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RESUMO

e

Este trabalho tem como objetivo principal a reflexdo
sobre minha produgdo plastica e poética, buscando
uma integracdo da pratica com a teoria. Para o
desenvolvimento dessa pesquisa, selecionei sete
objetos artisticos, produzidos nos ultimos trés anos,
que trazem como principais caracteristicas o género
fantastico, o humor e o cinetismo. Sio caixas de
madeira pintadas que possibilitam ao publico interagir
com 0s Cenarios € seus personagens.

Palavras-chave:

artes plasticas, cinético, fantastico, humor e mito.
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ABSTRACT
—.—

The main goal of this paper is to reflect on my artistic
and poetic production, seeking to integrate practical
and theory. For the development of this research, i
have selected seven artistic objects, produced in the
last three years, which bring as main characteristics
the fantastic genre, the humor and the kinetics. These
are painted wood boxes, which allow the viewer to
interact with the setting and its characters.

Keywords:

fine arts, kinetics, fantastic, humor and myth.
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PREFACIO

—_————

Penso que, antes de iniciar esse trabalho tedrico que aqui proponho,
preciso relatar a minha relacdo com a arte. Cresci como muitos de minha
geracdo assistindo a desenhos animados de televisdo e lendo historias em
quadrinhos. Eu e meu irmdo passdvamos horas consumindo esse tipo de
cultura e criando brincadeiras relacionadas a esses temas. Construiamos naves
espaciais de papeldo, brincdvamos de her6is e monstros e desenhavamos
novos personagens. Na adolescéncia, entramos em contato com autores
que traziam universos mais proximos da realidade, como Angeli, Fernando
Gonzales, Robert Crumb, Gilbert Shelton, Moebius, entre outros. Esses
artistas retratavam questdes politicas, sociais e sexuais que nos estimularam a
tomar uma postura mais reflexiva em relago a sociedade.

Nao demorou muito para lermos também os chamados fanzines, que
traziam toda a subversdo do movimento punk. A questdo ¢ que ndo posso
apontar com exatiddo quais os fatores que determinaram meus anseios de
rebeldia. Hoje penso que o fato de ter crescido durante a Guerra Fria, sob a
Ditadura Militar e, particularmente, de ter vivenciado a dor e a incompreensao
pela separagdo dos meus pais, me levaram a uma postura niilista como
adolescente - deixei de cortar os cabelos, deixei de ir a escola, de respeitar
meus pais e comecei a pixar, andar de skate e me vestir no estilo punk. Se
com o tempo a maturidade veio me trazer responsabilidades, também serviu
para a minha maior compreensdo da importancia da cultura de rua em minha

expressdo.
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Oinicio de minha carreira artistica coincide com o ingresso naacademia
e com a superacgao de uma adolescéncia particularmente conturbada. Assumir-
me como artista plastico foi e € um de meus principais dilemas. A recorrente
porém estereotipada imagem do artista como um ser iluminado e diferenciado
sempre me incomodou, soando como algo arrogante e prepotente. Penso que
o oficio artistico necessita de dedicag@o, assim como qualquer outro oficio.
A idéia da inspiragdo alcangada sem esforco me soa no minimo equivocada.
Sdo necessarios estudo e comprometimento para o desenvolvimento de um
trabalho. Para mim, o oficio artistico tem algo de tradgico ao retratar questdes
ligadas a alma e ao coragcdo. Como uma maldi¢do, traz uma tormenta que
parece acalmar apenas com a materializacdo desses pensamentos em obras.

A academia contribuiu para a constru¢do de um novo conceito sobre
a qualificagdo do “ser artista”, ao proporcionar uma maior seguranga para
assumir o papel desse oficio, promovendo um maior comprometimento e
compreensdo sobre o fazer arte. O desafio de teorizar sobre o que rege essa
vontade e esse compromisso tornou-se mais interessante no decorrer desses
anos de academia. A principio, a universidade parecia apresentar-se como
algo engessado, cheio de regras, eliminando qualquer tipo de abordagem
mais subjetiva. Aos poucos, gracas a alguns professores, essa imagem foi
se diluindo e o espirito experimental mais préximo ao mundo das artes
plasticas se revelou. A questdo da objetividade, cobrada nesses anos, caiu
por terra a0 me deparar com a subjetividade tdo presente e tdo latente na
poesia, instaurando-se um verdadeiro conflito: a exigéncia académica de uma
teorizag@o objetiva apresentava uma forma de raciocinio discrepante daquela

desenvolvida desde a minha infancia; o tipo de pensamento que desenvolvi
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estava mais proximo do subjetivo, e minha memoria se fazia de analogias. Sair
desse mundo impar e pessoal para uma leitura mais racional do objeto exigia
um afastamento de mim. Ao mesmo tempo, estabeleceu-se outro conflito:
a relagdo do fazer, do empirico, com a abstragdo tedrica. O que € racional
na produ¢do de obras plasticas e o que € intuitivo na teoriza¢do? Racional
e emocional se misturam e coexistem, ndo se anulam, ficando dificil uma
postura que ndo seja subjetiva.

Foi com esse contexto que ingressei no mestrado, na linha de processos
e procedimentos artisticos, acreditando ser possivel uma maior liberdade de
pensamento gragas ao carater subjetivo relacionado a forma de pensar dos

artistas.
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INTRODUCAO

A principio, a pesquisa estava pautada em investigar os processos €
procedimentos de dois artistas pléasticos brasileiros que trazem caracteristicas
também presentes em minha obra, Abraham Palatnik e Mestre Molina. Ambos
trabalham com o movimento; um ¢ artista erudito e o outro, popular.

Minha intencdo sempre foi relacionar a pesquisa tedrica com minha
produgd@o, mas ndo me sentia seguro o bastante para fazé-lo. Nesse periodo,
meu processo ficou mais intenso, cresceu, aflorou e caminhou para uma saida
da timidez. Com isso, pude aceitar a sugestdo de meu orientador para eleger
minha obra como objeto de pesquisa. Nessa mesma época, tive conhecimento
do formato de trabalho equivalente no mestrado, que tem caracteristicas
pratico-teoricas.

Esse esclarecimento ¢ fundamental para a compreensdo dessa
pesquisa e serve de preceito para um maior entendimento do meu processo
e procedimento artistico. Diferentemente de outras areas do conhecimento,
a meu ver, o artista ndo se torna ou se forma com um diploma; € preciso um
auto-conhecimento que somente o tempo lhe dara.

A vivéncia e as informacdes adquiridas nas diversas atividades
humanas e areas de conhecimento constituem a matéria prima para a producao
dos insights do artista, que materializam as obras, nas quais estdo presentes
todos esses elementos do processo criativo.

Os trabalhos aqui apresentados fazem parte desse processo e

representam uma constante evolucdo de idéias formais e conceituais, das
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quais selecionei as mais importantes e pertinentes nesse contexto.

Nesse sentido, o objeto desta pesquisa ¢ uma série de cinco obras
desenvolvidas durante o processo de pesquisa tedrica, intitulada “Caixas
alegdricas cinéticas”, que tem como referéncia, sobretudo, Mestre Molina
e Abraham Palatnik, além de suas relagdes com os conceitos de Cinetismo,
Fantastico e Humor. O texto manifesta o meu discurso como artista, com
minhas preocupagdes e inquietagdes, transparecendo minha forma de pensar
e produzir as obras, dialogando com artistas e autores que me influenciaram
ou que se relacionam com os aspectos presentes em minha obra, tais como
Fritjof Capra, Joseph Campbell, Frangois Rabelais, Camara Cascudo, Mestre
Molina, Abraham Palatnik.

A pesquisa estd dividida em trés capitulos. O primeiro aborda a relagio
do tempo com o espago e 0 movimento presente no meu trabalho cinético,
que tem como principais referéncias o fisico Capra e os artistas Molina e
Palatnik. O segundo capitulo preocupa-se com o fantastico, procurando definir
sua origem no mito por meio dos autores Propp, Mielietinski e Campbell.
Finalmente, o terceiro capitulo aborda o humor por meio dos autores Freud,
Bérgson e Backhtin, procura uma defini¢do estética e a relacdo com meu

trabalho plastico.
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CAPITULO 1

e

TEMPO E ESPACO NA MODERNIDADE

A nocdo de modernidade se refere aos modos de vida e organizacdo

social que surgiram na Europa aproximadamente no século XVII e cuja

influéncia, mais tarde, se alastrou praticamente por todo o mundo.

Las formas de vida introducidas por la modernidad
arrasaron de manera sin precedentes todas 18s modalidades
tradicionales del orden social. Tanto en extension como
en intensidad, las transformaciones que ha acarreado la
modernidad son mas profundas que la mayoria de los
tipos de cambio caracteristicos de periodos anteriores.
Extensivamente han servido para establecer formas de
interconexion social que abarcan el globo terraqueo;
intensivamente, han alterado algunas de 13s mas intimas y
privadas caracteristicas de nuestra cotidianeidad.

(GIDDENS, 1990: 18)

Diferentemente de muitos autores, Anthony Giddens defende que nio

vivemos necessariamente a pés-modernidade, mas um momento de transi¢ao

para ela.

