Quer seja em sua dimensao histérica, biolégica, geoldgica, quer em reconstituicdo ficticia, o
tempo, como centro de interesse, remete ao processo como nucleo das operagées. O Campo de

significagdo se desloca do objeto a experiéncia perceptiva.”’’
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E nitido nos trabalhos dos artistas da década de 70 a forte influéncia exercida pelas figuras de
Lygia Clark e, principalmente, Hélio Qiticica, que se utilizou de materiais simples e sempre enfatizou a
obra como um elemento que se completava na relagio direta ou perceptiva com o observador. Os
trabalhos percebidos nas transformagdes e esse processo que englobava desde a concepgéo até a
desintegracdo da obra tornou-se o centro das atengbes destes artistas que tentaram fugir das
amarras do sistema que havia transformado os objetos de arte e as estruturas que os envolvem em
simples mercadorias. As semelhangcas com movimentos como a Arte Povera e até mesmo algumas
manifestacbes da Land Art podem ser estabelecidas e também questionadas, por exemplo,
diferentemente da Arte Povera o engajamento politico das obras e dos artistas brasileiros era muito
maior, provavelmente em funcao do contexto politico de repressédo; ndo queremos dizer com isso que
se tratavam de trabalhos expletivos ou de cunho meramente politico, as “Trouxas Ensangiientadas” é
um excelente exemplo. Ainda que Barrio nunca tenha estabelecido nenhuma relagdo com o periodo
politico (o que nos parece pouco provavel) & impossivel olharmos retrospectivamente para esse
trabalho sem pensarmos nos varios assassinatos e na tortura ocorrida no periodo da ditadura militar
a partir de 1964. Se nao fosse desse modo, o que explicaria a tensédo que o trabalho criou a ponto de
sofrer intervengao oficial? As marcas deixadas na paisagem como por exemplo no trabalho de Luiz
Alphonsus apos queimar uma faixa de plastico de 15 metros com Napalm sdo completamente
diferentes dos trabalhos realizados por artistas da Land Art, seja na Inglaterra ou EUA. Esta distante
das largas escalas dos principais artistas do movimento americano e nao tem o teor meditativo e
religioso das trilhas de Richard Long. Sua interferéncia € mais aspera, mais violenta no discurso que
faz referéncia direta a guerra do Vietna, porém é menos sentida pelo ambiente apesar de ser uma
intervencao agressiva, pouco tempo depois tal trabalho desapareceria assim como uma noticia de

jornal ou como o préprio jornal velho espalhado numa extensa area do Parque Municipal por Eduardo

Angelo.

Qutras exposi¢coes importantes ocorreriam na agitada década de 70, nenhuma com o

alcance, a representatividade e a ousadia de “Do Corpo a Terra” e “ Objeto e Participagdo”. Seus
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principais artistas hoje séo figuras instituidas no circuito internacional das artes. Cildo Meireles e Artur
Barrio, censurados tao fortemente, hoje sdo celebrados em eventos nos mais importantes templos de
nossa Arte Ocidental, das Galerias, para os Museus até a Documenta de Kassel em 2002, como os
representantes brasileiros neste evento que se configura como um dos mais importantes e
respeitados do mundo das Artes Plasticas. Nas palavras do proprio Barrio podemos entender melhor
a importancia daquele evento nao so6 para ele, mas para as mudangas que abriram um fértil caminho

para a Arte Brasileira até nossos dias.

“Naquele Saldo surgiu alguma coisa nova na arte brasileira. Depois que desenrolei meu
primeiro rolo de papel higiénico era dificil conter o processo. Eu realizava trabalhos com papel
higiénico em praias e morros e ndo quena fazer algo que fosse estatico. Entdo, me veio a idéia de
acumular lixo dentro do Museu. Eu ndo quena vender nada. Queria viver, dar o sentido de aventura
que dei a meu trabalho.””®

Uma outra abertura que ocorreu na década de 70 e que nao foi comentada por nés ainda, diz
respeito a8 ampliagdo dos meios utilizados para a realizagdo dos trabalhos, do correio ao xerox, do
cinema ao video. Muitas vezes utilizado como meio de registro do processo em pouco tempo o filme e

o video passaram a ser explorados nas suas proprias caracteristicas como um meio particular que se

desenvolve e se apresenta como um evento no tempo. Em 1975 é realizada no MAC — USP a ‘I

Mostra de Video Arte” e em 1978 o “I Encontro Internacional de Video Arte” realizado no MIS — SP.
179

Na seqiiéncia dedicaremos um pouco mais de nossa atengdo na andlise de dois artistas
brasileiros em plena produgdo e com destaque no cendrio nacional e internacional. Estes artistas
incorporam o tempo em varias dimensdes e manifestacGes a partir da relacdo intima com os
processos de feitura e da escolha da prépria matéria da obra, geralmente efémera. Primeiramente
continuaremos a falar de Artur Barrio, um dos artistas mais radicais da Arte Brasileira e que
despontou na exposi¢cao histdrica “Do Corpo a Terra”, comentada neste item. Barrio permanece em

intensa produgao o que o torna mais significativo para nosso trabalho. Depois iremos falar de Rivane
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Neuschwander, uma jovem surpresa que despontou no cenario nacional em 1998 no “Antartica Artes”

€ em nossa opinido, representa uma das mais sensiveis expressdes da Arte Contemporanea
Brasileira.
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3.5. Barrio e o tempo como acumulo de camadas.

No item anterior fizemos uma breve descricao do contexto em que Artur Barrio, portugués
nascido em 1945 e naturalizado no Brasil, surgiu no cenario artistico nacional. Para continuarmos
falando deste artista poderiamos recomecar pelo fim, ou melhor, pelo presente, poderiamos também
falar do meio, ou numa forma mais convencional, pelo inicio de sua trajetdéria em 1969 com suas
primeiras experiéncias efémeras com papel higiénico que permanecem apenas em precarios registros
fotograficos. Nestes registros vemos esculturas irregulares e instantaneas numa relagéao entre a agao
do artista e o papel modificados pelo vento, desintegrados pela agua se relacionando também com os
elementos da cidade em torno; nao importa a ordem de nossa analise dada a coeréncia do discurso
deste artista, quem a todo o momento questionou o sistema que hoje o acolhe numa ansia de torna-lo

mais um produto do mercado de Arte.

“Barrio postula uma poética baseada menos em materiais e mais em atnbutos: nédo-
permanéncia, instantaneidade, precanedade. Sera essa poética que, curiosamente, dotara de
unidade o trabalho de Barno ao longo das trés décadas seguintes e o organizara como uma
investigagdo em torno da perda, da memoria e da experiéncia.”"®

Estes atributos sdo a propria esséncia da negagao de Barrio as instituicdes que envolvem a
Arte. O lixo que Barrio transforma em obra que se transforma em lixo e como lixo ndo pode se tornar

obra acabada, produto, objeto de valor pela sua propria condi¢cdo de dejeto rejeitado pela sociedade

em suas qualidades intrinsecas de transformagao/deterioragao/putrefacdo desde o “Saldo da

Bussola” no MAM do Rio de Janeiro em 1969 num discurso que sempre privilegiou o processo em
todas as suas estancias, da concepg¢ao a realizagao, da vivéncia dos observadores quando ha algo
para ser observado, passando pelos registro de fragmentos isolados até a desintegracdo completa
como elemento necessario para que sua obra se complete, desapare¢a numa permanente negacao

do mercado, das instituicoes e politicas que envolvem a Arte.
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Sua ultima grande intervengéo ou “Situagédo/Titulo: Improprio para Consumo Humano” esta
em exibicao neste momento na “1° Bienal Ceara América” até o dia 28 de margo de 2003. Trata-se da
maior intervengao/situagao interna que Barrio ja realizou ocupando um Galpdo com 1200 metros
quadrados com um pé direito de 6,5 metros e € também o destaque desta mostra. Do Rio de Janeiro
para Minas em 1969-70, de Serralves em Portugal até Kassel na Alemanha em 2002 e agora de
volta ao Brasil no Ceara, o seu tom provocativo permanece o mesmo. Intervengdes/incisées diretas
nas paredes do galpdo ao lado dos seus escritos/manifestos unem-se ao cheiro e a textura do café
espalhado por todo o chdao. Como € de costume pouco desse trabalho permanecera além dos pobres
registros fotograficos ou em video que ndo superam nem mesmo as impressdes retinianas dos
observadores que pelo galpdo passarem até o final da Bienal. Sempre foi assim desde o inicio de sua
carreira e talvez por isso prefira o termo “situacdo” ou mesmo intervencdo a instalacdo como

podemos perceber pelas suas palavras.

“Uma instalagdo pode até ser um ambiente de trabalho. Ja uma situagdo é uma coisa mais
dindmica, mais movel. Instalagdo é algo muito estatico. E eu pretendo isso: que ela seja efémera,
que desaparega, que seja voluvel. Ha uma relagdo inesperada, uma transformagdo matenal. E

depois de uma exposigao todo aquele material vai geralmente para o lixo.”®'

Bem, para ndo nos estendermos demais, visto que, a partir de 2001 foram publicados varios
livros a respeito da obra e da trajetéria de Barrio, iremos nos deter em analises de alguns trabalhos
com sutilezas envolvendo o tempo a partir da concepgao dos proprios trabalhos e, principalmente,
por caracteristicas intrinsecas da matéria escolhida por este eterno iconoclasta para expressar seu

pensamento.

Poderiamos comecar pelos “CadernosLivros”, como uma escrita pessoal que é feita desde
1966 e caminha em diregdo ao futuro como um acimulo de camadas organizadas

subjetiva/objetivamente num crescimento organico de onde surgem seus principais trabalhos em
intensas reflexdes sobre sua arte e sua relagdo com a vida. Recentemente, como ja destacamos,

Barrio foi surpreso pelo interesse de instituicoes oficiais em publicar a sua trajetoria
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retrospectivamente e numa entrevista a respeito disto respondeu de forma a enfatizar este carater

irreversivel de seu processo de trabalho.

“Pela pnimeira vez eu fiz uma selegdo total de todos os registros de todos os meus trabalhos
de 1968 até agora. Foi um trabalho alucinante e muito chato também. Vocé comega a rever todo o
seu passado e eu ndo gosto disso...Eu nunca pensei que isso fosse acontecer porque penso meu
trabalho como um fazer indo para a frente.”'®

Cada trabalho é unico e em geral sofre alteragGes dos projetos originais executados nos
“CadernosLivros” em seus embates diretos com os espacos e os materiais. Suas situagdes mais
recentes em ambientes internos ocupam todo o espago de forma precaria com o uso frequente de
materiais organicos como café, sal grosso e peixes mortos unidos a materiais como colchées, luz
elétrica, fios e seus escritos a carvao espalhados pelas paredes. Como camadas de tempo que se
sobrepdem, seus trabalhos, como ja afirmamos, nao podem tornar-se objetos de valor como um
vinho de uma boa safra. Sua ironia maior € tornar um registro as vezes tao precario e mal
conservado quanto a prépria obra, onde o processo de transformagao que se desenvolve lentamente
no tempo é o elemento principal, em um objeto a ser colecionado , a ser vendido, a ser cultuado e

preservado.

Estes registros, no entanto, em alguns
momentos parecem distanciar-se da sua fungao inicial
ganhando uma dimensdo como metafora do proprio
processo de acumulo de tempo, elemento principal em
seu trabalho que se desenvolve e se desfaz no proprio
tempo. “Navalha Relogio” (fig.95) de 1970, por exemplo,
desde o proprio titulo ja indica um rico jogo de simbolos
e significados. Uma navalha de barbear depositada

sobre um espelho configura-se como um relogio,
P 9 9 Figura 95




instrumento mecanico e racional que delimita e divide ilusoriamente o tempo que nos envolve e nos

controla como parte de um contexto de opressao e alienagdo mais amplo. O relogio marca 8h25, no
entanto, ndo ha como saber se é noite ou dia. O tempo de que fala Barrio envolve os sistemas de

controle, os simbolos inconscientes do homem que elimina o circulo, a forma do tempo sem inicio e

nem fim e impde o quadrado, sua medida no mundo, como se pudesse, desse modo, controlar o
tempo essencialmente irreversivel. De qualquer modo, o tempo corta nossas vidas, circunscreve-as
inevitavelmente assim como nossos pélos crescem sempre numa mesma direcao, ou seja, para fora
da pele. O espelho como superficie de reflexdo adquire, neste mesmo sentido, dupla fungao pois nos
mostra e torna consciente um tempo que ndo pode ser medido como os segundos, dias, horas do
relégio mecanico tornando ao mesmo tempo latente a passagem e a duragdo da vida em suas
camadas como as proprias camadas de pélos que “apagamos” esporadicamente.

Em “Jogo = 2)jogue =/ 1...2..."7 (fig.96), também de
1970, a fotografia, a partir novamente do titulo, apresenta-se
como meio de jogar com o tempo. Um tempo passado de uma
referéncia escultérica distante, congelado num novo presente
que engloba outras camadas de tempos passados fixos em
outros instantaneos passados e, que a partir do ato fotografico,
torna-se um novo passado como um acumulo de camadas de

tempo numa mesma superficie.

Ora, poderiamos argumentar que estas caracteristicas
sdo intrinsecas ao processo fotografico e nao deviam estar
tomando nosso tempo na analise do trabalho de Barrio, porém
um entendimento se faz necessario: a estruturacdo da idéia
de acumulo de camadas de tempo no trabalho de Barrio é
fundamental e, a partir das duas anadlises anteriores fica

Figura 96 5 3 e igic
explicito tal caracteristica como poderemos verificar em outros

182

AV
AVAVE

2 3 4 5 6 7 unespml 12 13 14 15 1e 17 18



trabalhos mais radicais. Isto € mais evidente nestas fotografias as quais se utilizam de um discurso

que se estende para além da simples fungao indicial de registro por atuarem de maneira critica em

relacdo aos processos de acumulo de camadas na vida e das proprias particularidades do meio

fotografico. Caso nao tenhamos sido convincentes bastaria pensarmos na quase auséncia fisica da

maioria dos grandes trabalhos de Barrio desde o inicio de sua carreira. A obra de Barrio assim como
a de outros artistas contemporaneos € essencialmente indicial na sua qualidade fisica marcadamente
efémera; a passagem, a transformagao e a desintegragdo sao fungdes estruturais da maioria de seus
trabalhos e ironica/inevitavelmente € apenas através de outro indice que permanece como parte do
conhecimento em nossos dias, ou seja, através da fotografia, por exemplo, pobre registro
instantaneo de situacdes complexas que se desenvolvem e se transformam de modo imprevisivel e

irreversivel no tempo e no espaco, seja interno ou externo, envolvendo a relagdo com observadores

Cidade............ y...

1970" (fig.97) é um

bom exemplo do que estamos tentando enfatizar,

esculturas de bengalas de pao amarradas com

barbante vermelho foram depositadas em varios

locais proximos a Lagoa de Marapendi no Rio de

Janeiro e na propria Lagoa. Estranhas estruturas

que possuiam até mesmo algo de belo, esculturas

Figura 97

efémeras que desapareceram sem deixar vestigio
algum numa intervengdo na natureza que mal foi notada e que pode ter servido de alimento para
algum mendigo ou animal que por ali circulou. Ainda que os registros sejam precarios guardam algo
de poético e inquietante. Estas esculturas certamente apodreceram e na sua aparente morte
geraram em contato com a natureza novas condigdes para a multiplicagdo de outra formas de vida

como fungos e bolores tornando-se menos perceptiveis no decorrer do tempo devido as suas novas
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tonalidades esverdeadas e acinzentadas em alguns lugares onde Barrio as abandonou numa perfeita

harmonia com os fluxos naturais.

A esse respeito, o do contato e da identificagdo de sua arte com a vida e de um
entendimento da morte como parte desta vida, deste fluxo continuo de movimentos e transformagées
constantes é exemplar o depoimento de Barrio referente a um trecho de sua obra/experiéncia "4 Dias
4 Noites” que se conhece apenas pelos seus depoimentos e por agbes mais radicais como a
interferéncia na obra de Claudio Paiva no MAM do Rio de Janeiro no ano de 1970, quase como uma
espécie de prova dessa odisséia solitaria em busca do corpo.

“Nesse trabalho processo tive uma passagem pelo esgoto aonde teria morado, segundo as
viperas linguas mas realmente o que aconteceu foi que minha passagem pelo esgoto foi rapida........
alias, pela sua boca Jja que achei que nao devenia me interromper diante de um obstéculo como
0 esgoto; uma das coisas que logo reparei pois ja era dia foi que em tomo do mesmo leito do proprio
a erva crescia vigosa e verdejante, da morte surgia a vida no processo incrivel das transformagées
orgdnicas, assim saquei a morte no sentido da vida ou seja que as duas formavam um todo neste

pequeno planeta dito azul........... portanto o esgoto estava la e tendo a consciéncia da estrutura por

nés denominada de vida, atravessei-o e sai do outro lado.”"®

Este depoimento na mesma medida que é chocante é também uma bela descricdo de um
entendimento e de uma percepgao mais ampla da vida encarando a morte como parte dos fluxos
naturais e de onde pode brotar novamente a vida. Podemos até vislumbrar um carater religioso neste
pensamento se nos reportarmos a “Memento homo, quia pulvis es, et in pulverem revertens” (Lembra-
te homem, que és po, e em po te has de converter)'®.

Estes pensamentos que surgiram da sua experiéncia de exploracao dos limites do corpo e da
percepgao em 1970 amadureceriam com os anos a ponto do artista identificar na propria vida, nas
suas tradicoes e nas relagdes sociais que se repetem como uma forma de sobrevivéncia, uma
manifestagdo da Arte. Estamos falando de “4 Movimentos” (fig.98,99,100 e 101) de 1974, trabalho
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composto por registros parciais que o artista fez da agdo de uma senhora portuguesa vendedora de
peixes como uma manifestacdo secular que reflete o acumulo de camadas de tempo numa situagao
cotidiana. O trabalho que nao pode ser refeito, pois era a prépria agao da vendedora e desse modo
inevitavelmente diferente a cada passo, “repete-se” todos os dias na mesma praia que Barrio esteve
naquele ano e por muitos anos permanecera como uma espécie de ritual inconsciente ligado a

necessidade mais vital que é a manutengdo da sobrevivéncia.

| SV S
Figuras 98-101

Essa consciéncia da vida, do préprio corpo, das camadas de experiéncia e de tempo que nos
envolvem e se sobrepde nos fluxos naturais alcangaria seu auge no trabalho de Barrio na exposi¢ao
“Vitrine pour I'Art Actuel” em Paris no ano de 1977 quando apresentou seu conhecido “Livro de
Carne” (fig.102). Cada “folha” uma camada da vida, uma histéria diferente de nervos e tecidos
musculares que desapareceriam em pouco tempo como uma prépria narrativa natural da vida. Sem
palavras seu discurso mudo tornasse universal e dificiimente nos deixa indiferentes, seja pelo nojo a
imagem ou ao cheiro, que anula a nossa propria consciéncia a respeito de nossa constituicao
semelhante aquelas folhas que ja ndo podem, como nés, lutar contra a morte, certeza inevitavel
como parte natural da vida em sua continuidade criadora, seja pelas diversas relagdes sociais e
culturais que podemos estabelecer, da fome a violéncia e até a religiao em diversas culturas, da auto-
flagelacdo a propria Biblia nas diversas passagens violentas de sua histéria e até no sacrificio de
Jesus Cristo. O livro icénico indicial de Barrio expande e multiplica a sua fungéo simbdlica, atuando
como uma metafora perfeita da propria vida em sua narrativa irreversivel em direcao ao futuro, assim
como a sequéncia temporal inevitavelmente sucessiva das palavras, das paginas até seu final, até

sua desintegracio total.
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Figura 102

‘Barrio extraiu leite de pedras para configurar seu nucleo poético. E fez do tempo seu

principal aliado na criagdo da metafora dos fluxos. Do tempo, Barrio retira as relagées de tensdo e
atrito.”"%

AV
AVAVE

2 3 4 5 6 7 unespml 12 13 14 15 16 17

18



3.6. Rivane Neuenschwander: camadas do cotidiano.

Esta jovem artista, nascida em Belo
Horizonte em 1967, despontou no cenario
artistico nacional em 1996 na exposicao
“Antartica Artes com a Folha” quando foi
premiada com um trabalho de extrema
sensibilidade. “Sem Titulo” (fig.103) (1995) é
uma grande superficie que foi apresentada
como uma tela na parede, estruturada em
forma organica e constituida por modulos

organicos; cascas de alho, centenas de

:, -
il

cascas de alho coladas umas nas outras e 33-

sobre um suporte que nao é visivel. Corpos
esvaziados de sua substincia que Eigurm 103

incrivelmente foram mantidos na ultima forma de sua evolugdo, do seu crescimento, antes de serem
coletados pelo homem. O tempo deste trabalho envolve varias camadas que se sobrepde na
superficie, do crescimento da planta a sua coleta, da escolha de cada invélucro a um lento e delicado
processo de repeticdo no gesto da colagem, quase uma costura, um bordado instavel que numa
simples distracao pode-se desfazer. Sua natureza instavel e organica nao foi destinada a perenidade,

ao seu “valor’ deveria ser debitado o complexo sistema que devera ser desenvolvido para sua

conservacao. Diferentemente de Barrio na sua atuacdo mais radical frente as instituicoes ainda em

nossos dias, Rivane produz delicados, poéticos e belos objetos de arte, no entanto, mesmo nao
compartilhando de sua postura mais declaradamente critica, atua de modo semelhante ao direcionar
a sua atengao muitas vezes para uma atuagao mais voltada para o espaco e a sua relagao direta com
o observador. “Os trabalhos de Rivane Neuenschwander tém um inusitado poder catalitico de
186

transferir a atengdo do tema de obras em exposigdo para o0 espago em que elas se inserem.
Sendo assim, muitos dos seus projetos poderiam receber o nome de “situagoes” como os trabalhos
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de Barrio, porém suas interven¢des sao muito mais sutis e formalmente estdo muito mais proximas de

187

Mira Schendel, como afirma Lisette Lagnado nas suas qualidades de transparéncia e

efemeridade.

