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Introducao

Falar sobre Escultura atualmente equivaleria a por em movimento
um conceito que, ao longo dos tempos, vem sendo acrescido de uma
variada gama de significacao a seu respeito. Pensar ou proferir este
termo implica estabelecer de imediato uma condi¢dao de conheci-
mento, na qual a indefinicdo seria a Gnica certeza possivel. Tal di-
versificacdo inevitavel de entendimento sobre este meio expressivo,
suspeitamos que seja uma consequéncia direta de um acamulo es-
tratificado de distintas compreensoes geradas na diferenca cultural
e no decorrer da evolucdo cronoldgica da histéria da humanidade.
Neste sentido, percebemos que estas diferentes nocdes de configu-
racOes espaciais que vém sendo construidas, centradas em seus ex-
clusivos recortes histérico-temporais, refletem a presente situacao
de incerteza que vivemos na definicdo deste termo atualmente. Esta
condicao teria como origem a crescente proliferacao de sentidos que
este meio expressivo permite no contexto da cultura contempora-
nea. Diante deste quadro que envolve a precisdo de entendimento
do termo Escultura, visto entdo como mais uma possibilidade ex-
pressiva, entre varias outras coexistentes, no campo das linguagens
espaciais, percebemos a necessidade de construirmos uma base
ampla de referéncias histéricas, que venham a fundamentar uma

<

reconstrucao atualizada do conceito de Escultura. Esta genealogia,
quando concluida, objetiva criar condicdes para reapresentar o cita-
do termo como mais uma ampla area de interacdes de significacao
dentro das linguagens espaciais. Buscamos, entdo, um entendimen-
to amplificado do termo na sua prépria complexidade histoérico-tem-
poral. Saciar esta busca nos permitiria, a posteriori, a sintaxe do ter-
mo e sua comoda inscricao neste campo ampliado de cruzamento de
entendimentos, onde nos encontramos hoje inscritos.

Sob a égide deste desejo primeiro, ndo podemos negligenciar o
descentramento que a Escultura, como termo, foi submetida nos
anos oitenta. Diante do transbordamento das acOes artisticas que
eram levadas a cabo no ambito das configura¢des espaciais, ainda
com o nome de Escultura, frente a uma vertiginosa diversificacao
de modus operandi nos quais, cada vez mais, se expandiam estas
praticas em todas as direcoes, de modo radial, e diante destes fatos
incontestaveis que deslocavam o entendimento da Escultura para
além da sua conhecida significagcdo, Rosalind Krauss », em A escul-
tura no campo ampliado (1995), aponta e define um novo dmbito mo-
dificado, no qual ainda seria possivel compreender as configuracoes
espaciais produzidas neste tempo, como Escultura.

>
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Nos ultimos dez anos coisas realmente surpreendentes tém recebido a
denominacao de escultura: corredores estreitos com monitores de TV
ao fundo; grandes fotografias documentando caminhadas campestres;
espelhos dispostos em angulos inusitados em quartos comuns; linhas
provisorias tracadas no deserto. Parece que nenhuma dessas tentativas,
bastantes heterogéneas, poderia reivindicar o direito de explicar a cate-
goria escultura. Isto €, a nao ser que o conceito dessa categoria possa se
tornar infinitamente maledvel.!

Krauss (1995:87)

Diante desta saida coloquial que Rosalind prop6e para enfren-
tar as expansdes experimentais no espaco dos anos oitenta, posto
que o uso da terminologia “Campo ampliado” vem, desde entao,
eficientemente permitindo incluir tudo aquilo que se pratica no es-
paco e que escaparia do conceito de Escultura, e para que possamos
compreender tudo o que se apresenta hoje em nome da tridimen-
sionalidade, vamos também, pretender incluir, todas as formas
de conceituacao que a escultura permitiu no que diz respeito as
acep¢oes anteriores, ja historificados, para entdo viabilizarmos a
reconstrucdo e a atualizacdo do termo. Acreditamos que a inclu-
sao dos entendimentos anteriores que vinham identificando a Es-
cultura, antes desta proposicao de Rosalind Krauss, nos permitiria
estabelecer um corte epistemolégico que introduziria um sentido
mais completo a defini¢do de Escultura como um campo de conhe-
cimento, também ja ampliado em si mesmo.

1. Traducao: Elizabeth Carbone Baez.

A seguir, vamos nos apropriar do dispositivo do corte epistemol6-
gico como aparato teérico que estenderia o alcance e a abrangéncia
do conceito submetido a este modo de abordagem. A escolha deste
sistema de aproximacdo atuaria, em dltima instancia, como estra-
tégia de encurralamento do termo abordado por esta metodologia.
Um corte epistemoldgico visto aqui como um recurso tedrico, entao
aplicado a nossa intencao de definicao precisa do termo Escultura,
buscaria construir uma complexidade histérico-cultural e temporal
no qual o mesmo se encontraria inscrito. Esta estratégia teria uma
correspondéncia direta com o procedimento que Michel Foucault
utilizou quando escreveu, a priori, a histéria da loucura para definir,
a posteriori, o termo psiquiatria. Partindo deste pressuposto, acres-
centariamos ainda outro sistema correlato, visto que: O sistema ge-
nealégico, também proposto por Foucault como mais um aparato
critico, se constitui em um outro método de abordagem que poderia
trazer a tona os saberes dominados, aqueles ocultados pela negligén-
cia proposital dos sistemas de poder. Vejamos como aponta Michel
Foucault, em Microfisica do Poder, (2001), esta qualidade da genealo-
gia, como sistema revelador dos saberes dominados.

Enquanto a arqueologia é o método proéprio a andlise da discursividade
local, a genealogia € a tdtica que, a partir da discursividade local assim
descrita, ativa os saberes libertos da sujeicdo que emergem desta dis-
cursividade. Isto para situar o projeto geral.

Foucault (2001:97)

ESCULTURA: uma genealogia para atualizacio do termo 6



Uma abordagem centrada nesta genealogia nos habilitaria, en-
tao, a ampliar o olhar, ja instituido da Histéria da Arte, sobre as
imagens tridimensionais inscritas nos recortes histérico-tempo-
rais que vamos revisitar, atualizando, assim, de um modo mais am-
plo, nossa possibilidade de interpretacdo critica. Ainda dentro des-
te campo tematico, restaria explicitar a possibilidade deste sistema
genealogico bifurcar-se em uma genealogia descendente e, em seu
contrario, uma genealogia ascendente. Entenderiamos, entao, uma
abordagem genealdgica descendente como um olhar que orienta
nossa atencao para a periferia dos discursos oficiais da arte. Quere-
mos dizer: em uma analise fundamentada neste sistema, teriamos
mais chance em trazer luz a uma gama de saberes mantidos ocultos
pelos sistemas de poder. Em oposicdo a esta descendéncia que se
dirige as extremidades, focando substancias situadas na obscuri-
dade dos discursos histéricos oficiais, o pesquisador, uma vez re-
tornando desta periferia, carregado destes saberes negligenciados,
estaria mais informado e apto para a construcao de uma critica aos
discursos oficiais. No nosso caso, as possibilidades discursivas nao
oficiais da arte, que se apresentam através da livre interpretacdo e
entendimento, seriam outros olhares que se encontram fora des-
tas relacoes de poder. A este acréscimo de conhecimento gerado na
deambulacao fora da visibilidade dos discursos oficiais da arte, no
nosso caso, nomearemos de genealogia ascendente.

Ainda no ambito dos pressupostos metodolégicos que estariam
em curso na tentativa de reconstrucao epistemoldgica do termo

“Escultura”, vale salientar que a juncado de duas formas distintas
de conhecer, os saberes ja historificados, aqueles oriundos dos li-
VIOS escritos por especialistas, somados aos saberes das pessoas,
digam-se interpretantes atuais, inscritos na contemporaneidade e
possuidores de seus distintos modos de recepcao e entendimento
sobre as imagens tridimensionais, quando vistos, mais além dos
seus antagonismos, estes olhares diferentes, confluem para uma
potencializacdo do discurso critico. Vejamos como aponta, mais
uma vez, Michel Foucault, em ibidem:

Parece-me que, de fato, foi este acoplamento entre o saber sem vida da
erudicdo e o saber desqualificado pela hierarquia dos conhecimentos e
das ciéncias que deu a critica destes Ultimos anos sua forca essencial.

Foucault (2001:96)

De posse destas consideracdes iniciais que terminam apontan-
do para uma possibilidade de confluéncia entre a erudicao da his-
toria oficial e os olhos “ndo qualificados” das pessoas, situadas na
periferia das relagdes de poder dos discursos oficiais, iniciamos 0s
capitulos seguintes deste livro, que serao escritos sob a égide des-
te acoplamento metodoldgico que apontamos até entdo. Indicamos,
assim, os principios nos quais nos apoiaremos para reescrevermos
uma pequena histoéria das configuracdes espaciais para, a posteriori,
redefinirmos o termo Escultura.

ESCULTURA: uma genealogia para atualizacio do termo 7



Os primordios das
configuracoes espaciais

De volta aos primérdios da humanidade, aos tempos em que en-
contramos a aurora das imagens artisticas, ou que assim possamos
considerar através de alguns textos, vamos revisitar a caverna de
Lascaux, no sentido de imaginarmos hipoteticamente este espaco
como uma configuracao tridimensional penetravel, aos moldes dos
espacos experimentais de Lygia Clark e Hélio Oiticica, que pudemos
vivenciar e conhecer a partir dos anos setenta. Propomos, entao,
como principio, admitir este olhar ja contaminado pelas experién-
cias estéticas do nosso tempo, por acreditar que, ao revisitarmos a
caverna de Lascaux através deste prisma, inevitavelmente estaria-
mos antropomorfizando? este objeto de analise. Queremos dizer:
de uma forma ou de outra, ao revisitar Lascaux, estariamos distor-
cendo a imagem deste objeto com nosso olhar conspurcado pelo que



conhecemos atualmente. Apontamos esta questdo como a inexoravel
influéncia dos saberes dominados, acdo inevitavel dos conhecimentos
periféricos negligenciados pela Histéria da Arte escrita com ares de
ciéncia. Em suma, uma vez que seria impossivel desconsiderarmos o
que conhecemos hoje, partimos do principio em que se admite este
acoplamento de diferencas. Iniciamos a construcao de um entendi-
mento do espaco de Lascaux, centrado no conhecimento artistico
contemporaneo sobre espacos de imersdo total do observador.
Imaginemos, entao, um de nos, ja carregados do que conhece-
mos através da nossa experiéncia com 0s espacos participativos da
arte contemporanea, entrando na grande sala dos touros de Las-
caux [ao1l. O que veriamos? E o que entenderiamos? Seguramente
seria algo préoximo daquilo que via e entendia o homem daquela
época, porém nunca a mesma coisa. Cientes desta diferenca, va-

mos, entdao, a nossa experiéncia imaginativa.

Caverna de Lascaux, Sala dos touros.

Ao entrar na grande sala dos touros de Lascaux, reconhecemos
incialmente um espag¢o que engolfa totalmente o corpo do observa-
dor: as paredes delimitam o ambiente desta experiéncia, a medida
que, sendo uma caverna, esta ndo possui aberturas ou janelas por
onde nosso olhar poderia escapar. Logo em seguida, reconhecemos
as pinturas nas paredes, observamos paredes-imagens, ou seja,
paredes e imagens que ndo sdo planas. A auséncia da regularidade
geomeétrica nas quais estamos acostumamos organizar nossos es-
pacos que suportam pinturas planares, sobre paredes também bidi-
mensionais, condiciona um corpo engolido por um espaco organi-
co que dissolve as fronteiras que construimos para localizar coisas
diferentes. Esta condi¢do cria um ambiente continuo onde tudo se
funde em uma espacialidade total. A auséncia das estratificacoes,
corpo, espaco cartesiano, parede e pintura planar que o homem ao
longo da histéria da Arte criou para entender melhor as diferen-
cas qualitativas que norteiam seu entendimento estético, nesta
experiéncia, sdo fundidas em uma sé possibilidade de fruicdo. Tal
contexto teria 0 mesmo efeito que teve no homem daquela época.
Queremos dizer: esta totalidade da experiéncia de um corpo imerso
no ambiente, inevitavelmente, nos conduziria a um impacto ima-
ginario, precipitando-nos na dimensdao do magico, mesmo fato que
levou o homem de Lascaux a entrar nas profundezas das entranhas
da terra para ali depositar estas imagens.

Diante destas considera¢oes, uma diferenca admissivel que ainda
permaneceria nestas experiéncias imaginarias seria o fato de que
0 homem contemporaneo ndo caca mais. A busca de alimento para
sua sobrevivéncia ndo teria 0 mesmo peso e importancia que teve
para o homem de Lascaux. O homem dos primérdios da humanidade

>
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vivia uma experiéncia intensa e total. A caga era o vinculo direto
com a vida, e a abundancia da cac¢a tinha como consequéncia direta
a comemoracao festiva. Sobre esta grandiosidade simplificada que
propicia o nascimento da arte, vamos observar como aponta George
Bataille, em Lascaux ou la naissance de l'art (1955), a relacdo entre a
abundancia da caga, a festividade e o nascimento da Arte.

Avancamos com certa seguran¢a que no seu sentido mais forte, a
transgressao ndo existe sendo, a partir do momento em que a propria
arte se manifesta e que em torno do momento em que nasce a arte,
coincide na idade da Rena, com um tumulto de jogo e de festa que
anuncia do fundo das cavernas um movimento que se localiza num
jogo da morte e do nascimento.

Bataille (1955)

Tratando-se do homem da idade da Rena, o Homo Sapiens, que
construiu este fabuloso espaco que transcende a praticidade do
trabalho em detrimento ao jogo com imagens e significacoes, po-
demos dizer que a sala dos touros, aos olhos do homem atual, uma
vez que relaciona um espaco de imersao com imagens, antes de
suscitar o nascimento da arte, como aponta Bataille, poderia reme-
ter nossa imaginacdo para os penetraveis e as instalacdes partici-
pativas dos anos setenta no Brasil.

Uma questao que poderia fazer sentido, tanto para o homem
de Lascaux quanto para o sujeito contemporaneo, seria a capaci-
dade de ativar a imaginacdo do fruidor que entra nestes espacos
de imersdo total do corpo. Seja nos primordios dos tempos ou na
atualidade das instalacGes participativas, o sentido imersivo da

< <

experiéncia estética permanece. Sobre a equivaléncia entre estes
espacos tdao distanciados no tempo histérico, voltaremos mais
adiante, quando estivermos comentando as instalagdes participa-
tivas dos anos setenta e sua relacio com o fendémeno que emerge
deste tipo de experiéncia com espacos penetraveis. Por enquanto,
seguiremos neste recorte historico, enfocando outra importante
imagem tridimensional do neolitico.