En vez de estar entrando en un periodo de postmodernidad,
nos estamos trasladando a uno en que las consecuencias
de la modernidad se estan radicalizando y universalizando
como nunca. Afirmaré que mas alld de la modernidad,
podemos percibir los contornos de un nuevo y diferente que
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es postmoderno; pero esto es muy distinto de lo que este
momento algunos han dado en llamar postmodernidad.
(GIDDENS, 1990: 21)

Sdo diversas as mudangas que caracterizam o inicio da modernidade
e que prevalecem até os dias de hoje. Irei me concentrar apenas na questdo do
tempo e espacgo e em suas conseqiiéncias na dindmica social.

Segundo Fritjof Capra, antes de 1500, a visdo do mundo era organica,
a ciéncia baseava-se na fé e na razdo, buscando apenas compreender o

significado das coisas em vez de as controlar.

As pessoas viviam em comunidades pequenas e coesas, ¢
vivenciavam a natureza em termos de relagdes orgénicas,
caracterizadas pela interdependéncia dos fendmenos
espirituais e materiais e pela subordinacéo das necessidades
individuais as da comunidade.

(CAPRA, 1988: 49)

Para Anthony Giddens, a questdo do tempo e espago apresenta-se
como uma das principais caracteristicas da dindmica da modernidade e sua
desvinculag@o promove o que ele chama de “desencaixe” dos sistemas sociais.
Segundo esse autor, nas sociedades pré-modernas, o tempo € o espago nao
eram desassociados. “O ‘quando’ era quase, universalmente, ou conectado
a ‘onde’ ou identificado por ocorréncias naturais regulares.” (GIDDENS,
1990:25,26) Este rompimento ocorre de forma mais efetiva a partir da
modernidade e da invencdo do reldgio mecanico. “O reldgio expressava
uma dimensdo uniforme de tempo ‘vazio’ quantificado de uma maneira que

permitisse a designagdo precisa de ‘zonas’ do dia (a ‘jornada de trabalho’
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por exemplo)”. (GIDDENS, 1990:26) Esta uniformidade de mensuragdo
do tempo corresponde a uniformidade na organizacdo social do tempo e na
padroniza¢@o mundial dos calendarios.

Antes, as dimensoes espaciais eram determinadas pelas atividades
locais da populacdo local, isto €, por sua presenga. “O advento da modernidade
arranca crescentemente o espago do tempo fomentando relagdes entre outros
ausentes, localmente distantes de qualquer situagdo dada ou interagdo face a
face.” (GIDDENS, 1990:27) Isso € o que o autor chama de “espaco vazio”. A
recombinacdo destes espacos e tempos zoneando as relagdes sociais permitiu
o alcance mundial das instituigdes modernas, afetando as agdes de individuos
e grupos num processo que chamamos de globalizagao.

A ordem do tempo sé pode ser entendida pela irreversibilidade do
movimento no espaco, o qual se mostra presente em nossas vidas em todos
os acontecimentos. Podemos observa-lo no decolar de um avido, no cair de
uma folha, no salto de um gato ou numa pessoa caminhando, ou seja, todos os
objetos e acontecimentos localizam-se no espacgo e no tempo.

Podemos encontrar evidéncias desse pensamento desde a Antiguidade,
segundo o fisico Yoav Ben-Dov:

No século V a.C., Heraclito resumiu essa permanéncia da
mudanga com o célebre aforismo: “Nao nos banhamos
duas vezes no mesmo rio.” Tudo muda, ¢ nem o rio nem
o banhista serdo jamais tal como foram. A mudanca, mais
precisamente o tempo em que as mudangas se inscrevem,
¢, segundo Heraclito, a propria esséncia do universo.
Essa concepgdo opde-se assim a de Parménides, para
quem a mudanga é uma iluso e o ser verdadeiro ¢ eterno
e imutavel. Para retomar a expressdo do quimico Ilya
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Prigogine, o tempo de Heraclito é um tempo do “devir”,
o tempo de um mundo em que sobrevém incessantemente
eventos novos, em que 0s seres nascem, crescem e
morrem. Nisso, Heraclito esta proximo do filésofo Henri
Bérgson, que postulou um “eld vital” que se exprimiria
em uma “evolucdo criadora”. O tempo de Parménides,
em contrapartida, ¢ um tempo do “ser”, o tempo de um
mundo fixo, imdvel, sem existéncia real, ou pelo menos
desprovido de significa¢do. Na auséncia de mudanca, ndo
ha diferenga alguma entre o passado, o presente e o futuro.
(BEN-DOYV, 1995:78)

Por outro lado, para os fisicos modernos e contemporaneos, tempo
e espago sO podem ser determinados um pelo outro. Para pensarmos sobre
o tempo € necessario um espago que o determine; inversamente, o espaco
s6 pode ser determinado dentro de um certo tempo, isto €, qualquer ponto
do universo s6 pode ser determinado por trés coordenadas espaciais e uma

coordenada temporal.

A teoria da relatividade de Einstein provocou uma drastica
mudanga em nossos conceitos de espaco e tempo. Obrigou-
nos a abandonar as idéias classicas de um espago absoluto
como palco dos fendmenos fisicos e de um tempo absoluto
como dimens3o separada do espaco. De acordo com a
teoria de Einstein, espago e tempo sdo conceitos relativos,
reduzidos ao papel subjetivo de elementos da linguagem
que um determinado observador usa para descrever
fendmenos naturais. Para fornecer uma descrigdo precisa
de fendmenos que envolvem velocidades proximas da
velocidade da luz, temos que recorrer a uma estrutura
“relativistica” que incorpore o tempo as trés coordenadas



espaciais, fazendo dele uma quarta coordenada a ser
especificada em relagdo ao observador. Em tal estrutura,
espago e tempo estdo intima e inseparavelmente ligados
e formam um continuum quadridimensional chamado
“espago-tempo”. Na fisica relativistica, nunca se pode
falar de espago sem falar de tempo, e vice-versa.
(CAPRA, 1981: 83).

A cronobiologia, ciéncia que nasce a partir desta nova visdo de
universo, estuda os ritmos bioldgicos e constata que o ser humano estd
submetido a diversos ritmos internos e externos. S&o inumeros: batidas
do coragdo, respiracdo, nascer e por-do-sol, retorno das estagdes, reldgios,
automoveis etc. Essas dindmicas servem de referéncia a nossa percep¢do do
tempo mais imediata.

E importante ressaltar o aumento da velocidade dos ritmos externos a
partir da revolucdo industrial iniciada na Inglaterra no fim do século XVIII.
A transformag¢@o do conhecimento cientifico em tecnologia industrializou a
produgdo, desenvolveu os meios de transporte, tornando-os mais rapidos, e
agilizou as transmissdes de informag¢ao. Rendimento, precisdo e rapidez sdo as
palavras de ordem deste momento, no qual as maquinas e os operarios — for¢a
mecanica e trabalho humano — tornam-se a mola mestra desta formidavel
atividade. O homem ¢, aceleradamente, impelido a “produzir sem cessar,
para aumentar sem cessar”, pois movimento e velocidade estdo intimamente
ligados a rendimento e precisao.

Deste modo, 0o homem introduz novas referéncias de ritmo e velocidade
a sua vida, que se estabelece num conjunto dindmico muito complexo,

submetido a diversas solicitagdes vindas do mundo exterior em sua diregao.
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O crescimento dessa dindmica, principalmente a partir do século
XX, leva diversos artistas a trabalharem questdes ligadas ao movimento e a
ciéncia.

A partir do Impressionismo, os artistas se aproximam da ciéncia de

maneira inédita. Segundo Argan:

Nenhum interesse ideologico ou politico comum unia os
jovens “revoluciondrios” da arte: Pissaro era de esquerda;
Degas, conservador; outros, indiferentes. Nao tinham um
programa preciso. Nas discussdes no café Guerbois, porém,
haviam concordado sobre alguns pontos: 1) a aversio
pela arte académica dos salons oficiais; 2) a orientagio
realista; 3) o total desinteresse pelo objeto — a preferéncia
pela paisagem e a natureza morta; 4) a recusa dos habitos
de atelié de dispor e iluminar os modelos, de comegar
desenhando o contorno para depois passar ao chiaroscuro
e a cor; 5) o trabalho em plein-air, o estudo das sombras
coloridas e das relagdes entre cores complementares.
Quanto a este tltimo ponto, ha uma referéncia inegavel a
teoria Optica de Chevreul sobre os contrastes simultaneos;
a tentativa deliberada de fundar a pintura sobre as leis
cientificas da vis@o ocorrerd apenas em 1886, com o Neo-
Impressionismo de Seurat e Signac.