Como um cometa sua carreira despontou internacionalmente e até 2000 Rivane ja havia

participado de importantes Bienais, inclusive a de “Sao Paulo” em 1998, “Johannesburg” na Africa e

“Istambul” na Turquia em 1997, além de figurar na primeira exposicado de Arte Brasileira na Australia
“Material Immaterial” e na “Arco Contemporary Art Fair’, também em 1997, entre outras. Seu poder de
invencdo e seu discurso coerente demostraram uma plena consciéncia no seu fazer que nao se
limitou ao uso exclusivo de um material e a um formato determinado pelo mercado indo da poeira, sal,
pimenta, restos de tomate, bolhas de sabdo, lesmas, besouros, formigas, passando por materiais
industriais como plastico, adesivos, talco e, mais recentemente, com trabalhos em video e pelicula
feitos em parceria com Cao Guimaraes. Seus mais interessantes trabalhos nao existem a nao ser em
registros e ainda que possam ser “refeitos” jamais se tornarao um objeto de arte no sentido de sua
posse fisica, material. Ainda que o sistema apresente meios para adquirir um trabalho efémero como
os que Rivane tem realizado, em forma de contrato que especifique a compra da “idéia” e a
concessao da utilizagao dos direitos de utilizagdo da obra e da propria imagem da obra, ainda assim,
seu carater marcadamente efémero € uma barreira a estagnagao do objeto de arte como produto,
simbolo da cultura capitalista. Podemos exemplificar isso com varios trabalho, por exemplo, “O
trabalho dos dias” (fig.104) na descricdo da propria Rivane.

“ ‘O trabalhos dos dias’, que fiz para a Bienal de Sao Paulo de

1998, foi uma das primeiras pegas em que tentei trabalhar

simultaneamente com a idéia de desaparecimento/subtragdo e

aparecimento/adi¢ao. Eu estava coletando a sujeira e a poeira do local

em que estava morando com pedagos quadrados de plastico adesivo.

" - Depois plastifiquei as paredes e o chdo de um espago branco e neutro

_ dentro do qual os visitantes poderiam caminhar, imprimindo a sujeira de
Figura 104
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seus sapatos no trabalho. Com o passar do tempo, esta sujeira ‘publica’ se tornaria saturada e o

chéo tingido de uma forma homogénea, por causa da acumulag¢éo da sujeira. Enquanto isso, a sujeira
‘organica’, presa entre o plastico adesivo e as paredes, estava sofrendo seu processo de
desvanecimento, o qual era quase imperceptivel.”'®

Nas palavras da artista percebemos uma consciéncia mais ampla em relagédo aos fluxos da
vida, que neste caso envolvem o simples deslocamento e o transporte da poeira e dos detritos que
carregamos inconscientemente de um lugar para outro até o apodrecimento das pequenas particulas
de matéria organica como um tempo normalmente indiferente para a nossa percep¢do. Poderiamos
ainda afirmar que o trabalho em processo se fez, ou, foi feito inconscientemente, até o Gltimo visitante

da Bienal que passou pela instalacéo.

Outro trabalho seria realizado com conceito semelhante e
ainda aproveitaria melhor o titulo como uma informagio
causadora de estranheza utilizando os sentidos estratificados da
linguagem para criar um jogo irénico de significados. Estamos
falando de “Andando em Circulos” (fig.105) de 2000. Literalmente
a expressdo refere-se a estar perdido, andando pelo mesmo
caminho sem querer, numa busca de uma saida ou um objetivo
que nao alcangamos pois ndo sabemos o caminho e sé
percebemos isso quando passamos pelo mesmo lugar pela
segunda vez, e ainda que nado seja circular a forma de nosso
trajeto o conceito de repeti¢do ciclica invade nossa imaginagao.

Neste trabalho Rivane utiliza a expressao conhecida pelo sentido

I
I
Figura 105

descrito anteriormente anulando-o e atribuindo uma nova
literalidade que adquire o sentido da soma das palavras individualmente na frase, ou seja, andando
sobre circulos. Circulos invisiveis feitos no chao com uma cola especial que quando seca tornasse

transparente e 8 medida que os observadores, que mal notam sua presenga, caminham sobre tais
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circulos estes ficam mais visiveis gradativamente num acumulo de passagens, camadas de tempo

novamente marcadas pelos detritos e pela poeira que carregamos inconscientemente. Estes circulos
invisiveis s serdo ativados pela acao do observador ainda que sem a sua consciéncia. Ironicamente,

o vernissage deve ser o grande momento para a materializacao deste trabalho; no movimento e na

excitagdo comuns de tal evento social, poucos iriam notar a existéncia do trabalho, que ao final

estaria visivel para os proximos visitantes durante o resto da exposi¢éo.

Em “Carta Faminta” (fig.106 e 107) de 2000 Rivane conta com a colabora¢ido de caramujos
para a realizagao de seus fragmentos de continentes feitos em papel arroz, que serviram de alimento
e suporte para o “brilhante desenho” dos pequenos e pegajosos colaboradores. Este trabalho é
fascinante pois se desenvolve num tempo completamente diferente para a nossa percepgéo, este
tempo estd diretamente ligado ao tempo biolégico e ao movimento dos caramujos, da sua
alimentagcdo com o proprio papel arroz até o momento em que eliminam seus excrementos nas
mesmas folhas criando uma outra tonalidade nos desenhos. A acéao da artista limita-se a alimentacao
que era o fornecimento das folhas e de agua além da determinacdo do inicio e “conclusido” do
trabalho, pelo menos aparentemente, afinal, os dejetos dos caramujos podem produzir uma nova

reacao nos continentes de papel arroz no decorrer do tempo.

Figura 107




“Eu acho este um dos aspectos mais importantes da natureza, o estado permanente de
transformagdo, o que nos traz uma diferente nogdo de fim e morte. Nos traz o circulo temporal. E
também fascinante ndo podermos controlar totalmente a natureza, e o acaso parece ser 0 mais
determinante ao final.”"®

Apesar de muito jovem, Rivane expressa uma consciéncia ampla do seu processo de
trabalho e suas declaragbes a respeito do potencial criativo da natureza encontram eco nas
declaragées de Barrio a respeito de sua mais radical experiéncia “4 Dias 4 Noites”, ja citada
anteriormente — “..da morte surgia a vida no processo incrivel das transformagbes orgédnicas, assim
saquei a morte no sentido da vida...”*° — e no pensamento de grandes cientistas como llya Prigogine
e Mario Schenberg - “[...] finalmente depois da década de 60 descobriram que tudo no mundo é

interligado, ndo ha coisas separadas umas das outras.””’
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3.7. O tempo como uma fascinacao permanente.

Para encerrarmos o 3° Capitulo iremos citar mais uma série de exemplos de obras e artistas
que assumiram o tempo como uma das fungdes principais dos trabalhos a partir da escolha da

matéria das préprias obras.

Na “25° Bienal Internacional de Sao Paulo” Marepe
transportou um muro inteiro de 6 x 2,30m de sua cidade natal Santo
Antonio de Jesus no interior da Bahia (fig. 108 e 109) com um
anuncio do principal estabelecimento comercial da regido onde seu
avo e seu pai trabalharam a vida inteira. Ao tempo fisico do
objeto/muro, dos seus materiais, soma-se a identidade dos
profissionais que na era digital ainda ditam a estética da regidao em
propagandas espalhadas por toda a cidade de modo a chamar a
atengdo do jovem artista. Um pedago funcional do mundo é

recodificado em um novo contexto e tem, apesar de seu peso e

robustez, uma fragil estrutura a partir do momento em que foi Figura 108

retirado de suas fundacdes, criando a necessidade de um

complexo sistema de protecdo para seu transporte. Camadas de tempo se sobrepdem como
camadas de memodria e de experiéncia, dos homens que ergueram o
tal muro, nas fileiras de tijolos escondidas pela massa transformados
posteriormente por outros profissionais em oufdoor e agora,
recodificados num inquietante jogo de apropriagdao que traz um
trabalho de varios cidaddos brasileiros comuns para o centro de
atengado da arte e da cultura, além da propria memoria afetiva do
artista em relacdo ao Comercial Sao Luis. Ainda que o artista admita
a relagdo com Marcel Duchamp, o seu ready made é de natureza

R0 diferente, o muro envolve o trabalho manual distante da produgio
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industrial em todas as suas instancias, da fabricagao dos tijolos ao assentamento pelos pedreiros até
seu acabamento final na pintura das propagandas. Um objeto unico que nio pode ser repetido e que
antes de tornar-se um objeto de arte ja possuia uma fungio estética, ainda que ligada a propaganda.
“Comercial Sdo Luis — tudo no mesmo lugar pelo menor prego”. Como se nao bastasse a apropriagao
estrutural e formal, a apropriagdo do muro ainda da nova dimensédo a frase de propaganda, que
acaba adquirindo uma estranha ironia, contrapondo-se a Bienal onde todos os artistas estdao no
mesmo lugar, inclusive o autor da pintura do muro, porém, nada pode ser comprado pelo menor prego

no “Hotel" de Carmela Gross.

Uma outra “Parede” (1998) (fig.110), havia
nos impressionado muito, talvez por termos
participado de sua construgdo. A artista carioca
Natalie Nery indicada por Nelson Leirner para a
exposi¢ao “United Artists IV’ na Casa das Rosas
foi o grande destaque desta exibicdo de jovens
artistas indicados por artistas consagrados.
Durante mais de 15 horas 5 pessoas
permaneceram concentrados na delicada, porém
monumental construgao de uma parede com papel
higiénico. Desenrolar sob medida, cortar, furar
num ritmo frenético centenas de rolos de papel
transpassando-os com cabos de aco il
cuidadosamente. Camada sobre camada numa construgdo que aparentemente ndo poderia ser
sustentada no ar como a artista queria enquanto ainda a observamos no solo de modo disforme. Na
verdade a grande dificuldade ainda estava para surgir, o momento de suspensao daquele objeto sem
consisténcia; Oitos homens ao mesmo tempo tiveram extrema dificuldade para erguer a parede e
neste momento uma grande frustragdo, principalmente da artista. Quando foi suspenso seu proprio

peso em milhares de camadas acomodou-se de forma inesperada reduzindo de modo consideravel a
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sua altura e o seu volume. Antes da conclusdo a escultura voltou ao chao e mais cinco horas de
montagem foram necessarias para dar a massa visual necessaria imaginada pela artista. Quando ao
final o trabalho foi erguido possuia uma aparéncia contraditdria, a delicadeza tatil do branco do papel
higiénico se aparentava como um corte de uma grande rocha com sutis modulagdes de luz e sombra
como camadas geolégicas. Sua preseng¢a no espago cortando a sala em diagonal era esmagadora e
numa das extremidades ainda foi colocada uma cadeira moldada em chumbo de modo a contrastar
com a maciez do papel. A desmontagem foi outro problema pois a pe¢a nao poderia ser retirada em
partes e os cabos nao poderiam ser soltos parcialmente. A solugdo encontrada foi suspender a
grande parede numa caixa feita sob medida no proprio local antes de retira-la. Isto possibilitou uma
nova montagem do trabalho em novembro do mesmo ano no projeto “Abra/Coca Cola de Arte atual”
onde novamente se destacava.

A natureza da matéria deste trabalho, o papel higiénico, contém um potencial expressivo que

ja havia fascinado Artur Barrio em 1969/70, mas justamente por seu carater irregular, fragil e

transitorio e, por mais que se tenha cuidado nas montagens e desmontagens que foram e poderao
ser refeitas, a “Parede” de Natalie Nery esta fadada a destruigdo. Ainda que a obra fosse instalada
definitivamente em algum local estaria suscetivel as menores alteracdes de temperatura e umidade,
fruto isto, das proprias caracteristicas intrinsecas da matéria efémera escolhida conscientemente

pela artista.

Em 2002 a exposicao “Vertentes da
Produgdo Contemporanea” do “Programa Rumos
Artes Visuais” do Itad Cultural apresentou outros

exemplos em que a instabilidade da matéria foi
utilizada como uma das qualidades principais dos
trabalhos como forma de refletir, mesmo que
como parte de um processo mais amplo, o tempo

Figura 111
. em sua passagem na Arte. Genesco Alves
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apresentou uma pintura “Sem titulo” (fig.111) que se fez durante
a exposicdo. Pedacos de gelo pigmentado derreteram no solo
sobre uma espécie de tela a partir da inauguragao criando uma
imprevisivel configuracao pictorica no tempo e no espacgo plano
da tela. Na mesma mostra Tonico Lemos Auad apresentou
fotografias de desenhos “sem titulo (flores em chama)” (fig.112)
de 2000 feitos em cascas de bananas com algum instrumento

que produz marcas pelo calor, talvez um pirégrafo. Ainda que o il

resultado final seja produzido pela reprodug¢do em uma Figura 112

fotografia como também no caso singular de ViK Muniz o

desenho original foi feito explorando caracteristicas proprias do suporte biodegradavel, no caso a
banana, suscetivel a alteragdo de umidade na sua constituicdo. Desenhos efémeros fadados ao
desaparecimento a nao ser pelo registro fotografico que se apresenta como a propria obra. Um olhar
desatento pode nado ter notado a intervengdo direta do artista justamente pela caracteristica do
trabalho que explora, ou acelera, um processo natural, ou seja o escurecimento da casca a medida

que a banana perde sua umidade.

A agua em forma de gelo e o fogo aparecem em outras ocasidoes como inscricdes do tempo.
No “Arte/Cidade 3", por exemplo, Ricardo Ribemboim utiliza a agua em seu estado natural e
transformada na sua consisténcia, ou em vapor, no entanto, € na transformagao do estado solido
para o liquido que se evidencia o tempo como algo irreversivel de modo mais latente como uma
metafora dos fluxos das milhares de pessoas que usam os trens metropolitanos todos os dias. A
parada das pessoas nas passarelas em frente as linhas dos trens € temporaria na sua aparéncia
caodtica que se altera constantemente numa estranha mutagédo que parece nao ter fim. Na estagao Sé
do METRO, por exemplo, pessoas se multiplicam de todos os lados, amontoam-se e desaparecem
em seguida quando o espaco ja estara tomado por uma nova multidao. As barras de gelo de Ricardo
Ribemboim (fig.113 e 114) eram como um grupo de pessoas, semelhantes e singulares ao mesmo
tempo, aguardando a passagem do trem. Quando olhamos depois de algum tempo elas(as barras de
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gelo) nao estavam mais la em frente a linha férrea e, mesmo seus indices evaporaram em pouco
tempo sem deixar vestigio de sua passagem. Novamente, para aqueles que nao puderam ir ao local
nos primeiros dias s6 & possivel conhecer o trabalho através da fotografia e podemos até falar da
poesia de tais registros, que exploram intencionalmente as relagées de semelhancas descritas
anteriormente, o que ndo diferenciaria muito este registro visual de um trabalho que teve sua
importancia fundada no processo de transforma¢do da matéria do exemplo do desenho na casca de
banana que tornou o processo parte do trabalho final. Ambos artistas utilizam as particularidades da
matéria para alcangar seus objetivos e ainda que diversos, a fotografia engloba um fragmento de
uma transformagdo, mesmo quando € este fragmento que se apresenta como a obra como no caso

das flores em chamas nas cascas de banana.

Figura 113 Figura 114

Antonio Dias em 1972 fixa a transformagcdo da matéria, ou melhor, os residuos de sua
transformacao pelo fogo, ou seja, fixa a fuligem de modo precario num sanduiche de vidro. “The Art

Of Tranference” foi exibido em 2001 na exposigao individual do Artista no MAM de Sao Paulo. Shirley

Paes Leme também em exposicdo individual na galeria Valu Oria em 1998 apresentou varios
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desenhos feitos com fuligem em grandes folhas

de papel como é o exemplo de “Sem titulo”

(fig.115) de 1978 mais organico do que os

realizados posteriormente num prenuncio de uma

nova organizagdo do espac¢o que se estenderia

também para as suas esculturas. Destes projetos

que utilizam o fogo e seus residuos para marcar o

tempo em sua passagem irreversivel, o que mais

nos impressionou foi o projeto de exposicdo ram e

realizado no “Museu do Telefone/TELEMAR” no Rio de Janeiro em 2000. Estamos falando de uma
das mais poéticas exposi¢coes que ja tomamos conhecimento intitulada “desenhando o tempo” da
artista paulista Katie Van Scherpenberg, nascida em 1940. Trata-se de uma exposi¢cao em processo
onde a artista instalou sua “mesa de desenho” (fig.116) como uma parte da exposigao dentro da
prépria galeria. Ela nao utilizou lapis nem outro meio comum, evitou a prépria superficie da mesa e

limitou sua agao direta.

“Parte-se de folhas de papel japonés fixadas na
parte de baixo de uma mesa, de modo a sofrer a agdo do
calor de uma lamparina colocada no chdo. Cada desenho,
formado a partir da impregnagcao da fuligem na folha

virgem, & realizado ao longo de dois dias, quando entao

outra folha de papel € novamente reposta."'”

A artista coube o desenvolvimento da idéia e um
parcial controle em relagdo ao tempo de cada desenho
assumindo com naturalidade os acasos do processo e
mesmo partes imprevistas no projeto como a intervengao

Figura 116 . :
o direta dos observadores excitados pelos tons aveludados
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da fuligem. Estas intervencdes imprevistas foram entendidas como “acidentes possiveis, pois a opgéo
de fixar a fuligem ou, ainda, colocar um vidro de prote¢do senia contraditorio com a prépria concepgao
do projeto. Agora, ocorre um momento de perda gradativa oposto aquele ganho quando havia

acumulagéo da fuligem. Estagnar esse processo sena impedir a evidéncia e as marcas do tempo.”

Diferentemente de Antonio Dias e Shirley Paes Leme, que desenvolveram um trabalho no
tempo fixando os residuos da matéria e transformado-os em objetos de arte protegidos, ainda que em
sua fragil constituicdo, a exposi¢cdo de Katie Van Scherpenberg evidencia o elemento principal do
tempo e sua relagéo direta com a matéria, ou seja, uma instabilidade marcada pela transformagao
permanente e que esta sujeita as surpresas do acaso, no caso, a agdo dos observadores que ao
retirarem inconscientemente parte da matéria precaria da superficie nao estavam apagando o tempo,

mas criando novas camadas na superficie do trabalho na continuidade deste tempo irreversivel.

Figura 117

A poesia do tempo em sua transformacgéo constante quebrou limites e alcangou a propria
Poesia Visual ou, em alguns casos tornou os limites entre Poesia e Artes Plasticas borrado na
materializagdo dos processos. Dois exemplos interessantes podem ser citados: Primeiramente o
artista plastico Carlos Vergara em 1972 no MAM do Rio de Janeiro na “EX-Posi¢ao”. Neste evento
Vergara apresentou o trabalho “Fome” (fig.117) que “é constituido das letras da palavra FOME com
graos de feijao sobre uma camada de algoddo umedecido. Em contato com a agua o feijao

germinava e transformava-se. Com a passagem do tempo, as letras F, O, M, E se entrelagam e se

deterioram.”’®> Como uma dupla metéfora da vida e das condigbes sociais de desigualdade no pais,

apenas uma palavra funciona mais do que um manifesto, justamente por seu carater de
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transformagédo que se materializa/desmaterializa como parte da vida e dos significados simbdlicos da

linguagem que recorta nosso entendimento racional do mundo.

Em 1984 Ronaldo Azeredo realizou o Poema “enquanto durou” (fig.118) segundo Augusto de
Campos “é mais um biopoema que relega ao titulo a poesia inconfiavel das palavras, deixando a vida

"% 0 sentido expressa o tempo de vida do proprio poema que como na vida

a vida e a rosa a rosa.
das flores tem a morte como parte de sua evolugao natural. O literal simbdlico materializado de modo
singelo e singular na presenca latente dos indices de sua transformagdo. Artes e Poesia se
confundem nos processos de transformacéao da matéria no decorrer do tempo como uma metafora do

proprio tempo.

Figura 118
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“Corpus Consociatus’, exposi¢ao
individual de Flavia Ribeiro, realizada em 1999 na
Galeria Millan é outro exemplo da matéria efémera
que torna latente a agdo do tempo na
transformagao da propria matéria. Flores, folhas e
outras partes de vegetais apodrecendo ou
apodrecidos (fig.119), perdendo sua umidade
entre vidros ou suspensos na propria parede da

galeria que abrigava produtos/objetos destinados
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Figura 119

a desaparecer em quase sua totalidade negando a propria ideologia que funda a existéncia de uma

galeria.

O sangue quente de nossos corpos, dos corpos dos
animais, a tinta vermelha da vida também se transforma em
meio para a arte e como uma tinta viva, organica, esta
destinada a alteragao permanente e a morte. Nos trabalhos
de Karin Lambrecht como ‘morte eu sou teu” (fig.120) a

artista afirma a respeito de sua pintura feita com sangue de
cordeiro que a pintura deve “integrar-se a natureza, a vida —
e 4 morte, uma vez que a morte faz parte da natureza dos

seres vivos”.'®®

“A maténa da pintura é seu corpo, com sua génese e
seu processo de desgaste: com suas cicatnizes, suas
manchas, com tudo o que a vida pode acrescentar e tudo o
que ela pode tirar de seu corpo.”’”

Figura 120
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O vermelho vivo que jorra dos animais no ato da pintura em que a artista pouco intervém

como na realizagao de um ritual, sofre posteriormente a acdo do vento, do Sol, da chuva e aos

poucos transforma-se num marrom intenso como se o sangue se tornasse terra.

“Self’ (fig.121 e 122) de 1991 de Mark Quinn é outro
trabalho que utilizou sangue como meio de materializar uma
idéia e que parece ter impressionado e continuar
impressionado em nossos dias pela sua ousadia. Trata-se de
uma mascara mortuaria do proprio artista feita com seu
sangue posteriormente congelado a -70°C. Este trabalho
lembra-nos o “livro de carne” de Barrio € como tal, também
funciona como uma dupla metafora da vida e do proprio
artista. A diferenca esta no sistema de refrigeracdo que
mantém a matéria inerte congelada numa parte do processo.
As marcas do tempo estdo presentes na face e na propria

substancia da qual € composto o trabalho, ou seja, o préprio
sangue do artista com suas informagdes especificas do seu
codigo genético que em nossos dias ganha novas camadas
simbdlicas com os desenvolvimentos da Ciéncia atual que ja
anuncia a possibilidade da clonagem humana. Um duplo Figura 121

perfeito, matriz do proprio artista em sua forma e sua

substancia suspensas no tempo como um fragmento duplo de um tempo passado, das marcas

externas de sua aparéncia e da composigao interna do seu autor no momento de sua realizacao.