Vejamos, entao, uma pequena peca esculpida em pedra acalcaria,
de dimensdes reduzidas que cabem facilmente em uma mao, sendo
esta a mais conhecida entre muitas outras imagens similares en-
contradas em diversas regioes da Europa. A Vénus Esteatopigea de
Willendorf» [a02], assim chamada por ter sido encontrada em Willen-
dorf, Austria, e por possuir volumes que suscitam gorduras locali-
zadas nos quadiris,
vem causando muito
interesse no meio ar-
tistico e antropolégi-
co desde sua desco-
berta, em 1908, pelo
arquedlogo austria-
co Josef Szombathy.

Mesmo pertencendo
também ao neolitico,

Vénus de
Willendorf, entre 20.000 e
22.000 anos A.C.

10,5 X 5,7 X 4,5 CM.
Museu de Histdria
Natural de Viena.

> 2l
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esta pequena imagem tridimensional proporciona outras possibili-
dades de fruicdo, suscitando, assim também, outras possibilidades
imaginativas de interpretacdo e de entendimento.

Nao sendo esta uma configuracdo tridimensional que submete o
corpo do observador em um sistema de imersao total, fato que pude-
mos observar na sala dos touros de Lascaux, poderiamos dizer que:
pela sua dimensao reduzida a escala da mao humana, esta pequena
escultura que suscita uma imagem feminina estilizada, entalhada
em pedra, nos conduz a outros campos imaginativos, determinados
por esta simples troca de escala. Agora em vez da imersdao do corpo
do observador em um espaco totalizante, estamos diante de algo que
nossa mao envolve totalmente, colocando o corpo do fruidor, ou do
usuario deste artefato, em uma outra forma de relacio, e suas pos-
siveis consequéncias imaginativas. Em vez de sermos manipulados
pela espacialidade da caverna e suas imagens, agora manipulamos
uma imagem que se sujeita a dimensdo do corpo, abrindo, assim,
condic¢Oes para outros usos e entendimentos.

Mesmo entendendo esta escultura como uma antitese direta aos
espacos imersivos, diante da diferenca do seu tamanho, as especu-
lacdes sobre a finalidade desta imagem tridimensional construida
em pedra variam muito. Uma das interpretacdes mais convincen-
tes, e que vamos enfocar, surgidas na contemporaneidade, vem dos
neurocientistas Ramachandran e William Hirstein, que apontam
esta imagem como um simbolo de fertilidade exagerado, posto que
o exagero das dimensoes femininas deste corpo, ligadas ao aspecto
reprodutivo, poderia ser relacionado com a importancia que a repro-
ducado teria para o homem-cacador do paleolitico, uma vez que a vida
era breve e a continuidade da espécie era também uma urgéncia.

< <

Vejamos como Ronaldo Bispo, em Rumo a uma ciéncia da arte, (2002),
comenta uma das oito leis proposta por R&H como estratégia para o
entendimento de todas as experiéncias artisticas. A primeira delas,
“Peak shift effect” ou “toda arte é caricatura”:

(...) aiintensificacdo ou aumento da representacdo de uma caracteristica
positiva associada a um objeto conduz, a partir de sua percepcao, a
intensificacao ou aumento de ativagao limbica no organismo do fruidor
(levando a sensacao de prazer estético) (...).

Bispo (2002:110)

Este aumento da sensacao de prazer estético, ou de atencdo do
observador, apontado por esta citacdo, poderia estar relacionado
diretamente com a importancia que os exageros de algumas par-
tes do corpo da Vénus de Willendorf apresentam. A auséncia de
bracos poderia entdo indicar uma ndo necessidade de trabalho,
uma vez que este corpo nao enfatizaria este fato, posto que sua
funcao considerada imprescindivel nao se trata do trabalho de
subsisténcia e sim da sua capacidade reprodutiva. Deste ponto de
vista, poderiamos compreender razoavelmente o exagero formal
que esta pequena escultura da aurora da Arte demonstra. Quando
revemos esta forma entalhada em pedra, a partir destas consi-
deracdes, compreendemos a evidéncia do abdémen, dos seios e
do o6rgdo genital como elementos irredutiveis do corpo, frente a
énfase funcional e a importancia como significantes centrais no
imaginario do homem do paleolitico. Dai poderiamos também
usufruir do encantamento magico que, hoje, ainda detém nosso
olhar sobre estas primeiras imagens, ja escultoricas, posto que o

>
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homem contemporaneo que contempla esta imagem ainda pos-
sui um corpo que foi desenhado para a atividade da caga.

Vale ainda lembrar que a citada Vénus ndo é uma ocorréncia
Unica. Imagens similares em técnica, datacao, dimensao e forma
sdo abundantes na Europa central e do norte. Tal fato indica uma
possibilidade de relacdo entre estas ocorréncias, com a existéncia
de um senso comum no imaginario do homem da aurora do que
hoje consideramos imagens artisticas, relativo a esta forma re-
corrente e sua significacao.

>l
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Objeto de afeto na cultura
neolitica do Oriente Médio

Mesmo que no periodo neolitico encontrassemos espacos pene-
traveis e pequenas esculturas, tais configuracoes eram elaboradas
para relacionar o corpo, submetendo a sua escala ou superando-a.
Estas tridimensionalidades eram construidas para suscitar uma
relacao com o corpo. Seu suporte material era o proprio espaco da
caverna ou um fragmento de rocha. Portanto, o que constatamos
seria uma materialidade externa ao corpo, configurada com outros
materiais para remeter-se ao corpo do homem, visando ativar seu
imaginario. O que veremos, a seguir, trata-se de objetos modelados
sobre a estrutura de um corpo ja conhecido e ausente [az03], indican-
do uma afetividade que nos propoe, de imediato, um deslocamento
de sentido em relacao as leituras anteriores que realizamos sobre
as configuracdes espaciais que vimos ate agora.

As imagens tridimensionais modeladas sobre os craneos de pes-
soas ja mortas representam rostos humanos. O fato de reconstruir a
face de um ente querido, buscando condicionar sua duracao no tempo

e no espaco da mesma casa onde habitam seus descendentes, seria
um forte indicio do carater afetivo que guiou a construcao destes ob-
jetos intimos. Falamos de intimidade afetiva pelo fato de estes obje-
tos terem sido encontrados em escavacoes arqueologicas de casas, ou
habitacOes familiares. Vejamos como apontam esta condicao Ibafiezi
e Gonzalez, em The human face and the origins of the Neolithic (2014):3



Modelagem sobre crdneos.
Sitio neolitico de Tell Qarassa, Siria, nono milénio a C.2

As origens do Neolitico no Oriente Proximo foram acompanhadas por
significativas inovagdes rituais e simbdlicas. As tradicdes anteriores da
arte figurativa tinham evitado a representacao detalhada e naturalista
do rosto humano. (...) Uma nova luz é lancada sobre o contexto sim-
bdlico e social dessas mudancas pela descoberta de craneos exibindo
rostos humanos modelados do sitio Neolitico Antigo de Tell Qarassa na
Siria, datado do final do nono milénio a.C. (...) Também pode significar
uma nova maneira de perceber a identidade humana e de enfrentar a
inevitabilidade da morte. Representando o falecido em forma visual, 0s
vivos e 0s mortos foram aproximados.4

Ibdnezi, Gonzalez & Braemer (2014)

Pelo que percebemos, estes objetos afetivos foram elaborados
para permanecerem junto aos seus parentes, transpondo desta
forma as limitagoes relacionais do post-mortem. Poderiamos, en-
tdo, dizer que estes objetos visavam uma possibilidade distinta de
continuidade interativa frente a auséncia do corpo vivo do fami-
liar. Neste sentido, este desejo de continuidade e duracao poderia
ser entendido como uma solucdo encontrada por esta cultura para
aplacar a auséncia daquilo que ndo se poder mais ter integralmente
no seu continuum existencial.

Todas as consideracdes que fizemos até agora, sobre estes obje-
tos, nos levam a pensar que 0s gestos que 0s criaram se detiveram
no ambito do afetivo, nao ultrapassando a dimensao temporal que
circunscreve os sujeitos intimos em questao, 0s vivos e 0s mortos
de um mesmo nucleo familiar, posto que todas as acOes estéticas,

4. Traducao do autor.
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intencdes funcionais e imaginativas sdo contidas no circulo priva-
do. A destinacao destes objetos se distancia claramente das possibi-
lidades de relacdes e de sentidos coletivos que pudessem ultrapassar
o nucleo familiar a que estas imagens pertenciam.

A acdo estética que gerou estas imagens estava contida no circu-
lo privado do homem. O que abordaremos a seguir trata do trans-
bordamento desta condicao. Ainda que 0s nossos objetos de estudo
estejam relacionados com o topo da organizacao social, como vere-
mos no antigo Egito.

>l

ESCULTURA: uma genealogia para atualiza¢ao do termo

15



A concepcao do
termo ESCULTURA

Como pudemos observar anteriormente, no Oriente Médio ja era
costume remodelar a forma do rosto de pessoas sobre seus pro-
prios craneos, pretendendo, com isto, estender a possibilidade de
convivéncia com a imagem daqueles que ndo viviam mais. Ou seja,
ja estava incrustado neste gesto estético o desejo de duracao e per-
manéncia no tempo daquelas pessoas que ja nao habitavam mais o
mundo vivente. Sobre a radicalizacdo sistémica deste gesto, deslo-
cado um pouco mais adiante na linha do tempo historico, vamos,
entdo, apontar como a intensificacdo deste desejo de duracao ex-
presso através de imagens tridimensionais acabam gerando o termo
“Escultura”, em seu sentido antolégico.

Somando a este desejo de permanéncia de pessoas no mundo,
frente a inevitabilidade da morte do corpo, a pratica de mumifica-
¢do no Egito antigo tentava preservar o corpo para uma volta a vida
no futuro. Para isto, o corpo deveria suportar a inevitavel acao en-
tropica que sempre tenta desagregar qualquer matéria organica.



A importancia da manutenc¢do da forma fisica das pessoas mumi-
ficadas tinha, em paralelo, uma forte preocupacdo com a perma-
néncia da sua expressao formal, aqui traduzida em imagem. Para
atender a esta necessidade imprescindivel, surgiram as imagens
tridimensionais realizadas em materiais mais duraveis, digam-se
ndo organicos, como a pedra e o metal [a04], cuja funcao principal
era estender no tempo a forma fisica daquele que ja viveu. Neste
contexto de uma funcao estética que se constitui para saciar a uma
demanda cultural, o termo “Escultura” tem seu surgimento primei-
ro. Este conceito se apresenta neste ambito, em sua traducao literal,
como gesto prdtico que prolonga a vida. Neste sentido, poderiamos
dizer que o termo Escultura é inventado para traduzir este desejo
de duracado. Esculpir uma imagem, no Egito antigo, equivale, entao,
a prolongar a vida do sujeito que esta imagem representa. Seguindo
esta logica, poderiamos pensar que o escultor seria, entdo, o res-
ponsavel pelo prolongamento da vida, dai poderiamos compreen-
der perfeitamente a importancia deste oficio nesta sociedade.

Admitindo estas consideracdes, poderiamos compreender por-
que as mumias estavam sempre acompanhadas das suas imagens
representacionais. As mascaras funerarias e as esculturas que
compartilhavam o acervo das tumbas eram os suportes duraveis
através dos quais a figura do sujeito poderia ser recuperada no fu-
turo post-mortem.

Ainda dentro desta ideia, ou desejo de permanéncia e duracao
da imagem de algum personagem que ja tenha existido e que nao
pretendemos esquecer, o termo Escultura, devidamente acompa-
nhado do repertério gramatical relativo a sua técnica, subsiste no
tempo até nossos dias, uma vez que podemos constatar, com certa

< <

Tutankamon, Mascara funerdria em ouro batido com incrustacées
de vidro e turquesas. 182 dinastia, 1336 a 1327 a C. Museu Egipcio do Cairo.

facilidade, a permanéncia deste gesto estetizante que cria e cons-
tréi imagens na forma de monumentos e esculturas, de carater pu-
blico ou privado, inscritos na contemporaneidade. Assim, a Escul-
tura ainda é aplicada atualmente no sentido de permitir a duracao
daquilo que consideramos memoravel.

JA um pouco mais além do aparecimento e formalizacdo de ter-
mo Escultura, em se tratando ainda de cultura Egipcia antiga, nao
poderiamos deixar de mencionar mais dois termos importantes
que sao afirmados neste mesmo periodo: a Beleza e o Estilo.

O conceito de Beleza, como podemos observar na imagem e nota
de Nefertiti [a205], aparece aqui associada ao préprio nome do su-
jeito: Nefertiti, em sua traducdo literal, significa a beleza chegou.
No caso exclusivo deste recorte histérico-temporal, o conceito de

>
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Beleza poderia suscitar a proé-
pria beleza que a imagem do
sujeito traz em si mesma, posto
que fosse inegavel o sentido de
prazer estético que as propor-
¢Oes deste busto feminino nos
proporcionam através de seus
delicados e elegantes tracos for-
mais. Talvez outro sentido dis-
tinto sobre o conceito de Beleza
implicito nesta imagem pudes-
se ser relacionado ao sistema es-
trutural que soluciona um evi-
dente problema de equilibrio do

Nefertiti (A beleza chegou),
Escultura em pedra policromada,

182 dinastia, Amarna, no Egito, cerca de
1340 a.C. Neues Museum, Berlin.

material escultorico. A Beleza
na escultura de Nefertiti, atra-
vés deste ponto de vista, duas
massas (cabeca e busto) equilibradas por uma diagonal (pescoco),
ultrapassa o sentido primeiro do referido conceito, transbordando-
-0 na possibilidade também de uma Beleza estrutural.

Ainda no Egito antigo, e considerando este mesmo recorte his-
torico-temporal, seria inevitavel que deixassemos de comentar so-
bre o conceito de Estilo, por ser exclusivamente no Egito que apa-
receu um modo de producdo especifico que atravessou milénios,
reforcando assim a propria nocao que este conceito admite.

Quando observamos as esculturas, 0s monumentos e as imagens
do Egito antigo, percebemos uma gritante auséncia de mudanca no
modus operandi posto em curso para a producdo destas imagens.