(ARGAN, 2002:75)

Muitos artistas passaram a estudar de forma cientifica outros pintores,
chegando até a reproduzirem obras dos grandes mestres do Louvre a fim de
compreenderem sua técnica. Cézanne e Degas dedicaram muito tempo a essa

investida; segundo Argan, Cézanne é quem mais se aprofunda nesse estudo:
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Ele defende que, para definir a esséncia da operagdo
pictorica, é preciso reexaminar sua histéria; mas, como
Monet e os outros aspiram ao mesmo objetivo através da
investigacdo das possibilidades técnicas atuais, os dois
processos convergem para um mesmo fim: demonstrar que
aexperiénciadarealidade que se realiza com a pintura é uma
experiéncia plena e legitima, que ndo pode ser substituida
por experiéncias realizadas de outras maneiras. A técnica
pictdrica ¢, portanto, uma técnica de conhecimento que nao
pode ser excluida do sistema cultural do mundo moderno,
eminentemente cientifico. Nao sustentam que, numa época
cientifica, a arte deva fingir ser cientifica; indagam sobre o
carater e a fung@o possiveis da arte numa época cientifica,
e como deve se transformar para ser uma técnica rigorosa,
como a técnica industrial, que depende da ciéncia.
(ARGAN, 2002: 81)

Em 1886, ha uma tentativa deliberada de fundar a pintura sobre
as leis cientificas com o Neo-Impressionismo de Seurat e Signac. O Neo-
Impressionismo foi um dos grandes componentes do vasto movimento
modernista que, na virada do século, tentou resgatar a pintura da condi¢io
de inferioridade e ndo-atualidade em que se encontrava, devido ao
desenvolvimento contemporaneo das tecnologias cientificas da industria, e

sobretudo da fotografia.

Em 1884, Georges Seurat (1859-91), Paul Signac (1863-
1935), Maximilien Luce (1858-1941) e alguns outros
se associaram com a intencdo expressa de ultrapassar
o Impressionismo, no sentido de dar um fundamento
cientifico ao processo visual e operacional da pintura. A essa
tendéncia opuseram-se, em nome das exigéncias originarias

29
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do Impressionismo, Monet e Renoir; estabeleceu-se
assim uma oposi¢do entre um Impressionismo dito
“roméntico” e um Impressionismo dito “cientifico”. A
intengdo rigorosamente cientifica se contrapde, numa
antitese explicita, o espiritualismo igualmente absoluto
dos simbolistas.

Remetendo-se as pesquisas de Chevreul, Rood e Sutton
sobre as leis Opticas da visdo e, principalmente, dos
“contrastes simultdneos” ou das cores complementares, 0s
neo-impressionistas instauraram a técnica do pontilhismo,
que consiste na divisdo dos tons em seus componentes, isto
¢, em varias pequenas manchas de cores puras reunidas
entre si de modo a recompor, na visdo do observador, a
unidade do tom (luz-cor) sem as inevitaveis impurezas do
empaste que anula e confunde as cores. O carater cientifico
dos Neo-impressionistas, porém, nao consiste no recurso a
leis dpticas recentemente apuradas: nfo se pretende fazer
uma pintura cientifica, mas instituir uma ciéncia da pintura,
colocar a pintura como uma ciéncia em si.

(ARGAN, 2002: 82)

Neste periodo a fotografia se desenvolveu de forma tanto artistica

quanto tecnologica.

Eadweard Muybridge, em 1873, revoluciona o mundo das artes

capturando fotograficamente a seqiiéncia do movimento de um cavalo,

diferenciando-se das tentativas anteriores onde os artistas tentavam representar

0 movimento por meio de uma imagem estatica, porém apenas conseguindo

representar o momento. O uso de diversas cameras acionadas pelo passar do

animal gera uma seqiiéncia de imagens, conseguindo assim capturar diversas

fases do movimento. Esse tipo de pesquisa leva os irmaos Lumiére a criacdo

do cinematografico em 1895.
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Fig. 1- MUYBRIDGE, Eadweard. The flying horse, Sallic Gardner at a
gallop — 1142m/séc. (M9). Publicado em 1875.
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Tanto os cubistas quanto os futuristas buscaram retratar a realidade
dindmica do objeto por meio de pinturas que sintetizassem as diversas fases do
movimento. Argan salienta as contribui¢des de Picasso e Braque ao cubismo

e ressalta a questdo da representacdo do tempo.

Apresentando simultaneamente no espago imagens
sucessivas no tempo, realiza-se uma unidade espaco-
temporal absoluta, “quarta dimens@o”, de maneira que
0 mesmo objeto poderd parecer em diversos pontos do
espago e o espago podera se desenvolver ndo s6 em torno,
mas também dentro e através do objeto.

(ARGAN,2002:304).

Um bom exemplo ¢ a obra “Nu descendo a escada”, de Marcel
Duchamp, de 1912.

32



Fig. 2- DUCHAMP, Marcel. Nu descendo a escada 2, 1912. Oleo sobre tela
146x89 cm. Museu de Arte da Filadélfia, EUA.
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Porém ¢é com a Arte Cinética que o movimento aparece de forma real,
com o deslocamento do objeto dentro do espago. A primeira aplicacdo do
termo cinético nas artes plasticas data de 1920, no Manifesto Realista, escrito
por Naum Gabo e Antoine Pevsner, no qual se manifesta a rentincia a diversos
conceitos das artes e afirma-se um novo elemento - os ritmos cinéticos como
forma bdsica da percepcdo do tempo real. Podemos destacar que dentro
do movimento construtivista russo encontramos algumas obras cinéticas
pertencentes a Gabo, Pevsner, Vladimir, Tatlin e Aleksander Rodchenko.

O movimento e a transformacao do objeto no espago sdo as principais
caracteristicas da arte cinética, sdo suas qualidades sensiveis, sua esséncia,

assim como as cores sdo da pintura e o volume, da escultura.

A obra cinética, ao introduzir o movimento em sua
realidade concreta, ocupa o espaco de maneira inédita.
Ao longo da historia da arte encontramos exemplos de
obras as quais se descreve espacialmente o movimento,
fixando sobre a tela ou sobre a escultura um determinado
momento pertencente a um desenvolvimento continuo.
Nada mais longe da realidade que esta representacio,
posto que o movimento perde sua caracteristica principal:
o deslocamento em relagdo com um ponto fixo.

(BERTOLA, 1973: 20)

As artes sempre foram consideradas espaciais constituidas por
objetos estaticos, onde escultores e pintores desafiavam o tempo, por meio de
suas obras eternas e imdveis. Com o cinetismo, esta concepgdo se encontra
bruscamente invertida: agora o movimento e o tempo real sdo integrados a

obra. A interacdo da obra de arte com o espaco tridimensional e temporal
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se tornou uma grande revolugcdo dentro das artes-pldsticas. Este novo
conceito de interag@o aproximou muito mais a obra da realidade, afastando-
se da representacdo. O tempo entdo se torna matéria pléstica, assim como o
espago.

E justamente essa caracteristica formal usando o tempo como recurso

poético e estético que me atrai.
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Fig. 3- PALATNIK, Abraham. Objeto cinético, 1964. Tinta industrial,
madeira, formica, metal e motor. 82,5x30x31,5 cm. Cole¢@o Grupo Velox.



Dois artistas plasticos brasileiros chamaram minha aten¢do nesse
sentido. O primeiro, Abraham Palatnik, considerado um dos pioneiros da arte
cinética mundial, apresenta um trabalho cinético elétrico com um ritmo lento
que se aproxima do ritmo orgéanico e natural. Diferentemente da maquina
industrial, que trabalha a todo vapor visando ao rendimento e produgio, ele
parece chamar nossa atenc¢do para justamente essa acelera¢do provocada pela
maquina e a modernidade. O curador de uma de suas principais exposigoes,
realizada no ano de 2002 no Instituto Cultural Itat em Sdo Paulo, Marcio
Doctors, nomeou sabiamente essas suas obras, chamando-as de Maquinas
de Desacelerar. E no sentido de chamar a atengio para o nosso ritmo que
a minha obra caminha. Acredito que, com a participacdo do observador na
manipulagdo da obra, este experimenta seu proprio ritmo, ja que € ele quem
dard a dindmica para o movimento da obra. Acredito ainda possibilitar que
outros observadores assistam a diversos ritmos apresentados pelos diferentes

manipuladores.
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Fig. 3- PALATNIK, Abraham. Objeto cinético, 1964. Tinta industrial,
madeira, formica, metal e motor. 82,5x30x31,5 cm. Cole¢@o Grupo Velox.



O outro artista que tdo bem trabalhou a questdo do ritmo em suas
obras foi Mestre Molina. Vindo do interior de Sdo Paulo para a capital, ficou
fascinado pela velocidade da cidade, retratando em forma de maquinas a
dindmica de fabricas e ambientes sociais ligadas a ela. Seus personagens
reproduzem um movimento repetitivo e mecanico que retrata a producio e,
de certa forma, a padronizacdo de comportamento gerada pela industria e
pelo comércio.

Esses dois artistas apresentam de formas diferentes uma critica a
modernidade. De um lado, Palatnik ironiza a maquina ao retirar sua func¢ao
de rentabilidade e aplicar um ritmo mais préximo da natureza, como um
desabrochar de flores; de outro, Molina € como um cronista do ritmo urbano,
apresentando de forma poética personagens que sdo como pecas de uma
maquina chamada vida.

Outra questdo importante ligada ao movimento € ao mecanismo das
obras aqui analisadas ¢ a tecnologia. Minha op¢do é trabalhar com baixa
tecnologia, fazendo uso de manivelas, bielas, correias e nenhum material
elétrico, eletronico ou digital. Isso também consiste em uma critica ¢ em
um desafio de poder promover algo dindmico condizente com a sociedade
atual, que atraia o espectador mas que ndo necessite de alta tecnologia. Por
ser um mecanismo simples, o espectador entra em contato de forma mais
completa com a obra e adquire uma maior compreensdo e interacdo nessa
relacdo simbidtica. Materiais como lata e madeira pertencem ja ao nosso
cotidiano e possibilitam essa identificagdo. Walter Benjamin faz uma critica a
industrializagdo do brinquedo justamente na questdo do material empregado

e no distanciamento da realidade natural.