Ainda que seja possivel a incorporagao em nossas leituras da idéia de clonagem como copia perfeita

da vida, este trabalho carrega a aura do objeto Unico justamente por ser parte da matéria essencial

da vida num dado espaco e tempo de uma determinada vida, e desse modo, naturalmente singular.

Se um dia ocorrer uma falha no sistema de refrigeragao este auto-retrato desaparecera para sempre.

201

AVA
AVAVA

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17 18



Figura 122
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Retornando mais uma vez para o “Arte/Cidade 3" pela sua proximidade temporal e pela

qualidade do evento podemos destacar mais um trabalho, se bem que, o préprio evento nesta edigao

caracterizou-se por ser um acumulo de camadas de tempo onde, nestes espagos das antigas
Industrias Matarazzo o passado esta quase congelado, a margem e cada vez mais distante do
presente e do ritmo frenético da cidade ao seu redor numa quase imobilidade, ou melhor, num lento

caminhar para um futuro de degradagao e desaparecimento.

Figura 123 — andar superior Figura 124 — andar
inferior

O trabalho que queremos destacar deste evento monumental e efémero foi o apresentado
por Laura Vinci (fig. 123 e 124). Uma simples abertura (furo) entre dois pavimentos do prédio; no
pavimento superior uma montanha de areia branca lentamente se transformou em cratera pois um fio
continuo escorria para o pavimento inferior formando o outro lado da ampulheta numa nova

montanha de acumulo sucessivo de graos suscetiveis as mais simples alteragdes da temperatura, do

vento e da umidade, como uma metafora do tempo e do desgaste do proprio espago.
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Poderiamos continuar indefinidamente com esta lista de trabalhos que assumem de algum
modo o tempo como uma das suas fungdes principais ligadas principalmente a escolha da matéria da
obra, dada a importancia que estas manifestacdes surgidas no inicio dos anos 60 mantém até nossos
dias, porém para nao nos estendermos excessivamente iremos dedicar um pouco deste espago ao

que gerou toda essa reflexdo, ou seja, nossa propria produgao plastica.

Apenas para concluirmos esta lista de
exemplos gostariamos de citar um belo trabalho
realizado para a ‘Il Mostra do programa de
exposigoes” do Centro Cultural Sao Paulo em
2002. Trata-se de um dos trabalhos que se
destacou entre os selecionados ao lado do grupo
COMfluencia que expds posteriormente o
polémico “Auto-Retrato” na Ill Mostra do programa
2002. Estamos falando do trabalho de Ana Figura 125 - maquete
Kalaydjian feito com po de café (fig.125) e que no
dia da inauguracgéao foi coberto com agua fervendo numa macro repeticido de um dos gestos mais
marcantes da cidade de Sao Paulo de todos os dias. Uma espécie de recipiente que nos remete
inevitavelmente a superficie de uma xicara com 15 ou 20 cm de altura e didmetro de 5m preenchendo
de forma surpreendente o espac¢o e perfumando o ar durante toda a exposigcao com um dos cheiros
mais marcantes para Sao Paulo, e mesmo, um cheiro historico, pois foi a partir da faléncia do império
do café que se propulsionou o nosso desenvolvimento. Com o passar dos dias a agua lentamente
evaporou e o trabalho transformou-se numa enorme borra com textura, relevos e tonalidades

surpreendentes se alterando até o final da exposi¢édo. A respeito do circulo como forma simbdlica do

tempo podemos sobrepor a interpretacido de Taisa Helena P. Palhares que escreveu a apresentagao

deste trabalho. “A artista mantém a tradicao de ler nos desenhos formados pela borra de café no
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fundo das xicaras tragos da vida e do destino de quem o tomou. Neste caso todos nés viamos
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como que refletido na grande xicara um destino mais amplo e imprevisivel ao vermos nosso proprio

reflexo, nao pertencendo a ninguém aquela superficie a0 mesmo tempo em que a todos pertencia.
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O tempo de um processo de entendimento do tempo:

um depoimento pessoal.
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4.1. EU.

Neste item optei por mudar a pessoa verbal por acreditar que se trate de uma visdo muito
pessoal de um entendimento que ainda se faz a respeito do meu préprio trabalho e do meu processo
criativo. Desse modo, achei mais produtivo, para a pesquisa como um todo, separar minha producao
do restante da pesquisa e contei mais uma vez com o apoio de meu orientador, como em todo o
processo. Ndo quero com isso dizer que a pesquisa plastica se desenvolveu sem influéncias
externas, o préprio Milton Sogabe se tornaria uma figura fundamental para o inicio de meu
amadurecimento, em 1998, em nossas muitas discussées em torno da produgdo artistica, antes
mesmo de nos tornarmos mais proximos com a orientagdo do Trabalho de Conclusdao de Curso de

Bacharelado em Artes Plasticas, no inicio de 1999.

Esta mudanca também enfatiza minha maior consciéncia em torno do que se pode configurar
como uma verdadeira pesquisa de carater cientifico, ou seja, uma pesquisa de interesse social, e
ainda que o trabalho nas condigdes atuais ndo possa se configurar como a tal pesquisa, no minimo,
delineia a possibilidade de langar uma questao para futuros e mais completos estudos a respeito do

assunto que abordamos. O meu trabalho pessoal ndo esta, deste modo, sendo relegado a um

segundo plano, muito menos ilustra a pesquisa cientifica; ao contrario, a pesquisa plastica continua

em um ponto de destaque como foi enfatizado desde o inicio, ainda no Prefacio, como o elemento
deflagrador de toda as reflexdes que tecemos até agora e que permaneceu sendo desenvolvido
paralelamente as minhas reflexdes durante todo este longo processo sem interrupgoes, o que poderia
ser faciimente comprovado pelo numero de eventos de artes plasticas significativos que tenho
participado desde o ingresso no mestrado em 2000, em torno de 22 exposi¢gdes que incluem festivais

internacionais de Cinema e Video.

Apenas para concluir, sempre que for possivel serdo inseridos depoimentos de pessoas que
tiveram a oportunidade de visitar as exposi¢cdes em que participei individualmente e coletivamente ou,
que acompanharam o processo em todas as suas fases desde o primeiro insight Isto podera parecer

uma conversa entre amigos em alguns casos, ou mesmo, em todos os casos, 0 que em grande parte
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ndo deixa de ser verdade pelo menos no que diz respeito a estas pessoas terem alguns lagos de

amizade comigo, porém, os proprios depoimentos e textos que muitas vezes foram escritos
espontaneamente nos livros de presenga revelam algo que eu nunca imaginei ou o que Omar

Calabrese quis dizer quando afirmou que:

“Cada um de nés sabe muito mais do que aquilo que cré saber, e diz muito mais do que

aquilo que cré dizer. A cultura inteira de uma época fala, em quantidades maiores ou menores e de

maneiras mais ou menos profundas, nas obras de quem quer que seja. L
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4.2. A partir de um encontro com o tempo.

Como foi dito no prefacio, aquela chapa de ferro no muro da linha férrea na Mooca mudaria
minha forma de percepgdo de modo radical, ou pelo menos abriria uma nova fase em minhas
reflexdes. Continuei passando pelo mesmo caminho, sorria diante a minha fonte de curiosidade,

pensei em arranca-la varias vezes. Acabei chegando a conclusao que além da dificuldade para retirar

a chapa do muro precisaria de um caminhao para transporta-la.

Comprei algumas chapas de ferro bem mais finas, com 1,5 mm de espessura e comecei a
fazer os primeiros testes. Em composicoes simples com cortes, incisdes e areas soldadas passei a
analisar os processos de oxidagao. A chuva, o Sol e o sal eram, ao lado de grandes folhas de plastico
transparente, meus “instrumentos” de trabalho; inicialmente nio obtive resultados satisfatérios e o
grande problema que se configurava na época era, como fixar a oxidagio, como fixar um tempo que

eu nao conhecia e nao tinha controle, como interromper um processo irreversivel?

Hoje esta primeira série me parece excessiva, confusa e a beleza dos laranjas e vermelhos
da oxidagdo permaneceram apenas em registros fotograficos e em pedagos de plasticos como
monotipias tao frageis quanto os trabalhos feitos com fuligem que citamos no capitulo anterior. A
tentativa de enviar estes trabalhos para saldes importantes e a rejeicdo em cinco deles quase fizeram

com que eu desistisse, aumentando também as minhas duvidas.

Na verdade, eu nao havia adquirido plena consciéncia do que estava fazendo. Isto é evidente
na incoeréncia de querer interromper o processo natural da corrosdo. Inconscientemente, eu buscava
um controle sobre o tempo intrinseco da matéria, o que, hoje, parece-nos desnecessario pois, a
corrosao e a oxidagao estavam fixas em fotografias que descreviam partes isoladas do processo e
nos proprios residuos deste processo nas folhas de plastico, se bem que estes gradativamente estao

perdendo suas cores ferruginosas numa continua deterioragao.

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17

18



Neste periodo eu estava no segundo ano do Curso de Bacharelado e ndo sabia nem mesmo
como classificar estes trabalhos. Tratava-se de desenho, pintura, escultura. Novos testes foram feitos
para retardar o processo de oxidagao no ponto escolhido e paralelamente eu comegava a adquirir
consciéncia da carga simbdlica de elementos que apareceram nas composigoes como o quadrado, o
circulo e a escada. Uma nova série, aparentemente mais madura, seria realizada no inicio de 1998. A
composigao ficou mais limpa e a oxidagdo feita de varias maneiras tornou-se mais interessante,
sendo possivel um controle melhor e uma interrupgdo mais permanente. Foram incorporados aos
processos naturais outro elementos intencionais como a encaustica e desenhos feitos com lixadeira

elétrica.

A classificagdo ainda era problematica e apesar de eliminar a falsa tridimensionalidade dos
primeiros testes ndo me parecia claro nem um conceito para ligar estes trabalhos a pintura e o
desenho, meios nos quais eu possuia um consideravel dominio e experiéncia. Minhas referéncias
histéricas estavam ligadas a pintura, mas meu procedimento distanciava-se cada vez mais dos meios
ditos permanentes. A oxidagao era o tempo da matéria, a matéria era um metal e o problema em que
me debrucava era o da interrupcao deste processo de oxidagdo. Como classificar estes trabalhos
entdao?

Antes de responder a essa pergunta é importante destacar que esta preocupagao em fixar a
oxidacdo entrava em choque direto com o conceito que havia se tornado a fonte de pesquisa e
realizagcao dos meus trabalhos, ou seja, a irreversibilidade do tempo. Esta contradicdo, no entanto,

seria resolvida inconscientemente na propria época na escolha da matéria utilizada em outras obras.

Voltando as duvidas quanto a classificacao, varias analogias fizeram com que eu chegasse a
um entendimento mais coerente e mesmo consistente do meu processo. Meu trabalho era uma
gravura, num sentido mais alargado, uma gravura do tempo (fig.129). Existiam incisGes diretas feitas
manualmente ou com instrumentos mais violentos como lixadeiras; marcas e figuras como na gravura

tradicional, entretanto nao era possivel uma impressao, a chapa era unica e ndo servia como matriz

pois era na sua qualidade de matriz que nos interessava. O contato com Norberto Stori em suas
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aulas de gravura (xilogravura na época em questao) foram fundamentais neste periodo para ampliar
meus conhecimentos. Foi também sua, a maior critica em relacdo ao modo como encarava meu
préprio trabalho. Ainda me lembro como se fosse hoje, eu reclamei para ele que “minhas pinturinhas
néo entravam nos sal6es e que eu ndo sabia o que fazer”. O Professor Norberto simplesmente olhou
para mim e respondeu de modo sério e seco: “Porque vocé ndo experimenta parar de fazer
pinturinhas. Comece a fazer seu trabalho sem se preocupar com coisas como 0 acesso a salbes de

arte.” Eu nao sabia onde enfiar a cara, mas ele tinha razao e eu entendi isso rapidamente.

Descobri por seu intermédio que outros artistas utilizavam o conceito de gravura de forma
semelhante e finalmente algum tempo depois meu trabalho foi aceito no “Primeiro Prémio — Jovem
revelacdo de Artes Plasticas de Americana”. Além de ser premiado neste evento inaugural de minha
carreira artistica em Americana, esta série de “Gravuras do tempo” foi exposta, no mesmo ano, em
sala individual na Casa das Rosas a convite do Diretor José Roberto Aguilar. Na época eu definia a

matéria utilizada em meu trabalho do seguinte modo:

“A matéria € uma extensao da idéia”

Acho que hoje néo diria nada muito diferente, talvez acrescentaria a materializagdo da idéia

de passagem do tempo é o proprio desgaste da matéria no tempo.

Num dos meus primeiros textos reflexivos da época sobre essa série de trabalhos feitos em

ferro eu escrevi.

“Todas as grandes questbes ligadas ao tempo sédo especulativas pelo simples fato de serem
anteriores a qualquer divisdo ciclica criada pelo homem ou entendida pelo homem como um fator de
repeticdo. Falar em bilhGes de anos antes de Cristo, por exemplo, e acreditar que se possa alcangar
alguma preciséo, reforgca apenas a idéia central deste trabalho:
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Para o homem é vital a divisdo do tempo, € vital a criagdo de um referencial, mesmo que
abstrato, para ndo nos sentirmos perdidos no espago e as divisées ciclicas por mais que pare¢am a
representagao da realidade, ainda assim, serdo representagbes e abstragbes criadas pelo homem.

O tempo é uma linha que ndo se pode dividir, que ndo se pode definirr mas atua
constantemente de forma imprevisivel, € um dos elementos essenciais da irreversibilidade do

universo: o tempo é a propria matéria, seu desgaste, vida e movimentos constantes.”

Além da forte influéncia do pensamento de llya Prigogine percebo nestas palavras, também,
um maior entendimento em relagdo aos recortes simbdlicos que o homem faz do mundo e a
aproximacao do desgaste da propria matéria, que se identifica com a vida como elementos principais

na busca de um entendimento maior da minha producgao que se iniciava em 1998.

QOutras informagdes sao pertinentes e s6 podem ser
feitas atualmente, por exemplo, foi apenas em 2001 durante
uma palestra do Professor Dr. Jorge Coli no Curso “ O
Homem Maquina” organizado por Adauto Novaes que tive
contato com certas obras que ja se tornaram icones da Arte
Contemporanea, como “Self’ de Marc Quin, um auto-retrato

feito com o proprio sangue do artista congelado num sistema

de refrigeracdo permanente. Em 1997 eu realizei minha
mascara mortuaria (fig.126 e 127) em processo semelhante
ao de Marc Quin sem ter consciéncia de seu trabalho e nem
mesmo da dimensao que o meu poderia alcangar. No meu
auto-retrato o tempo estava impresso em camadas de trés
modos. Em primeiro lugar na forma da minha propria face
como copia/duplo de um determinado tempo da minha vida,
segundo, na oxidagdo do ferro, material utilizado para a P18

realizacdo, como um tempo do préprio objeto exposto por mais de trés meses a chuva e ao Sol e que

218

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17

18



permanece em estado de oxidagdo numa espécie de vida propria e,
finalmente, em duas datas que foram inseridas posteriormente como
numa lapide, marcando minha data de nascimento e um dia apods ter
completado 23 anos 17-09-1974 / 18-09-1997. Na exposicdo da Casa
das Rosas, Unica vez que esse objeto foi exibido, tive a feliz
oportunidade de ser monitor de minha préopria exposicdo e,
naturalmente, tirei proveito disso omitindo aos visitantes a informacao
desnecessaria da minha participagdo como artista expositor. Num dos
depoimentos expontaneos mais interessantes fiquei com vontade de rir
mais me contive perante a seriedade; uma senhora se aproximou,
silenciosamente, do auto-retrato exibido sobre um maddulo proximo ao
meio da sala e, apds algum tempo de atenta observacao, virou-se para

Figura 127 mim e disse:

“Nossa, que pena, este mogo morreu tdo cedo e logo apds completar 23 anos.”

A vontade de rir estava condicionada pela minha
presengca enquanto ela olhava para o retrato e se
direcionava para mim para expressar sua dor e
comog¢ao. A minha contencdao adveio de um sentido
mais profundo que adquiri a respeito do significado da
morte para a maior parte das pessoas a partir daquele
depoimento tdo simples e sincero. Eu estava morto na
posicao horizontal (fig.128) e minha imagem era uma
lembranga da matéria que se desfez para aquela

senhora. Sua resignagao se direcionava de algum modo

ao meu espirito. Para mim as datas representavam a Figura 128

data do nascimento e a data em que adquiri plena
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consciéncia da minha vida, entendo a morte como uma parte desta e ndo como o fim. Eu sé pude

compreender melhor o significado de tudo isso naquela palestra em que vi “Self” de Marc Quin, 0 meu

espanto foi o mesmo e talvez ainda maior pois ele deixava parte de sua substancia num determinado
tempo de sua vida unido a forma que seu rosto tinha naquele momento. Morte e vida estavam
presentes de modo tdo gritante que me impressionaram muito e me fizeram entender melhor meu
proprio trabalho de 1997 e a resignagao quase religiosa daquela senhora.

Os outros trabalhos da sala (fig.130) carregavam simbolos menos gritantes do que minha
face, a escada de sete degraus e os titulos “arvore” e “365 +1” faziam referencia a idéia de ascensao,
nao no sentido propriamente religioso, mas de um entendimento da propria existéncia de modo mais
simples e direto além de uma fuga da ilusdo dos ciclos, que era representada por um ultimo trabalho
de 1m x 1m composto pela jungdo de duas imagens inexplicavelmente semelhantes e separadas por
muitos séculos, que ja haviam sido utilizadas por mim anteriormente em outro trabalho que

trataremos no préximo item.

Figura 129 Figura 130
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4.3. A metafora dos Ciclos : Lascaux — Picasso.

Este projeto foi concebido no primeiro semestre de 1998 e apresentado uma unica vez no
Instituto de Artes da UNESP nos dias 29 e 30 de abril do mesmo ano. Neste periodo eu ja estava
fazendo os trabalhos em ferro e por isso coloquei este projeto na seqiiéncia, apesar de ter sido

apresentado um pouco antes dos trabalhos premiados em Americana em maio de 98.

“A ilusao dos Ciclos: Picasso — Lascaux” marca uma nova fase em minha produgéo, nao sé
plasticamente, mas também no que diz respeito aos conceitos abordados, principalmente em relagao
a escolha da matéria, de modo a enfatizar o tempo como uma fungédo determinante da estrutura dos
trabalhos. Neste periodo a figura de Milton Sogabe foi de fundamental importancia para meu
amadurecimento e para uma maior clareza a respeito do meu proprio processo. Foi ele quem fez com
que eu entendesse a natureza do trabalho que vinha realizando como um trabalho que estava
centrado no processo desde sua fase inicial de concep¢ao, passando pela sua execugdo e,
principalmente, na sua transformagao a partir do momento em que seria instalado. Eu quero dizer
que, apesar de ter desenvolvido um projeto potencialmente expressivo nao tinha consciéncia da
importancia dos registros num trabalho como este. A partir daquele momento a fotografia e o video
passaram a fazer parte do meu instrumental, primeiramente com o carater de registro e como

veremos em itens posteriores como outros meios de expressao.

O trabalho em questéao foi desenvolvido a partir de discussées em torno das possibilidades
expressivas do meio serigrafico, marcadamente um meio de reprodugéo técnica que se caracteriza
pela utilizacdo de uma tela/reticula de material sintético como nylon sensibilizado em partes por uma
emulsdo fotossensivel e que une possibilidades ligadas ao desenho, pintura e a prépria fotografia.

Além da matriz de nylon ou poliester ainda é necessario um pigmento com aglutinante, ou seja, uma

tinta para ser fixada em uma dada superficie. O grande movimento a assumir a serigrafia como um de
seus principais meios foi a Arte Pop, principalmente a Arte Pop Americana, que tem seu maior

representante na figura de Andy Warhol. Sua caracteristica de meio técnico se adequava ao sistema
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de produgio da sociedade de consumo e desse modo foi utilizado como uma propria metafora critica

do mercado que englobava também o mercado de arte e seu desejo pelo objeto tnico.

Como tornar efémero uma imagem realizada a partir de um meio técnico que se caracterizava

justamente pela possibilidade de reprodugao “infinita” de tal imagem? Esta foi a questao que guiou

minhas discussdes com Milton Sogabe no periodo e o que me levou a realizar um primeiro teste no
chao do préprio ateli€ com varios tipos de pigmentos. Era isso, a solugdo encontrada foi a eliminacao
do aglutinante da tinta; bastaria que o pé passasse e a barreira técnica estaria quebrada sem, no
entanto, deixar de levar em conta a possibilidade de reprodugédo do proprio meio a partir de suas

caracteristicas intrinsecas.

O po6 passou e ai se iniciou uma outra busca. Aonde realizar, de que modo, afinal, eu nao
podia usar um rodo comum para serigrafia e, principalmente, o que imprimir? Durante alguns dias
estas questdes rondaram minha cabega e sem uma explicagdo muito clara relacionei uma gravura
que eu achava que era gravura em metal de Pablo Picasso e que havia visto muitos anos antes em
um programa da TV Cultura onde o artista havia realizado uma sintese desconstrutiva na imagem de
um boi, ou touro ou algo parecido com uma imagem de um bisdo que havia visto mais recentemente
num livio sobre arte rupestre. Eu nao sei explicar o porque desta relagdo, mas as imagens
apareceram de uma vez e sobrepostas na minha cabega. A partir dai foi muito facil avaliar tal
aproximacgdo, bastou encontrar as duas imagens e aproxima-las. Olhando retrospectivamente em
relagdao a tudo que ja realizei em termos de producdo de imagens, minhas ou numa apropriagao,
acredito que este tenha sido um dos momentos mais felizes. Ambos os desenhos poderiam ter sido
feitos pelo artista de Lascaux e ambos poderiam ter sido feitos por Picasso na sua constante

inquietagdo e provavelmente por isso tenham aparecido na minha cabega.