< <

Esta constatacao nos obriga a admitir que alguns parametros for-
mais que balizam a elaboracao destas imagens nos parecem per-
manecer imutaveis ao longo de milénios inteiros. Este fato também
acaba forcando a ideia de que existe algo antecedendo e regulando
a elaboracdo destas imagens. Estas regras formais seriam canones,
principios rigidos de controle sobre a producao de imagens, que
terminam por definir um modus operandi especifico. A este sistema
formal que perdura no tempo sem muitas mudancgas, quando se re-
ferem as imagens produzidas no Egito antigo, chamamos de Estilo
Egipcio Antigo. De onde concluimos que o Estilo como conceito se-
ria um termo que contém parametros estéticos previamente defi-
nidos e que regulam a construcdo de imagens. Ao observamos um
grande conjunto de imagens que se inscrevem em uma regido geo-
grafica cultural ou a determinados recortes historicos, seria entiao
possivel identificar estes parametros reguladores e definir o Estilo
que da o sentido geral as imagens que observamos.

O Estilo seria, entao, os parametros formais, os indices conceitu-
ais que explicam e dao sentido inteligivel a forma que contemplamos.

Vistos estes comentarios, poderiamos concluir, parcialmente, no
caso da cultura do Egito antigo, que a aparicao de termo Escultura
estaria diretamente relacionada a possibilidade da aparicao e do en-
tendimento também dos conceitos de Beleza e de Estilo.
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O espaco 1dealizado
na Grécia antiga

Quando nos deslocamos um pouco mais adiante na linha do tempo,
para o espaco geografico cultural da Grécia arcaica, diga-se a Gré-
cia da ordem Doérica, vamos encontrar espacos e esculturas que se
distanciam da realidade como ela é, para exprimir ou desejar tocar
algo que se encontra além dela. O que vamos abordar sao espacos e
esculturas construidos para apresentar ao homem, um ideal trans-
cendental a condicao fisioldgica do corpo humano. Vamos ver e co-
mentar algumas imagens e espagos idealizados.

Corrigir as condicdoes dimensionais do espaco real-material,
criando distorcoes fisicas necessarias para permitir, ao observador,
fruir uma verdade ideal, diga-se imagem, que se situa além da capaci-
dade do olho humano em percebé-la, era a intencao primeira da Arte
Grega. Por estarem cientes deste mau funcionamento do nosso 6rgao
de visao, os gregos antigos e boa parte da sua filosofia colocavam em
duvida a capacidade humana de ver a realidade como ela é, no seu



sentido material (Physis)®. Quando se referiam as artes visuais e tudo
que tinha a visualidade como principio, portanto algo ja condiciona-
do a uma imprecisdo na sua origem, os gregos antigos classificavam
as artes visuais como, entre as tantas outras, uma arte menor.

Um complexo arquitetdnico que comprova esta inexatidao do
olhar e que perdura até os nossos dias seria o Partenén [a0¢], situ-
ado no topo da acrépole em Atenas. Na construcdo deste templo -
hoje monumento, os gregos antigos tiveram o cuidado de projetar
alterag¢des na realidade fisica das colunas que sustentavam o fron-
tispicio para corrigir a distorcao da imagem percebida pelo olho de
um observador que contemplasse a certa distancia esta construcao.
Queremos dizer: a realidade fisica, as dimensdes das colunas do Par-
thenon, foram engordadas no centro do fuste para compensar um
emagrecimento natural que a visao humana imprime na area cen-
tral da imagem da coluna. Isto quer dizer que, para que vejamos uma
imagem idealizada de uma coluna reta, os gregos projetaram uma
coluna gorda para corrigir o estreitamento que o olho humano pro-
voca, impedindo assim, por compensacao, a deformacao da nossa
visdo. Tal fato corrobora para que possamos compreender melhor a
subvaloracao que os gregos destinavam as artes visuais e tudo mais
que se baseava no principio da visao, considerando que a visualida-
de humana fosse, em si mesma, comprovadamente imprecisa, uma
condicdo fisioldgica carente de exatiddo e verdade, portanto falsa.

Ultrapassando as solucdes arquitetdnicas levadas a cabo para
corrigir a imperfeicdao do olho humano, vamos, a seguir, deter-nos

5. Physis é um termo grego que se refere a natureza, sendo esta a origem da rea-
lidade fisica, no seu sentido material. Portanto, este conceito se refere ao mundo
natural condicionado e referenciado pela sua materialidade.

< <

sobre o processo de idealizacdo que se reflete também na escultura
grega do mesmo periodo.

Partenon (Parthenon), Templo Dérico dedicado a deusa
Atenas, 69,5 X 30,9 X 10,4 M, 447 a 432, a. C. Acropoles de Atenas.

Antes de tocarmos nas imagens escultéricas propriamente ditas,
vamos enfocar alguns aspectos que relacionam o periodo arcaico da
arte grega com seu referente mais imediato: a escultura do corpo hu-
mano do Egito antigo. A similaridade formal entre as Esculturas de
Korus e Koré, do periodo arcaico grego, no que diz respeito a estati-
cidade, rigidez e outros aspectos, com a escultura egipcia, constitui
um forte indicio da influéncia egipcia na ordem Dérica®.

6. Osestilosdaarte grega se distribuem em trés ordens relativas a trés periodos his-
toricos distintos. A ordem Dorica se refere ao periodo arcaico e a primeira invasao da
Grécia por populacdes oriundas do norte da Europa. As outras duas ordens que se se-
guem, Jonica e Corinto, sao relativas a cristalizacao da cultura grega e sua expansao.
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Vejamos entdo alguns de-
talhes marcantes que fazem a
aproximacdo formal entre estas
duas culturas. Como podemos
observar na escultura de Mike-
rinos e sua esposa [a&07], a rigi-
dez da pose, a simetria do cor-
po, a énfase na fruicao frontal,
a simplificacdo de detalhes e o
pé esquerdo adiantado acusam
as similaridades transculturais
que apontamos inicialmente.
Poderiamos dizer que estas cor-
respondéncias formais seriam
entendidas como canones do
estilo egipcio presentes também
nas esculturas gregas do periodo
arcaico. Porém, as aproximacoes

e possibilidades de correspon-
Mikerinos e sua esposa
Khamerer-Nebty, escultura em granito,
139 de altura, 2548 - 2530 a.C.
Museu de Belas Artes de Boston.

déncias se detém justamente no
ambito das similaridades apon-
tadas. No que diz respeito a sig-
nificacdo da imagem, as duas culturas discrepam radicalmente, e é
sobre estas diferencas que vamos ler as imagens que se seguem.

A diferenca que separa a arte grega do periodo arcaico de seu
referente egipcio, apesar de admitirmos algumas similaridades,
poderia ser observada nas figuras de CoOrus [a0g. Neste caso, a
escultura de Corus é um modelo de corpo masculino idealizado

< <

e esculpido por subtracdo de
material de um bloco monoli-
tico, uma imagem canonizada
que ndo representa uma pessoa
identificavel na realidade. Esta
questdo fica muito clara se con-
siderarmos a impossibilidade
que um sujeito existente na rea-
lidade teria em possuir todas as
partes do corpo em sua integral
perfeicao. Como a perfeicao ide-
alizada ndo pode ser totalmente
encontrada e satisfeita em um
sujeito real, mesmo que seja
possuidor de extrema beleza,
a figura de Corus seria, entdo,
construida dentro deste rigor
formal ideal, podendo, assim,
referenciar-se em varios sujei-

tos possuidores de proporcoes

ideais. A imagem totalizante [FIGURAOE](Corus) Kuros de Kroisos,

3 X mdrmore de Anavyssos, Attica, 540-515
de uma figura de Corus seria, a.C. 1,95 m. Museu Arqueoldgico Nacional

neste caso, a reuniio de uma deAtenas.

multiplicidade de qualidades formais, pulverizadas na humanida-
de, impossivel de serem reunidas em um tnico sujeito encontrado
e identificado entre os cidaddos de uma sociedade. Uma figura de
Corus, como idealizada que era, ndo representaria nenhum sujeito
encontrado no mundo real do homem porque ndo poderia existir
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nesta dimensao. Um Coérus se resume, entao, a um modelo ideali-
zado de homem fora da realidade e pertencente ao exclusivo mun-
do das ideias.

A figura de Coré [a09], por correspondéncia direta com o que con-
sideramos até este momento, estaria submetida aos mesmos para-
metros que constroem a figura de Cérus, destacando-se somente

(Coré) Koré de Peplo, marmore pintado, 1,20 m, 540 a.C.
Museu da Acrépoles de Atenas.

no aspecto do género, referindo-se ao feminino, como demonstra
a figura abaixo. OQutra questao que colabora para esta diferenciacao
seria o corpo coberto que observamos nas figuras de Coré, visto que
a nudez feminina ndo era algo recorrente nesta cultura antiga. A nu-
dez do corpo masculino estaria vinculada a nocao e pratica do atle-
tismo, evento vedado a fruicdo feminina.

Como podemos perceber neste recorrido textual no qual aborda-
mos a forma idealizada da Escultura e do espa¢o na Grécia antiga,
as imagens artisticas que estudamos apontam para uma dicotomia
que separa e da importancia ao plano das ideias frente a Physis que
domina o mundo onde se encontra 0 homem comum. A arquitetura
e as imagens artisticas deste periodo grego, assim como a sua filo-
sofia, erguem e separam 0 mundo das ideias do mundo dos homens,
distanciando um do outro pelas suas diferencas. Neste sentido,
quando estudamos uma quantidade maior de esculturas gregas,
constatamos que, em raros momentos, podemos encontrar a fideli-
dade representacional se aproximando de uma realidade identifica-
vel e personalizada. Salvo estes raros momentos, os artifices gregos
logo tratavam de retornar a figuracao idealizada.
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O espaco mundano
da arte Romana

Respeitando as devidas diferencas entre Gregos e Romanos, € nao
esquecendo que os primeiros colonizaram os ultimos, vamos, a se-
guir, verificar como a heranca cultural que os romanos receberam
dos gregos foi modificada para se adequar ao pragmatismo proprio
desta nova cultura que primava pela realidade do mundo com um
subsequente distanciamento das imagens idealizadas.

Roma, assim como a Grécia Helénica, se expande geograficamen-
te através das guerras de conquista. O mundo romano, do mesmo
modo como foi o grego, era vasto e complexo. Talvez esta complexi-
dade cultural associada a vastiddo territorial tenha demandado dos
governos grego e romano, apesar de ocuparem recortes historico-
temporais distintos, a difusao de uma politica cultural que tornas-
se possivel uma maior uniformizacao associada a governabilidade
destes mundos, viabilizando assim a permanéncia do controle sobre
estas novas areas conquistadas. Os helénicos fizeram uso das com-
posicoes figurativas dos frontispicios gregos espalhados pelo



Recriagao do frontao do Partendn por K. Schwerzek,
Museu da Acrépole de Atenas.

mundo, visando explorar a possibilidade de divulgacdo de conteu-
dos culturais que estas imagens alegoricas eram capazes de trans-
mitir. A composicdo alegérica que decorava o frontdo do Partenon,
por exemplo, eram figuras esculpidas para serem vistas de frente, di-
ga-se, com énfase no modo de fruicao frontal, com imagens da cul-
tura grega eficazes para colonizar os povos conquistados, a medida
que estas imagens eram também capazes de exprimir uma narrativa
inteligivel que fosse compreendida por todos. Assim, este recurso
artistico-arquitetonico conseguia construir alguns principios unifi-
cadores para o imaginario do mundo greco-romano.

Considerando o sucesso em comunicar conteidos para um
mundo policultural que estas narrativas na forma de alegorias de
frontao eram capazes de pér em macha, poderiamos compreender
a importancia que os romanos vao dar posteriormente a estes re-
cursos de comunicacao colonizadora. A eficacia demonstrada des-
ta estratégia cultural, em tese, poderia ser a centelha que permitiu
uma explosio de imagens que se reportavam diretamente ao mun-
do, como podemos observar na arte romana. Figuras que poderiam
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existir e serem reconhecidas na vida social e na histéria desloca-
vam para um segundo plano as formas idealizadas. Esta inclinacao
proposital para ao realismo implicito nas imagens de um mundo
habitado por homens deu origem ao que hoje conceituamos como
retrato, ou imagem representacional que possui claramente um in-
dice na realidade do mundo.

O que podemos facilmente identificar a seguir seria uma proli-
feracdo sistematica destas esculturas representacionais, ou retratos
elaborados na forma de bustos esculpidos em marmore. Esta quali-
dade mundana da arte romana e seu figurativismo representacional
tras para o universo da escultura toda especificidade da realidade.
A escultura romana exprime nio mais uma imagem ideal, mas sim,
algo referido pelo mundo [a71]. O busto romano apresenta-se como
um retrato elaborado em um suporte tridimensional.

Estas consideracdes que apontamos se desdobram em todo reper-
torio técnico que envolve as imagens tridimensionais. Os bustos, as
esculturas de corpo inteiro [a12], as composicdes alegoricas e toda
possibilidade de configurac6es visuais, no periodo romano, serao
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orientados a referir-se a algum indice situado na realidade. Dai apli-
camos o termo “mundano” ndo para desqualificar as imagens artis-
ticas deste recorte historico, mas para explicitar uma gritante dife-
renca em relacdo as imagens idealizadas da cultura grega.

[[FIGURA12] Augusto de Prima Porta, escultura de César Augusto,
Posterior a 14 d.C. (século 1 d.C) Copia de um original de 20
a.C. Museu Chiaramonti da Cidade do Vaticano.

Caracalla
(imperador), busto em
marmore, a.C. 211 a 217,
Museu do Louvre.
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O espaco medieval como
expressao do recalque do corpo

Dois eventos importantes acontecerao na Europa, transformando
profundamente o quadro cultural da arte romana. Até entao, Roma,
no seu apogeu, expandiu, mundanizou e popularizou as imagens
tridimensionais e o repertorio técnico relativo a elas, que vinha re-
cebendo dos gregos antigos. O mundo romanizado foi povoado por
estas esculturas representacionais com uma acuidade técnica que
nos permite cita-las como imagens naturalistas, devido a sua grande
capacidade em referir-se com facilidade ao indice natural, fosse atra-
vés das imagens de objetos ou da figura humana. O que vamos ob-
servar a seguir € o desmantelamento, quase total, do conhecimento
artistico responsavel pela existéncia destas imagens, em funcao da
cristianizacao e das invasoes barbaras. A cultura greco-romana, até
entdo hegemonica, foi vitimizada e transformada por estes dois fatos
histéricos. Primeiramente, a chegada e introducao do cristianismo
no império romano produziu um choque de conceitos morais intole-
rantes com as imagens artisticas existentes. Em um segundo plano,



as invasoes barbaras corroboraram com a destruicao fisica destes, ja
indesejados, artefatos artisticos. Como resultante deste importante
processo de transformacao, a Europa mergulha profundamente em
uma era conhecida como idade das trevas ou periodo medieval.