]l [ EEEEm ® [T [ [

39



]l [ EEEEm ® [T [ [

40

Uma emancipa¢do do brinquedo comeca a se impor;
quanto mais a industrializagio avanga, mais decididamente
o brinquedo subtrai-se ao controle da familia, tornando-se
cada vez mais estranho ndo so as criangas, mas também
aos pais.

E ao imaginar para criancas bonecas de bétula ou de
palha, um berco de vidro ou navios de estanho, os adultos
estdo na verdade interpretando a seu modo a sensibilidade
infantil. Madeira, ossos, tecidos, argila, representam nesse
microcosmo os materiais mais importantes, todos eles ja
eram utilizados em tempos patriarcais, quando o brinquedo
significava ainda a pega do processo de produgdo que
ligava pais e filhos. Mais tarde vieram os metais, vidro,
papel e mesmo o alabastro. As bonecas apenas possuiam o
peito de alabastro, celebrado pelos poetas do século XVII,
e quase sempre tiveram de pagar esse luxo com sua fragil
existéncia.

(BENJAMIN, 1984: 68-69)

O plastico, por exemplo, apesar de comum em nosso cotidiano, € um
material de dificil compreensao fisica. Sabemos que ele provém do petrdleo,
mas a nos € estranho seu aspecto e ndo conseguimos relaciona-lo fisicamente
a nenhum material presente na natureza; portanto ele se torna longingiio e
artificial.

A questdo do movimento real, diferente de sua representacdo, aparece
nas artes a partir do desenvolvimento tecnologico promovido pela industria,
e consequentemente pela modernidade. O desenvolver de tecnologias
associadas ao interesse da industria levou diversos artistas a questionar a
dindmica imposta pela mesma.

A industria cultural de massa, com sua dindmica, possibilitou uma
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maior difusdo de seus produtos por meio do cinema, televisdo, revistas,
brinquedos etc. Desde minha infincia, sou fascinado por animagdes, teatro de
bonecos e brinquedos mecanicos. Esse tipo de produto chegou a mim gragas
ao seu alcance global dessa industria. Brinquedos norte-americanos baseados
em personagens de historia em quadrinhos e filmes, tais como Rambo, GI-Joe
e uma infinidade de personagens do universo Disney, Marvel e DC Comics
pertenceram a minha infancia. Desenhos animados como Dom Dracula,
Danger Mouse, Caverna do Dragdo; quadrinistas como Disney e Mauricio
de Souza completam essas referéncias. Também quando crianca, meu tio-avo
construia brinquedos e presépios que traziam como principal caracteristica
engenhocas que os faziam movimentar. Lembro-me de ganharmos brinquedos
industriais e logo os desmontarmos para criar novos brinquedos.

No colégio fiz anima¢des e cheguei a ter um grupo de fantoches.
Nessa mesma €poca, entrei em contato com um grupo de Toy Theatre; fiquei
fascinado com as engenhocas e mecanismos de uma peca chamada “A pequena
opera do v60”, do grupo Cidade Muda, de Sao Paulo. Foi também nessa época
que conheci o trabalho de Palatnik. Fiquei intrigado com a possibilidade de
usar 0 movimento como matéria plastica.

Também foi muito importante a viagem que fiz para Recife nessa
época, pois entrei em contato novamente com brinquedos que possuiam
caracteristicas semelhantes aqueles feitos pelo meu tio-avd. Entdo comecei
a desenvolver meus préprios trabalhos cinéticos; por meio de pesquisas,
entrei em contato e me identifiquei com artistas como Tingelly e Calder. Me
questionei entdo em relacdo a necessidade de movimento no meu proprio

trabalho, e percebi que muitos desses artistas buscaram o cinetismo para fazer
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uma critica @ modernidade, chamando a aten¢@o para o dinamismo e para a
velocidade por ela promovidos. A tecnologia associada ao progresso acelerou a
produgdo em série, dinamizando as relagcdes de consumo; aumentou o alcance
da informagdo, diminuindo a distancia entre emissor e receptor; fez evoluir
o transporte, possibilitando maior velocidade de locomocdo e encurtando as
distancias. Ou seja, acelerou nosso ritmo cotidiano. Dentro desta atmosfera
extremamente acelerada, tais artistas fizeram uso desta mesma tecnologia como
forma poética, dissociando-a da questdo de produtibilidade e rentabilidade.
Meu trabalho em diversos aspectos estd intrinsecamente ligado a
dindmica moderna, ele € fruto direto dos produtos de massa e da globalizacao

da informag@o, porém questiona e reflete sobre suas conseqiiéncias.
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CAPITULO I

e

O PENSAMENTO MARACA

Este capitulo tem como objetivo principal investigar a estética do
género fantastico, relacionando-a com minha obra plastica, entendendo
como género o conjunto de caracteristicas que definem um determinado
estilo de narrativa aplicado a um meio de comunicacdo. Essa defini¢do serve
de premissa para o desenvolvimento, a seguir, de um pensamento estético
intitulado Maraca.

Do Tupi, “mara-aca, a cabeca do fingimento ou de fic¢do; instrumento
usado pelos feiticeiros (pajés), feito de uma cabaga do tamanho da cabeca
humana com orelhas, cabelos, olhos, narinas € boca, estribado numa flecha
como sobre pescogo” (CASCUDO, 2000: 360).

O maraca ¢ utilizado pelos pajés como instrumento de comunicagdo
entre 0 mundo mitico (fantastico) e o real; através dele o feiticeiro abre uma
espécie de portal por onde espiritos transmitem mensagens e conselhos para
a tribo.

Meu trabalho pléstico, assim como o maraca, tem a inten¢do, com seu
manuseio, de estabelecer a comunicagdo entre o universo do espectador e o
universo do autor, e também entre o universo real e o universo fantastico. O
espectador ¢ convidado a movimentar o objeto, tornando-se parte ou agente
colaborador do mesmo. Assim, o publico é atraido para uma participacio
direta e pessoal do desenvolvimento do pensamento da obra. Numa espécie

de ritual, entra em contato com a completude da mensagem ao acionar o
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mecanismo, tornando imprescindivel sua participag@o para a compreensdo do
universo fantasioso da obra. Diferentemente do maracd, esse objeto pléastico
ndo tem a pretensdo de dizer a verdade valendo-se de associagdes religiosas,
mas busca uma questdo estética, comunicativa e poética que faz analogia aos
mecanismos religiosos ao utilizar-se de seres fantasticos metaforicos.

O uso de metaforas fantasticas vai ao encontro da filosofia religiosa e,
COmo veremos a seguir, tem sua origem no mito.

Mielietinski (1970:1) fala de uma estética do mito: “é propria do mito
a realizacdo de concepgdes gerais numa forma concreto-sensorial, i.e., aquela
metaforicidade que ¢ especifica da arte e por esta herdada até certo ponto da
mitologia”.

Assim como a obra de arte, o0 mito tem a pretensdo de comunicar,
isto €, contém uma mensagem sintetizada numa figura ou idéia. Segundo

Campbell:

Esses bocados de informagdo, provenientes dos tempos
antigos, que tém a ver com os temas que sempre deram
sustentagdo a vida humana, que construiram civilizagdes
e enformaram religides através dos séculos, tém a ver
com os profundos problemas interiores, com os profundos
mistérios, com os profundos limiares da travessia, e se vocé
ndo souber o que dizem os sinais ao longo do caminho,
tera de produzi-los por sua conta.

(CAMPBELL 2005: 4)

Nesse sentido, para muitos desses mitos, existe uma imagem com
caracteristicas magicas e fantasticas que simboliza, por meio de metaforas,
temas universais que permeiam e sustentam a civilizagdo humana desde sua

origem.
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CAPITULOII - 1
DEUS E O DIABO

Fig. 5- MONTEIRO, André. Deus e o Diabo, 2005. Escultura cinética pintada
com tinta latex e acrilica sobre madeira. 30x40x15 cm. Colecao Talavera.

45



]l [ EEEEm ® [T [ [

A obra “Deus e o Diabo” é minha primeira obra cinética e foi
apresentada em minha primeira exposi¢do individual na Galeria Choque
Cultural em 2005. Nessa exposi¢do, alguns trabalhos tinham como tema a
quebra do paradigma de certas imagens religiosas. No interior da caixa, Deus
e Diabo estdo sentados frente a frente, como se estivessem conversando de
uma forma descontraida, em uma adega ou um bar. Nas paredes ao fundo,
diversas garrafas compdem o ambiente; dentro de cada uma delas, uma
pessoa esta presa. A idéia é sugerir que os personagens Deus e Diabo estdo
bebendo dessas garrafas e se divertindo com o destino que cada uma herdara,
ja que podem cair nas maos de um ou de outro. Diferentemente da primeira
impressao de que estariamos fadados ao destino desses seres, deixo nas maos
do espectador a escolha do acionamento de cada um deles. Procuro com isso
sugerir uma visdo menos extremista desses mitos, apresentando um ambiente
onde ambos estdo em comunhdo e no qual as pessoas podem interferir. A
quebra do paradigma estd justamente em desassociar Deus e o Diabo de
uma visdo cartesiana ¢ maniqueista em que sio vistos como seres extremos
que ndo convivem. Procuro apresentar uma visdo mais holistica refor¢ada
pelo acionamento dos mecanismos - o espectador terd que escolher entre
movimentar Deus ou o Diabo. Independentemente da opg¢ao desse espectador,
a outra entidade continuard presente, reforcando a idéia da impossibilidade de
desassociacdo entre elas.