Na época, realizei um texto que daria o titulo do trabalho, ou seja, “A llusdo dos Ciclos:
Picasso-Lascaux”, imaginando uma histéria da evolugdo dos signos considerando o desenho de
Lascaux como ponto de partida e primeiro icone, passando por uma evolugao simbdlica ainda em seu

contexto como elemento magico cultuado coletivamente e o Ultimo estagio (11° estagio da série de
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litografias) da gravura de Picasso como ultimo ponto deste ciclo, que na realidade coincidia com o
ponto em que estava Lascaux, pois, partia de uma representagcio com forte carater simbélico nos dois
primeiros estagios da gravura por se aproximar de uma representagéo mais académica no sentido da
semelhanga com o referente e terminava numa incrivel sintese, que recuperava a dinamicidade do

signo atribuindo-lhe uma nova dimensao icénica.

Dois anos apés a realizagdo deste trabalho entrei em contato, por acaso, com um texto de

Irving Lavin'® que analisava justamente a série de litografias dos touros (fig.131) feitas por Picasso e

que, no inicio, eu imaginava ser gravura em metal por ter visto apenas o ultimo estagio, linear.
Fernand Mourlot, responsavel pelo atelié em que Picasso trabalhou intensamente durante quatro
meses a partir do dia 02 de novembro de 1945 deu o seguinte depoimento sobre a realizagdo dessa
série de touros.

“Um dia... ele comegou a trabalhar no famoso touro. Era um touro soberbo, redondo. Eu
pensei que era isso. Mas nao era de jeito nenhum. Um segundo estado e um terceiro, ainda bastante
redondos seguiram. E ai comegou. Mas o touro ndo era mais o mesmo. Comegou a diminuir e perder
peso... Picasso estava subtraindo ao invés de adicionando & sua composi¢do... Ele estava
entalhando fatias de seu Touro também. E apos cada mudanga ele tirava uma prova. Ele podia
perceber que estavamos perdidos. Ele fez uma bnincadeira, voltou a trabalhar, e produziu outro touro.
E a cada momento menos e menos do touro permanecia. Ele costumava olhar para mim e nr.
‘Olhe...’, ele dizia, ‘devemos levar este pedago ao agougueiro. A dona de casa poderia dizer: Eu
quero esta pega, ou esta outra...” No final, a cabega do touro era semelhante a de uma formiga... Na
Ultima prova so existiam poucas linhas. Eu havia observado ele trabalhando, reduzindo, sempre
reduzindo. Ainda lembrava do primeiro Touro e pensava com meus botbes: o que ndo entendo é que
ele terminou exatamente onde deveria ter comegado! Mas ele, Picasso, estava procurando seu
proprio touro. E para atingir sua propria linha de touro ele passou por estagios sucessivos de todos os

outros touros. E quando vocé olha para a linha ndo pode imaginar quanto trabalho envolveu...”'”
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Este depoimento € muito revelador em relacdo ao
processo de Picasso, que inexplicavelmente modificou o
proprio método de adicdo aplicado em trés litografias
anteriores a realizagao do touro e, durante o proprio percurso
de realizagao desta gravura que se caracterizava como aditivo
até o segundo estagio, quando ele comegou a subtrair partes

até o 11° estagio. Numa outra passagem Lavin afirma:

‘De fato, a séne parece ecoar uma progressdo
tempestuosa dos animais sem peso nem volume de Lascaux;
a mais nobre de todas as representagbes de touros; ou, mais
especificamente talvez, a Cdmara Preta e Branca em Niaux,

onde as figuras monocromaticas sdo expostas em varios
niveis de articulagdo, desde formas modeladas até formas

lineares.®

Ora, encontrar este texto foi motivo de uma grande alegria, a
analogia possuia um sentido muito forte e estudos anteriores que eu

. desconhecia trouxeram esta confirmagao.
Figura 131

Entéo o trabalho foi instalado, ou melhor, impresso numa intervengao inécua que, no entanto,
mudou o modo de circular e perceber o proprio corpo para a maioria das pessoas que passavam por
aquele corredor do Instituto de Artes. Intencionalmente as impressdes foram feitas em quase vinte
metros ocupando (este “ocupando” refere-se a uma fina camada de pd de argila que nao atingiu 0,5
cm em nenhum ponto) o centro do corredor e no meio do caminho (fig.132) estavam impressos
Picasso e Lascaux como ponto de chegada ou partida como indicamos acima. Era previsto que em
pouco tempo o trabalho seria desfeito, porém numa relagdao inesperada a maioria das pessoas

evitaram pisar sobre as impressodes (fig.133) ou pisavam no centro vazio das figuras. Também foram
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Figura 132

A impressao efémera feita com po
de argila branca, espalhado levemente com
uma trincha, remete a criagao dos primeiros
icones feitos provavelmente na areia ou na
terra, anteriores aos pictogramas, mas que
desapareceram completamente por sua
natureza efémera. A reproducao serial em
serigrafia remete ao préprio contexto em
que Picasso pertenceu e ao meio por ele
utilizado em seu estudo do touro, a litografia

como a outra forma de gravura planografica.

feitas impressdes em alguns pontos do jardim
sobre a terra (fig.134 e 135) e estas apesar de sua
maior integragdo desapareceram com uma fina
chuva que ocorreria na manha do dia seguinte. As
impressdes no corredor foram sendo desfeitas
pela passagem dos transeuntes mais distraidos
que se enquadravam em nossas expectativas.
Depois de dois dias o trabalho adquiriu a
aparéncia de abandono e foi sem aviso prévio
eliminado pela equipe de limpeza do Instituto, que

alias sempre colaborou com meus trabalhos.

Figura 133

O tempo é o elemento essencial desta instalagédo, ndo sé no uso do pigmento sem aglutinante e na

relagdo imediata que se estabelece entre a duragdo do trabalho e a relagdo com cada pessoa que

utiliza o espago, mas também no acimulo de camadas de tempo que separam e aproximam Picasso

de Lascaux ou Lascaux de Picasso.
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Figura 135
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4.4. Um ritual.

Um recorte de um velho jornal com um titulo e um fragmento de reportagem denunciando
uma situagao desumana, nada, no entanto, se compara ou atenua a violéncia contra a vida presente

na fotografia. “Vitima do erro histérico”, a reportagem afirma a necessidade de intervencdo do

Ocidente na delicada situagdo da Africa; “Sem nunca esquecer que foi exatamente a intervengéo do

Ocidente que criou os arruinados sistemas politicos africanos, com todos os seus problemas.”

Isto poderia explicar a realizagdo de “Sem titulo” (fig.136) — uma revolta e indignagdo surgida
ainda na adolescéncia, hoje transformada em consciéncia plena das desigualdades sociais no mundo
€ no meu préprio pais — porém esta seria apenas uma interpretagao superficial do trabalho limitando-
o a um mero discurso de denuncia social. As desigualdades, a fome e a morte podem estar presentes
no trabalho, mas ndo numa representacao realista como pode parecer num primeiro olhar. Para mim,
estas informagdes ja faziam parte do inconsciente coletivo do século XX, que se acostumou a ver
estas imagens divulgadas em varios meios de comunicagdo, em especial no préprio Ocidente, em
sua grande parte, detentor das mais desenvolvidas redes de comunicagdo no mundo. Estamos
acostumados a ficar chocados por alguns segundos todas as noites com a voz embargada dos
apresentadores dos tele-jornais ao descreverem situacées como a da fotografia e nem percebemos
que na sequéncia a entonagao da voz muda radicalmente juntamente com o teor da préxima noticia,
normalmente algo alegre e sem importancia. Por questdes como essas precisamos voltar o olhar
mais uma vez para o trabalho “Sem titulo” com um pouco mais de atengao.

As figuras em sua postura (137) e disposi¢cdo apresentam-se numa co-realidade marcada por
uma atitude serena e quase despida de materialidade fisica. Nao ha desespero e a configuragao
formal e simbdlica como num acimulo de camadas representa um ritual de integragcéo entre a vida e
a terra e ndo um ritual de elevagdo da morte. O sofrimento é superado por um sentido espiritual e as
figuras, seres nao-humanos, possuem ligacoes com a terra presentes nas suas maos que se
transformam em raizes e nas suas colunas (138) que lembram répteis quase como uma extensdo do

solo. O tempo representado pelo circulo envolve o homem que se configura como um quadrado de
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centro coincidente com o centro do circulo, onde esta depositado o corpo em sua ceriménia de

integracao entre os elementos da Terra e do Céu, reforgados ainda pelos 7 potes que queimaram em

chamas azuis na noite de abertura.

A morte neste trabalho ainda que traga a nossa memoria uma tragica e violenta lembranga
ligada a realidade do Mundo Contemporaneo adquiriu um sentido de continuidade e integragao com
as forgas geradoras da vida representadas essencialmente pela terra. A morte é entendida num outro
sentido distante de nossa concepgdo cristd da realidade e estd muito mais proxima de outras
sociedades primitivas, que encontravam na propria natureza um sentido para a sua existéncia. Nao

ha culpa, nem sofrimento, apenas uma continuidade no fluxo da vida e do tempo.

O tempo dos simbolos & um acumulo cultural que se multiplica em todas as partes no mundo.
Temos descrigbes e estudos dos simbolos, temos os exemplos da iconografia nas artes de todos os
tempos mas, ndo podemos explicar as suas origens, sua especializagdo e suas significagbes com
grande precisdo pelo simples fato de, ndo podermos explicar e ter consciéncia plena das
manifestacdes simbolicas de nossa propria expressdo. Um bom caminho para entendermos os
simbolos talvez seja observar a realidade, a nossa realidade. Quando nos reunimos numa fogueira a
noite, sem combinarmos, nos dispomos num circulo, uma forma que nao tem inicio € nem fim e, sem
percebermos, comegamos a contar histérias passadas como se estivéssemos querendo trazer uma
parte de nossas memorias passadas para as outras pessoas que acumulam a estas, as suas
camadas de memoria e de tempo. Ao contrario, quando demarcamos um terreno, seja para qualquer
finalidade que envolva a agdo ou ocupagao deste, utilizamos uma forma quadrada, ou retangular.
Podemos nos perguntar o porque de nio fazermos um circulo e a resposta & simples, o circulo nao
tem lados que permitam a identificagdo mais precisa dos movimentos do Sol a qualquer hora do dia

em relagdo aos pontos cardeais, o circulo ndo permite medidas a partir de quatro vértices mas,

apenas a partir de seu centro. O mundo do homem €& quadrado e o tempo que envolve este mundo é
circular ou espiral e inconscientemente isto se manifesta durante todas as fases da vida. Porque as

criangas brincam de roda e nao de quadrado?
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Podemos ainda falar da realizagio das pecas. Nenhuma delas envolveu estudos prévios e a
unica referéncia, logo abandonada, era a fotografia da crianga africana que falamos no inicio deste
texto. Todas as posturas baseiam-se no meu corpo. Antes de iniciar cada figura eu permanecia
parado sozinho no atelié experimentando meu préprio corpo em diversas posi¢des, inclusive deitado

sobre a mesa para realizar a figura central. Além disso, estabeleci um limite de tempo de dois dias

para a realizagdo de cada figura tentando evitar um excesso no acabamento individual e um prejuizo

no todo. Naturalmente eu era obrigado um més depois, mais ou menos, retomar o trabalho para o
processo de ocagem. As terras ocre e terra de siena queimada foram encontradas num mesmo
terreno e peneiradas cuidadosamente. A experiéncia com a pintura facilitou a realizagdo da suave
passagem entre os dois circulos de terra de cores diferentes e o circulo maior continha ainda um
contorno feito com argila crua que se transformou durante a exibicdo. Ainda que a matéria neste
trabalho tenha sido utilizada em suas caracteristicas perenes acredito que seja importante sua
presenga nestes depoimentos porque revela uma preocupagao crescente com as questdes que
envolvem o tempo a partir da prépria configuragao formal dos trabalhos, neste caso enfatizado em

seu conteudo simbalico.

Figura 136 Figura 137
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4.5. “Todo pensamento emite um lance de dados.”?""

Em junho de 1999 realizei no Atrio do Instituto de Artes minha Gltima e maior intervengao

como aluno da graduagdo. O verso final do famoso poema de Mallarmé “Um lance de dados jamais
abolira o acaso” que termina com a mesma sequéncia de palavras do inicio do poema, ou seja, “um
lance de dados”, foi utilizado para refor¢ar a idéia de ilusdo entre comegos e finais, além de
aproveitar o proprio sentido da frase para enfatizar a medida de acaso, ou de auséncia completa de
controle sobre nossas proprias idéias, em especial, minhas idéias relacionadas a producéo artistica.
No periodo havia também uma espécie de aversdo a critica mais elucubrativa ou metafisica e uma
forte conviccdo de que o trabalho deveria permanecer existindo s6, quero dizer, acreditava
independentemente das concepg¢des que o trabalho deveria sustentar-se por si, pelas suas
qualidades formais e pela realidade fisica materializada independentemente do meio escolhido para
isso. Acho que hoje estou mais flexivel, porém, continuo evitando ler textos para encontrar sentido em
trabalhos de artistas mais contemporaneos, porque de alguma forma guardo o sentido do que escrevi

na época.

A informagdo € relativa e a redundéncia também. Ambas dependem do repertério do
observador e de sua pré-disposicdo em aproximar-se de algum texto seja qual for a sua natureza,
literaria, visual, musical, etc. O trabalho deve existir por si s6, fora do discurso verbal (entendendo-se
discurso verbal num sentido de justificativa ou explicagdo). “O Grande Vidro”, por exemplo, ndo se
mantém pelas anotagbes e orientagdes de uso feitas na “Caixa Verde”, ninguém precisa de um
manual, como o proprio Duchamp gostaria que fosse, para ver e admirar este trabalho, que na sua
propria existéncia recebeu um belo acréscimo do acaso ao cair sem se destruir completamente,
adquirindo uma configuracao extra nas fissuras dos estilhagos do vidro que nao se desprenderam. A
caixa verde pode funcionar como um complemento assim como todo discurso, porém ela também

adquiriu uma existéncia propria, dada as suas qualidades estéticas e mesmo conceituais.

Bem, voltando ao trabalho de ocupagao e intervengao realizado no atrio do Instituto de Artes

podemos descrever sua realizagdo a partir das primeiras idéias. O trabalho central que literalmente foi
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instalado no centro do atrio surgiu por acaso numa de minhas muitas viagens de 6nibus pela cidade.
Eu estava totalmente distraido quando de repente vi o trabalho que seria o centro desta ocupagao
praticamente pronto, em certo sentido, claro. Uma estrutura de ferro quadriculada foi o grande achado
deste projeto, provavelmente, utilizada em lajes de concreto e que € armazenada em largos rolos e

vendida em estabelecimentos especializados em ferro para construgao.

Alguns dias depois verifiquei seu prego, diga-se de passagem, muito acessivel, e calculei a
extensdo necessadria para alcangar o didmetro imaginado. Na semana seguinte organizei a estrutura
com telas utilizadas em galinheiros e com um pedago de carpete velho fixo internamente. O atrio ja
estava reservado por duas semanas, mas este era o Unico trabalho que estava em andamento. Eu
reciclei durante 5 dias em torno de 500 quilos de argila que serviriam para envolver numa grossa
camada a estrutura cilindrica que havia desenvolvido. Entao passei a reter minha atencao no restante
do atrio porque o trabalho s6 poderia ser instalado no final de semana anterior a data de inauguragao,
na segunda feira.

Comecei a adquirir mais consciéncia sobre todas as fases do processo e tudo passou a ser
detalhadamente planejado. Meus trabalhos eram reloégios e marcavam o tempo de uma outra forma
enfatizando o carater irreversivel no desgaste e nas transformagdoes da propria matéria. Na sexta
feira anterior 8 montagem, na qual eu realizaria tudo sozinho durante 20 horas de trabalho (sabado e
domingo) comprei perto de setenta sacos pequenos de areia para realizar uma trilha no centro do

corredor, que ja se tornava minha area preferida de trabalho. E importante destacar que sempre

contei com alguns amigos que registraram pacientemente todo o processo de realizagdo das diversa

fases de todo o processo.

As paredes brancas comegaram a me incomodar, mas eu nao tinha nada planejado para elas
quando uma referéncia banal do cinema despertou como uma possibilidade interessante. Marcar as
paredes de cima a baixo como se estivesse marcando minha estada dia a dia, semana a semana

num local onde todas as referéncias além da luz do sol estao ausentes.
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Tudo parecia definido e com o apoio da “Paschoal Massas e Equipamentos Ceramicos”
obtive uma doagao de 300 quilos de po que servia de base para a fabricacdo de argila, esta seria
usada para eliminar o contraste entre a argila e o cimento dando base ao totem e, na ultima hora,
serviu de meio para a mais radical intervengao realizada no atrio. Os vidros da entrada principal
seriam cobertos com barbutina e mudariam a percepgio do proprio espaco interno e externo em
ambas as diregcoes. Nesse momento inexplicavelmente imaginei “Etant Doné” de Duchamp e pensei
na criagdo de uma pequena fresta na barbutina por onde poderia ser visto o grande totem na area

interna do atrio.

Tudo definido, nada instalado, e nos dias 12 e 13 de junho trabalhei como nunca. O mais
engragado & que a exposi¢cao ja existia, dada a minha intimidade com o espacgo onde transitei nos
meus quatro anos de graduacgao. A exposi¢do ja possuia um tempo antes mesmo de ser instalada,

um tempo interiorizado em mim e ao final s6 vi o que ja estava montado em minha cabeca.

O totem foi realizado como uma arvore, a partir da base e
descrevia um movimento ascensional (fig.138) percebido apenas
posteriormente e que caracterizava a minha escrita na matéria.
500 quilos de argila em varias horas de construcdo que se
transformariam durante os quase trés meses em que permaneceu
no centro de convivéncia da UNESP. O restante da exposi¢cdo
seria removida ao final da semana. O pé de argila foi espalhado
em torno do totem em que caminhei descalgo ao final da
montagem e numa violenta chuva na noite seguinte ganhou ares
de uma inesperada aquarela. A mesma chuva retirou toda a
cobertura feita de argila espalhada nos bancos (fig.139) préximos

ao totem. O caminho de areia cuidadosamente espalhado foi

Figura 138

percorrido por mim uma udnica vez também com os pés

descalgos(fig.140). O tempo era expresso na poesia dos atos mais simples de nossa vida. Meus
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assos nao poderiam ser percorridos novamente e
este sentido em direcdo ao futuro determinava
todos os trabalhos. No periodo ja conhecia o
trabalho de Richard Long que, com certeza, me
influenciou, porém so6 recentemente tomei contato
com o trabalho de Hamish Fulton, este artista,
como ja descrevemos no capitulo referente a Land
Art, registrava apenas a sua passagem, as suas
pegadas pela paisagem numa intima relagdo de
respeito pela natureza. Minha trilha era de natureza diferente dos trabalhos destes artistas ingleses,
porém compartiiha um mesmo entendimento da realidade no seu carater transitério como uma
passagem irreversivel como nossa vida que se da constantemente no fluxo do tempo. Ao inaugurar a
mostra imaginei que os observadores, assim como no trabalho dos touros, nao iriam interferir, porém,
esta foi a grande surpresa, minhas pegadas como indices de uma passagem nua e desprotegida dos
invélucros que separam nossos pés do chio (ténis, sapatos, etc.) exerceram uma forte atragao para
as pessoas que deixavam suas marcas ao passarem pelo corredor. O trabalho se desfez mostrando
sua propria esséncia ao ganhar uma outra dimensao que englobava seu desaparecimento como
aclimulo de camadas. Diferentemente de “Andando em circulos” de Rivane, que se tornou visivel sem
a consciéncia dos observadores num acumulo de vestigios trazidos por esses visitantes, meu
trabalho foi desfeito pelo desejo das pessoas em registrarem a propria passagem como numa forma

de reconhecerem a si mesmos. Deste modo o trabalho foi completado quando se desfez

completamente. As marcas desaparecem como o tempo do desgaste da matéria, imprevisivel e

imensuravel, assim como o tempo do desgaste intrinseco das rochas presentes na escolha da areia

como matéria prima para o trabalho.

As paredes foram preenchidas de ponta a ponta, de um canto a outro em quase 15 metros,
dia a dia riscados com carvao (fig.140). O resultado grafico resultou interessante e em harmonia com

o restante dos trabalhos, porém, foi a experiéncia de realizar tal agdo que se demonstrou como uma
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grande revelagdo. No inicio era possivel notar a passagem e me reconhecer como parte daquela
simbologia de oito tragos, os sete dias da semana somados a um corte em diagonal que definiam um
ciclo que se encerrava e se repetia. Tudo foi preenchido em dois dias e, a medida que foi sendo feito,
senti uma estranha agonia, pois, o tempo naquela situagido imaginaria e imaginada de isolamento
completo colocou-me numa percep¢do quase mecanica, sem ter consciéncia da passagem em

minha propria vida como se num determinado momento reconhece-se estar perdido; as marcas

deveriam ser percorridas novamente em diregdo ao passado para que eu me encontrasse comigo

mesmo no presente distante daquela realidade alienadora.

Figura 140
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Os vidros da entrada foram preenchidos com barbutina, com rolo de pintura, criando uma
surpreendente mudang¢a no espago, mais ainda do que imaginavamos antes da execucdo. Na parte
interna a luz foi alterada, a argila serviu como uma espécie de filtro que tornava, contraditoriamente, a
luz mais perceptivel por adquirir um tom dourado ao mesmo tempo em que ndo permitia a
visualizagao do jardim no centro do atrio, a ndo ser pela fresta por onde viamos o totem emoldurado
como a lamparina falica de “Etant Doné”, segundo a interpretacdo do professor Omar Khouri assim
que percebeu o detalhe. Esta foi a intervengcdo mais notada e criticada pela comunidade académica.
Talvez isso se explique por ter chamado a atengio justamente para algo tanto visto que nao era mais
visto no dia a dia. Lembro-me de um comentario que chegou ao meu conhecimento, uma das
professoras mais tradicionais do curso de Musica disse que eu havia degradado o cartdo postal da
faculdade e eu néo tinha esse direito, porém, antes daquela intervengdo nunca havia visto nenhuma
agao para que aquele espacgo fosse melhor aproveitado e esta situacédo se estende até hoje. Bastou
eu retirar tudo com uma mangueira de alta pressdo no domingo seguinte a montagem e ninguém
nunca mais falou do atrio. Além desta intervengao ainda apresentei uma performance com um Duo de

Percussao, porém, seu sentido seria muito empobrecido numa simples descricao verbal.