Esculturas
de portal,
Catedral

de Notre
Dame, Paris.

A consequéncia mais imediatamente perceptivel destes eventos
sobre as imagens artisticas foi a repulsa a forma natural do corpo
humano. A recusa religiosa da nova fé crista sobre o corpo e o peca-
do que ele potencialmente representava levou a uma repressao sobre
a forma de representacdo do mesmo. Uma radical simplificacdo da
expressdo corporal do homem e da mulher suprimiu paulatinamen-
te suas curvas e detalhes que pudessem suscitar os prazeres munda-
nos associados a eles[a13]. Outra mudanca significativa sobre o corpo
trata-se da auséncia total da nudez. Neste periodo histérico, o corpo
humano, coberto por uma indumentaria austera, era uma estrutura
simplificada que, no maximo, suportava a cabeca do santo. Esta sim,
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a regido da cabeca, mais detalhada ainda, possibilitava transmitir
um traco indenitario na estatuaria, agora sagrada, que adornava as
catedrais dos periodos Romanico e Gotico.

Dois estilos, digam-se mais arquitetonicos que artisticos, domi-
naram a era medieval. Primeiramente, 0 Romanico que, em uma
leitura simplificada, poderia ser visto como um resultado da adicao
dos arcos plenos e das estruturas abobadadas, proveniente do con-
tato do império romano com as culturas do oriente. Em seguida,
dentro deste contexto de austeridade religiosa, surgiu o estilo Goti-
co, que também, a grosso modo, apontamos como um estilo arqui-
tetbnico que coloca a verticalidade em evidéncia, exprimindo com
certa eficiéncia o desejo de verticalizacao rumo ao céu. Poderia-
mos dizer que o estilo Gotico distorce, esticando verticalmente, 0s
elementos arquitetdnicos ja presentes no estilo Romanico. O arco
pleno do Romanico passa ao arco ogival do Goético, e as grossas pa-
redes da catedral romanica, que eram construidas para suportar as
cargas das cupulas abobadadas, dao lugar ao surgimento de pare-
des e estruturas mais delgadas, solucdes técnicas que permitiam
aberturas maiores dos vaos e janelas, para que tudo se tornasse
mais leve e facilitasse a entrada de mais luz através dos vitrais que
construiam uma atmosfera magica no interior das catedrais.

Todas estas diferencas entre os estilos arquiteténicos contribui-
ram para a profusao do entao ja consagrado estilo Gotico dentro do
periodo medieval tardio.

Vamos, agora, um pouco mais além das mudangas estéticas pro-
vocadas pela introducio do cristianismo e do processo de forma-
¢do dos reinos barbaros que dividiram e fragmentaram o império
romano na Europa. Outro aspecto deste mesmo contexto poderia,
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em tese, ser apontado, orientando nosso olhar para outra leitura.
O que faremos, a seguir, trata-se de outra forma de interpretacdo
sobre estes mesmos espacos, considerando agora, como ponto de
partida, a repressdo sobre a imagem natural do corpo humano, que
ocorreu durante a idade média, e os possiveis transbordamentos
imaginativos que este novo principio permite.

A repressao exercida sobre a imagem da figura humana pela
nova religiosidade crista no periodo medieval, ou a auséncia for-
cada da imagem do corpo natural, poderia ser relacionada com o
conceito de Recalque como resposta da psique, diante da imagem
natural do corpo, agora interditada pela fé. No sentido de rever o
entendimento destes espacos sob a égide de outro conhecimento,
vejamos como Sigmund Freud aponta em A repressdo (2005), a rela-
cdo entre a repressao e o conceito de Recalque:

(...) o Recalque é um dos conceitos fulcrais da psicandlise. Consiste em
um mecanismo que remete para o inconsciente, emocoes, pulsoes e
afetos que sdo considerados repugnantes para um determinado indivi-
duo. A repressao desses sentimentos para o inconsciente ndo os elimina
do quadro psiquico, e podem causar disturbios no individuo.

Freud (2005:67)

Uma possibilidade de disturbio de recalque, frente a repres-
sdo sobre a expressdo do corpo, no caso da arquitetura do perio-
do medieval, poderia ser entendida como uma reacao da psique,
que se expressa através do espaco. Diante do represamento do de-
vaneio imaginativo relativo ao corpo, tal acumulacdo imaginaria
reprimida encontraria, através do Recalque, uma fissura por onde
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extravasaria esta energia. O que consideramos, em tese, seria uma
possibilidade de reconhecer na expressao grafica deste periodo,
que foi marcado profundamente por um forte sentido de corpo
interditado e reprimido, a evidente presenca de tracos recalcados
desta condicao, transbordados subjetivamente no desenho proje-
tual dos espacos arquitetdnicos. Considerando esta possibilidade
interpretativa, baseada nesta relacao conceitual com o campo da
psicologia, vamos observar alguns elementos da arquitetura deste
periodo que poderia endossar nossa tese.

Ermita Santa Maria de la Pefia, Arazuri Olza, Navarra e Portal da Igreja de San
Roman em Toledo.

Vejamos agora os portais da Ermita de Santa Maria e da igreja
de San Roman, em Navarra e Toledo, na Espanha [a774]. Sendo estas
duas configuracdes pertencentes ao periodo medieval, as mesmas
possuem tracos graficos distinguidos, relativos as culturas a que
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pertenceram, a Crista e a Muculmana. Pela simples observacao com-
parativa entre elas, nao podemos deixar de relacionar a forma que
possuem estes portais desenhados com arcos ogivais e em ferradura,
com o grafismo simbolico do falo. Mesmo que estas configuracdes
arquiteténicas tivessem sido concebidas sob a égide da repressiao do
corpo, posto que a cultura muculmana também reprimia a expres-
sao do corpo, elas ndo deixam de aludir ao 6rgdo genital masculino e
a sua relacao com a sexualidade. O que mais provoca nossa imagina-
cdo seria o fato de que este tipo de expressao grafica foi aplicado nos
espacos religiosos, exatamente no ambito mais influente e ativo, no
que diz respeito a repressao a expressao do corpo.

Ainda dentro desta mesma perplexidade, ao admitir a permanén-
cia de uma subjetividade relativa ao corpo e a um dos seus géneros,
no transbordamento imaginativo de uma corporeidade recalcada,
quando observamos a composicdo destes desenhos no espaco, que-
remos dizer, quando analisamos estes desenhos simbolicos consi-
derando a sintaxe deste grafismo simbolico, uma inclina¢do ao cor-
po e ao erotismo torna-se evidente e gritante. Vejamos a fachada da
Catedral de Tarragona, também na Espanha [a75].

A composicao grafica que combina arco ogival com uma rosacea
nao nos deixa escapar de uma eminente ideia de c6pula que esta-
ria em curso, caracterizando, mais uma vez, um erotismo subjetivo
extravasado através das fissuras estruturais que o conceito de Re-
calque provoca nos sistemas repressivos.

Abandonando um pouco o campo interpretativo imediato destes
tracos arquitetdnicos e o que poderiam significar, nosso estranhamen-
to ainda persiste porque os locais da maior reincidéncia destas possi-
bilidades de leitura ainda sdo as catedrais e edificacées religiosas. Tal
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Fachada da Catedral de Tarragona, Espanha.

constatacdo nos permite voltar a Freud, considerando a bifurcacao que
ele propde sobre o conceito de Recalque, para procurarmos compre-
ender estes brotamentos simbdlicos na arquitetura que suscitam este
campo de conceituacdo. Vejamos como Freud aponta, em ibidem:
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Freud classificou este mecanismo em duas categorias: recalcamento
primario (inscricdo de experiéncias no inconsciente) e recalcamento se-
cunddrio (a rejeicao de experiéncias inscritas no inconsciente).

Freud (2005:61)

Considerando a repressao ao corpo encaminhada pelo contexto
religioso no periodo medieval, como um recalcamento primario,
por analogia, poderiamos entender que, a medida que se comprime a
imagem do corpo e sua energia er6tica, na invisibilidade do incons-
ciente, os brotamentos desta energia que percebemos no desenho
arquiteténico seriam uma consequéncia mecanica e natural que faz
uso da fresta que um recalcamento secundario poderia abrir no in-
consciente. Deste modo, acreditamos que, por esta fissura estrutural
imaginaria, por este meio de resposta, a imaginacio sobre o corpo
extravasa esta energia reprimida na forma grafica que observamos e

no significado que ela poderia suportar.
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O espaco representacional
do Renascimento

A fragmentacao territorial que dividiu a Europa em pequenos feu-
dos independentes, durante o periodo medieval, foi a principal
responsavel pelo enfraquecimento do comércio na Idade Média.
Este isolamento feudal prejudicou a comunicaciao, o comércio e a
cultura. O recorte histérico cultural que vamos estudar agora, fo-
cando suas caracteristicas estéticas, trata de um periodo no qual se
intensificou o desmantelamento deste isolamento feudal, levado
a cabo pela intensificacao da atividade comercial. A volta destas
atividades comerciais e de troca cultural, entre lugares antes isola-
dos, somada a redescoberta de um passado artistico longinquo que
fora sepultado por causas naturais na Italia, permitiu a formacao
de condicdes ideais para o reflorescimento cultural. A este periodo,
no qual a arte renasce das cinzas medievais, entende-se como Re-
nascimento Cultural, ou simplesmente Renascimento.

No que diz respeito as artes visuais, 0 Renascimento artistico es-
taria vinculado diretamente as escavacoes de Herculano e Pompeia,



cidades romanas sepultadas pelas cinzas do Vesuvio. Estas escava-
¢cOes trouxeram a tona imagens artisticas da cultura greco-romana
que sobreviveram a devastacao medieval por estarem escondidas e
protegidas pelo soterramento vulcanico. A redescoberta destas ima-
gens artisticas trouxe de volta figuras escultéricas e bidimensionais
que permitiram, aos artistas do Renascimento, recuperar técnicas e
formas de um corpo humano ocultado pela obscuridade religiosa me-
dieval. O corpo na sua forma natural e esplendida [a76)) foi recuperado
e exposto tanto nos espagos publicos quanto religiosos. A escultura
do Renascimento tomou de volta todo aquele repertério técnico que

Davi, Michelangelo,
escultura em marmore, 1501-04,
Galleria dell’Accademia, Florenca.

Extase de Santa Tereza,
Lorenzo Bernini, escultura em marmore,
(1647-1651), Igreja de Santa Maria de la
Vittoria, Roma.
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foi esquecido pelo periodo medieval, permitindo, assim, que o corpo
pudesse novamente ser visto no sentido da beleza greco-romana.
Poderiamos dizer que, na arte renascentista, a forma natural do
corpo é retomada juntamente com a possibilidade representacional
e idealizada do mesmo. O aspecto representacional, no sentido de
referir-se a um indice localizado na realidade reconhecivel, seguiu
com sua funcdo de construir narrativas alegoricas e retratos. O as-
pecto idealizado das imagens escultéricas, neste periodo, dirigia-se
também para a realizacdo das figuras e narrativas religiosas [a17].
Mesmo o renascimento sendo considerado um periodo de tole-
rancia que permitiu a recuperacao de qualidades artisticas perdi-
das, posto que muitas esculturas sejam feitas ou copiadas direta-
mente de originais gregos, e deste modo, explicitando um corpo
na sua forma natural, o controle religioso sobre estas imagens era
ambiguo. Por vezes exigia-se uma folha de parreira para cobrir a
genitalia, outras vezes ndo. Uma possibilidade de entendimen-
to sobre esta permissividade ambigua poderia ser o fato de que,
exatamente no Renascimento, vao surgir as oficinas dos artifices,
agora atelier, espa¢o de producdo que tinha o artista como figura
principal, assistido pelos aprendizes. Este atelier, com seu artista
de renome (Mestre de oficio), vivia de encomenda, ou seja, manti-
nha-se financeiramente com a realizacdao de obras artisticas con-
tratadas tanto pela burguesia quanto pela nobreza e o clero. Neste
contexto, o maior cliente era o clero, frente a sua necessidade de
usar as imagens artisticas para a propagacdo e educacao religio-
sa de uma populagdo que ainda, em sua maioria, ndo tinha aces-
so a leitura e a escrita. Assim podemos entender o esgarcamento
do rigor moral religioso, através da indispensavel contratacdo e
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convivéncia entre o demandante das imagens e os artistas que as
realizavam. Isto nos impde uma ideia de convivéncia conflituosa
e ambigua entre o artista e o clero, posto que o artista esgarcasse,
nos seus projetos estéticos, os limites morais e, a0 mesmo tempo,
seduzia o clero com a beleza destas imagens, por vezes gerando a
ambiguidade que apontamos anteriormente. Neste sentido, a arte e
0s artistas reassumem seu carater transgressor que George Bataille
indicou, quando associou o nascimento da arte com a festividade e
a transgressao dos interditos.

O éxtase de Santa Teresa, escultura que elegemos para demos-
trar algumas qualidades especificas da arte renascentista, € um
exemplo desta convivéncia ambigua entre padrdes morais e expan-
soes estéticas. Como podemos observar, esta composi¢ao denota
uma evidente sensualidade e lascivia, tudo isto dentro, e aplicado
como uma imagem central, de uma basilica.

Um pouco mais adiante, ainda no Renascimento do século xv
(Cinquecento)’, além destas questOes morais e de redescobrimento
de um passado grandioso de imagens, um outro estilo importante
vai surgir, e ndo podemos negligenciar sua presenca. Queremos di-
zer que, dentro do renascimento artistico e cultural, surge um estilo
vinculado a religiosidade, que tem seu inicio na Italia e se expande
pelo mundo até as Américas. Estamos falando do estilo Barroco. O
termo barroco vem da expressao portuguesa utilizada para separar
as pérolas disformes daquelas com padrao esférico perfeitamente
definido. Isto quer dizer: uma pérola barroca é aquela que carece de

7. Trecento, Quattrocento e Cinquecento sdo terminologias que os historiado-
res da arte usam para se referir a arte renascentista nos séculos XIII, XIV e XV,
respectivamente.
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simetria e exagera na auséncia de rigor formal que uma pérola de-
veria ter. Assim, o estilo Barroco, nas artes visuais e na arquitetura,
prima pelo exagero de detalhe e de proliferacdo visual.