Outra caracteristica dessa obra, que remete ao capitulo anterior, ¢ a
preocupacdo com a dinamica, Conforme a maneira com que o espectador
mexe nas manivelas, a obra apresenta ritmos diferentes. Acredito assim fazer
com que o espectador imprima seu ritmo entrando em contato com sua propria

dindmica.
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CAPITULO I - 2
MANIQUEU

Fig. 6- MONTEIRO, André. Maniqueu, 2007. Escultura cinética pintada
com tinta latex e 6leo. 27x52x13 cm. Colegdo Daslu.
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Esta obra mantém o mesmo tema “do bem e do mal”. Dentro do
interior da cabeca do personagem-caixa, estdo novamente a figura de Deus e
do Diabo; dessa vez, sobre uma gangorra. Quando acionado o mecanismo, a
gangorra se movimenta, alternando as figuras de lugar. A idéia de bem e mal
faz parte dos temas universais presentes na humanidade e por isso a minha
persisténcia em trabalhar com eles. Posso dizer que essa caixa € uma evolugao
da obra “Deus e o Diabo”, descrita anteriormente. Acredito ter conseguido
uma representagdo mais sintética: a caixa se tornou personagem e, com a
cena ocorrendo dentro da cabega do personagem-caixa, fica mais claro que a
concepcdo de bem e mal pertence ao universo das idéias e das metaforas. O
préprio nome da obra reforga isso - Maniqueu foi quem fundou o maniqueismo,
religido que tem como principal caracteristica a visdo extremista do bem
e do mal. A imagem da gangorra representa o equilibrio, a alternancia e
principalmente a dependéncia do outro. Sem um dos personagens a gangorra
ndo faz sentido. Assim, refor¢o a concepgdo holistica e ironizo a figura de
Maniqueu, possibilitando ao espectador brincar com a velocidade dessa
alternancia dentro de sua propria cabega. A dinamica dessa mudanga remete
a atual sociedade onde se prega poder consumir tudo com uma velocidade
extraordinaria. Serd possivel acelerar a mudanga entre o bem e o mal assim

como se troca de roupa?

Ao desenvolver uma postura de indagag¢do e de busca
da verdade, o homem, desde seus primordios, procura
libertar-se de condicionamentos para vaguear num estado
de liberdade que lhe possibilite criar histérias na tentativa
de explicar os fenomenos que o cercam, assim como o
enigma de sua origem, da origem do universo e, entre
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outros, o proprio mistério da morte. Dessa forma, desde
cedo, a espécie humana percebe-se capaz de elaborar
possiveis respostas as suas indagag¢des, transformando o
proprio universo fisico em nivel de idéias, quando esse
ndo corresponde as suas expectativas ou necessidades”.
(BASTAZIN 2006:38)

E justamente essa transposi¢do do universo real para o universo de
idéias que caracteriza a estética do mito, a transformac¢ao de uma questao real
elevando-se a um patamar mitico que estabelece pardmetros inquestionaveis
de comportamento para uma civilizagdo. O proprio mito se concretiza ao

definir esses pardmetros estabelecendo a cultura de um povo.
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CAPITULOII -3
CASAMENTO

Fig.7-MONTEIRO, André. Casamento, 2006. Escultura cinética pintada com
tinta latex e acrilica mais colagens. 25x30x15 cm. Coleg¢ao Billy Castilho.



Novamente vemos a presenga da gangorra, dessa vez associada a
idéia de casamento - de um lado o homem, do outro, a mulher. Para mim,
como disse anteriormente, a gangorra representa a alternancia e o equilibrio;
quando acionado o mecanismo, a gangorra se move e o disco central da caixa
também. Aqui fiz uso de colagens que reforcam o ideal de matriménio com
imagens de casais se ajudando. A escolha de imagens antigas procura mostrar
que esse ideal estd se perdendo, ficando no passado. Com o acionamento
do mecanismo, acredito potencializar a mensagem do casamento, fazendo
com que o espectador sinta e perceba a importancia que cada um dos seres
(homem e mulher) tém nessa comunhdo. Para mim, hoje, ha uma banalizacio
do casamento e a perda dessa comunhao. A unido de dois seres esta na base da
maioria das civilizagdes e sua importancia ¢ representada na figura do mito e

do ritual. Campbell fala sobre esta importancia :

Casamento ¢ uma relagdo. Quando vocés se sacrificam
no casamento, o sacrificio ndo é feito em nome de um ou
de outro, mas em nome da unidade na relagdo. A imagem
chinesa do Tao, com a treva e a luz interagindo, mostra a
relagdo entre yang e yin, masculino e feminino, e ¢ isso
que vem a ser o casamento. E nisso que vocés se tornam
quando se casam. Vocé deixa de ser aquele um, solitario;
sua identidade passa a estar na relagdo. O casamento ndo
¢ um simples caso de amor, é uma provacao, é o sacrificio
do ego em beneficio da relacdo por meio da qual dois se
tornam um”.

(CAMPBELL, 2005:7)
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A idéia de dois seres se tornarem um, leais um ao outro, esta na base
do mito do casamento. Por exemplo, dentro do cristianismo, a mulher ¢
retirada da costela do homem - homem e mulher eram um sé, na origem, e
o matrimdnio restabelece simbolicamente essa unidade. Campbell também
chama a aten¢do para a perda dessa consciéncia com o enfraquecimento
desses rituais. “Quantas pessoas, antes do casamento, recebem um adequado
preparo espiritual sobre o que o casamento significa? Vocé pode ficar parado
diante do juiz e se casar, em dez minutos. A cerimonia de casamento na India
dura trés dias. O par fica grudado.” (CAMPBELL, 2005:8)
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CAPITULOII - 4

YANGE YIN

Fig.8 — Yang e Yin.
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Afigura do Yang e Yin sintetiza bem essa idéia de dois seres diferentes
que formam um terceiro harmonioso por meio de uma imagem fantastica que
se assemelha a dois peixes de cores diferentes e que se encaixam perfeitamente.
Essa sintese também aparece na idéia cristd de um ser primordial que ¢
dividido para depois poder ser reunido.

Esse tipo de pensamento sintético, preocupado em dar uma diretriz
ao espirito, encontra-se na maioria das civilizagdes, desde a mais “primitiva”
a mais moderna. Por se preocupar com temas ligados ao comportamento
humano, muitos desses pensamentos sdo universais, podendo ser encontradas
semelhancas em diversos povos de diferentes épocas e lugares. Campbell faz

uma critica em relagdo a essa questdo nos dias de hoje:

Um de nossos problemas, hoje em dia, ¢ que ndo estamos
familiarizados com a literatura do espirito. Estamos
interessados nas noticias do dia e nos problemas do
momento. Antigamente, o campus de uma universidade
era uma espécie de area hermeticamente fechada, onde as
noticias do dia ndo se chocavam com a atengdo que vocé
dedicava a vida interior, nem com a magnifica heranca
humana que recebemos de nossa grande tradigdo — Platio,
Confucio, o Buda, Goethe e outros, que falavam dos valores
eternos, que t€ém a ver com o centro de nossas vidas.
(CAMPBELL, 2005:3)

O autor reflete sobre o distanciamento de questdes vitais relacionadas
aos valores numa sociedade e aponta para a necessidade de harmonia entre o
cotidiano e os valores eternos, mostrando o poder que o mito tem para isso.

Segundo Milietinski, a partir da filosofia antiga surgem os primeiros

estudiosos que se preocuparam em reinterpretar os mitos.
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Os sofistas interpretavam alegoricamente o mito. Platdo
opunha a mitologia popular uma interpretacao simbolica-
filosofica dos mitos. A. F. Lossiev, o maior interpretador
de Platdo, considera, em particular, que a ‘doutrina do
ser universal vivo se torna, em Platdo, o fundamento
dialético-transcendental de toda a mitologia em geral’.
Aristoteles interpreta o mito, predominantemente em
sua Poética, como fabula. Triunfou posteriormente a
interpretagdo alegorica: entre os estdicos, que viam
nos deuses a personificagdo das suas fungdes, entre os
epicuristas, para quem os mitos, criados a base de fatos
naturais, destinavam-se prévia e francamente a apoiar
sacerdotes e governantes, ¢ até entre os neoplatonicos, que
comparavam 0s mitos com as categorias logicas. Evémero
(séc. III a.c.) via nas imagens miticas figuras historicas
divinizadas. Interpretando o Antigo ¢ o Novo Testamentos
literal e alegoricamente, os tedlogos cristdos da Idade
Média desacreditavam a mitologia antiga ora com base
nas interpretacdes de Epicuro e Evémero, ora reduzindo
os deuses antigos a demoénios.