Esta ocupagao marcou definitivamente as principais caracteristicas do meu trabalho ligado a
acao do tempo sobre a matéria, seu desgaste irreversivel como expressidao do tempo além de
envolver a atuagao direta ou indireta do observador ao ocupar de forma obrigatoriamente perceptivel

o espago comum de circulagdo e convivéncia das pessoas.

O ‘totem’ (fig.141) de Ricardo Coelho surge - aos olhos daqueles que ja tiveram o pnivilégio de

fruir algumas de suas obras — como uma das mais felizes sinteses de sua prpria trajetdria artistica. E

a pura matenalizagdo de uma incansavel busca pela simplicidade, que economiza meios, cores e
formas para atingir sua plenitude. Frustragdo imensa para muitos artistas contemporaneos que fazem
uso dos mateniais mais inusitados com o Unico propdsito de chocar o espectador ou ainda de
encontrar neles a argumentagéo de que seus trabalhos tanto necessitam. Ainda se causassem algum

embate ... mas, o que provocam mesmo & um certo constrangimento pela sua inconsisténcia
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Figura 141

evidente. Ricardo caminha no sentido inverso. Produz o simples,
sem ser Obvio nem simplénio. Sua obra nos remete a
vulnerabilidade da matéria e a impiedosa agdo do tempo, a qual
estamos todos condicionados. A extensa estrutura cilindrica de
arame envolvida por uma espessa camada de argila confere ao
‘totem’ uma aparéncia rigida, inviolavel, imponente (fig.142) — o
que, na realidade, estabelece um paradoxo com a fragilidade do

material que, estando exposto a varnagées climaticas, tende a

rachar e a se desmantelar. E é, de fato, o que acaba acontecendo
com o passar dos dias. O processo pode ser observado por
estudantes, pesquisadores, professores e fodas as outras
pessoas que circulavam dianamente pela é&rea central da
universidade onde a escultura estava instalada. Por mais
prazeroso que seja a tarefa de comentar a produgdo de Ricardo

Coelho, acredito que a retérica deva ser breve. Insistir na linguagem verbal para descrever uma

manifestagdo que supera infinitamente as limitagées desse codigo saturado, sena reduzir demais o

teor de suas obras.

Depoimento de Alessandra Kobayashi, professora de desenho e Bacharel em Arte Plasticas pelo

Instituto de Artes da UNESP

Um grande incémodo. Um monumento falico penetrado nas entranhas do atno, mastro da

discordia, figuragdo sordida, ere¢do maculada, arte povera mal resolvida. Nas bocas, a critica. Uma

inquietagdo coletiva diante da ocupagdo abrupta do espago. Os vidros turvos, o mastro de lama entre

os bancos, tornava o espago menos receptivo, como se aquela matéria fosse impregnar em nés

mesmos — ou como se fizesse-nos parte. Um grande incémodo, um excelente trabalho.

Depoimento de Fabio Oliveira Nunes, mestrando na area de Multimeios da UNICAMP.
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4.6. Pedagos de chao.

A pintura € a técnica que eu poderia falar com maior propriedade pois, tenho uma pratica de
mais de dez anos em varias técnicas além de plena consciéncia critica. Na graduagao a pintura foi
responsavel pela primeira crise em minha producao, interrompida completamente. Afinal, o que fazer

com a técnica que possuia?

O mais interessante deste processo de desenvolvimento técnico,
.interrupcao e retomada mais recente da producao foi a realizagdo destas
pinturas que intitulei “pedagos de chao” (fig.143-146) e que poderiam ser
chamadas “pinturas do tempo”. Por mais de sete anos andei por duas
salas que poderia chamar convencionalmente de meu atelié. Realizei tudo
0 que se pode imaginar para um jovem ansioso Nnum Pprocesso
descontrolado de criagdo, provavelmente, sem nenhuma qualidade
expressiva que merega destaque a nao ser um crescente dominio das

técnicas.

Um dia, um cheiro de bolor comegou a me incomodar, aquele piso,
espécie de plastico de baixa qualidade que eu mesmo havia instalado
anos antes, estava gasto com os muitos quilémetros que andei de um lado
para o outro, sujo de tintas e encaustica e com algumas infiltragoes.
Irritado, arranquei um pedago, rasgando por um furo em que meu pé
costumava enroscar. Isto ocorreu em 1999, alguns dias antes da

apresentacao do meu trabalho de conclusdao de curso na graduacgao.

Todas as matérias concluidas, inclusive as que envolviam técnicas de Figura 143

pintura onde sempre tive destaque, apesar da imensa duvida sobre meus

procedimentos. De repente estava diante de mim a melhor pintura que ja havia “realizado”, talvez a
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Figura 144

Figura 145

Figura 146

5

6

Unica pintura significativa até 0 momento em minha vida.
O cheiro de bolor era maravilhosamente insuportavel,
com um pouco mais de atengdo pude ver pequenos
seres concluindo “meu” trabalho. Surpreendeu-me e
permanego surpreso até hoje, quando estendo meus
pedagos de chdo, pedagos que arranquei com todo o
cuidado apés identificar a qualidade pictérica, as
nuangas de cores, os odores de cola podre misturada
aos pedagos de cimento, a profundidade, as dimensdes
que superavam os dois metros, tudo. Durante anos
desenvolvi a técnica, na Universidade parei de pintar por
causa da consciéncia historica que adquiri a respeito da
pintura. Sem querer, encontrei sob meus pés um sentido
para o caminho que havia percorrido. Hoje desenvolvo a
pintura paralelamente aos meus principais trabalhos sem
me preocupar em encontrar uma resposta definitiva para

as duvidas que tenho.

Estas pinturas em que nao encostei o pincel
nenhuma vez se fizeram sob meus pés no decorrer de
um longo tempo confundindo-se com a extensio das
minhas caminhadas inconscientes em busca de um
sentido para meu trabalho pictérico. Estes trabalhos
nunca foram exibidos e continuam se transformando,
provavelmente pela agcdo dos microorganismos que
formaram durante os muitos anos camadas organicas

onde a vida se multiplica invisivelmente. Durante o
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inverno com o aumento da umidade o cheiro de bolor aumenta e podemos perceber que o trabalho se

transforma de modo mais significativo.
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4.7. Projeto Conexao

Ao iniciar a disciplina “Procedimentos da gravura em metal” na ECA — USP no primeiro
semestre de 2001 imaginei que iria ficar experimentando os diversos processos e tirando duvidas de
ordem técnica. Como no Programa “Provocagbes”, de Anténio Abujanra, o professor Evandro Carlos
Jardim nos colocou em confronto direto com nosso trabalho. “Qual o sentido de uma disciplina de Pés
Graduagdo em Poéticas Visuais fora da reflexdo a respeito do proprio processo de trabalho?” Varias
pessoas que tinham a mesma expectativa inicial deixaram o curso e, posto isto, uma situagao
inesperada se apresentou diante de mim; qual a caracteristica desta disciplina que encontra conexao

fundamental com meu objeto de estudo desenvolvido no mestrado?

Apos algumas reflexdes e uma discussdo com meu orientador, cheguei a conclusio de que a
gravura em metal era mais do que conectada ao tema do meu trabalho, principalmente por ser
desenvolvida em processos onde a relagdo entre tempo e matéria apresenta-se como fundamental e

necessaria para o desenvolvimento da imagem.

A primeira parte do processo a ser definido foram as técnicas a serem aplicadas; agua-forte e
agua-tinta, por se tratarem de técnicas baseadas em processos de corrosdo foram escolhidos ao
invés dos processos de incisao direta no cobre. Depois, lembrei-me de uma aula de 1999 quando, o
professor Evandro comentou as vantagens e seguranga de um tanque de gravura vertical. Seria muito
atil, principalmente porque eu poderia realizar a corrosdo em minha propria casa, além de ser uma

maneira que, com certeza, se diferenciava do processo de corrosdo horizontal sobre o balancinho,

porque a agdo do acido seria direta sem auxilio mecanico, provavelmente, aumentando muito o

tempo necessario para a corrosao e ao mesmo tempo diminuindo meu controle sobre o processo.

O proximo passo foi a construgédo, quase catastréfica, do meu tanque vertical. Nunca havia
manuseado vidro e silicone, mas ao final, apesar de nao ter ficado lindo, demonstrou extrema
eficiéncia para os meus objetivos. Neste momento ja estava definido que n&o iria realizar gravura de

estampa; seria uma tentativa de produzir matrizes como o produto final, por se encaixar melhor nas
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reflexdes que buscava. Ao determinar isso estava retomando inconscientemente os projetos de
gravuras em ferro de 1998, agora no entanto, tendo a tradigdo da gravura e seus processos como um

meio para a reflexao.

Foi entregue entdo um pré-projeto e feito um comentario na aula do professor Evandro.
Estava definido o tamanho das matrizes, 20 cm X 20 cm; a forma do quadrado foi escolhida por se
tratar simbolicamente da medida do homem no mundo. O tanque foi construido para estas medidas e
podia corroer de quatro a oito placas por vez, entretanto, optamos pelo nimero maximo de cinco
placas de cada vez. Bem, tudo estava definido, menos o meu tratamento nas matrizes. O que eu

queria na realidade?

Apés refletir um pouco, percebi que queria evidenciar os proprios processos temporais

ligados a tradicédo, entdo decidi que minha interferéncia seria minima, ou melhor, seria destituida de

uma pretensao artistica. Deve parecer confuso mas, era quase como se eu quisesse trabalhar como
um técnico, um engenheiro ou arquiteto. Agora percebo que ja havia uma contradicdo neste
momento. Determinei toda uma experimentagdo onde o carater temporal escapava ao meu controle
em contraposi¢do a um quase matematico raciocinio a respeito da imagem. Escolhi a se¢io aurea
para estabelecer um equilibrio minimo e apés muitos desenhos cheguei a conclusdo que deveria
realizar matrizes que se conectassem como uma planta de arquiteto. Nada era tao claro mas, o
projeto se desenvolveu assim conforme o desenho que ainda guardo com anotagdes e sujeira por

toda parte.

Seriam feitas corrosées em agua forte furando a placa e em outras areas esta se manteria
intacta e ainda teriamos uma corrosdo intermediaria em certas areas feitas com agua tinta. Tudo
estava determinado e eu passava realmente a me sentir como um arquiteto, ou melhor, um cientista,
com controle sobre todos os passos, entretanto, como um cientista da mecanica classica esqueci o
tempo intrinseco dos processos da gravura por corrosdo, numa completa ilusdo de controle sobre o

futuro. Esqueci que se tratava de um processo essencialmente irreversivel.
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A primeira surpresa ocorreu ja no primeiro banho de acido em agua forte, nas primeiras
quatro placas existiam linhas verticais e transversais. O que eu ndo imaginava é que, a simples
mudang¢a de angulo da linha pudesse acarretar uma diferenga tdo grande na corrosao. As linhas
transversais provavelmente concentram e acumulam acido mais faciimente e, assim, estouram os
limites determinados pelo verniz. Vinte e uma horas de corrosdo foram necessarias para alcangar um
resultado ndo pretendido completamente e determinar a queda da ilusao a respeito do dominio sobre
o processo. Era o abalo do arquiteto, do cientista, era a matéria na matéria reagindo de forma
imprevisivel como parte de um tempo incontrolavel. Mais vinte e uma horas para a corroséo das cinco
placas restantes e além da irregularidade nenhuma outra surpresa até a primeira corrosdo em agua
tinta.

Quatro horas de corrosdo em apenas uma placa, afinal, fiquei com medo de uma surpresa
muito grande e ela parecia que nao ia ocorrer mais. Tirei a placa do tanque e comecei a lavar em
agua corrente e ai ocorreu a reagao mais inesperada de todo o processo e que até agora néo ficou
claro para mim. Nao sei se o acido em reagao ao cobre ou ao breu, ou mesmo uma reacéo entre os
trés e a agua produziram uma camada de cor esverdeada que ndo saia nem mesmo sendo
esfregada. Deixei secar um pouco e durante trés dias questionei-me a respeito daquela reagao, se
ela deveria ser aceita e incorporada como parte do processo ou nao. Pensei entdo na minha proposta

em ter as matrizes como produto e no conceito que pretendia desenvolver.

O tempo na minha proposta e nos processos escolhidos era fungio da estrutura e assim

deveria, como fendmeno, manifestar-se na matéria utilizada. Questionei entdo a matéria utilizada e a

tradicao; qual era a matéria utilizada nos processos escolhidos, qual a matéria que os gravadores se

referem ao falar de gravura em metal. A resposta natural seria o cobre, mas ai questionei-me e
entendi que estava limitando minha observagdo ao produto e deixando de lado o que eu mesmo
havia eleito como principal, ou seja, o processo. E deixando o processo de lado esquecia, ou mesmo,

desconsiderava que o cobre nao € a Unica matéria da gravura, temos o verniz, o betume, o breu e o
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acido e se pensarmos como tudo se processa, poderiamos ainda falar do tempo como matéria

essencial da gravura.

Feitas essas reflexdes tornou-se natural a aceitagdo das alteragbes fisico-quimicas que as
placas haviam sofrido. Caia o arquiteto, admitia a irreversibilidade do tempo o cientista, e surgia num
olhar sensivel diante da matéria em reagdo a matéria o artista, aquele que havia proposto uma

neutralidade e o seu proprio distanciamento.

Cinglienta e seis horas de corrosdo até o fim do processo, que se pretendia preciso e
matematico, mas apresentou-se mais orgéanico e irregular que meu préprio gesto. O trabalho continua
se alterando como se resquicios do acido estivessem agindo, além de sofrer a agdo da propria
atmosfera em suas sutis mudangas. Este trabalho foi exibido na “1° Bienal de Gravura de Santo
André” em 2001-2002 (fig.147-149). Foi a Unica matriz enviada e exposta no evento e atendendo a
meu projeto a Comisséo de Selecdo apresentou meu trabalho no solo em uma base que montei com
5cm de altura, valorizando as qualidades escultéricas intrinsecas nos procedimentos da gravura em

metal, outra caracteristica discutida no mesmo curso e que chamou nossa atengao.

“A virtualidade da reprodugdodo gravado é deslocada, por Ricardo Coelho, das sulcos para a
observagao da constante transformagéo operada pela lenta oxidagdo da superficie do cobre.

A corrosdo de muitas horas, gravou segmentos vazados que tém continuidade e cruzamentos

nas linhas em relevo, intactas, protegidas antes da imersdo no acido.

O conjunto resulta pictérico, manchas tonalizadas de verdes, laranjas e rosas, vibram nas
superficies interceptadas pela estrutura de reta. Quando avistadas suspensas remete-nos a uma
janela aberta a profundidade espacial, exibindo a beleza fugida das sensagdes pictéricas, refratarias

a fixagao.

O conjunto de cobres, transposto para o solo, fecha-se a indugédo da leitura de paisagem, a
maténa bruta mimetiza-se ao entorno, fazendo-nos pensar nos fundamentos de uma edificagéo.
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Depoimento de Francisco Maringelli, Artista plastico. Formado em Arquitetura pela FAU-USP e
Educagao Artistica pela ECA-USP.

Figura 147 Figura 149
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4.8. Chiapas

Este trabalho foi desenvolvido especialmente para a exposigdo coletiva “México Imaginario:
Um olhar do artista brasileiro”, ocorrida em 2002, na Casa das Rosas, onde 80 artistas brasileiros

foram convidados para realizar trabalhos que expressassem uma visdo sobre o México.

Ao receber este convite minha grande preocupagado era evitar uma aproximagao superficial
com a rica Cultura Mexicana, por isso, utilizei simbolos com significagdo universal. Realizei uma
espécie de altar para um ritual utilizando como fonte de reflexdo uma situagdo contemporanea mais
proxima da minha realidade e, em especial, da realidade brasileira. Chiapas, o estado mais pobre do
México, povoado quase em sua totalidade por indigenas e seus descendentes, herdeiros da grande
cultura Maia, vivem no mais completo abandono por parte das autoridades Mexicanas. Vivem na
miséria camuflada numa democracia que nao admite a diferenga e a liberdade daqueles que sao os

verdadeiros frutos da terra.

Em 1994 estoura a primeira revolugéo contra estas condigcdes, o EZLN — O Exército Zapatista
de Libertacdo Nacional toma varias provincias em Chiapas. O que foi criticado pela midia mundial
hoje me surpreende pela consciéncia e pelas reivindicagées. Os indios Mexicanos ndo querem o
poder federal, nao querem promover a guerrilha, querem apenas que a democracia se torne
efetivamente democracia e que nao s6 o povo de Chiapas mas também os necessitados de todo o
pais possam viver dignamente respeitados com suas diferengas e, que estas diferengas sejam
asseguradas efetivamente pela constituicao.

Os Maias foram a semente de uma das mais ricas culturas e seus frutos, seus filhos

humilhados, lutam pela dignidade; como a agua, sdo o sémen, que fertiliza a terra, o Gtero do futuro

representado pela ceramica circular.

Esta violéncia ocorrida contemporaneamente no México ndo me é estranha, ela ja ocorreu de

forma tao assustadora em nosso territério, numa devastagao quase que total das nossas populagdes
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indigenas, da supressdo das suas culturas pela cultura dominante. Esta violéncia ndo me é estranha,
fui monitor da “Mostra do Redescobrimento”, fiz parte das grandes comemoragdes dos nossos 500
anos. Da euforia pela vinda da “Carta de Caminha”, da carta documento, da carta registro do fim de
um Brasil e do inicio de outro. Toda esta violéncia ja estava |a, nas entrelinhas de Caminha, toda a
destruicdo ja se anunciava e se fez como uma profecia e, Viva o Exército Zapatista de Libertagdo
Nacional.

Esta descricdo anterior foi entreque para a equipe de monitores da Casa das Rosas,
juntamente com um consideravel nimero de documentos referentes as instabilidades de Chiapas e
os principais documentos produzidos pelo “Exército Zapatista de Libertagdo Nacional”. Isso visava
fornecer uma maior contextualizagao do trabalho, além de apresentar o ponto de partida para
elaborar a minha visao, ou, meu México Imaginario. Seria no entanto, limitador nos determos apenas
nesta relagio inicial para tratarmos deste trabalho, para mim, um dos mais importantes que ja realizei;
por isso acrescentaremos alguns detalhes e um depoimento de uma visitante que acompanhou a

exposigcao a partir da abertura, voltando ao local da exposigédo varias vezes até a Ultima semana.

Os conflitos de Chiapas vieram a minha cabec¢a nos primeiros dias, o que me levou a fazer
varias pesquisas; em seus terrenos magicos onde estiveram seus antepassados Maias estao
depositados marcas de uma das mais fascinantes culturas do mundo. Nos dias de hoje, como ja foi
dito, predomina o abandono oficial e a exclusdo racial. Como estabelecer um discurso entre esta
situagao dialética de um passado glorioso e um presente de exclusdo? Essa era a questdo que me
impus para realizar um trabalho que englobasse um pouco da magia do passado a uma critica sutil e
velada ao presente.

O material no qual eu realizei a primeira parte do trabalho foi a chave para o que buscava e
ele literalmente caia sobre minha cabega. Nas Faculdades Integradas de Guarulhos, onde atuo
profissionalmente como técnico de laboratérios de gravura, fotografia, pintura e ceramica, existem
algumas arvores ornamentais muito grandes, estas arvores, cujo nome é Espatédea, apresentam

seus ciclos de desenvolvimento como um verdadeiro espetaculo de transformagdo, no qual se
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evidenciam as mais incriveis adaptages para a manutengao de sua propria reprodugao. Seu periodo
de florescimento ocorre numa longa parte do ano, a partir do verao e proximo do inverno seus frutos,
que possuem formas falicas, abrem-se em labios vaginais eliminando suas sementes antes de cairem
a medida que perdem a umidade. Cada fruto, ou érgao reprodutor, que possui a dualidade
masculino/feminino em sua forma e transformacao, libera uma centena de sementes em forma de

coragdo com o centro parecido com uma vagina. A semente ainda é protegida por uma espécie de

pelicula ou como uma aureola translicida que lembra algum tipo de material sintético permitindo que

estas flutuarem delicadamente transportadas a longas distancias pelo vento.

O seu voo é€ lindo, irregular, e quando estdo iluminadas pelo forte sol em contraposicdo com
um fundo mais escuro como o verde sombrio da grama parecem cintilar como gotas de agua que
resistem em cair. Naturalmente, eu admirava este processo complexo em sua aparente simplicidade
e as sementes as vezes caiam nas minhas maos. Varias vezes admirei sua transparéncia e seu brilho
e imaginava se, nao seria possivel formar uma espécie de tecido colando umas nas outras. Quando
ja tinha iniciado com sucesso um primeiro teste com 15 cm de lado recebi o convite para a exposi¢ao
“México Imaginario” e, s6 alguns dias depois, me dei conta de que a solu¢do para o que eu

procurava ja estava caindo na minha cabega e guardada na minha gaveta no atelié.

A semente é um elemento natural com forte carga simbdlica, a semente de Espatédea ainda
mais, pela sua prépria forma e sua evolugdo, no inicio dentro de uma forma falica que se abre como
uma vagina e derrama seu sémen como um pénis para sua reproducdo. A forma da semente também
€ ambigua, lembrando uma forma de vagina ou um clitéris sendo ao mesmo tempo o sémen ou
elemento masculino da arvore. A esta ambigiiidade de seu processo de evolugdo e a particularidade
de sua forma sao somados ainda a sua funcdo essencial de reprodugcao da propria espécie numa
fragil aparéncia além de remeter ao carater marcadamente agricola do estado de Chiapas. A semente
€ um porvir, e pode, fora das condigdes normais, como ocorre com a maioria das sementes,

desaparecer sem deixar vestigio. A populagdo de Chiapas € a prépria ambigiliidade da semente como
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ligagao com uma cultura do passado e um futuro incerto onde todas as tradigées podem desaparecer;

€ sua propria espécie pode desaparecer.