O estilo Barroco no Brasil nos possibilita outras interpretacées que
enriquecem o escopo conceitual desta estética. No mosteiro de Sao
bento, 1590, Rio de Janeiro s8], é possivel perceber uma discrepancia
expressiva entre o exterior e o interior desta edificacao religiosa. A
fachada exterior exprime a racionalidade do mundo do homem, é de
uma extrema simplicidade e indica uma composicdo simétrica.

Fachada e interior do Mosteiro de Sao Bento, 1590, Rio de Janeiro.

Em oposicao ao seu exterior, no interior deste mosteiro benedi-
tino, quando adentramos neste espaco, é possivel reconhecer uma
proliferacao de detalhes de formas e brilho reluzente em ouro verda-
deiro, levando-nos inevitavelmente ao principio dialético que este
espaco arquitetonico tenta e consegue, até certo ponto, explicitar. O
que percebemos, neste projeto artistico arquitetdnico, seria uma gri-
tante diferenca entre o mundo do homem e o mundo da fé. A estética
Barroca colocada em curso, neste caso, corrobora para a distincao
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entre pobreza e riqueza, separando a realidade mundana da qualida-
de transcendental do espaco religioso.

Um aspecto que permanece na arquitetura Barroca, independen-
te das composicdes poliformais relativas ao espaco interno destas
edificacdes e suas fachadas, é a simetria. Poderiamos dizer que,
quase sempre, vamos conseguir tracar um eixo de simetria que di-
vide o espaco em dois lados equivalente. O lado direito reflete exata-
mente o lado esquerdo deste eixo central. Este equilibrio simétrico
s6 vai ser rompido no estilo que segue o Barroco, ja situado além
do Renascimento, ou como se poderia dizer no Barroco Tardio do
século xvII. Neste momento, vai surgir o Rococd que, em 0oposicao
ao rigor formal do Barroco, vai primar pela assimetria. Este dese-
quilibrio, esta auséncia de regularidade do Rococé, acreditamos
que atenderia melhor ao sentido primeiro do Barroco no seu termo
Portugués, ou seja, o Rococo, ou o Barroco Tardio, estaria bem ade-
quado ao termo por ser assimetricamente disforme.
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Principios neoclassicos na
Arquitetura e Escultura

O Renascimento, no seu ciclo evolutivo final, relativo ao século xvi1,
tinha desenvolvido plenamente a Estética Barroca, assim como
também havia conseguido disseminar este estilo pela Europa e
Ameérica. Como antitese ao Barroco, que primava pelo exagero cur-
vilineo das volutas e contra volutas, suscitando um disparte dioni-
siaco enquanto composicao, a Estética Neoclassica surge propondo
uma volta aos valores classicos da cultura greco-romana. O sentido
de recorrer a estes valores classicos carregava consigo subjetiva-
mente o desejo de se criar uma estética que se apoiasse na reta da
razao em oposicdo ao delirio Barroco. Assim, a recuperacao destas
ordens ja trazia, em si mesmo, a recuperacao dos valores racionais,
ou valores apolineos. O que conhecemos como Neoclassicismo tra-
ta-se, entao, de um movimento artistico e arquitetdnico que, além
de recuperar o desenho, o traco grafico greco-romano, enfatizava o
retorno também das narrativas relativas aos campos tematicos da
cultura classica. Deste modo, podemos entender o Neoclassicismo



como uma Estética que transporta, para os séculos XVIII e XIX, es-
tilos e tematicas sepultadas, entiao resgatadas como valores consi-
derados superiores frente ao “despropésito” Barroco.

Ordens gregas. Museu Imperial, Petrépolis, 1862. Capitdlio,
Washington, USA, 1793-1867.

Onde esta estética se apresenta de modo mais evidente é no cam-
po da arquitetura. Considerando que as ordens gregas se desenvol-
veram dentro de uma cronologia histérica, como podemos observar
[a:19], a ordem Dorica, sendo a mais antiga, também era a mais sim-
ples em muitos aspectos, seja nas caneluras dos fustes ou no seu
capitel. Seguindo a linha cronoloégica, esta ordem primeira é sucedi-
da pela ordem J6nica, na qual os detalhes das caneluras e do capitel
sdo mais sofisticados, e surgem novos detalhes na recepcao do fuste
quando toca o piso. A terceira e ultima ordem grega, a Corinto, rela-
tiva ao periodo da expansao da cultura helénica, ja gozava de uma
sofisticacdo ainda mais rica que as outras ordens anteriores. O ca-
pitel corinto adquire um desenho mais organico, as caneluras e o
proprio fuste sdo ainda mais delgados e elaborados, constituindo,
assim, uma expressao mais leve quando comparamos com a ordem
primeira, a Doérica. Poderiamos concluir, entdo, que a arquitetura
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neoclassica faz uso de frontdes, colunata e de elementos exclusivos
das ordens gregas, estratificando, na composicao do edificio, a po-
sicdo das mesmas, conseguindo, assim, um sentido de leveza que
acompanha a elevaciao subsequente dos pavimentos da construcao.
A aplicacdo do desenho relativo a estas ordens, na composicao
do edificio neoclassico, como podemos verificar nas edificacées do
Museu Imperial e do Capitoélio, sdo realizadas em um sentido de es-
tratificacdo, refletindo, assim também, um sentido escalonado so-
bre os valores que cada ordem representava, no seu contexto evo-
lutivo. Deste modo, a estratificacio dos pavimentos arquitetdénicos
condizia exatamente com a sobreposicao das ordens. No pavimento
relativo ao plano de sustentacao, encontramos ordem dérica com
seu desenho mais pesado e simplista. No segundo pavimento, e dai
por adiante, eram aplicados os aspectos das ordens superiores, Jo-
nica e Corinto, num processo de afinamento dos tracos estruturais
da edificacdo, tornando-a mais leve e delgada a medida que os pavi-
mentos sobem de nivel. Devemos ainda recordar que este sistema
de ordenacdo poderia ndo seguir exatamente o sentido cronologico
das ordens. Outro elemento que recorre com muita frequéncia no
neoclassicismo arquitetdnico é o uso do frontao. Este elemento com-
positivo de fachada reaparece regularmente, assim como também as
composicoes alegoricas com esculturas ou relevos incrustados nele.
Abandonando agora o campo da Arquitetura e voltando exclu-
sivamente para a escultura do Neoclassicismo, vamos comentar
alguns aspectos que definem este estilo. Na escultura, nido perce-
bemos diferencas que evidenciem claramente a Estética Neoclas-
sica. Em termos gerais, poderiamos dizer que as esculturas do ne-
oclassicismo continuavam com os avancos técnicos dos modelos
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antigos recuperados por escavacdes arqueologicas, fato que nao
acrescenta alguma distincdo consideravel para definir o estilo na
escultura, posto que o Barroco e a arte Renascentista também pos-
suiam estes mesmos procedimentos e referencias. O que podemos
afirmar, com certa razao, seria a evidente predilecdo dos escultores
neoclassicos pelo campo tematico relativo ao contexto da histéria
greco-romana e as figuracoes destes periodos histéricos, como po-
demos observar em Canova[a20], que se refere diretamente a narra-
tiva mitologica que envolve Eros e Psique.

Outro comentario que poderia somar alguma informagdo sobre
a estética Neoclassica seria uma relaciao direta que este estilo teria

Psique,
Antdnio Canova,
1787, marmore,
165 X 168 X 101 cm,
Museu do

Louvre, Paris.

< <

com o academicismo, no que diz respeito as Escolas de Arte surgidas
também neste mesmo recorte histérico. O termo “Academia” indica
aorganizacao de escolas oficiais de arte no século X1x que, centradas
também nestes mesmos valores classicos, instituiram os canones
que passaram a regular a producao das imagens artisticas.

No seio destas instituicoes de ensino da arte, vai surgir outro
estilo, o Realismo que, fundamentado por estes cinones e usu-
fruindo deste saber oficial instituido, vai se estabilizar hegemoni-
camente no ambito das artes visuais, a medida que suas imagens
representacionais, digam-se, retratos realistas primorosos que
expressavam imagens fidedignas da natureza e do homem, caiam
nos gostos nobre, burgués e popular. O Realismo Académico passa,
entao, a satisfazer o apetite do estado do clero e da burguesia em
suas necessidades de imagens para exprimir o poder ou aos aspec-
tos afetivos da vida burguesa.

Esta atividade condizente dos artistas realistas, suportada pela
Arte oficial e por uma demanda crescente de producdo de imagens
que viabiliza as atividades de atelier, gera uma comodidade profis-
sional. E é sobre o surgimento de novas tecnologias de reproducao e
popularizacao das imagens, e suas consequéncias frente a esta como-
didade instituida, que vamos tratar a seguir. Queremos dizer que, so-
bre este estado de conforto académico, as novas tecnologias, no final
do século x1x%, vao trazer uma problematica que desaguara em uma
crise no sistema de arte. Desta crise de representagao, vai surgir uma
estética que ira se distanciar paulatinamente do sentido realista das
imagens. Estes principios estéticos que irdo aparecer e firmar-se no
inicio do século xXx constituem o objeto que trataremos a seguir.
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Pontos de inflexao na
origem do espaco Moderno

Para falarmos sobre os pontos de inflexao conceituais que irdao su-
portar a Estética Moderna que se segue ap0s o Neoclassicismo, e
que consequentemente nos permitiria falar também de escultura
neste ambito, vamos antes atravessar algumas questées que en-
volvem as configuracdes planares. Ou seja: antes de tratarmos de
escultura moderna, devemos iniciar nossas consideracoes a partir
da pintura moderna, fato que nos obriga a retornar a alguns para-
metros académicos da pintura realista.

Inicialmente, poderiamos dizer que a estética moderna se funde
na confrontacio e superacao de alguns fundamentos que estrutu-
ram a arte e a arquitetura académica. A producao artistica, no que
diz respeito as imagens planares, mais propriamente dita a pintu-
ra, era produzida e destinada a duas finalidades distintas: uma que
demandava imagens absolutamente realistas para retratar persona-
gens importantes das classes mais favorecidas, e outra que necessi-
tava de imagens idealizadas para suportar as narrativas alegoricas



que iriam adornar as edificacdes também importantes. Estas dife-
rentes finalidades dividiam a demanda em duas classes estéticas:
uma realista, que representava personagens com seus tracos inde-
nitarios, portanto reconheciveis, e outra idealizada, que produzia
imagens centradas na idealizacido das figuras, portanto, que elabo-
ravam imagens sem tracos identitarios que pudessem ser reconhe-
cidos na realidade. Desde que estas fronteiras académicas nao fos-
sem transpostas, ndo havia problemas. Entdo, é exatamente sobre
as transgressdes que confrontaram e destruiram estas convencoes
académicas, e que vao posteriormente dar suporte ao surgimento da
Estética Moderna, que vamos focar e apontar agora.

Le Déjeuner sur L Herbe, 1863, Edouard Manet, 6leo sobre tela, 208 cm x 264.5
cm, Museu d»>Orsay, Paris.

A primeira transgressao acontece quando Edouard Manet pin-
ta, em 1863, Le Déjeuner sur L’'Herbe (Lanche sobre a grama),
. Esta pintura apresentava uma atitude do artista e dos modelos
usados nela que provocou horror social. Tal escandalo estético-
-politico se deu porque, pela primeira vez, uma pintura tematica
havia sido realizada com técnicas representacionais de pessoas
que poderiam ser reconhecidas. Obviamente que também acom-
panhava este choque estético-cultural a nudez da figura feminina
identificavel nesta mesma sociedade.

Uma segunda transgressao dos valores académicos foi levada a
cabo quando outro pintor engajado no movimento Impressionista
realizou a obra “O Banhista” [&:22]. Paul Cézanne, quando realizou
esta obra, desobedeceu a um valor estético, diga-se canone, de ori-
gem renascentistaincrustado no Academicismo que distinguia, por
contraste de foco e de outros recursos técnico-pictoricos, a figura
do fundo. Em “O banhista”, Cézanne aplica 0 mesmo tratamento a
fatura pictérica da figura e do fundo, des-
truindo, assim, este parametro fundamen-
tal da pintura académica, abrindo o cami-
nho para que este meio expressivo, dai por
diante, se afastasse gradativamente da sua
funcdo representacional, mergulhando, as-
sim, decisivamente, nas questdes internas
da propria pintura como linguagem artisti-

ca. Esta importante inflexao estética define
O Banhista,

Paul Cézanne, 1885-86, 6leo
sobre tela, 127 x 96,8 cm,
MOMA, Nova York.

0 aparecimento daquilo que hoje conhece-
mos como Arte Moderna.
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Esta transgressdo que Cézanne levou a pintura, ja entao Impres-
sionista, de forma a voltar a atencdo para si mesma, tem uma razao,
e ndo poderiamos seguir adiante sem esclarecer este fato histori-
co importante. Vale lembrar que a primeira exposicao dos artistas
Impressionistas que inauguraram a “Estética da luz” aconteceu no
atelier de Nadar®, um famoso fotégrafo atuante em Paris. A apro-
ximacdao dos pintores Impressionistas com a fotografia leva-nos
a compreender que, a0 mesmo tempo em que a fotografia se apre-
sentava como uma nova tecnologia para realizacao de imagens, ela
também fascinava com sua exatidao representacional. Ela era o ele-
mento que popularizava a imagem, colocando em crise a habilidade
representacional dos pintores com suas pinturas de retrato. Diante
deste fato, poderiamos supor que o surgimento da fotografia como
uma tecnologia que gerava imagens e representava com uma supe-
rior exatidao mecanica, um indice qualquer na realidade, colocava,
deste modo, em cheque todo um saber académico voltado para a
producao de imagens representacionais. A fotografia, inicialmente
vista e utilizada pelos pintores como imagens de modelos em papel
[a23], denuncia a faléncia da mao-habilidosa, tdo cara e importante
para os pintores retratistas, ou seja, toda aquela eficiéncia da mao
do artista havia sido superada definitivamente pela maquina, levan-
do assim, os artistas pintores a expandir os limites da pintura como
linguagem. Esta crise funcional da pintura, causada pela fotografia,

8. AEstéticadaluzerarelacionada ao Movimento Impressionista por enfatizar o
momento e a luminosidade instantanea.

9. Gaspard-Félix Tournachon (Paris, 6 de abril de 1820 - 21 de marco de 1910),
mais conhecido como Nadar, foi fotégrafo, jornalista, ilustrador, caricaturista e

aeronauta franceés.
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inaugurou um processo continuo no qual a pintura vai se afastando,
cada vez mais, da sua fung¢do representacional.