(MIELIETINSKI, 1970:23)

Mielietinski cita ainda outros autores que também estudaram a estética
do mito no decorrer da historia, como F.Bacon, Lafitau, Giambattista Vico,
Fontenelle, Voltaire, Diderot, Herder, Spengler e Toynbee. As diferengas
parecem estar na concep¢do da importadncia do mito ora valorizado ora
desprezado como fruto da ignordncia e do engano. Para nosso interesse,
Mielietinski aponta o periodo transitdrio entre a concep¢do iluminista e a
concepgao romantica como marco na leitura estética do mito. Johann Gottfried

Herder ¢ considerado o principal autor dessa abordagem por sua atragdo pela
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naturalidade, a emocionalidade, a poeticidade e a singularidade nacional
do mito. “A filosofia romantica interpreta o mito predominantemente como
fendmeno estético, mas lhe atribui, a0 mesmo tempo, importancia especial
como modelo de criagdo artistica de profundo significado simbdlico; sua énfase
principal estd centrada na superagdo da tradicional interpretacdo alegdrica
do mito (em parte ainda observada em Heine) em proveito do simbolico.”
(MIELIETINSKI, 1970:15)

Essa relacdo da estética mitoldgica com a arte encontra seu apogeu

com Schelling.

No sistema estético de Schelling, a mitologia tem
importancia-chave. Por meio da mitologia ele constroi a
matéria da arte, partindo do pressuposto de que os *deuses’
mitologicos, enquanto idéias contemplaveis em termos
reais, t€m para a arte a mesma importancia fundamental
que as ‘idéias’ propriamente ditas para a filosofia, de que
cada forma incorpora a ‘divindade integral’ e, na mitologia,
a fantasia combina o absoluto com o restrito e recria no
particular toda a divindade do geral”.

(MILIETINSKI, 1970:16)

A concepgdo de fantasia nos leva a seguir o estudo desse género.
Vale salientar a ado¢@o do termo fantdstico como sinonimo de maravilhoso,
sobrenatural, fabuloso ou mesmo do realismo-fantastico. A intengdo & usar
um termo mais amplo que melhor sintetize a idéia de imaginac¢do atrelada a
este género.

Para autores como Todorov e Propp, que buscaram uma andlise

morfoldgica do tema, a divisdo em subgéneros e diferentes funcdes &
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fundamental para a criagdo de um método cientifico de pesquisa. Nao pretendo
levantar a estrutura lingiiistica do fantéstico, por isso ndo me prenderei nessas
divisdes; busco nesses autores entender a poética deste género, relacionando-a
com o mito e o inconsciente, fazendo dela uma reflexdo pessoal.

No levantamento bibliografico, deparei-me com o primeiro problema:
a maioria dos autores, ou pelo menos os mais consagrados, analisavam o
género fantastico aplicado somente a literatura. Questionei-me se esse seria
o caminho certo a seguir, j4 que o objeto de estudo faz uso da linguagem
plastica.

Procurei observar o porqué de minha atracdo pelo género. Percebi
que meus primeiros contatos se deram na infancia, nos contos tradicionais
e folcloricos que ouvia de minha familia e na escola; na adolescéncia
encontrei-o novamente nas histérias em quadrinhos e no cinema; na fase
adulta, observei-o nas artes plasticas, teatro, literatura e religido. Constatei
que em todas estas diversas linguagens um mesmo sentimento me atraia: o
prazer de percorrer um universo onde tudo € possivel e que, a todo momento,
pode nos surpreender, seja pela criatividade ou pelas representacdes alegoricas
da realidade. Percebi que deveria investigar o pensamento do género e nio
necessariamente sua aplicabilidade em determinada linguagem. Com isso
ampliei as possibilidades de associa¢do e pude observar a presenga deste
pensamento também nos contos de fada e principalmente na mitologia. Assim
a pesquisa tornou-se mais coerente no que diz respeito ao trabalho pléstico
em questdo, pois tem influéncia direta do pensamento fantastico provindo
destas mais diversas linguagens.

Ainda procurando esclarecer a questdo da linguagem, busquei
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em Todorov uma explicagdo mais convincente. Para ele, linguagem esta
relacionada a arte verbal, e a literatura ¢ uma espécie de extensdo e de
aplicacdo de certas propriedades desta linguagem - nesse sentido, ela esta na
base do que diz respeito ao pensamento. “O homem se constituiu a partir da
linguagem — os filosofos de nosso século no-lo tém repetido com freqiiéncia —
e seu modelo pode ser reencontrado em toda atividade social”. (TODOROV,
1971:54)

A linguagem estd presente em todos suportes comunicativos, € seu
desenvolvimento esta na melhor compreensdo de cada um deles no que diz
respeito aos aspectos da linguagem que melhor representa. Como linguagem
entendo o desenvolvimento de uma mensagem fazendo uso de uma ou mais

matrizes de comunicacao.

Em meados dos anos 80, ja havia comegado a formular
a hipotese que norteia o desenvolvimento deste livro, a
saber, a hipotese bastante ousada de que os trés tipos de
linguagem — verbal, visual e sonora — constituem-se nas
trés grandes matrizes logicas da linguagem e pensamento.
Postulo, portanto, que ha apenas trés matrizes de linguagem
e pensamento a partir das quais se originam todos os
tipos de linguagens e processos signicos que 0s seres
humanos, ao longo de toda a sua historia, foram capazes
de produzir...

... Repetindo-se: sem negar a multiplicidade e diversidade
das linguagens, multiplicidade, alias, que s6 tende histdrica
e antropologicamente a crescer cada vez mais, postulo que,
por baixo dessa multiplicidade manifesta, ha trés matrizes
logicas a partir das quais, por processos de combinagio
e mistura, originam-se todas as formas diferenciadas de
linguagem.

(SANTAELLA, 2001:20)
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Cada uma dessas matrizes exige uma postura diferente para sua
utilizagcdo em func¢do das diferentes percepgdes que trabalham. O dominio
de determinada linguagem requer um aperfeicoamento em suas ferramentas
juntamente com o desenvolvimento do género adotado, desenvolvendo assim
o estilo. Para mim, o género fantastico possibilita infinitas manifestagdes;
entendo-o como condutor de idéias reais numa roupagem onirica e portanto
misteriosa, que nos atrai. Trabalha seres e criaturas magicas ricas em
criatividade e invengdo. O fantastico estd como uma necessidade de abstracio
do real que faz melhor compreendé-lo. Sintetiza reflexdes formando seres

imagindrios dotados de propriedades reais através de um corpo irreal .
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CAPITULOII - 5
GRILBRIG

Fig. 9- MONTEIRO, André. Grilbrig, 2007. Escultura cinética pintada com
tinta latex mais colagem. 40x60x15 cm.



O titulo dessa caixa faz men¢do a um personagem do livro “As viagens
de Gulliver”, de Jonathan Swift. Hoje aclamado como um cléssico infanto-
juvenil, foi escrito como uma critica violenta a sociedade de sua época. Por
meio de uma linguagem fantéstica, essa critica vem em forma indireta - os
estranhos povos e mundos que Gulliver encontra em sua jornada sdo metaforas
para os vicios e os ridiculos da humanidade. Escrito em 1726 na Inglaterra,
testemunha o momento de ascensdo da burguesia em funcdo da queda do
absolutismo monérquico.

A segunda ilha por onde Gulliver passa ¢ Brobdingnag, onde tudo
¢ gigantesco. Nela, ele ¢ capturado por um gigante chamado Grilbrig, um
lavrador ganancioso que explora Gulliver, exibindo-o como curiosidade
em troca de dinheiro. A ganancia do gigante ¢ tdo grande quanto ele. Apos
desconfiar que Gulliver estd doente, vende-o juntamente com sua filha
Glumdalclitch a rainha. Em sua estada no castelo, Gulliver debate com o rei
sobre a constituicdo do parlamento inglés, os tribunais de Justica, o critério
de escolha de um novo nobre, entre outras questdes politicas. Nessa hora fica
clara a relagdo que o autor estabelece dos ideais desse rei com os ideais da
burguesia na Inglaterra da época.

A caixa em questdo foi construida para uma exposi¢cdo coletiva
com mais dois artistas, Flip e Thais Beltrame, chamada Made in China. A
exposi¢do aconteceu na Galeria Plastik em Sao Paulo, em novembro de 2007.
Essa galeria comercializa “Toy art”, brinquedos fabricados em sua maioria na
China. Nesse sentido, tanto o titulo da exposi¢do quanto o da caixa ironizam
a atual industria de produtos. A caixa representa essa industria na figura de um

gigante que tem operarios como entranhas. Para movimenté-la, é necessario
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mexer no pénis do gigante; essa masturbacdo serve de metafora ao consumo
que movimenta e enriquece uma industria que explora seus operarios. Dos
olhos de Grilbrig entdo aparecem chamas que podem ser interpretadas como
a ganancia e 0 sexo.