A forma escolhida para o manifesto foi a propria
fronteira simbdlica e oficial que delineia o mapa de Chiapas
(fig.150). Este foi composto por mais de 2000 sementes de
Espatédea coladas uma a uma, umas nas outras. Para
enfatizar sua transparéncia e leveza sedutoras, o trabalho
foi instalado a 35 cm da parede pendendo por delicadas
hastes de madeira da mesma cor das sementes (fig.151) e
a iluminagao foi posicionada intencionalmente na parte de Figura 150

traz do mapa, o que, enfatizou o carater religioso do

trabalho. Agora que escrevi isso lembrei-me da instalagdo feita por Bernini no “Extase de Santa

Tereza", em que este aproveitava a luz natural para enfatizar o carater de enlevacao do trabalho,
naturalmente as condigbes e os materiais sdo completamente diferentes,
assim como o contexto, porém sdo semelhantes na utilizagcdo da luz
vinda do alto e da parte de traz para enfatizar o carater simbdlico da
propria luz. Se quisermos explorar um pouco mais a analogia
poderiamos até falar que meu trabalho possui um certo sentido do
Barroco. Bernini, como parte do espetaculo Barroco, parece tornar real a
relagdo com o divino que se da ao alcance dos nossos olhos, eu, num
altar contemporéaneo, expresso o aspecto divino da cultura Maia ligada a
um entendimento intimo da natureza ameagada pelo seu proprio
isolamento imposto pela incoeréncia da cultura dominante, que pode

Figura 151 esmagar sua fragil e rica tradicao.
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Além do mapa o altar/instalagdo ainda tinha um pote raso de cerédmica repleto de agua
(fig.152). Este pote foi realizado especialmente para esse trabalho com argila para representar a terra
e na parte de baixo uma espécie de cruz gravada em baixo relevo fazia referencia as quatro diregoes
dos pontos cardeais, tdo presentes no desenvolvimento da sociedade Maia. A cerdmica em varias
culturas primitivas representava a terra ou o ventre onde brotava a vida fertilizada pela 4gua da
chuva; A ceramica foi utilizada neste sentido de fertilidade acrescida da agua e algumas sementes
depositadas sobre a superficie. A ceramica e a agua foram utilizadas por sua simbologia ligada aos
ciclos da vida e de fertilidade e durante a exposicdo ainda ganharam o acréscimo de algumas

sementes que se desprenderam inesperadamente das extremidades do mapa permancecendo em

sua superficie.

As pecas ao serem instaladas formaram um belo resultado visual e um coerente jogo
simbdlico repleto de significados, que incluiam, num discurso sutil, até mesmo as questdes

contemporaneas que ja destacamos anteriormente.

Sem que eu pudesse imaginar o trabalho apresentou uma transformagéo quase invisivel até a
ultima semana da exposigao quando, fui avisado que as sementes no “ventre” de cerdmica estavam
brotando. Era o significado simbdlico adquirindo materialidade fisica, real, num tempo distante da
minha percepgao, o tempo da vida da prépria semente. Muito curioso fui ver a transformagao no final
de semana e comprovei o que me haviam dito, todas as sementes brotaram em trevos de quatro

folhas. Sorte para o povo de Chiapas e, que ndo ocorra com eles o0 que ocorreu em nosso territorio!

Pensando en Ricardo Coelho.

Lo primero que le vi fue su México imaginado, en la Casa de las Rosas. Se trata de una
referencia a Chiapas creada com base en semilhas de espatédea, hermosa, delicada y
sorprendentemente sutil. Me llamé de inmediato pues destacaba muy por encima de otras ochenta
ingeniosas piezas de um mismo ndmero de artistas. Toda obra creada nos remite a su autor y tuve la

Suerte de conocer mejor a Ricardo y su obra reciente.
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Desbordada, su imaginacion ya sabe correr a la par de sus dedos agiles, promete crecer,

como las semilhas de espatodea, para darnos las metaforas y las alegorias que requerimos para
comprender los **’instantes que estamos viviendo.

Depoimento de Felipe Ehrenberg, artista plastico, Adido Cultural do México no Brasil e foi
curador da mostra “México Imaginario” ao lado de José Roberto Aguilar.

Me encheu de honra os comentarios do Sr. Felipe Ehrenberg e ainda mais seu interesse em

adquirir meu trabalho para exibi-lo no México, porém uma exigéncia sua estende nossas negociagoes

até o presente. Ele exigiu que eu fixasse o processo de transformagio das sementes para tornar o

trabalho perene, além de pedir o desenvolvimento de um suporte para transporte.

Figura 152 Figura 153

A segunda exigéncia seria simples de resolver, porém, interromper o crescimento e o

apodrecimento das sementes seria interferir no sentido do proéprio trabalho.

Um trabalho extremamente delicado, homenagem de Ricardo Coelho & uma cidade que ele
nunca visitou mas que chamou sua atengéo devido a luta pela terra, transformada por ele em uma

luta pacifica entre uma simples idéia, as grandes méos do artista e a fragilidade das sementes de
Espatddia.
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As fronteiras do mapa, simbolo rigido da geografia, nunca estiveram tdo voliveis, a
maleabilidade das sementes fazia com que o menor movimento dos visitantes oferecesse novos
contornos para a Chiapas do “México Imaginario”. E, por vezes, esses novos contomos desprendiam

uma semente solitaria que procurava abrigo na agua logo abaixo, porém tao distante.

Ver esse trabalho transformar-se no decorrer da exposicdo foi uma satisfagdo enorme. A
agua nem sempre era suficiente, o0 numero de sementes em seu seio aumentava a cada dia. A cada

visita o mapa tinha nova forma, e eu via uma nova cidade através dos olhos de Ricardo.

A surpresa maior foi guardada para a ultima semana. A luta entre as maos do artista e as
minusculas sementes ndo resultou apenas no mapa mais bonito que vi; suas sementes (fig.153),
antes tdo sos, geraram na agua trevos tdo minusculos, frageis e delicados quanto suas
companheiras, e mesmo assim verdes esperangas de um tempo.

Chiapas de Ricardo é a matenalizagdo de uma luta em sua forma mais fragil. As sementes o
suporte para uma poesia que ele sempre soube ser um tecido efémero.

Depoimento de Heloisa Helena Furquim de Almeida Vilar Feitosa, publicitaria. Formada em
Comunicagao Social, com habilitagdo em Porpaganda e Marketing pela ESPM (Escola Superior de
Propaganda e Marketing).
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4.9. A origem do mundo.

Este trabalho foi o ultimo que realizei como aluno do Instituto de Artes, pelo menos por
enquanto, e talvez seja uma espécie de sintese dos meus procedimentos e dos conceitos que se
fortaleceram a partir de 1998. A matéria foi o ponto de partida mais uma vez e, como as sementes de
Espatodea, caiu sobre mim, alias, das mesmas arvores de onde retirei o material para a realizagao de
“Chiapas” em 2002. Durante cinco dias coletei no solo uma a uma, uma grande quantidade de flores

de Espatddea, a arvore que sugeriu varias dualidades simbadlicas a partir de suas formas também em

suas flores apresenta uma dupla realidade, ou seja, na sua aparéncia quente e sedutora esconde em
seu néctar uma quantidade de veneno suficiente para matar pequenos passaros. Na sua explosao de
vida materializa-se a passagem do tempo numa deterioragao que nos remete inevitavelmente a idéia
de morte. Essa morte como ja dissemos €& apenas parte de uma linha ou ciclo continuo. As mesmas

flores quando em sua aparéncia de morte integram-se a terra como alimento para a propria arvore.

As relagoes estabelecidas a partir do estimulo da prépria flor, do que representa no ciclo da
arvore, me levaram a tecer analogias com a vida em seu continuoc, com o corpo, com os desejos do
corpo em estado de pulsdo. A sua cor, a sua forma, seus labios vaginais de duragio efémera, como a
sensagao de um orgasmo, fizeram-me lembrar da “Origem do mundo”, quadro de Gustave Courbet de
1866, hoje no Museu D'Orsay de Paris. Este quadro ainda hoje tem um forte carater de provocacéo a
todas as instituicoes, da familia como moédulo da sociedade, ao pudor e controle da moral pela
religido. A auséncia de identidade é o que me chama mais a atengao e atribui a este quadro uma
identidade multipla envolvendo nossos desejos mais intimos do olhar e da carne. Ao suprimir o rosto
Courbet ndo permite a nossa prépria identificagéo perante o retrato da realidade da qual somos parte.
N&o conseguimos deseja-la, como a “Olympia” de Manet que nos olha fixamente e desejamos ao
mesmo tempo cada parte daquele corpo andénimo, daquele ventre apresentado como simbolo da

origem numa interpretacdo mundana, porém, realista do sentido da vida.

Minha instalagao, “A origem do mundo” (fig.154-163), presta uma homenagem ao gesto de

Courbet e, de certo modo, explora a mesma idéia de identidade, agora a partir da proépria
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identificagdo do trabalho com o corpo, menos direto, pois se expande pelo espago em seus 5¢cm X
80cm x 16m de forma mais simbdlica, porém, mais representativo, pelo menos no sentido de uma
manifestacdo efémera, como a propria vida e a beleza do corpo que floresce por um determinado

tempo e depois murcha na velhice numa inevitavel degradagéo.

O trabalho podia ser visto, praticamente, de todo o atrio, porém, foi desenvolvido, em parte,

dentro de uma concepgao classica da escultura, ou seja, foi idealizado para ser visto de um ponto

determinado, ou seja, a entrada do corredor a direita do atrio numa anamorfose, que reduzia a

deformacgao da perspectiva. O trabalho, quando iluminado pelo sol, parecia desprender-se do solo em
nossa direcdo e isso era reforcado quando semicerravamos os olhos neste ponto ideal. A minha
experiéncia com pintura novamente foi Util na sobreposicdo de camadas, na sobreposi¢cao das flores
depositadas uma a uma, num ritmo determinado num movimento a partir do centro quente e
volumoso que se expandia até as bordas como pelos pubianos, onde as folhas ja estavam em
decomposicdo. Desenho-pintura-escultura-instalagao, efémero, transitério, num tempo determinado
pela perda gradativa de volume, cor, umidade como uma metafora da prépria vida que se “desfaz” no
tempo além da relagao direta estabelecida com cada pessoa que utiliza o espago diariamente.

Este trabalho foi instalado no dia 08 de marco de 2003, coincidentemente, dia internacional
da mulher. Diferentemente de todas as intervengdes que realizei naquele corredor, que se tornou
parte da minha vida, “A origem do Mundo” foi instalada sem autorizacdo e eu néo deixei nenhuma
identificacdo referente a autoria ou ao proprio titulo do trabalho a ndo ser minha presencga flagrada em
acao pelo professor Renuncio que no final da tarde do sabado conversou um pouco comigo e depois
foi embora.

O fim do mestrado se aproxima e eu ja sinto falta daquele espago, daquele corredor do
Instituto de Artes. Sinto falta do meu trabalho, de sua transformagdo em sua matéria efémera e do
acréscimo as minhas marcas de marcas e camadas de tempo deixadas pela passagem das pessoas
que circulam por ali todos os dias. Sinto vontade de ocupar mais uma vez e mais uma vez e mais
uma vez aquele espago onde tudo comegou de um modo diferente para mim, onde materializei
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minhas idéias mais simples e significativas durante estes sete anos. Quero fazer algo que se

destaque e ao mesmo tempo se integre aquele corredor. Quero que as pessoas sintam o desejo e o

prazer de circular de um lado para o outro com a tengao tomada por uma consciéncia dos corpos
naquele espago — o corpo do trabalho e o proprio corpo. Quero, pela primeira vez, deixar minha
passagem sem autorizagdo nem assinatura como quando atravessei aquele corredor tantas vezes
sem percebé-lo. O trabalho sera daquele espacgo, para aquele espago onde, hoje, me reconhego em

cada passo.

Figura 154 Figura 155 Figura 156
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Figura 157 Figura 158 Figura 159
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Figura 160

Figura 161




Figura 162 — entrada principal
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Figura 163 — lado oposto
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4.10. Outros meios, outros tempos: outras formas de perceber o tempo.

Este depoimento pessoal poderia ter sido encerrado na descri¢gdo de “A origem do mundo”
porém uma outra série de trabalhos produzidos em outros meios ou, para outros meios, tem intima
relagdo com os conceitos de tempo ligados a nossa percepgdo e mesmo em alguns casos, & nossa
concepgao simbdlica da realidade ligada ao tempo. Sem querer me estender demais, acho que sera

interessante para quem manteve o interesse até agora nesta descri¢cdo de experiéncias pessoais que

ajudaram a construir um sentido para meu trabalho e um entendimento mais amplo de minha prépria
vida em relagdo ao mundo em que vivemos. Entdo comegaremos com um trecho de um conto
realizado em uma disciplina ligada a poéticas visuais ministrada pelo Professor Omar Khouri em 1998

e que foi apresentado em uma gravacdo como uma espécie de novela oralizada uma unica vez.

“...- Foi estranho Marcos, eu nao reconheci no inicio a voz da minha esposa ao telefone, a
sua forma de falar também me pareceu diferente. Por um instante achei que havia me esquecido

como ela eral

Chegando em casa, trés dias depois, fiquei sabendo que a Renata tinha ido para a nossa
Casa de Campo no dia de nossa conversa; resolvi ir também. Ao chegar, Renata estava sentada em
frente a uma janela olhando a paisagem. Falei ndo me lembro bem o qué, e tive a impressio de que
ela tinha respondido algo que ndo entendi direito. Fui dormir ja preocupado com alguns céalculos e
negdcios pendentes; no dia seguinte, mal acordei, comi alguma coisa e me enfurnei no escritorio.
Parece que perdi a nogao do tempo outra vez, quando dei por mim, tinha passado dois dias inteiros

fazendo calculos de probabilidade.
- Nao sei o que estava acontecendo comigo Marcos, ja ndo podia mais me controlar.

Fui até a cozinha, fiz um lanche rapido e voltei para o quarto, pois ndo estava me agiientando

em pé. Ao passar pela sala, Renata estava sentada olhando a paisagem como no dia em que
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cheguei. Eu estava muito cansado e ndo me sentia bem: tive a impressao de sentir um perfume

estranho. Nao devia estar mesmo bem e resolvi ndo incomoda-la.

Nessa noite choveu muito, muito mesmo e por algum motivo foi dificil dormir. No dia seguinte

acordei perto das onze horas, fazia muito tempo que nao dormia assim. Eu ndo me sentia bem, mas

era uma linda manha. Liguei o radio:

‘A chuva deixou milhares de desabrigados, quinze pessoas morreram e quatro estao
desaparecidas.’

Desliguei o radio. Era uma linda manha. Eu estava meio tonto e um perfume me incomodava,
me atraia para a sala. Ao descer o cheiro foi ficando mais forte, eu estava confuso, ndo lembrava
direito das coisas e as imagens pareciam-me difusas. Entrando na sala vi uma das mais lindas
imagens. Renata estava na mesma cadeira de palha olhando a paisagem. A luz do sol parecia mais
bela naquela manha, meio difusa, filtrada pela leve neblina depois da longa chuva na noite anterior. O
perfume que Renata exalava me entorpecia, o som dos passaros tinha um ritmo quase que cardiaco,

interminavel.

Aproximei-me vagarosamente para nao assusta-la, para nao desfazer aquela bela cena. O
rosto de Renata me pareceu mais lindo do que nunca, o sol banhava sua face delicadamente, a
textura da sua pele estava diferente, cheia de vida. O cheiro estava mais forte e me fez lembrar
nossas viagens, quando nos casamos, quando esquecemos do tempo. O mesmo tempo que parecia

ser o responsavel pelo nosso distanciamento.

Sem pensar peguei um vaso chinés e atirei com violéncia contra um relégio de parede muito
antigo que dividia o tempo de forma implacavel, tic-tac, tic-tac, tic-tac. Foi como se estivesse me

libertando de uma prisao dividida em segundos, minutos, horas, dias, nimeros, muitos numeros.

Pedi desculpas a Renata. Ela nao respondeu nada. Continuou indiferente fitando a natureza

la fora com olhos que se desfaziam diante de mim. Sua pele estava mais alva do que quando nos
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conhecemos, as sombras eram levemente esverdeadas como no jardim e por todas as partes do seu
corpo brotavam vidas. Fiquei olhando-a, ndo sei quanto tempo, e isso ndo importava porque, era
como se eu estivesse, pela primeira vez, reconhecendo a manifestacéo real do tempo na matéria, do

tempo sem divisdes e de uma forma completa.

Comecei a chorar, pensei nas pessoas que morreram na noite anterior por causa da chuva.
Chorei, chorei muito e pedi perdao. Peguei na mao de Renata um pouco fria e beijei delicadamente
seus labios cheios de vidas. Abracei-a com muita forga, ela parecia se desfazer nos meus bragos e
depois de um tempo pude sentir como se sua vida, sua energia, percorre-se delicadamente meu
rosto, meu pesco¢o, rogando pelas partes do meu corpo, numa sensagao de prazer e vida eternos.
Depois de algum tempo abragado a Renata, ndao sei quanto, alguns homens vestidos de vermelho

arrombaram a porta da minha casa. Eu estava meio confuso, mas eles pareciam ser bombeiros.
- Ainda lembro de algumas frase que eles entraram gritando:

‘- Meu Deus, o que € isso?

- Minha Nossa senhora, que fedor horrivel.

- Parece filme de terror. Os vermes no rosto dele, este louco ainda esta vivo.

- Levem-no ao chuveiro e depois prendam-no.’

Algemaram-me. Eu nao entendi porque. Cobriram o rosto da Renata com um plastico preto.

Tentei evitar gritando desesperadamente.

- Vocés vao mata-la, vocés vao mata-la, até desmaiar...”

Este texto & quase do mesmo periodo da exposicdo que realizei na Casa das Rosas onde

apresentei meu auto-retrato e apesar da psicose doentia chama a aten¢ao para a nossa percepgao
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do tempo que se da num reconhecimento da passagem que se expressa fundamentalmente nos fluxo

da vida em oposicao aos fluxos marcados dos relégios mecanicos e alienantes do sistema social.

Em abril de 2000 eu, Fernando Mastrocolla e Carlos Serejo criamos o “grupo COMfluencia” e
sem discutirmos direcdo ou discurso, ou algo assim, predeterminado, fomos atraidos por questdes e

simbologias que envolviam o tempo, e sua relagao direta com a vida.

No periodo eu realizava a primeira disciplina do mestrado também ligada a poéticas visuais
com o professor Omar Khouri e a partir de suas aulas tomei contato com o trabalho de Ronaldo
Azeredo que em 1984 realizou o poema “enquanto durou” com flores que se deterioraram enquanto
duraram materializando literalmente, ou melhor, fisicamente o sentido literal do poema. Achei
extremamente poético esta forma de dar materialidade ao significado de um de uma expressao

verbal e entao elaborei um poema inspirado em Ronaldo Azeredo.

“Queimara enquanto queimar”’, 2000, feito com alcool em gel, ocorreu num dado momento e
s6 eu presenciei em tempo real a materializacdo da idéia e a desmaterializagdo do poema que levou
quase dez minutos para se desfazer. O video, como um registro, se destaca desta fungao e entra
como o meio para possibilitar a existéncia do poema em uma passagem em tempo real, apesar de
ndo repetir a minha experiéncia. O video torna permanente a repeticio de um processo
essencialmente efémero no tempo e isso me atrai apesar de alterar o sentido de percepgao direta

através do evento em suas caracteristicas naturais.

Em 2001 o grupo COMfluencia realizou um trabalho chamado “fonte” que obriga o observador
a refletir sobre a propria percepgao e o sentido do tempo a partir de seus simbolos eternos. Este
trabalho se inicia com o som do mar e das ondas no seu eterno ir e vir proximo a praia em tela negra;
de repente surge uma imagem de uma ampulheta em fundo negro. Isto ndao deveria causar nenhum
espanto, e pelo contrario, seria, desse modo, muito expletivo, porém, ao observarmos com um pouco
de atencao percebemos que fomos enganados pelo conhecimento do simbolo, no caso, a ampulheta.

A ampulheta neste video esta cheia nos dois lados e no centro por onde deveria escorrer a areia
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vemos a areia escorrendo de fato, sem modificar, no entanto, o volume, eternamente, como foi
concebido para ser exibido numa grande proje¢do que duraria toda a exibicdo. O som do mar traz a
nossa memoria a idéia de repeticdo eterna que na realidade é tao ilusoria quanto a imagem que
criamos da ampulheta eterna. O mar, em seu movimento eterno, esta em intima relagdo com o
material essencial da ampulheta, ou seja, a areia que marca o escoamento do tempo. A areia surge
num desgaste irreversivel que ocorre permanentemente pela agdo do mar modificando as paisagens
assim como o vento e ambos distantes de nossa percepgao do tempo continua em nossa curta vida.
Talvez a melhor definicao de “fonte” esteja nas palavras irbnicas de Carlos Serejo quando concluimos

o trabalho.
‘Dominamos o tempo”.

Carlos Serejo, também em 2001, foi
o autor da maior faganha do grupo
COMfluencia a partir de uma idéia que
surgiu pronta em minha cabe¢a em todas as
instancias, da imagem ao som. O video
“Eutanasia” (fig.164) & uma assustadora
performance onde Carlos Serejo, durante
onze minutos, tem sua cabeca lentamente

coberta por um fio de areia como numa

ampulheta. Ao fundo ouvimos uma can¢ao Figura 164

de ninar que se repete até o final da cena

continua. Esta foi uma das mais fortes experiéncias em minha vida, filmar a areia jogada pelo
Fernando para cobrir a cabega de meu amigo lentamente apenas com uma pequena mangueira de
aquario na boca para nao morrer asfixiado. Ainda que eu soubesse que ele estava bem, perdi o
controle emocional durante a filmagem. Eu ria descontroladamente e ficava sério em seguida, ficava

agoniado, pois eu sabia que qualquer coisa errada poderia ser fatal e eu era o responsavel direto, eu
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havia construido a caixa com um vidro em diagonal para nao refletir nada e eu estava filmando tudo

enquanto o Fernando despejava areia pelo corpo de uma garrafa plastica improvisada como funil.
Felizmente deu tudo certo gragas ao autocontrole espetacular do Carlos e o trabalho se tornou um

dos grandes videos do Grupo COMfluencia, premiado e exibido em varios eventos no territorio

nacional.