Referente fotogrdfico utilizado para O Banhista de Cézanne, Moma, Nova York.

As pinturas Impressionistas, entao, passam a dedicar-se exclu-
sivamente ao repertério gramatical interno que definia a pintura
como sistema de linguagem. Este progressivo sentido de inter-
nalizacdo, voltado para aspectos irredutiveis da prépria pintura
como meio de expressio, define o conceito de Pintura Moderna e,
por consequéncia silogistica, a Estética Moderna. Vejamos, entao,
como Clemente Greenberg em Arte e Cultura - Ensaios Criticos (1996)
aponta esta questao:
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A arte moderna se caracteriza por uma atitude reflexiva e autocritica
que tenta afastar de seu ambito tudo aquilo que nao lhe diz respeito
“exclusivamente” (...).

Greenberg (1996:10).

Deste modo, afastando tudo aquilo que ndo se refere as questdes
internas da prépria pintura como linguagem, ou seja, a énfase planar,
a frontalidade, a cor e os campos de tensdo neste plano que nado repre-
senta a realidade, restringindo-se a apresentar-se a si mesma, como
linguagem expressiva abstrata, a pintura moderna é definida com
precisao memoravel por Greenberg. Através desta definicao, é possi-
vel compreender o sistema de conceituacao da Estética Moderna que
envolve a pintura moderna e além. Isto quer dizer que: também po-
deriamos definir, deste mesmo modo, os outros meios expressivos da
arte, correlatos a este mesmo contexto histérico-cultural, destacan-
do entre eles a escultura que constitui nossa area de interesse.

ApoOs este percurso que demonstrou as inflexdes estéticas que
construiram o conceito de Arte Moderna, verificaremos como estes
valores estéticos se explicitam através da linguagem escultorica. A
Escultura Moderna, entdo, de modo similar ao caminho percorrido
pela Pintura Moderna, vai buscar afastar-se da funcao representa-
cional, gradativamente, distanciando-se da importancia da figura-
¢do, para dar énfase a materialidade e as questdes especificas do
fazer escultorico, o que também resultaria na apresentacdo da es-
cultura como uma linguagem artistica autdbnoma. Tal énfase pode
ser observada quando Rodin funde a escultura O Pensador [a24].

[FIGURA 247] O Pensador,
Auguste Rodin, 1903,
escultura em bronze
monumental, 180 x 98 x 145
cm, Museu Rodin, Paris.

Nesta obra, na qual Rodin ainda da importancia a figura e o
que ela poderia suscitar em termos representacionais, ja é pos-
sivel reconhecer os indicios formais e técnicos que denunciam
principios modernizantes. Se observarmos bem, Rodin, quando
concebeu esta Escultura, ainda no estagio técnico da modelagem
da mesma, permitiu-se a ndo dar um acabamento de superficie
que eliminasse a expressao da matéria, a argila, e os seus exclu-
sivos vestigios comportamentais do material no processo de mo-
delagem. Quando Rodin funde esta escultura no metal, bronze, o
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resultado final impresso neste outro material perpetua o proces-
so de modelagem, posto que a expressao do seu material, a argila,
é gravada e imortalizada no bronze fundido.

Considerando estes aspectos que comentamos até entdo, quan-
do olhamos novamente esta Escultura, agora muito além do enten-
dimento da sua imagem e da significacdo indicada pela figura, o
processo e a matéria concorrem com esta primeira leitura, acres-
centado novos valores estético-formais. Uma segunda leitura so-
bre esta mesma imagem tridimensional apresentaria outras quali-
dades que indicariam uma inclinacdo ao sentido de internalidade
linguistica. Esta Escultura de Rodin, além da sua possibilidade de
significacao figurativa, também demostra questdes processuais e
materiais até entdo negligenciadas. A Escultura no inicio do peri-
odo moderno ja indica uma preocupagdo sistémica com aspectos
exclusivos da gramatica da Escultura como linguagem.

>l
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O espaco construtivo

O processo de internalizacdo das linguagens artisticas, no que diz
respeito ao abandono progressivo da funcao representacional nos
projetos estéticos, dando lugar a uma énfase crescente aos funda-
mentos estruturais e irredutiveis dos meios expressivos, revolucio-
naria na Unido Soviética, através de artistas engajados no processo
de transformacao social, sofrendo uma radical transformacao. A
conhecida vanguarda russa, que coincide com a eclosao da Estética
Construtiva, no seu desejo de transformacao e aproximacao com a
realidade concreta das coisas do homem e do mundo, vai abandonar
radicalmente todo excesso figurativo das imagens em detrimento a
explicitacao das suas estruturas internas e irredutiveis. Queremos
dizer que a figuracdo sera reduzida a sua ossatura minima, colo-
cando em evidéncia os fundamentos gramaticais de cada meio ex-
pressivo. Este fato podemos verificar no projeto de Tatlin , para
a Terceira Internacional Socialista.



Este monumento ndo foi
construido, mas a imagem des-
te projeto chega aos nossos dias
como testemunho do sentido
abstrato, uma clara intencado
nao representacional que se
impde como maior indicador
dos valores fundamentais da
Estética Construtiva. Ou seja,
0S parametros conceituais que
regularam a conformacado deste
projeto de monumento ddo im-

Maquete da Terceira Internacional,
Vladimir Tatlin, em 1919.

portancia as estruturas e mate-
riais irredutiveis que compdem os fundamentos gramaticais con-
cretos das imagens tridimensionais.

Partindo destes novos valores estéticos, as esculturas, assim
como 0s outros meios expressivos da arte que vamos observar rela-
tivos e este recorte histérico, também vao corroborar para colocar
em acdo estes conceitos artisticos que se encaminham decisiva-
mente na direcao da abstracao.

Permanecendo ainda no territério poético de Tatlin, poderia-
mos apontar um experimento artistico que teria seu inicio nesta
reducdo construtiva da pintura, restando, ao final deste processo
de exclusao dos excessos, 0s elementos materiais do plano pic-
torico, reagrupados agora em um canto de parede [a26. Ou seja:
vestigios materiais irredutiveis de algo que antes fora uma pin-
tura, depois deste processo redutivo, sio posteriormente fixados
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neste novo lugar, o canto entre
paredes, um “ndo lugar™® para
0 quadro, afastando assim esta
nova configuracio de qualquer
possibilidade de relacdao com a
pintura tradicional. Com este
gesto estetizante, Tatlin, em
1914, inaugura aquilo que hoje
conhecemos como Instalacdo.
Entio, mais além de reconfigu-
rar os escombros de uma pin-
tura dissecada e reduzida a sua

materialidade essencial, Tatlin, [FIGURA 26] Viadimir Tatlin, Contra relevo
de esquina, 1914, Ferro, cobre, madeira e
cabos. 71 x 118 cm, Museu Estatal Russo,
na, abre uma expansdo experi- Sao Petersburgo.

com este contra relevo de esqui-

mental que ainda parte da reducao analitica da realidade pictori-
ca e que vai desaguar no gesto antologico da Instalacdo. Qualquer
configuracao espacial que se inscreva dentro das possibilidades
das instalacdes contemporaneas nio escapa desta referéncia.

Um outro importante artista visual que atuou no Construtivis-
mo soviético, contribuindo para estas reducdes fundadoras de no-
vas possibilidades de fruicao das imagens, foi Naum Gabo [a27]. A
simplificacdo estrutural que reduz uma escultura de busto a uma
solucao formal, onde as linhas de forca e planos sdao os elementos
que ainda nos permitem remeter esta imagem a uma possibilidade

10. Um “nao lugar”, neste caso, trata-se da inadequagdo do corner arquitetonico
para a fruicao de uma imagem planar, e ndo o que poderia suscitar o conceito de
Nao lugar de Marc Auge, em Los “no lugares” espacios del anonimato. (2000).
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de figuracdo, aponta para uma intencdo declarada de abstrair o refe-
rente figurativo, em lugar da imposicao contundente que indica um
rumo, uma predisposicdo a Abstracdo Geométrica.

Uma vez iniciado este pro-
cesso redutivo que se distancia
progressivamente dos referen-
tes ainda situados na realidade,
0 que se segue, como podemos
observar nas imagens que ve-
remos, seria uma radicalizacao
que internaliza definitivamente
a arte em si mesma. Ao alcancar
esta distancia absoluta entre as
imagens artisticas com a reali-
dade indicial do mundo natu-
ral, ao produzir configuracdes

Cabeca n° 2, Naum Gabo,
1916, Nascher Sculpture Center.

tridimensionais, ou nao, que
se dirigem exclusivamente aos
fundamentos gramaticais das linguagens artisticas, podemos con-
siderar que estes apontamentos nos indicam claramente os con-
ceitos que conformam os parametros estéticos da Arte Moderna no
seu momento histérico mais claro e radical.

O que veremos a seguir, mesmo dentro do conjunto de obras de
Naum Gabo, em Linear Construction [s28], trata-se de uma escultu-
ra, posto que ainda fosse vista como uma configuracdo espacial.
Porém, nesta imagem, nenhum material é subtraido, ou seja, nada
fora esculpido segundo indica o entendimento do termo Escultu-
ra até entao. O que vemos seria uma imagem tridimensional que
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se ergue no espaco através da

conjuncao, diga-se, montagem

de mais de um material. Perce-

bemos que o termo Escultura,

no momento em que surge o

Construtivismo, ja ndo mais se

refere ao que e construido por

subtracao material, mas sim

aquilo que se ergue no espaco

pela agregacao de diferentes

materiais. Aqui, ja nao mais

necessitamos de um bloco de

marmore maci¢o para esculpir [Ficura2z] Linear Construction, n® 2, Naum
uma imagem por subtracio!, ?aizoé;ﬁ:,rgy: FL’I(;é;Lirc;:ﬁlamento de nylon,
ou nio mais seria necessario

modelar uma espacialidade (modelo em argila) para depois fundir
em um metal duravel, como o bronze. A Escultura Construtiva se
conforma no espaco, ajustando, montando, recortando ou soldan-
do uma diversidade de materiais que escapam daqueles ja tradicio-
nais da Escultura. A escultura Construtiva nao mais necessita de
ser monolitica ou macica: ela pode ser montada com o minimo de
estrutura e linhas que possibilitam construir uma espacialidade
abstrata, leve e vasada, onde o ar e a luz atravessam livremente,
trazendo uma auséncia de figuracdo ou narrativa simbolista. O ter-
mo Escultura, no contexto da estética Construtivista, ultrapassa a

11. A escultura por subtracao material parte de um bloco de madeira ou de mar-
more, sobre o qual retiramos, com golpes de goivas ou cinzel, todo material que
nao deveria pertencer a uma figura tridimensional, previamente projetada.
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finalidade Egipcia, que inicialmente tratava de dar extensao a vida,
e também ndo pressupde um corolario de normas para idealizar
uma imagem natural, como se entedia na Grécia antiga, e, além
disto, escapa da funcao figurativa representacional que ganhou a
partir do Renascimento. A Escultura no Construtivismo apresenta
0 espaco como ele é em sua concretude interna.

Esta configuracao espacial do Construtivismo consegue afastar-
se de modo contundente das funcdes da escultura tradicional até
entao conhecidas. O que resta como legado desta estética vanguar-
dista russa é o sentido abstrato que as imagens artisticas alcanca-
ram neste periodo. O que vemos ndo representa nada, posto que
nao se refere diretamente a uma figura conhecida. Esta configu-
racao esta inscrita no espaco, mas nao poderia ser entendida sim-
plesmente como uma escultura, porque ultrapassa esta referéncia,
termina como uma pura abstracao tridimensional.

Ainda neste contexto estético, encontraremos outro artista que
trabalhou paralelamente aos outros dois que apresentamos. Sobre
ele, poderiamos afirmar que sua obra se inscreve conceitual e his-
toricamente no Construtivismo da Vanguarda Russa. Antoine Pe-
vsner, de modo muito similar, teoricamente falando, a Naum Gabo,
produz também Configuracdes Tridimensionais Abstratas. O que
percebemos, na sua imagem [a29], seria uma clara inclinacdo ao uso
de materiais mais densos, como metais fundidos e macicos, o que
o faz situar-se mais préximo dos conceitos de Escultura anteriores,
afastando-se um pouco da leveza e luminosidade que apontamos na
obra de Gabo, através da densidade material da qual faz uso.

Mesmo assim, sua escultura seque enfatizando as linhas estru-
turais do espaco, fato que lhe proporciona trabalhar com elementos
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vasados, construindo estruturas radiais que apontam para um
centro de massa imaterial, suscitando, assim, a imaterialidade dos
vazios e também explicitando o carater abstrato das imagens que
resultam da sua acdo estetizante. Estas aproximacdes conceituais
que se referem aos parametros que regulam o seu modo de produ-
¢do nao nos permitem deixar de citar sua obra, quando tratamos
deste periodo histérico e desta estética.

Escultura monumental, Antoine Pevsner, Haya, Paises Baixos, Holanda.
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O movimento Dada como antitese ao
construtivismo e além

No inicio do século xX, 0o mundo europeu estava entrando em guer-
ra. Uma parte dos artistas atuantes neste contexto que tomava a di-
recdo autodestrutiva nao se engajou neste evento. Muito pelo con-
trario, eles consideravam a guerra uma estupidez e se recusavam a
participar. Entre estes artistas, estavam Hugo Ball, Tristan Tzara,
Jean Arp, Marcel Duchamp, Hans Richter e outros, que se refugia-
ram em Zuric, Suica. Nesta cidade, aglutinaram-se em torno do
Cabarét Voltaire, onde se reuniam frequentemente. Estes artistas
ndo encontravam sentido em concordar com o racionalismo euro-
peu e o responsabilizava por haver levado a Europa a destruicao.
Destes encontros guiados por atitudes de extrema irreveréncia aos
valores morais e estéticos que estes artistas associavam ao racio-
nalismo, nasceu um movimento que fora nomeado de Dada. Dada
é um balbuciar infantil que, em si mesmo, ndo buscava significar
nada. Este nome havia sido eleito aleatoriamente de um dicionario.

Entao, a propria escolha do nome deste movimento artistico ja era



uma informalidade irreverente. As obras, as acdes performaticas
e 0s objetos que nasceram junto a este movimento, posteriormen-
te, dardo referéncia a diversos conceitos e estéticas que tinham em
comum um modo de fazer e pensar a obra de arte, de um modo
totalmente oposto ao Racionalismo. O que veremos, a seguir, sao
obras tridimensionais que nasceram e se desenvolveram, fundan-
do outros movimentos e conceitos, sob a égide do Dada.