Outro escritor que me influenciou com sua estética fantastica, cronica
e alegdrica ¢ Francois Rabelais, em suas principais obras, “Pantagruel” e
“Gargantua”. Nelas, por meio de uma linguagem popular e considerada por
muitos como grotesca, Rabelais opde—se a cultura oficial, de tom sério, religioso
e feudal da época. Para Alan Touraine, em seu livro “Critica da modernidade”,
Rabelais traz muito do espirito da época e anuncia o pensamento moderno por
meio da sede de viver e aprender. Peguemos um trecho de Gargantua:

“O bom Grandgousier, que bebia e se divertia com os outros, ao
ouvir o grito medonho dado pelo filho quando veio a luz deste mundo, isto
¢, quando berrou pedindo: Beber! Beber! Beber!, exclamou: Que Garganta
a tua! Maior que a do teu pai!”. (RABELAIS,1986:70) Para Touraine, esta
gula apresentada em diversos momentos das histdrias manifesta o desejo pelo
novo. Encontramos em Mikhail Bakhtin um estudo profundo de Rabelais e
da cultura popular na Idade Média e Renascimento. Para ele, o autor se vale
do riso carnavalesco popular e também de metaforas populares para tragar um
panorama da época. “Pode-se afirmar que, no livro de Rabelais, a amplitude
cdsmica do mito se associa a um agudo sentido da atualidade num ‘panorama’
contemporaneo, assim como no sentido do concreto e na precisao proprios do
romance realista.” (BAKHTIN, 1996:385)
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CAPiTpLo 11}
HUMOR NO USO DE METAFORAS

“Meu pai sempre foi um ‘piadista’, proporcionando momentos felizes em minha vida.”

André S. Monteiro

Neste terceiro e ltimo capitulo vou tratar do humor, procurando definir
as principais caracteristicas que se relacionam ao meu trabalho plastico.

Em primeiro lugar, busquei uma literatura basica e fundamental que
definisse de forma ampla esse aspecto. Encontrei nas obras de Bérgson, Freud,
Propp ,Minois e Bakhtin material para uma andlise mais abrangente do tema.
Tanto Propp quanto Bérgson, em seus respectivos livros, “Comicidade e riso”
e “O riso”, fazem uma analise formal e filosdfica do tema, contribuindo para
uma defini¢do estética que serve de base para minha pesquisa. Em Freud, no
livro “Os chistes e sua relacdo com o inconsciente”, encontrei uma andlise
psicologica e comportamental do riso, e mais especificamente do chiste. O
chiste citado por Freud vai ao encontro da forma sintética e formal do humor
que eu utilizo em minha obras. J4 em Minois e Bakhtin, nas respectivas obras
“Histdria do riso e do escarnio” e “A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento”, encontrei uma explanacdo histérica do tema servindo de
referéncia para situar meu trabalho.

Num primeiro momento, observei minha trajetoria e minhas referéncias
estéticas, fazendo um levantamento de meus desenhos desde a infancia. Em

meus primeiros desenhos, encontrei tentativas de copiar personagens de
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historias em quadrinhos e desenhos animados. E interessante observar uma
certa seriedade e persisténcia em reproduzir esses personagens fielmente,
transparecendo o fascinio que esses temas e formas exerciam sobre mim. Walt
Disney, Mauricio de Souza, Hanna Barbera eram meus autores preferidos,
com seus universos fantasiosos e humorados.

Animais humanizados, seres extraterrenos, humanos caricaturados
compunham esse universo cheio de imaginagdo. Essa caracteristica formal de
figuragdes antropomorficas e zoomorficas que remetem ao comportamento
humano pode promover o riso. Segundo Bérgson, o humor € proprio do ser

humano e somente esta espécie ¢ capaz de realmente rir.

Nao ha comicidade fora do que € propriamente humano.
Uma paisagem podera ser bela, graciosa, sublime,
insignificante ou feia, porém jamais risivel. Riremos de
um animal, mas porque teremos surpreendido nele uma
atitude de homem ou certa expressdo humana. Riremos de
um chapéu, mas no caso o comico nio serd um pedago
de feltro ou palha, sendo a forma que alguém lhe deu, o
molde da fantasia humana que ele assumiu.

(BERGSON, 1980:12)

Peguemos por exemplo o personagem Pato Donald do Walt Disney.
Ele traz uma personalidade humana atrapalhada, ingénua e mal humorada que
¢ reforcada pela imagem do pato. A figura do pato funciona como metafora
desse comportamento e proporciona o que Freud chama de chiste ao encontrar

similaridades escondidas entre coisas aparentemente dessemelhantes.

O fator de ‘desconcerto e esclarecimento’ leva-nos também
aaprofundar o problema da relagéo entre chiste ¢ o cOmico.
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Kant fala-nos que o cdmico em geral tem a notavel
caracteristica de ser capaz de enganar-nos apenas por um
instante. Heymans (1896) explica como ¢ que o efeito de
um chiste se manifesta, o desconcerto sendo sucedido pelo
esclarecimento. Ilustra sua teoria através de um brilhante
chiste de Heine, que faz um de seus personagens, Hirsch-
Hyacinth, o pobre agente da loteria, vangloriar-se de que
o grande Bardo Rothschild o tenha tratado bem como a
um seu igual: bastante ‘familionariamente’. Aqui a palavra
veiculo desse chiste parece, a principio, estar erradamente
construida, ser algo ininteligivel, incompreensivel,
enigmatico. Em decorréncia desconcerta. O efeito comico
¢ produzido pela solu¢do desse desconcerto através da
compreensdo da palavra.

(FREUD, 1977:25)

Esse exemplo citado por Freud ilustra bem sua idéia de chiste por
meio da palavra familionariamente. Essa palavra a principio ndo existe, e
portanto nos traz um certo desconforto. Ao analisd-la dentro do contexto
da frase, percebemos a jun¢fo de duas outras palavras: familiarmente e
milionariamente. O chiste consiste na ironia que o personagem Hirsch-
Hyacinth emprega ao criar essa palavra quando se surpreende em ser tratado
como um igual pelo Bardo Rothschild, sem haver distingdo por sua classe
econdmica, o que lhe causa estranhamento.

Voltemos ao exemplo do Pato Donald. A principio, nos causa
estranhamento vermos um pato agir como uma pessoa mas, ao entendermos
a relacdo de certos comportamentos humanos com o comportamento do
animal, percebemos a metafora e nos pegamos a rir. Se atribuirmos esse tipo
de pensamento de humor a forma de meus trabalhos, o perceberemos presente
em toda minha produgao.
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CAPITULO 111 - 1
LILIPUTE

Fig. 10- MONTEIRO, André. Lilipute, 2007. Escultura cinética pintada com
tinta latex mais colagem. 40x60x15 cm.



A caixa Lilipute também faz mencdo a historia de Gulliver. Tive
contato com parte dessa histéria na infancia, estranhamente muitas edi¢des
adaptadas para a crianca trazem somente a primeira parte da histdria original,
ou seja, Viagem a Lilipute. Da forma que foi adaptada, todo o humor sarcéstico

da obra original praticamente se perdeu. Segundo Hauser:

Swift ¢ um dos espiritos que o 6dio transforma em génio,
e vé coisas que aos outros sdo vedadas, porque, como ele
escreve a Pope, o seu objetivo é atormentar o mundo e
ndo delicid-lo. Donde o vir a ser o autor do livro mais
cruel produzido por um século que, apesar de todo o seu
humanitarismo e sentimentalismo, ndo ¢ pobre de livros
cruéis.

(HAUSER, 1982:696)

Entrei em contato com essa obra novamente em 2006, quando
estava elaborando um artigo sobre a revolu¢do industrial. Hauser cita autores
pertencentes a esse periodo que traziam em seus textos muito da atmosfera
politica e social da época, numa espécie de cronica fantastica. Dentre outros,
encontrei em Swift e Defoe essa caracteristica. Ambos traziam propaganda
politica em forma de romance dos seus respectivos partidos, Torries e
Whigs. Esses partidos revezaram o poder da Inglaterra desse periodo,
trazendo propostas diferentes. Os Torries vieram da tradi¢do monarquica
conservadora mas que ja se preocupava em se aproximar dos membros do
congresso provenientes do comércio e da aristocracia; os Whigs eram em
sua maioria ligados a atividades comerciais e viriam a se solidificar no poder,

promovendo a revolucdo industrial. “Robinson Crusoe”, obra de Defoe,
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representa claramente os ideais dos Whigs. Nessa obra, o personagem principal
naufraga e passa a viver seus dias sozinho numa ilha. A idéia de se viver
independentemente se auto-sustentando estd na base dos ideais burgueses.
Com a solidificagdo dos Whigs no poder, o proposito de escritores contratados
praticamente se extinguiu. Eram poucos os espagos de publicagdo desse
periodo, havia alguns periddicos que se propunham a uma disseminag@o da
leitura para um publico onde havia analfabetos até da corte. Ja “Gulliver” foi
escrito por um Torrie que estava revoltado com o estabelecimento dos Whigs
no poder, e desenvolveu esta critica fantastica. Lilipute € a primeira ilha por
onde Gulliver passa. Nela, o autor ridiculariza até os costumes da prodpria
nobreza a que pertencia. De forma 4cida, o autor nos leva a diversas outras
ilhas; 14 nos deparamos com seres fantasticos que servem de metafora para as
diversas classes e pensamentos da época. Segundo Hauser, hd, na passagem
por uma ilha flutuante, uma analogia com os pensamentos de Newton, um dos
principais intelectuais da época. Em sua ultima ilha, Gulliver depara-se com
cavalos dotados de uma ética que o impressiona. Nela, os seres humanos sao
selvagens e mesquinhos. Gulliver, apesar de sua suposta ética, a principio €
acolhido pelos cavalos, que se surpreendem em encontrar tal comportamento
num ser humano, mas logo ¢ expulso por ndo se comportar como eles.
Consegue voltar a sua familia em Londres, humilhado e insatisfeito. Cria uma
aversdo pelo ser humano, chegando ao ponto de sentir nojo de sua prdpria
familia. Seu tnico consolo € criar dois cavalos, aos quais se dedica de forma
servigal. E assim termina o livro...