As reflexdes que este trabalho desperta vao da nossa consciéncia a respeito da polémica em
torno da vontade de morrer devido ao sofrimento fisico e que esbarra em questées de ética na
medicina, passando pela prépria percepg¢do do tempo em seu fluxo continuo, e chegando a
elementos que inicialmente ndo estavam em nossas concepg¢des, pelo menos conscientemente. A
cancéo de caixinha de ninar, por exemplo, adquiriu um teor desumano e violento quando descobri por
acaso que o termo eutanasia (que significa morte por misericérdia, morte misericordiosa) havia sido
utilizado em larga escala pelos médicos alemaes, na Segunda Guerra Mundial, para justificar e
praticar a Eugenia em criangas que nasciam defeituosas. De todo modo nés nao queriamos fazer
referéncia a estas atrocidades apesar de estarem para sempre ligadas ao corpo do trabalho,
queriamos demonstrar, e o video em seu decorrer expressa isso, uma auséncia de sofrimento ou
desespero frente a morte, como uma escolha do proprio ser humano frente a um sofrimento fisico

muito maior que a sua vontade de viver.

A pessoa que mais se assustou ao ver o trabalho ainda sem a inclusdo do som foi a mae de
Carlos Serejo que se desesperou ao seu lado ao ver a areia subindo pelo nariz do filho. Isso pode
parecer comico mas nos faz refletir sobre o poder de comunicacdo da imagem que criamos,
principalmente por estar ligada a idéia de fim ou morte. Este trabalho ainda ganharia um sentido mais
forte para todos nés, mas principalmente para Carlos Serejo que um pouco depois viu a mae, que se
desesperou diante do video, lutar bravamente contra o cancer e a morte. A vida sempre supera a arte
e nos temos aprendido isso juntos. Todas estas palavras, no entanto, nao podem expressar de modo

tao claro o sentido do trabalho como foi percebido e descrito por uma menina de 13 anos durante
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uma exibicao em Jodo Pessoa em 2001/2002 e publicada no catdlogo da exposicdo conforme
podemos ver (fig.165).

Figura 165
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Um ultimo trabalho do grupo COMfluencia que vou citar, o polémico “Auto-Retrato” (fig.166-
175), ndo pode ser descrito, nem percebido em sua totalidade por quem quer que veja o trabalho
exposto, como no Centro Cultural, como nos o percebemos, porque se caracteriza por todas as fases
do processo, sendo o trabalho uma complexa interagao de grupo que se deu nos mais pequenos

detalhes, das conquistas as irritacoes e decep¢des no decorrer do tempo.

O tempo completo de realizagao do trabalho ocorreu em torno de sete meses e, por isso, ndo
pode ser percebido em sua totalidade. Tudo comegou quando o Fernando sugeriu para mim, em abril
de 2002, uma Ultima idéia sua. Poderiamos montar alguma estrutura camuflando um dos nossos
carros deixando a placa visivel; a partir dai, passariamos em algum local com fiscalizagao eletronica
acima da velocidade estabelecida registrando todo o processo e esperariamos entdo a notificagao,
entrariamos com recurso e esperariamos a decisao pagando ou ndo a multa em seguida, e depois
exibiriamos todos os documentos como prova do trabalho que envolveria o tempo do processo
burocratico que controla nossa vida em sociedade. A idéia me pareceu interessante, porém levou
algum tempo, para ser preciso, até a noite do mesmo dia para que eu me desse conta de que ele

havia imaginado algo fantastico.

Ao sair da casa de minha namorada, no
Jabaquara, naquela noite, escolhi a Radial Leste para
chegar a minha casa, em Ermelino Matarazzo. Por ser
uma velha conhecida (a Radial) sei onde estao todos os
radares fixos de ponta a ponta de um lado e do outro, no
entanto, aquela noite eles me chamaram atengao de
forma diferente; era a idéia do Fernando, naturaimente.
Um radar, dois, trés radares, um automoével acima da

: T ; : Figura 166 — antes da primeira tentativa
velocidade permitida intencionalmente querendo ser

multado, querendo receber a multa e pagar a multa. Esta idéia comegava a me parecer cada vez

mais interessante. Um radar, dois, trés radares e o disparo do flash acionado como que por um
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dispositivo automatico controlado pelo motorista. Um retrato de um automével e num certo sentido um
auto-retrato. Era isso! A camuflagem proposta pelo Fernando seria a apresentagdo do motorista num
duplo (fig.166) do lado externo com o numero da placa, ou melhor, com a placa como um numero de
identificagdo. Era isso! Um auto-retrato feito num automoével. O proprio titulo era perfeito em suas
varias significagbes adquiridas nesta idéia. O motorista acionando intencionalmente o disparador
seria o autor intelectual da fotografia mesmo que o aparelho nao Ihe pertencesse. Era isso!

No dia seguinte enviei um longo e.mail para o Fernando e o Carlos descrevendo a concepg¢ao
da idéia que tive a partir da proposta do Fernando. Ambos gostaram e decidimos realizar o trabalho
para exibi-lo na nossa mostra individual no CCSP, em abril haviamos mostrado o nosso “Eutanasia”
juntamente com os outros selecionados do programa 2002 de exposi¢coes. Nos reunimos e tragamos
todo o plano de agéo, inclusive locagdes ou o estudio para a realizacdo do Auto-Retrato” que seria a

Av. Dr. Ricardo Jaffet. Depois disso eram apenas detalhes, pelo menos era o que imaginavamos.

Escolhemos o Fernando para ser retratado pelo
fato de a idéia ser sua e pelo seu carro estar em seu
nome, isso seria necessario para confirmar a posse
completa da infracdo, ou seja, o veiculo deveria ser do
motorista no ato do “Auto-Retrato”. Eu fui eliminado
como possibilidade porque realizaria a pintura em dleo
sobre tela e assim enfatizariamos uma discussdo a
respeito da autoria. Eu pintei o retrato do Fernando
como uma mera parte do processo, a pintura realista
era apenas uma ferramenta para o “Auto-Retrato”, este
foi feito de maneira comica como se o Fernando
estivesse desviando o olhar intencionalmente do radar.
A pintura a odleo foi escolhida como meio para a

Figura 167 realizacdo da imagem pela sua carga histdrica e todas
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as referéncias que trazia consigo.

Tudo organizado, a estrutura foi desenvolvida e montada para o veiculo do Fernando, um
Corsa preto. Mudamos radicalmente sua configuragdo camuflada por um tecido de naylon preto
esticado sobre a estrutura de madeira e o corpo do carro. A placa da frente foi instalada atras e
aparafusada sobre o peito do “Fernando” que estava com uma camisa preta como se fosse o nimero
de identificagao em fotografias mais antigas exigidas para determinados documentos. Trés cameras
posicionadas comegando a filmar ao mesmo tempo gragas a comunicagio pelo celular. Entdo o
Fernando passou em alta velocidade ao lado do radar e uma grande surpresa, a primeira delas;
nenhum flash e uma grande incerteza. Nao poderiamos tentar novamente naquele dia porque
corriamos o risco de sermos multados em reincidéncia. Esperamos trinta dias Uteis e nenhuma

notificagao foi feita gerando uma grande decepg¢éo no grupo.

Figura 168-170 — sequéncia de
registros da segunda tentativa

Marcamos uma nova montagem que despendia um grande trabalho em equipe e fomos para
a mesma Av. Dr. Ricardo Jaffet, agora no outro sentido. Ao sairmos da casa do Fernando no Ipiranga
onde era montado o carro e ao segui-lo até o local de nosso “estudio” percebiamos a curiosidade dos
outros motoristas e riamos pela cena meio insana de um grande retrato com a cara do motorista
andando pela cidade. Tudo preparado, as cameras fotograficas e de video instaladas em pontos

estratégicos para o Fernando passar em velocidade mais alta do que na primeira tentativa; nenhum

flash e outra decepcgao que seria amenizada pela informagao que meu irmao deu sobre o sistema de

radares fixos que sé operavam em infravermelho a alguns meses. Nao podiamos arriscar outra
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tentativa e esperamos mais quarenta dias, procuramos a notificagdo na Internet e nada. O prazo para
nossa exposi¢do no Centro Cultural Sao Paulo estava se aproximando e nés tivemos que apresentar

um esbogo de projeto sem termos absolutamente nada.

Foi ai que nos desesperamos e resolvemos procurar os responsaveis pelo sistema de
controle, a CET, afinal era um absurdo nao termos conseguido ser multados em Sao Paulo numa das
avenidas que dao ligacdo aos acessos para o litoral. O Carlos entrou em agdo e conseguiu os
contatos diretos dentro da CET e eu marquei uma entrevista, mostrei nosso curriculo e fui muito bem
recebido. O Sr. Murilo, responsavel pela AST — Assessoria de Seguranga de Transito - mostrou-me
varias fotos feitas por radares fixos e moveis. Mostrou-me a grande vedete ampliada em pdster, um
perfeito registro de um veiculo multado a 220 Km/h na Marginal Tieté e confirmou o uso de um
sistema de infravermelho no sistema fixo. Percebendo que ele era bem razoavel e que havia
entendido nossa proposta, que ndo denegria o sistema, mas apenas usava 0 mesmo para a
realizagdo de um trabalho de arte, resolvi contar sobre as nossas duas tentativas anteriores sem
nenhuma autorizagado ou colaboragao. Para isso, enfatizei que estdvamos dispostos a pagar a multa

como num processo comum. Ele arregalou os olhos e me perguntou: “A notificagdo ndo chegou?”

Respondi que ndo e ele disse em seguida que sabia o porqué. Foi nesse momento que entendi
melhor o sistema de emissao de multas. Uma multa s6 é emitida se todas as caracteristicas do carro
estiverem perfeitamente visiveis e em conformidade com os dados do veiculo a partir dos registros
levantados pelo numero da placa. Na seqiéncia ele falou que provavelmente a imagem havia sido
arquivada como “imagem infratora” por ndo poder ser configurada dentro da lei como multa. Fiquei
surpreso e, mais ainda, quando o Sr. Murilo acionou o departamento que cuidava de todo o
processamento técnico pedindo para procurarem a imagem com a placa “CRO 7853” na data em que
eu forneci. Apés alguns minutos ele recebeu uma ligagdo confirmando o arquivamento e pediu que
trouxessem uma impressao e o arquivo digital em disquete. Quando vi nao acreditei, o “Auto-Retrato”
estava pronto e arquivado em uma imagem de baixa resolugdo mas com o Fernando e a placa
perfeitamente nitidos. Realmente ndo era possivel identificar um Corsa que havia virado um
caminhao na foto. Como ele estava disposto a ajudar combinamos uma colaboragao para fazer uma
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ltima foto colorida de alta definicio em negativo 35mm para ser ampliada e ai, usariamos o

equipamento de fiscalizagdo mais avangado instalado em alguns pontos méveis na cidade.

O local marcado foi na entrada da Av.
Ibirapuera, em sentido a Sena Madureira, para ser
mais preciso na entrada do Cebolinha no
Ibirapuera. Foram instaladas oito cameras
inclusive no carro do Fernando e no meu carro,
operada por Carlos Serejo. Sai na frente do
Fernando em alta velocidade com o Carlos
registrando tudo além das outra seis cameras fixas Flara 71 reglbiandc o Rl ko
na parte externa e fui multado (fig.171) dois
segundos antes do registro do exato momento em que se efetivou o “Auto-Retrato” como haviamos
planejado mais de cinco meses antes. Quase bati na mureta de protecao pois estava a 89 Km/h, mas
a euforia superou a preocupacdo. Finalmente vimos o tdo esperado Flash, e dessa vez como

ampliamos o esquema de registro, vimos dois flashs, 0 da minha multa e do “Auto-Retrato”. Pode

parecer estranho mas foi somente quando vimos o indice do indice, ou seja, a luz do flash da camera,

que acreditamos que tinha dado certo, pois tornava possivel ao nosso consciente e inconsciente o
registro naquela hora da noite. Gragas a conversagao anterior na AST conseguimos as imagens sem
maiores problemas, agora em negativo 35mm
com todos os dados, data, horario e velocidade
queimados na propria pelicula do negativo. A
grande novidade foi a ndo necessidade em pagar

a multa.

A fotografia principal foi ampliada em 1m
x 1,5m para a exibicdo no CCSP (fig. 172, 173 e

174) e a exposigao continha ainda todo o
Figura 172

AVA
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 unespml 12 13 14 15 16

17

18



processo em registros a partir da propria pintura
com a placa usada no momento do “Auto-Retrato”
que seria incorporada definitivamente ao quadro,
os documentos do meu veiculo e do veiculo do
Fernando, a fotografia impressa em papel sulfite
no formulario de notificacdo da CET da primeira
multa em imagem de baixa qualidade que
chamamos ironicamente de “Estudo para Auto-
it Retrato” porque lembrava um esbogo em relagao
a imagem final, a foto em que meu veiculo foi
multado onde, podemos ver com nitidez Carlos
Serejo no banco de traz registrando a realizagao
do apice de nosso trabalho que se configura na
realizacdo do “Auto-Retrato” que foi exposto do
lado oposto a pintura onde materiaimente o
processo comegou. Nesta grande ampliagao

vemos todos os dados técnicos do registro

Figura 174 institucional de controle, inclusive velocidade e

horario da infragao. Além disso a exibicao continha
um video-registro que acabou adquirindo vida prépria. Vemos todo o processo desde a primeira
tentativa até o climax expresso nos varios angulos do flash obtidos com as diversas cameras,
inclusive de dentro do carro do Fernando, visto pelo retrovisor. Vemos ainda intercalado aos créditos

fragmentos da montagem do veiculo.

Depois dessa longa descricdo podem me questionar a respeito da validade de inserir este
trabalho entre exemplos de uma produgao que enfatizou a passagem do tempo na matéria, até agora.
Podem afirmar que se trata de algo diverso, de outra natureza distinta do assunto abordado. Eu nao

discordaria totalmente, porém, antes de qualquer defesa faria a seguinte pergunta: Qual a matéria
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neste trabalho? A resposta poderia ser: conceitual, materializada pelos registros. Eu concordaria mas

daria uma outra explicagcdo: a matéria deste trabalho é o proprio tempo. Da concepgdo a montagem,
das tentativas em alta velocidade registradas em fragmentos de video ou foto até a realizagdo da
imagem final com seus dados digitais precisos que situam o trabalho no espago e no tempo (fig.175)
ao proprio tempo da burocracia do sistema assumido como elemento fundamental do processo. Os

registros sao apenas fragmentos de uma matéria conceitual que se identifica com o proprio tempo, ou
seja, o tempo do trabalho, ou, a matéria do trabalho sendo o proprio tempo desapareceu em cada
momento passado no processo até a realizagdo da ultima foto que encerrava o proprio trabalho

permanecendo apenas em pobres registros que contam uma historia do passado.

Figura 175
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Em “Auto-Retrato”, a mesma armagdo, com um sentido bastante afim com o subliminar: o
humor. Uma nova espécie de apropniagdo: o objeto artistico mais tradicional, a pintura, em um de
seus géneros canénicos, o auto-retrato, reintroduzido no meio institucional por um érgdo de controle
do trafego de veiculos, CET. A foto que registra a infragdo de transito € um dos componentes
apresentados na sala de exposi¢cdo que denunciam o fato de existirem ainda inumeras estratégias de
aproximagédo entre a arte e a vida que ndo obrigam uma nova maneira de ser, mas o simples
aproveitamento de uma pequena parte do muito que nos inferniza na urbanidade.

As prerrogativas esbarram no nidiculo de um carro circular pelo perimetro urbano com ou
como um “Auto-Retrato” (2002). Mas isso testa tanto os mecanismos de controle de instituicbes
publicas, como nossas convicgdes sobre quanto a arte pode se manter distante de um sistema social
ou modifica-lo sensivelmente com elementos que ndo sdo impactantes, novos, mas esquecidos de
tdo presentes. Joga-se a arte consolidada num fluxo em que ela ndo deveria existir: uma infracdo
comprovada que legitima um sentido divertido de arte.

Texto de Rafael Vogt Maia Rosa, impresso no folder de apresentagao do Grupo COMfluencia

na Mostra individual/coletiva no CCSP.

O trabalho que descreverei a seguir ocorreu pela primeira vez em 1996, ano em que eu
ingressei no Instituto de Artes da UNESP. No periodo eu possuia um Fusca branco 1976 (meu 1°
veiculo) com quem atravessava a cidade de Sao Paulo de lado a lado. Ndo me lembro exatamente
em que més ocorreu essa experiéncia, porém nao esquego que foi durante um periodo de chuvas
torrenciais, que paravam a cidade, e muitas vezes eu e meu Fusca ficamos ilhados. Para quem ja
teve ou tém um Fusca sera facil entender esta histéria, para quem néo teve esta oportunidade
maravilhosa de dirigir um Wolskswagem Fusca vale a informagio de que em chuvas muito fortes o
para-brisa ndo da conta da agua, tornando a visao dificil, e o simples ato de dirigir torna-se perigoso a
qualquer velocidade. Numa dessas chuvas torrenciais entrei em desespero com o transito, o barulho
inutil do para-brisa e a chuva forte, num acesso de ira soquei o botdo de acionamento do tal para-
brisa ficando sem enxergar praticamente nada; de repente o carro da frente freou por causa da
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mudanga brusca do farol e eu fui obrigado a frear também. Nesse momento vi rapidamente um belo e
efémero espetaculo de luzes, cores e formas disformes no vidro do meu carro. Liguei o para-brisa
novamente e continuei acompanhando o lento fluxo do transito, num outro farol percebi mais a frente
a mudang¢a de cor do semaforo para amarelo, desligando o para-brisa intencionalmente desta vez. O
carro que estava a minha frente e os que estavam de ambos os lados frearam e eu pude observar por
um ou dois segundos aquele espetaculo novamente com mais atengdo. Eu ndo possuia camera
fotografica, mal havia entrado na faculdade mas me questionei a respeito da possibilidade de fixar
tais imagens, em pouco tempo desisti da idéia, mas, cada vez que chovia me divertia dentro do meu
Fusca desligando o para-brisa e observando aquelas pinturas espetaculares de Sdo Paulo que

ocorriam esporadicamente de acordo com o tempo e sempre por apenas alguns segundos.

Varios anos se passaram e numa noite no final de 2000 quando sai da casa da minha
namorada, no Jabaquara, comecou a chover muito forte e eu lembrei daquela situagao sem registros
do passado gravada em minha memodria como um dos mais belos espetaculos que ja havia visto.
Desta vez, no entanto, eu ja possuia alguns conhecimentos em fotografia adquiridos no atelié do
SESC Pompéia onde trabalhei como estagiario e, naquela noite, por acaso, eu estava com uma
camera fotografica emprestada no banco de passageiros. Meu carro ndo era mais o Fusca branco
1976, porém medi a intensidade da luz e comecei a circular em meu veiculo e num dado momento

desliguei o para-brisa. Aquelas imagens do passado se ‘repetiram” e enquanto freava ajustei

rapidamente o foco e apertei o disparador. Fiz cinco fotos gragas a um filme com sobra de trés

negativos. O trabalho continuava a existir em minha memodria e agora naquela longa agonia até o
momento da revelagdao. Lembro-me da minha orientagdo para a pessoa da loja de revelagdo. “Revele
tudo, por favor! Qualquer coisa que sair.”

Duas horas depois retornei e peguei o filme olhando uma a uma na mais ansiosa sensagao
de minha vida, como se estivesse ao lado de fora de uma sala de parto esperando meu filho nascer e
como se algo estivesse dado errado, tive uma grande decepgdo. Nada! Nenhum resquicio de

imagem, muito menos das imagens espetaculares que havia fotografado, pelo menos, as imagens

272

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 16 17 18



que pensava ter fotografado. Eu estava no centro velho de Sao Paulo e fiquei andando um pouco e

sem perceber sentei num degrau na lateral de um Banco. Por algum motivo resolvi fazer algo que
nao era muito comum para mim, olhei os negativos e uma grande surpresa me encheu de irritagao.

Todos os cinco negativos continham imagens. Voltei a loja e cobrei a revelagdo conforme eu tinha

pedido. A operadora que realizou a revelagdo olhou e disse-me que ndo havia nada além de
manchas, irritando-me ainda mais. Exigi entdo a revelagdo afirmando que se fosse necessario eu
pagaria o filme de novo. Ela retomou os negativos e revelou o que eu ja esperava a quase cinco
anos. As imagens eram lindas, fragmentos de uma matéria e um tempo completamente efémeros e
ainda que apenas fragmentos de uma situagdo dindmica caracterizada pela sua fragil e iluséria

materialidade de agua e luz, continham uma incomparavel beleza.

Algum tempo depois enfrentei uma das mais violentas tempestades de chuva e vento que ja
passaram por Sdo Paulo. Foi na véspera do Carnaval de 2001 e eu estava indo, desta vez, para o
Jabaquara na casa de minha namorada e durante um curto percurso bati dois rolos de filmes em
movimento na chuva, dos quais selecionei imagens apresentadas numa das mais belas homenagens
a Sao Paulo, em exposi¢ao individual na FUNARTE no final de 2002 intitulada “em transito”. Com as
ampliagbes em grandes dimensbes as fotos se aproximaram muito de pinturas em aquarelas e
obrigavam os observadores, em alguns casos, a se aproximarem para identificar o meio. De qualquer

modo eram pinturas na pelicula sensivel do negativo.