Marcel Duchamp, que havia participado do movimento Dadaista
na sua origem, em 1913, cria a obra Bicycle Wheel [a:30], uma roda de
bicicleta fixada em um banco. Esta obra, assim como o Dada, escan-
dalizou o meio artistico por se tratar de uma simples apropriacao
de objetos vulgares, produzidos pela industria. Juntamente com
esta obra, Marcel Duchamp propoe o conceito de Ready Made: um
deslocamento, nao estetizante,'> de objetos oriundos da banalidade
do cotidiano até o ambiente de fruicio artistica, ou seja, ao sistema
de arte. No Ready Made, Duchamp pretendia uma “anestesia cere-
bral” no que se trata do deslocamento, da escolha e da auséncia de
um projeto estético. Neste caso, o proprio conceito era em si mesmo
0 proprio projeto estético. A presenca de um modus operandi des-
ta natureza provocou uma profunda mudanga nas artes visuais. A
obra de arte, apds o advento do Ready Made, deixava de ser aqui-
lo que o artista produzia com suas préprias maos, para ser aquilo
que o artista apontava. Neste contexto, entravam todos os objetos
ja feitos pela industria, para suportar o gesto artistico de Marcel
Duchamp. A Arte, entdo, passa a ser algo mais mental que manual.

12. O principio nao-estetizante, de Duchamp, tratava-se de um deslocamento
puro e simples, sem um projeto estético prévio, fato que lhe impunha uma indife-
renca total com a acdo estética.
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Este fato, no que se refere a for-
mulacao de um conceito aprio-
ristico, que antecede a realizacao
fisica da obra, seria a origem da
Arte Conceitual que vai se fir-
mar, com esta terminologia, nos
posteros anos sessenta.
Airreveréncia Dadaista ainda
causaria influéncia em outros
artistas que vieram depois do
movimento. Entre eles, vamos
focar Kurt Schwinters, pelo fato
que se trata de outro artista, tal
como Duchamp, que ira gerar
conceitos centrados na prépria

experiéncia para justificar seus [FiGURA 30] Marcel Duchamp. Bicycle
gestos criativos. Este artista, Wheel 1951 (Terceira versao, apds o ultimo

. . original de 1913). Roda de metal montada
para dar sentido aos objetos em sobre banco de madeira pintada. MOMA,
desuso que amealhava no seu NewYork.
ambiente cotidiano, para depois organizar montagens artisticas,
usou o termo Merz (mercado). As configuracdes visuais com seus
projetos estéticos ja concebidos recebiam estes objetos, adaptando
0s mesmos a sua necessidade estética. Em Merzbild 1A (El psiquiatra)
[a:31], Schwinters faz uso destes materiais amealhados no ambiente
que o rodeia para compor um projeto figurativo que ja se encontrava
em andamento. Isto implica que, quando elegia determinado obje-
to banal para si, ele ja possuia uma imagem a ser composta. Este

fato coloca o Merz como um conceito que difere do Ready Made por

> 2l

ESCULTURA: uma genealogia para atualizacio do termo 48



possuir uma acao estetizante, ou seja, o deslocamento de materiais
e objetos da banalidade para o ambiente artistico que Schwinters
realizava estava submetido a uma necessidade formal que antece-
dia ao gesto. Portanto, tratava-se de um deslocamento estetizante,
distinto da indiferenca que o Ready Made propunha.

Merzbild 1A (El psiquiatra), The Hannover Merzbau by Kurt
Kurt Schwitters, 1919, Oleo, assemblage e Schwitters. Photo by Wilhelm Redemann,
collage de objetos diversos sobre tela. 48,5 1933.

X 38,5 cm, Museu Thyssen-Bornemisza,

Madrid.

Os Surrealistas, um pouco mais adiante, vao produzir deslo-
camentos estetizantes dentro da concepcao de Merz, porém dardo
outra nomenclatura, Obtect Trouvé, fato que nao difere em nada do
Merz, posto que 0s parametros conceituais permanecem 0S mesmos.

< <

Ainda em Schwinters, o conceito de Merz foi aplicado a uma con-
figuracdo visual, na qual os objetos vao sendo fixados progressiva-
mente no interior de uma casa. Este gesto de deslocar e compor um
espaco que vai se constituindo infinitamente, até que extravasem
pelas aberturas das janelas e da chaminé, termina conformando o
que hoje chamamos de instalacdo. O Merzbau que estamos co-
mentando existiu em Hannover, na década de trinta, e foi destrui-
do pelo bombardeio da segunda guerra mundial, restando somente
seu testemunho fotografico.

Como desdobramento destas
praticas que deslocam coisas e
objetos para as composicoes ar-
tisticas que perduram no tem-
po, vamos observar como Pablo
Picasso aplica esta possibilidade
na elaboracao de “Cabeca de um
Touro” [a33], acoplando um gui-

dom a um cilinho de bicicleta.

Head of a Bull (Cabeca de um
Touro) Picasso. (1943), Guidom de bicicleta
sustentadas pelos conceitos de ecilinho. Museu Picasso, Paris.

A duracdo destas praticas

Ready Made, Merz e de Object Trouvé, salvo suas diferencas estru-
turais e de formulacio, vao atravessar varios movimentos, como:
0 Dada, o Surrealismo e o Fluxus, que atingem 0s anos sessenta e
setenta. A permanéncia desta irreveréncia constitui uma corrente
estética que prima pela informalidade e que vem se opondo his-
toricamente a duracao do racionalismo nas artes visuais. Neste
sentido, a oposicao dialética entre a atitude informal e irreveren-
te, nascida no Dadaismo, e o formalismo racionalista nos fornece
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um sistema de oposicao que também nos permite sintetizar al-
gum valor artistico entre estas diferencas.

Este conflito entre a informalidade e o racionalismo poderia ser
também entendido como um conflito natural insolavel, posto que
sejam forcas inconcilidveis, naturalmente opostas. Este conflito per-
manente, que raramente apresenta tréguas de reconciliacao, remon-
ta o mito de Dionisio e Apolo, em sua eterna alternancia de ocupacao
e de dominio sobre o trono de delfos. Dionisio reina na primavera
e no verdo, dando lugar a Apolo no outono e no inverno. Nas artes
visuais, esta alternancia de atitudes, que originam estéticas distin-
tas, também pode ser observada. Quando uma ordem consegue se
impor, naturalmente, abrimos espaco para seu contrario, para que o
movimento da balanca nunca se fixe em um dos lados.

>l

ESCULTURA: uma genealogia para atualiza¢ao do termo

50



A logica do espaco
Minimalista

A partir desenvolvimento dos parametros estéticos Modernos,
acelerados no inicio do século xx pela Vanguarda Russa, diga-se,
pelo Construtivismo, este modo de fazer e pensar as imagens ar-
tisticas vai atravessar outro importante movimento artistico que
radicaliza e aprofunda esta cisdo com a realidade. A internaliza-
¢ao das imagens artisticas vai atingir sua atitude mais extrema no
Suprematismo®®, quando Kazimir Malevich reduz a pintura a seus
fundamentos irredutiveis: o quadrado e o circulo. O que resta des-
ta atitude reducionista é uma radical abstracao geométrica

Um quadrado branco sobre um fundo também branco é o teste-
munho irrefutavel desta vertiginosa intencao de levar as imagens
artisticas para uma situacao absolutamente distante da realida-
de e da representacdo literaria do mundo. Desde entdo, seja pelo



Suprematismo ou pela Minimal Art, 0 que veremos sao imagens que
nao se reportam ao mundo como indice, mas sim, imagens que sé
poderiam ser admitidas como artisticas, se as reconhecemos como
consequéncia deste processo de internaliza¢do. O que veremos
sdo imagens que somente podem expressar questdes relativas aos
elementos irredutiveis das préprias linguagens artisticas. A inter-
nalidade a que nos referimos se trataria, entdo, de uma restri¢ao
de toda possibilidade narrativa da imagem artistica, reduzindo os
seus fundamentos gramaticais e expressivos.

Kazimir Malevich, 1917. Oleo Homenaje al cuadrado: Protegido.
sobre tela, 78 x 78. Museu de Arte Moderna  Josef Albers, 1952, Fundacion / VEGAP,
de Nova York. Madrid.

A transferéncia deste sentido estético da Europa para a América
do Norte acontece com a chegada de Joseph Albers a este pais, na
década de trinta, em funcao da ascensdao do Nazismo na Alemanha.

A mudanca de Joseph Albers para os Estados Unidos vai influen-
ciar profundamente os novos artistas que conhece lecionando no
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Black Mountain College, Carolina do Norte. Neste pais, vai partici-
par do movimento nomeado de Hard Edge [s35], que tem uma rela-
¢do direta e subsequente ao Minimalismo. Cientes destas relacdes,
poderiamos dizer que o Minimalismo norte-americano seria uma
revisiao direta ou ampliacdao e aprofundamento da estética Supre-
matista fundada inicialmente na Europa.

Daqui por diante, vamos nos deter no paralelo destas influéncias
estéticas dentro contexto da arte Minimalista e das suas consequén-
cias nos EUA. Ao mencionar o paradigma moderno de internalidade,
ja estabelecido, caberia recordar que esta convergéncia terminologi-
ca se encontra nos textos de Clemente Greenberg, escritos na década
de sessenta, nos quais podemos verificar as proposicoes que defi-
nirdo o Expressionismo Abstrato da Escola de Nova York. Esta ideia
plasmada por Greemberg, o conceito de Arte Moderna, tem seus
pressupostos desenvolvidos e distribuidos ao longo do periodo his-
torico que teve seu inicio no Impressionismo do final do século XIX.
Neste sentido, caberia também lembrar que o Suprematismo, visto
como resultado imediato do Construtivismo oriundo da Vanguarda
Russa, seria também uma estética orientada exclusivamente pela
razao, uma vez que tentam reduzir suas imagens a suas substan-
cias irredutiveis e essenciais. Quanto ao movimento Minimalista,
poderiamos dizer que o mesmo é préximo, tanto geografica como
conceitualmente, ao Expressionismo Abstrato e se desenvolve sob

14. Segundo David Bachelor, em “Movimentos da arte moderna — Minimalismo”
(1999:70): “Entrar nos sistemas destes trabalhos (minimalistas) é precisamente
entrar em um mundo sem centro, um mundo sem substituicdo em parte alguma
legitimado pelas revelagdes de um tema transcendental. Esta é a forca destes tra-
balhos, sua seriedade é sua afirmacao de modernidade”.
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a égide de uma simplificacao também em direcdo as esséncias for-
mais, porém seguido de uma atualizacao de procedimentos técni-
€os, nos quais os materiais originados da industria contribuem para
uma nocao de deslocamento, tanto de materiais como de conceitos.

Deslocar materiais da banalidade do cotidiano ao ambiente da
apreciacao estética nos remete diretamente ao deslocamento do
Ready Made Dadaista e do Object Trouvé Surrealista. No entanto,
tais deslocamentos, dentro do Minimalismo, ndo pretendiam re-
ler estas estéticas ja historificadas, mas sim centrar-se nas possi-
bilidades de mudanca que a industria e a tecnologia dispunham
neste momento. O Minimalismo buscava realizar novas configura-
¢Oes visuais que se destacassem por um deliberado interesse nos
materiais ndo tradicionais no uso artistico. Novos materiais ndo
historicamente contaminados ndo teriam, em tese, sua carga se-
mantica comprometida com a tradicao. Deste modo, tais materiais
nao acrescentavam outras complexidades a atitude Minimalista.
Materiais industriais sao escolhidos por atender plenamente a es-
tas exigéncias prévias. Deste modo, os Minimalistas livram suas
obras de qualquer possibilidade de subjetivacao.

Oriundo da mesma fonte que originou o Expressionismo Abstrato,
0 Minimalismo respira e transpira 0 mesmo ar, a mesma substancia,
no que se refere a uma experiéncia radical do Construtivismo na Arte.

Mesmo participando de uma origem comum, o Minimalismo, no
seu desenvolvimento estético, vai acrescentar novos conceitos que
irdo ressignificar importantes entendimentos sobre a arte. Serializar,
no ambito do Minimalismo, seria, entdo, um novo termo proposto
para construir sistemas visuais através da repeticio de modulos [a:38].,
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[FIGURA 36 | Alogon 1, Robert Smithon,
1966, Denver Art Museum.

Para estes artistas, a seriali-
zacao se tratava de um procedi-
mento advindo diretamente do
Construtivismo que, neste mo-
mento, pretendia indicar uma
énfase nas mudancas que o ges-
to repetitivo provoca na medida
expressiva da unidade modular diante do sistema visual geral. Neste
jogo de serializacdo, a unidade modular cede parte da sua poténcia
expressiva para um sistema visual, um ritmo geral, que também vai
se impondo, cada vez mais, na mesma proporcao em que o gesto de
serializacdo se repete.

A conhecida énfase Minimalista equivaleria, entao, a realizar
uma repeticao de unidades modulares, organizando um jogo, apli-
cando uma equacao de equivaléncias, onde a expressao das unida-
des modulares vai sendo reduzida, a medida que surge um sistema
visual, um grande ritmo mais totalizante. Deste modo, serializar
significaria reduzir uma configuracao visual construida por médu-
los a0 seu grau expressivo minimo.

Também nos anos sessenta, paralelamente no Brasil, o designer
grafico Aloisio Magalhades estava realizando experimentos com uni-
dades modulares planares, cartdes postais nos quais se aplicava o
principio de serializacdo, com uma diferenca: em lugar da repeti-
¢do da unidade modular por simples translacao de posicdao, o que

>
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os Minimalistas realizavam, Aloisio Magalhaes fazia uso das pos-
sibilidades de continuidade visual que a imagem do cartdo postal
permitia. Quando relacionava o que chamava de “Pega” visual, uma
com outra, possibilidades de arranjos continuativos surgiam. Com-
binando uma unidade modular com outro modulo idéntico, através
das pegas, e transladando estes pares, este artista criava sistemas vi-
suais onde, apods a trigésima sexta repeticao, a expressao da unidade
visual ja havia cedido lugar para a percepcao de um grande sistema
visual [a:37]. Este processo conceitual que Aloisio Magalhaes nomeou
de Cartema, cartio + tema, termina confluindo para o mesmo senti-
do do Minimalismo, no que diz respeito a serializacao.