H4 uma passagem onde Gulliver apaga um incéndio no palécio

urinando sobre ele.
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O caso parecia inteiramente desesperado e deploravel;
e o magnifico paldcio ter-se-ia queimado completa e
infalivelmente se, com uma presen¢a de espirito que
ndo me é habitual, eu ndo tivesse, de subito, pensado
num expediente. Na noite anterior eu bebera, a mais
ndo poder, um vinho deliciosissimo chamado glimigrim,
extremamente diurético. Por felicissimo acaso, eu nio
me aliviara de nenhuma quantidade dele. O calor que
me abrasava, por me haver acercado muito das chamas,
forcejando por apaga-las, fez que o vinho operasse pela
urina; que verti em tamanha quantidade e apliquei tao
oportunamente sobre os lugares apropriados, que em trés
minutos se extinguiu o fogo, preservando-se da destruig¢do
o resto do nobre edificio, cuja edificagdo levara tanto
tempo.

(SWIFT, 1979: 47)

Procuro trabalhar, da mesma forma que o autor, com a ironia. O
chiste se constitui no uso de pequenos personagens femininos, tais como os
habitantes de Lilipute, que entram e saem dos olhos do personagem. Tanto
essas musas-sereias quanto as ondas constituem uma metafora da relacio
personagem x viagem maritima e da relagdo homem x mulher, e a tormenta
que ambos podem sofrer.

Assim como todas as obras aqui citadas, o cinetismo e a interacdo
estio presentes. E necessario, assim como na caixa Grilbrig, que o espectador

manipule o pénis do personagem para o desenvolvimento do chiste.

69



70

CAPITULO I1I - 2
PORTA DA FERTILIDADE

Fig. 11- Disney, Walt. O tesouro de Tadeu, 1976. In.: Dicionario Disney.
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Essa imagem ¢ muito marcante para mim, faz parte de um dicionario
infantil que ganhei aos quatro anos e talvez seja minha primeira referéncia
plastica dentro do universo que criei. E interessante observar o que sempre
me atraiu nessa imagem. Além do ser fantéstico, um sapo vestido e alegre, ha
também o interesse em comum pelo acimulo de pequenas coisas e “cacarecos’.
Durante a infancia, entre meus 6 e 10 anos, construi diversas colegdes: selos,
botdes de roupa, caixa de fdésforos, gibis e moedas. Essa particularidade

aparece refletida na confecg¢do de alguns de meus trabalhos.
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Fig. 12- MONTEIRO, André. Porta da fertilidade, 2005. Escultura cinética pintada
com tinta latex e acrilica. 20x30x10 cm. Cole¢do Choque Cultural.
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A idéia de uma caixa que se abre e surge um pénis ereto vem de um
brinquedo de minha colegdo, assim como a glande desse pénis que é a cabeca
de um brinquedo. O chiste e a metadfora também aparecem nessa reutilizacio
de objetos, atribuindo-lhes novas fungdes.

Ao reutilizar pegas que aparentemente ndo criam relacdo alguma com
a mensagem, amplifico essa mesma mensagem, isto &, sirvo o espectador da
possibilidade de relaciond-los da forma que lhe convier. A simbologia presente

em alguns objetos € universal em fun¢do do seu uso.
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CAPITULO I1I - 3
FARINHA DO MESMO SACO

Fig. 13 - MONTEIRO, André. Farinha do mesmo saco, 2006. Escultura cinética
pintada com tinta acrilica. 20x30x20 cm. Cole¢do Willian Baglione.



Aqui utilizo um pau de macarrdo cortado ao meio, representando
novamente a idéia de completude do casal. De um lado estd pintado um
homem e, do outro, uma mulher. Por estar cortado ao meio ha a possibilidade
de mesclar os dois, podendo ter a parte de cima da mulher e a de baixo do
homem e vice-versa. O que vemos na imagem sao as quatro possibilidades de
montagem na mesma peca.

Outra influéncia clara em meus trabalhos € da estética humoristica de
historias em quadrinhos e desenhos animados. Influéncia essa que me leva a
questionar o erudito e o popular em minha obra.

Meu estilo se desenvolveu de forma autodidata, principalmente dentro
do graffiti, gracas a afinidade com a cultura de rua e influéncias em comum com
outros grafiteiros. A maioria deles vem de uma gerag@o que consumiu também
desenhos animados e historias em quadrinhos, e por isso apresentam estilos
semelhantes. Apesar de hoje freqlientar a academia e com isso desenvolver
um discurso mais erudito, sinto-me mais préximo do popular, preocupando-
me com temas universais e desenvolvendo uma estética popular de massa.

Procurando relacionar esta questdo do popular, do humor e da
propriedade, selecionei um trecho da obra de Mikhail Bakhtin.

Uma qualidade importante do riso na festa popular é que
escarnece dos proprios burladores. O povo néo se exclui
do mundo em evolugdo. Também ele se sente incompleto;
também ele renasce e se renova com a morte. Essa ¢ uma
das diferencas essenciais que separam o riso festivo popular
do riso puramente satirico da época moderna. O autor
satirico que apenas emprega o humor negativo, coloca-
se fora do objeto aludido e opde-se a ele; isso destrdi a
integridade do aspecto comico do mundo, e entéo o risivel
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(negativo) torna-se um fenémeno particular. Ao contrario,
o riso popular ambivalente expressa uma opinido sobre um
mundo em plena evolugdo no qual estdo incluidos os que
riem.

(BAKHTIN, 1996:10,11)



CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento desse trabalho tedrico proporcionou um olhar mais
atento paraminha produgao plastica, ampliando por meio dos autores estudados
as possibilidades de exploragdo da linguagem e dos temas que desenvolvo.
Os capitulos aqui elaborados procuraram abranger os principais aspectos
formais e conceituais de minhas caixas alegdricas cinéticas, encontrando em
outros autores reflexdes que contribuiram para o desenvolvimento de novas
caixas. Fiquei mais seguro ao encontrar pensamentos semelhantes aos meus,
reforcando assim convicgdes ou até mesmo intuigdes que sentia.

No decorrer da pesquisa tedrica, ndo deixei de produzir meu trabalhos
plasticos e ainda participei de diversas exposi¢des. Ao analisar esse periodo,
constato que muito da teoria estudada aparece refletida nessas obras, como
por exemplo a caixa Grilbrig na exposi¢do Made in China. A sistematizagao
do estudo em prol de uma aplicagdo objetiva em forma de objeto pléstico
sempre me soou discrepante da forma cadtica e sentimental da confec¢ao de
minhas obras. Ao ter que organizar meus pensamentos, revé-los e aplica-los,
percebi o quanto estava equivocado ao ignorar esse processo. Hoje vejo a
possibilidade de uma maior aproximagao entre a teoria e a pratica dentro de
meu trabalho, sem precisar abandonar o emocional e o intuitivo.

Também nesse processo pude aprimorar a técnica de construgdes
cinéticas. Contribuiu para isso principalmente o contato com artistas que se

valem dessa linguagem. Tive a oportunidade de restaurar uma obra de Mestre
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Molina que estava bastante danificada. Ao reproduzir as pegas dos mecanismos
dessa obra, entrei em contato de forma direta com o pensamento estético e
funcional desse autor. A solu¢do que encontrava para suas engenhocas se
assemelham muito as minhas ao usar bielas, manivelas, correias e outros
mecanismos simples. Tive a impressdo que, assim como em algumas de
minhas obras, esse autor, muitas vezes, parece partir do mecanismo e depois
dar forma ao objeto.

Na qualificagdo, juntamente com os membros da banca examinadora,
percebi que a dindmica do movimento dessas minhas caixas estd ligada
principalmente a oposi¢do, isto €, ao conflito entre diferengas. O proprio
movimento gerado pela caixa refor¢a essa idéia ao apresentar dois extremos
que se revezam. Com isso, pulsam, proporcionando uma cadéncia e sugerindo
um equilibrio.

No segundo capitulo, o estudo do fantastico me levou ao mito e
ao uso de metaforas, ampliando ainda mais as possibilidades de trabalho
dentro desse universo. Ao construir seres fantasticos carregados de questdes
vitais, o homem exterioriza e concretiza seus conflitos sugerindo uma direcio
para enfrenta-los. Da mesma maneira vejo meu trabalho buscar solucdes
estéticas aos meus conflitos por meio de metaforas fantasticas. No processo
de exteriorizag¢do, reflito sobre esses problemas, dando forma concreta a eles,
podendo assim vé-los de outras maneiras. Ampliei entdo meus interesses de
estudo ao me deparar com questdes ligadas a psicologia.

O terceiro tema de minha pesquisa, o humor, talvez seja o mais
importante para mim. Porque esta presente tanto em meu trabalho quanto em

minha postura; ao estudé-lo reforcei essa minha caracteristica valorizando-a
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e aplicando-a com mais propriedade.

Acredito que minhas caixas refletem muito minha forma de ser,
mostrando uma busca pelo equilibrio e rindo de si mesmo. Também acho que
a pesquisa ampliou minhas possibilidades de expressdo, principalmente no

que diz respeito ao cinetismo e a sua aplicabilidade no cinema de animagao.
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