Os fragmentos de um evento ou uma situagdo efémera de transformagdes constantes e
inesperadas que poderia facilmente ser classificado como insanidade apresentam-se como distintos
de uma mera fungéo de registro pelas qualidades estéticas que possuem, porém serdo sempre
fragmentos ou simples registros, pobres, ainda que belos, de uma situagao dinamica que envolve as
condigOes da natureza, a luz natural e as luzes artificiais, o carro em movimento e a agua escorrendo
pelo vidro com o para-brisa desligado. Esta “situagdo” usando um termo comum na trajetoria de
Barrio nao pode ser expressa nesses simples registros e cada vez que chove nada se compara a

sensacao de desligar o para-brisa para me surpreender com estas imagens fluidas no fluxo dos
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tempos, no fluxo do temporal que despeja suas aguas, no fluxo das aguas no meu para-brisa, no
fluxo dos meus movimentos e das luzes da cidade de Sdo Paulo. Pode-se discutir novamente a

validade de tal evento como essencialmente efémero fixo nos belos registros, porém nao percebo

diferenga entre estes registros e os feitos com papel higiénico por Barrio ainda em 1969. Se existe

alguma diferenga, esta na autoria dos registros, no meu caso, eu mesmo realizei os registros de uma
situacdo que vivenciei sO, na minha capsula de locomog¢ao e protecao contra a chuva, meu
automavel. A outra diferenga € que eu assumo a beleza de tais registros sem, no entanto, considera-
los mais importantes do que a minha experiéncia direta vivida numa situacao efémera. Parafraseando
Ricahrd Long, posso afirma que: a fotografia € complementar ao meu trabalho e traz uma idéia de
uma situagio temporaria, no caso destas imagens, trago a idéia de um evento mais temporario ainda

no qual me inseri inevitavelmente ao adquirir consciéncia da beleza deste processo.

Figura 176-182

Agua em estado liquido, 4gua em estado de chuva, chuva na metrépole, transito e tempo em
véo, ou sera que ndo? A visdo, dita normal, relaciona-se com a agua em estado gasoso, atmosférico.
Mas é conhecido o fenémeno fisico da refragdo da luz sobre objetos imersos num meio liquido,

modificando a visdo normal. Imagine entdo chuva e o transito de Sdo Paulo, é dificil ver, que dira
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enxergar. Pois na sénie de trabalhos, Em Trénsito, Ricardo Coelho consegue nos fazer enxergar a
partir do que o proprio artista chama de Duplo Caos. As obras desta série de fotografias sdo o
resultado da interagdo entre maquina fotografica e chuva sobre os vidros do carro em dia de temporal
nas ruas de Sdo Paulo. Os nomes de cada um destes lugares, genericamente, dao os titulos as fotos,
aparecendo, por exemplo, Marginal Tieté e Avenida 23 de maio.

O trabalho de Ricardo remete a pintura, cujo o suporte é o filme fotografico. O resultado
imagético alcangado pelo artista traga um discurso relativo a construgdo e ou desconstrugdo da
imagem figurativa. Os trabalhos vdo causando duvidas a respeito de uma possivel abstragao,
conseguida pela técnica da fotografia, mas, ao se olhar mais atentamente, as obras vdo se revelando,
deixando claro o seu processo. Ndo se trata de uma arte ilusionista, mais sim de uma arte
provocadora, que instiga a percepgdo a encontrar-se com esta imagem figurativa, que vai se
formando no tempo perdido de um motorista no trénsito. Em alguns trabalhos o vermelho da
iluminagdo de mercunio da cidade é estourado como gotas jogadas de sangue num fundo preto. Em
outro trabalho sdo criadas rosas da refragdo da luz de freio dos carros no engarrafamento,
paradoxalmente, na mesma imagem, o sinal esta verde e essa luz, imperceptivel a primeira vista,
arremessa as flores para fora do papel gerando uma imagem tridimensional, criando um quadro em
cima do quadro. Em meio a isso ha o elemento humano, um pedestre solitario na chuva,

provavelmente na calgada de uma via engarrafada.

As obras produzidas por Ricardo Coelho proporcionam um olhar diverso da imagem real,
estimulam um esforgo cniativo da percepgdo convencional e promovem um debate acerca dos

problemas insoluveis do desenvolvimento humano. Atuam de maneira critica na realidade sem

abandonar a sensibilidade que reside na busca do belo. Fonte de toda transformagéo através da arte,
a beleza atesta de modo definitivo as alteragées na sociedade dos homens, Ricardo Coelho sabe

disso e suas obras descortinam estas cenas.

Depoimento de Evandro Carlos Nicolau, formado em Licenciatura em Educagio Artistica pelo Instituto
de Artes da UNESP. Curador Geral da 22 Bienal de Arte e Cultura de Jaboticabal.
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O ultimo trabalho nao é efémero mas resume em sua propria imagem o sentido das minhas

reflexdes. “the big egg” apresentado na Exposicdo “Opera Aberta: celebragdo”, em 2002, é a imagem

da complexidade do mundo manifestada em todas as suas dimensdes na sua aparéncia mais
simples. Ele, o ovo, chamou minha atengdo numa situagdo comica quando fui para a casa de uns
colegas no litoral e vi um ovo sobre o muro. Perguntei o porqué, e a dona da casa disse-me que era
uma simpatia para Santa Clara, para que no dia seguinte, a chuva parasse e sol aparecesse. Nao sei
se foi por isso realmente, porém, na manha seguinte surgiu um lindo dia e na mesma tarde quando
estava sozinho, ou melhor, na companhia do ovo iluminado pelo sol reparei como aquela forma era
bonita. Abaixei até a altura do muro para ficar na linha do horizonte do ovo e achei mais bonito ainda.
Alguns meses depois estava com um filme P & B na maquina, emprestada novamente, quando
lembrei da simpatia, ou melhor, do ovo. Peguei um na geladeira e levei-o até um muro com uma
parede de fundo distante. Por coincidéncia este muro possuia uma delicada textura o que possibilitou
coloca-lo “naturalmente” em pé. Fiz algumas fotos e quando revelei pessoalmente, tive outra grande
surpresa, o ovo era realmente lindo, nu e cru, como uma semente que carrega o passado e a
promessa do futuro, numa forma perfeita, permanente em sua reproducao e efémera pela prépria
natureza de sua transformacgao. Apesar da simplicidade a composi¢ao foi detalhadamente estudada e
a altura do ovo coincide com o seguimento aureo da foto que ao final foi transformada em um
quadrado de 1m x 1m tornando sua aparéncia mais bela ainda pelo estranhamento de sua dimenséo.
Recentemente entrei em contato com um texto da exposicdo “Objeto anos 90", o qual citava um
pensamento de Clarice Lispector sobre o Ovo e que expressava justamente uma resposta para uma
pergunta que fiz apds revelar a fotografia. Nunca ninguém fotografou um ovo? Duvido. Porém, nunca
vi por ai. O pensamento do texto original diz o seguinte:

“S6 quem visse o mundo veria 0 ovo. Como o mundo o ovo é ébvio.**

O mundo é dbvio e maravilhoso como o ovo e olhando meu curto percurso desde 1998
percebo que através de meu trabalho individual e com o grupo COMfluencia aprendi a entender

melhor 0 mundo de uma maneira mais clara e simples, porém com um sentido mais profundo e
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complexo por traz dessa aparente simplicidade como a imagem do ovo encerra em si na sua

existéncia complexa e na sua forma maravilhosa.

Figura 183
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Para tecermos nossas conclusdes poderiamos comegar por tentar identificar o conceito que
permeou todo nosso percurso do Renascimento aos nossos dias. Este conceito deveria estar ligado a
uma idéia precisa do tempo, porém, em nossa introducdo ja deixamos claro que, em se tratando de
tempo, atualmente, ha mais controvérsias do que, propriamente, um consenso sobre suas diversas
manifestagées. Talvez as idéias de Prigogine referentes a complexidade da natureza e as multiplas
faces do tempo fossem algo para nos basearmos em nossa argumentagdo, porém, estariamos
optando por um conceito que ndo poderia ser aplicado a Arte e aos trabalhos discutidos no primeiro
capitulo onde a mecénica classica, mesmo com os primeiros desenvolvimentos da Termodinamica
ainda dominava a concepgao e a idéia de representagdo de uma natureza marcada por um tempo

imutavel, pela estabilidade e previsibilidade.

Nossa segunda op¢ao entio, seria identificar algo na matéria da Arte que esteve sempre
presente em nossas anadlises, mas este argumento seria mais fragil ainda, visto que, ndo se
configuraria como um conceito capaz de dar unidade apenas dentro do século XX, que dird no
restante do trabalho que engloba o periodo abordado no primeiro capitulo. Na realidade tinhamos
consciéncia destas caracteristicas e hoje depois de todo o percurso temos a certeza de que, em
relacdo ao tempo e a matéria na Arte optamos pela escolha certa, ou seja, nosso trabalho estruturou-
se com unidade mais pela postura assumida desde o inicio, do que pela escolha de um conceito que
pudesse guiar todo o pensamento até agora. Essa postura caracteriza-se pela énfase dada em toda a
pesquisa durante o desenvolvimento de nosso raciocinio na interpretagdo direta dos trabalhos de
Arte como os principais textos em que nos baseamos, ou seja, partimos da fonte material da
informacao tentando através de uma percepcao direta (indireta através de descri¢coes e reproducgdes
em sua maioria) do tempo em suas manifestagdes e suas relagées com a matéria na Arte em cada

exemplo ou periodo abordado. Poderiamos se quiséssemos resumir esta nossa opg¢ao estruturada

em grande parte pelo embate com os proprios trabalhos do seguinte modo: como se manifesta o

tempo na arte, ou, ainda, como percebemos o tempo na Arte.
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A partir disto poderiamos retomar o caminho percorrido com mais clareza. No primeiro

capitulo o conceito de contraposto e sua variacdes guiaram nossas analises. E importante destacar

que este conceito esta ligado as estruturas dos trabalhos abordados no primeiro capitulo e em alguns
casos como na fotografia foi distendido conceitualmente por uma identificagdo com a prépria natureza
do meio fotografico. A suspensao do tempo na tensdo do movimento cria através das linhas de forga
uma relagao de proximidade e identificagdo por parte do observador. Essa identificagdo deve-se as
raizes gregas deste conceito formal recuperado pelo Renascimento como uma das principais
reconquistas e funda-se numa no¢ado de mimese. Essa no¢ao de contraposto como se desprende do
pensamento de John Shearman interpretado de forma clara nas aulas do professor José Leonardo do
Nascimento como a expressdo do tempo na arte determina a concepg¢ado artistica no Ocidente até
1907, quando Picasso cria “Les Demoiselles D'Avgnon”. Nesse periodo a fotografia ja havia abalado
os conceitos de representacdo que em pouco tempo teria suas bases modificadas ainda no século
XIX primeiramente com o Impressionismo, também fortemente influenciado pelo contato com as
gravuras japonesas. Nada, no entanto, seria to radical quanto este quadro de exorcismo de Picasso.
Algo suspenso do préprio tempo e do longo percurso de Picasso. A pintura parece voltar-se para o
préprio plano do quadro encarando este espago como um espago real de confronto entre as formas, a
perspectiva Renascentista e as estruturas formais baseadas no contraposto sofrem seu mais violento

abalo. A representagao nao seria mais a mesma depois deste quadro iconoclasta.

Braque e Picasso numa estreita colaboragao entre 1908 e 1909 desenvolvem o Cubismo e
este movimento determinaria as mais radicais transformag¢des na arte em todo o mundo em poucos
anos. Surgem interpretacées do Cubismo, cada uma pregando a superioridade em relagao a outra
enquanto Braque e Picasso continuam trilhando seu percurso independente. No grupo denominado
atualmente como Cubismo de Saléao por alguns criticos como Neil Cox surgem as primeiras utopias
tedricas que buscavam fundamentacdo em outros campos do pensamento como a Filosofia e
principalmente a Ciéncia e Matematica do periodo. A sintese entre espago e tempo passam a ser
objeto de desejo e especulagdo e a aproximagdo com as mais avangadas teorias matematicas e

cientificas parecem determinar o rumo das discussdées. Braque e Picasso continuam trilhando sua
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investigacao que a todo momento parece debrugar-se sobre a estruturagao do plano e do espago no
quadro. Paralelamente desenvolvem-se as primeiras teorias da mistica quarta dimensdo. Surge o
futurismo e o desejo de novas sinteses influenciados pelo Vitalismo de Bergson que parece
fundamentar a propria limitagao do Futurismo manifestada em resultados nao tao ousados quanto as

pregacoes bombasticas de Marinetti e Boccioni.

O tempo nestes Movimentos do Modernismo parece estar fora da arte apesar de ser o centro
de discussdo de quase todos os grupos atuantes naquele periodo, principalmente Cubismo e
Futurismo que forneceriam o material necessario para todas as outra inovag¢oes formais do periodo.
Nao nos identificamos pela semelhanga e ndo conseguimos perceber a sobreposicao de vistas
multiplas como querem alguns criticos do Cubismo e alguns artistas do proprio movimento como
Gleizes e Metzinger, nem percebemos o que seria a expressado ou sintese daquilo que se lembra e do
que se vé defendida por Boccioni e fundada, como ja vimos, na no¢ao vitalista de um conhecimento
profundo e verdadeiro da realidade através da intuicdo. Nao ha tensao temporal como nas linhas de
forca dos contrapostos € 0 maximo que percebemos nesses movimentos e a retomada parcial do
contraposto e sua multiplicagao/expansao para o plano do quadro numa constru¢gao mais simbdlica e
conceitual da idéia de movimento apresentada, por exemplo, na plastica Futurista. Estes trabalhos
futuristas ainda que estaticos em relagéo a alguns periodos anteriores como o Barroco, por exemplo,
ajudariam a cria uma nova sintaxe visual simbdlica do movimento que esta presente ainda em nossos
dias. O problema, se € que podemos definir assim essa auséncia de movimento justamente no
periodo que pregava o proprio movimento como seu desejo de libertagao, esta na nova estruturagéo
do espago. Esta estruturacdo caracteriza-se marcadamente por uma construgdo modular e desse
modo em sua propria malha constroi-se suas limitagoes. O Modernismo foi o responsavel pela

conquista do plano do quadro como um espago auto-referente antes de mais nada, nao restam

davidas, porém, a conquista deste espago como algo destituido de uma relagido necessaria com o

mundo limitou este novo espago a sua propria malha encerrada nas extremidades do quadro.
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Investigacoes do espaco plastico, rompimento com a estética Renascentista e ideais utopicos
ligados ao tempo determinam este periodo quase inteiramente atemporal para a nossa percepg¢ao,
nao fosse o gesto simples de Picasso e Braque em sua pesquisa que continuou a se desenvolver de
forma distinta e distante em relagdo as outra correntes e conceitos em voga no momento. Estamos
falando da inser¢ao dos primeiros indices do mundo real no quadro, dos primeiros materiais que nao
faziam parte da nobreza da arte até aquele momento. As colagens e os papiers collés, depois as
esculturas de jornal. O precario e o cotidiano passaria a fazer parte dos materiais e do discurso da
arte primeiramente nos trabalhos destes dois artistas do Cubismo e depois nas montagens
polimatéricas de Boccioni, nas pinturas-esculturas de Arkipenko, nos contra relevos de Tatlin e nos
acumulo de camadas no tempo de materiais e dejetos do cotidiano no “Merzbau” de Kurt Scwitters.
Estes procedimentos que em nossos dias podem parecer banais, ao nosso ver, evitaram um hiato
para a nossa percepgao do tempo entre o periodo do inicio do Modernismo e a Segunda metade do
século XX onde veriamos, finalmente, o tempo como uma fungio determinante da estrutura da arte
na escolha de uma matéria efémera.

Jornal, papeldo, vidro, madeira, estopa, objetos industriais, depois madeira queimada, merda
e outros materiais usados por artistas como Picasso, Braque, Boccioni, Duchamp, Tatlin, Schiwitters,
Burri € Manzoni, entre outros, trouxe para a esfera da matéria perene e nobre da arte uma parte do
mundo, € como materiais que ja haviam possuido uma outra fun¢ao, ou haviam se tornado simples
dejetos da sociedade de producéo, ou mesmo dejetos imprestaveis como nossas fezes somavam-se

ao universo da arte em seu desgaste e sua condigcao fisica além de ampliar o proprio conceito de

objeto de arte com sua matéria alterada propositadamente como no caso de Burri como um actimulo

de tempos diferenciado-se da pintura e da escultura tradicionais.

O tempo na arte comega a se tonar indicial € numa reagao a estandartizagao das imagens na
Arte Pop surge a Arte Povera italiana. Os artistas desse movimento voltam-se para uma percepgao e
um embatimento mais direto com a realidade, com a natureza e o préprio corpo. Os materiais

utilizados passam a expressar um nova concepg¢ao do tempo que pode ser percebido pelo desgaste
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ou transformacao irreversivel da matéria. Os templos multiplos de Prigogine expressos e percebidos
anteriormente na arte numa volta a natureza e num reconhecimento horizontal da realidade. O tempo
torna-se uma das fungdes determinantes e agora numa relagao direta com os fluxos da vida.
Paralelamente a pesquisa destes artistas italianos desenvolvem-se as experiéncias radicais
de Hélio Qiticica e Ligia Clark no Brasil, estendendo para o observador uma fungédo determinante no
fendmeno artistico, como se este so se efetivasse na relacdo direta e participativa do observador
ativando a obra de arte em exemplos como os “Bichos” e os “Parangolés”. Também no mesmo
periodo desenvolve-se a Land Art nos EUA e na Inglaterra. Os trabalhos assumem a prépria Terra
como suporte e com ela todas as intempéries e transformagdes constantes atribuindo um carater
efémero e transitorio para o objeto artistico que deixa de ser um objeto no sentido tradicional ao se
instalar e assumir o proprio espago natural como parte do trabalho. Os tempos da Terra marcados
pelos seus movimentos no sistema solar passam a fazer parte da concepgao de alguns trabalhos
como numa espécie de rememoracao dos povos arcaicos que organizavam suas sociedades através
de uma relagao mais intima com estes macro-movimentos que estdo distante de nossa percepcao
continua atual, mas que, eram fundamentais para a sobrevivéncia e para a sua concep¢ao do mundo.
Os tempos da variagoes climaticas determinam a efetivagio de trabalhos como “The Lighting Field"
de Walter de Maria sempre em dire¢do ao futuro e a duragéo de trabalhos como “Runing Fence” de

Christo além dos novos tempos sociais, ou melhor, burocraticos que sao incorporados em outras

instancias dos projetos e em projetos que contam exatamente com esse acumulo de tempo como na

Arte Postal. Na Inglaterra a Land Art adquiri um sentido mais contemplativo e em harmonia com a
natureza, também, de outro modo, rememorando os povos arcaicos. Os artistas ingleses realizam
minimas intervengbes deslocando pedras ou simplesmente retirando-as da superficie, seus passos,
suas caminhadas sdo a medida de seus trabalhos e em alguns casos apenas as suas pegadas como

no trabalho de Hamish Fulton séo registradas apos sua passagem por determinado local.

Assim, qualquer tentativa de definir um tempo Unico para a Arte da Segunda metade do
século XX e também na Arte Contemporanea fracassa por completo. Tempos multiplos coexistem na

transformacgao da matéria, na apropriagcao de objetos do cotidiano, do trabalho alheio, do registro em
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video ou foto, da situagao “4 Dias 4 Noites” sem registro visual de Barrio, do seu “Livro de Carne”, de
“Self” de Marc Quinn, do “Trabalho dos dias” de Rivane a trabalhos mais recentes que tornam o
tempo literalmente a matéria do trabalho e, assim, como uma matéria imaterial inacessivel por
pertencer ao passado a cada segundo presente que passa, resta para nds, apenas recontarmos a
histéria como na tradicdo oral em direcdo ao futuro remontando este passado através dos seus
fragmentos como no exemplo do “Auto-Retrato” do Grupo COMfluencia, num novo acimulo de
camadas que se soma toda vez que retomamos o passado no presente que se torna passado que se
torna presente que se torna passado eternamente em direcao ao préximo presente futuro até que se

torne passado.

Poderiamos ainda elaborar uma outra leitura através de nosso percurso de modo mais

simplificado n&o abordando as sutilezas que descrevemos até agora, porém, seria uma maneira de

tornar o caminho claro em poucas linhas. Do Renascimento aos nosso dias a Arte passou de uma
construgao ou representagao iconica da realidade no primeiro momento estruturando-se numa nogao
de imitacdo e por isso, o contraposto parece tao eficiente ao transmitir a sensagao permanente de
tensdo em diregdo ao futuro. Num segundo momento a Arte passou para uma construgao simbdlica
ou ideal no periodo do Modernismo, tendo como um bom exemplo os simbolos do movimento de
nossos dias que encontram suas raizes na sintaxe futurista do movimento. O tempo entra nestes
trabalhos como uma concepcdo meramente conceitual ainda que em sua natureza pictérica sejam
também novos icones. Ainda no Modernismo surgem as primeiras caracteristicas do terceiro periodo
marcado por uma construgdo indicial da Arte e desse modo, uma construgdo ligada a vida que se
fortaleceria de modo significativo na Segunda metade do século XX, principalmente, a partir da Arte
Povera e da Land Art. O tempo tornasse fungao e se torna perceptivel pelos indices da transformagao
da matéria na prépria transformacdo da matéria ou nos seus registros que sao indices necessarios
para manter um outro processo indicial de desgaste e acimulo de camadas de tempo.

Entao, a concepg¢ao de tempo que podemos retirar resumidamente de nosso trabalho vai de

um periodo de representagéo iconico por se assemelhar a realidade aonde identificamos o tempo ao
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nos identificarmos, passando por um periodo simbodlico numa concepgao ideal da representagao do
mundo até uma representacdo ou, apresentacao indicial da propria realidade como uma Arte em

sintonia com a vida em seus processos e fluxos irreversiveis.

Naturalmente, se olharmos ao nosso redor veremos ainda o contraposto sendo produzido em
larga escala, veremos estéticas com forte carater simbdlico herdeiras do Modernismo e de modo
consideravel, veremos a arte dos processos e dos indices convivendo lado a lado sem restrigoes,
sem definicées, nem dire¢coes precisas, e talvez, sem paradmetros numa encruzilhada em que se

encontra a Arte neste exato momento.

Com este projeto ndo quisemos tecer definicbes precisas mas, através de um percurso
focado nas analises das obras de arte procuramos estimular para nosso proprio olhar a formulagdo de
novas perguntas agugando nossa percepgao para o fascinante e inexplicavel universo de tempos na
Arte.

Figura 184

Se a percepgao do tempo é unwsilusdo, eu ndo conhego a realidade.
s

Ricardo Coelho
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