Unidade modular e Cartema, Aloisio Magalhaes, Mural, 1997,
Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes - MAMAM, Recife.

Voltando a serializa¢do dos minimalistas norte-americanos, po-
deriamos dizer que esta énfase, que produzia algo ja reduzido ao ni-
vel do sussurro, buscava uma leitura da imagem dirigida para a ex-
plicitacao dos fundamentos irredutiveis. Serializar, neste sentido, é
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uma féormula, um artificio, uma estratégia para colocar em evidéncia
o siléncio expressivo das unidades visuais engolidas pelo ritmo do-
minante das séries Minimalistas. Do ponto de vista histérico, pode-
riamos afirmar que, tanto os Minimalistas quanto os Suprematistas
do século XX, no que se refere a reducao essencial das imagens aos
fundamentos gramaticais das linguagens artisticas, colocaram em
pratica experiéncias estéticas no campo das artes visuais que conti-
nham a ideia de um sujeito e de um objeto cartesiano levados a sua
condicao extrema. Neste sentido, tanto Malevich como os artistas do
Minimalismo, Albers, por exemplo, executaram uma experiéncia es-
tética que os levaram ao extremo das suas proposicoes iniciais.

Este extremismo também convergia para uma outra questao limi-
te, 0 “deserto expressivo” atingido por Malevich: um quadrado bran-
co pintado sobre um fundo também branco inaugura esta desertifi-
cacao da imagem artistica. Esta reducao radical e esta desertificacao
do espaco e das coisas nele inscritas fundou o termo “Cubo Branco”,
conceito criado para referir-se ao que havia se tornado a galeria Mi-
nimalista, espaco expositivo massificado e neutro dos anos sessenta.

E no contexto desta finitude, deste impasse e desta crise visual
que a experiéncia da Arte Moderna e do sujeito cartesiano encontra
seus limites. A crise que permitiu a superacao dos limites da Arte
Moderna, substituindo os conceitos e a estética vigente por outros
entendimentos, formas e atitudes diante da arte e do mundo, inau-
gura, dentro do préprio ambito do Minimalismo, outros fundamen-
tos experimentais que desaguarao na Land Art.
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A Land Art e a Escultura
no Campo Ampliado

A desertificacdo do Cubo Branco nos anos sessenta, uma situacao
fronteirica, um declarado “beco sem saida”, fez com que um artista,
entre os outros, também minimalista, respondesse a esta situacao
com uma atitude nao menos inusitada e radical. Robert Smithson,
ao abandonar parcialmente o sistema de arte vigente, ao trocar a ga-
leria minimalista pelas paisagens dispostas nos grandes vazios da
natureza do meio oeste norte-americano, trabalha, entao, direta-
mente sob a influéncia do mundo natural. A terra, a paisagem, com
tudo o que elas possuem e podem significar, entram em questao.

Partindo do ambiente natural, longe dos espacos institucionali-
zados da arte e da possibilidade de fruicao de um publico, Smith-
son, ao deslocar-se para a propria paisagem e trabalhar diretamen-
te nela, ao conceber suas configuracdes visuais tridimensionais
partindo da realidade material disponivel neste lugar, estabelece,
fundamentado nesta experiéncia, proposicdes conceituais que



buscam dar um entendimento inteligivel para situar esta atitude
pratica e suas consequéncias visuais.

O conceito embutido no termo Site specific foi proposto para
delimitar esta acdo direta sobre o0 espa¢o natural e para justificar as
subsequentes configuracdes visuais produzidas nele. A partir des-
te momento, Smithson cria uma série de Sites Specifics, dentre os
quais Spiral Jetty é o mais reconhecido e celebrado.

Como podemos observar no Site Specific, Spiral Jetty (Porto em
Espiral), esta configuracao visual, que se inscreve na escala da pai-
sagem, inviabiliza a fruicao do publico interessado na arte a medi-
da que se situa em um lugar distanciado do mesmo. Para ver esta
obra, em termos reais, teriamos que ir ao local, ou nos contentar-
mos com sua imagem fotografica. Tal condi¢ao obrigou Smithson a
criar outro conceito seguido de configuracdes que resolvem o pro-
blema de fruicao apontado. Vejamos como Gary Shapiro, em Ear-
thwards - Robert Smithson and Art After Babel (1995), aponta a subje-
tividade contida nesta conceituacao de Smithson:

(...) Seu conceito dialético entre o Site (a fonte do material ou o lugar de
uma alteracdo fisica da terra) e o Nonsite (seu paralelo, ou representagao
na Galeria) (...)".

Shapiro (1995:02)

Como toda tese permite imediatamente seu contrario, sua an-
titese, para o Site Specific, Robert Smithson formulou o Nonsite
[a39], um conceito criado para fundamentar novas configuracoes

15 Traducao do autor.

e viabilizar sua fruicdo publica, posto que o Nonsite permite criar
configuracdes e atitudes complexas que envolvem montagens de
materiais transladados e instalados nos espacos expositivos do sis-
tema de arte. Ao lado de mapas e fotografias que se referem a expe-
riéncia realizada no Site Specific, surge a estruturacdo do conceito
de Nonsite, que permite gerar configuracdes espaciais na forma de
instalacao, usando materiais, fotos e mapas do Site Specific, que re-
tomam sua circulacdo no sistema convencional da arte.

Spiral Jetty, Robert Smithson, 1970, Grande
lago salgado de Utah. Pedra negra, Cristais de sal,
Terra, Algas vermelhas e Agua, 3 X 15 X 1500 pés.

[FIGURA39 ] A Nonsite,
Fraklin, New Jersey, Robert
Smithson, 1968. Pedras de
calcario, 41 x 208 x 279 cm,
John Weber Galery,

Nova York.

O conceito de Nonsite, além de permitir novamente para Smith-
son uma relacdo com o sistema de arte, faz uso declarado de meios
de expressdo “representacionais”, tais como a fotografia e os mapas
geograficos. O retorno do uso de um meio de expressao que prima
pela precisio representacional contradiz e escapa a uma questao que
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define, em termos, a Arte Moderna e sua conhecida internalidade. O
uso da fotografia, por Smithson, como uma entre outras linguagens
que ocorrem no hibridismo do Nonsite, além de contradizer o para-
digma de Greemberg, quanto a impossibilidade representacional da
Arte Moderna, nos traz de volta ao mundo, como um indice implicito
na gramatica da fotografia como linguagem artistica. Deste modo,
Smithson reconstruiu a ponte demolida entre a Arte Moderna e a re-
alidade do mundo. Este gesto estetizante devolve ao fazer artistico a
conexao entre a Arte e o Real, e imp0e esta nova nocao artistica, que
ja ndo € mais Moderna, através da reconstrucdo do fio rompido que
unia a arte com todas as vicissitudes do mundo.

As configuragoes visuais nascidas da fric¢ao entre os conceitos
de Site Specific e de Nonsite passam a sofrer, inevitavelmente, acrés-
cimos originados das cargas semanticas implicitas nos materiais e
técnicas aplicados. Do mesmo modo, as cargas de significacdo con-
tidas na propria paisagem natural que abriga estas intervencoes
trazem de volta, para o ambiente da arte, coisas até entao afastadas
deste territério teoricamente delimitado por Greenberg. A arte ago-
ra, depois de Smithson, conecta-se mais uma vez ao mundo natu-
ral e esta novamente impregnada dele.

Ao refazer o laco entre a arte e o mundo, pelo paradigma interna-
lizante da Arte Moderna, Robert Smithson formulou conceitos que
explicam e antecedem o gesto artistico, reinaugurando’e, desta for-
ma, a relacdo entre a arte e a conceituacao aprioristica. Esta atitude
colabora diretamente com o descentramento e a morte do, até entao

16. A conceituacdo que antecede ao gesto criativo, atuando como fundamento
tedrico aprioristico, ja estava elaborada e implicita no proprio conceito de Ready
Made, formulado por Marcel Duchamp.
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dominante, sujeito cartesiano e suas possiveis estratégias artisticas.
Este sujeito cartesiano seria, entdo, correlato a estética moderna, no
sentido de que é concebido como algo unificado, como aponta Stuart
Hall, em “A identidade Cultural na P6s-modernidade”:

As velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social,
estdo em declinacao, fazendo surgir novas identidades e fragmentando o
individuo moderno, até aqui compreendido como um sujeito unificado.

Hall (1998:07)

Esta fragmentacao do sujeito cartesiano, apontada por Stuart
Hall, corresponde integralmente a dissolucdo do paradigma fun-
damental da Arte Moderna no que diz respeito ao descentramen-
to da Estética Moderna que Smithson coloca em marcha entre os
anos sessenta e setenta, com sua pratica artistica-conceitual, que
pulveriza, em uma infinidade fragmentaria, as possibilidades ar-
tisticas, uma vez que traz de volta para o universo da arte o mun-
do com sua infinita complexidade. Tal amplitude de ruptura e de
experimentos visuais abertos pela atitude e conceituacdao de Smi-
thson provoca uma explosao radical no ambito das artes visuais,
na qual as possibilidades estéticas se fragmentam, dirigindo-se a
todas as direcOes possiveis.

Sobre esta situacdo, onde tudo era possivel (Every things goes),
no que diz respeito a Escultura, Rosalind Krauss, em “A escultura
no Campo Ampliado” ([1984], 1995), aponta este descentramento e a
diversificacido de praticas muitos distintas entre si que eram leva-
das a cabo com o uso do termo Escultura:
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Nos ultimos dez anos, coisas realmente surpreendentes tém recebido a
denominacao de escultura: corredores estreitos com monitores de TV
ao fundo; grandes fotografias documentando caminhadas campestres;
espelhos dispostos em angulos inusitados em quartos comuns; linhas
provisorias tracadas no deserto. Parece que nenhuma dessas tentativas,
bastantes heterogéneas, poderia reivindicar o direito de explicar a cate-
goria escultura. Isto é, a ndo ser que o conceito dessa categoria possa se
tornar infinitamente maledvel.

Krauss (1995)

Neste momento histoérico, a atitude de artistas, como Robert
Smithson e Joseph Beuys, que, do outro lado do atlantico, na Euro-
pa, também estavam tratando do encurtamento da distancia entre
a arte e a vida, alargaram o horizonte da arte, abrindo espaco para
o surgimento das praticas descentradas, hoje muito comuns nas
praticas artisticas da atualidade. Um novo contexto imaginario e
comportamental, no qual o descentramento do sujeito e a auséncia
de paradigmas verticais ampliam as atitudes e a nocao de arte, de-
termina a formacdo de um amplo campo de possibilidades estéti-
cas. Um novo espaco indigente, sem centro e sem paradigmas con-
vincentes, onde é possivel a aparicao de uma multitude de meios
expressivos em processo de hibridizacao que coexistem em uma
intensa rede de trocas e de fluxos, trata-se do ambiente cultural
onde todos estdo atualmente inscritos. Este novo contexto histori-
co-cultural, que teve génesis em Robert Smithsom e suas atitudes,
consideradas como ponto de inflexao estética, é o que hoje nomea-
mos como periodo Contemporaneo.
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Espacos fenomenolégicos

Para falar da consequéncia nas artes visuais, da vertente filosofi-
ca que foca suas questOes na experiéncia e no conhecimento que
emerge nesta interacdo fisica entre o homem e a materialidade, para
observarmos como a Fenomenologia' atingiu o fazer e pensar artis-
tico, abrindo novas possibilidades estéticas, teremos que retroceder
um pouco, na linha do tempo, e estudar como este modo de pensar,
que provoca importantes mudancas no modo de expressar, entrou
no Brasil e se desenvolveu, dando origem a Arte Concreta’®. De fato,
é neste pais, mais propriamente em Sao Paulo, onde essa estética vai
se instalar com certa facilidade. O mesmo fato também vai ocorrer



no Uruguai e na Argentina, porém, nestes paises, os caminhos de
entrada destes conhecimentos serao outros. O desdobramento des-
ta estética na América latina nao terd a mesma consequéncia que
teve no Brasil. O Concretismo no Brasil vai sofrer alteracdes que re-
sultardo no Neoconcretismo?. Foi exatamente no bojo do Neocon-
cretismo que a Fenomenologia propiciou importantes mudancas
estéticas, as quais vamos estudar.

A presenca de Max Bill, artista oriundo da Escola de Ulm, Alema-
nha, na Bienal de Sio Paulo, em 1951, trouxe ao Brasil, pela primei-
ra vez, uma escultura ndo figurativa e nao representacional [a40].
Esta Escultura Abstrata, que ndo representava nada, ndo permitia

também um sentido significa-
tivo direto, posto que ndo con-
tinha uma narrativa simbdlica.
A concretude desta imagem es-
cultérica, que se restringia ao
fato de se recusar a pertencer a
qualquer possibilidade literaria,
somente admitindo os parame-
tros conceituais que nortearam
sua construcdo, parecia muito

Unidade Tripartida, Max Bill,
1948-49. Aco Inoxiddvel, 114 x 88.3 x 98.2
cm, Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo.

inovadora, posto que, até entao,
estavamos habituados com a fi-
guracao alegérica na Escultura.

19. O Neoconcretismo foi uma estética que se seguiu substituindo o Concretis-
mo. Trata-se de uma reivindicacdo (por manifesto publicado) de artistas Cariocas
que buscavam reintroduzir a experiéncia para exprimir a complexidade da reali-
dade do homem dentro da linguagem artistica.
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Esta auséncia de literatura, esta reducdo da imagem ao que ela é,
em si mesma, na sua exatitude concreta, sem qualquer excesso, teve
grande receptividade em S3o Paulo, impregnando o imaginario das
artistas e dando origem a Arte Concreta no Brasil.

Nos anos sessenta, com o Concretismo ja instalado no ambiente
artistico brasileiro, mais precisamente no Rio de Janeiro, serao rea-
lizadas obras inauguradoras de uma estética centrada no Fen6me-
no. O descontentamento dos artistas cariocas com o rigor formal da
Arte Concreta aglutinou nomes, como Ferreira Gullar, Hélio Oiticica,
Lygia Pape, Lygia Clark, Aloisio Carvdo e outros, que publicaram o
Manifesto Neoconcreto. Vejamos como Ferreira Gullar, em “Mani-
festo Neoconcreto”, suplemento dominical do Jornal do Brasil (1959),
aponta a cisao Neoconcretista com o Rigor formal Concreto:

O Neoconcretismo nascido de uma necessidade de exprimir a complexa
realidade do homem moderno, dentro da linguagem estrutural da nova
pldstica, nega a validade das atitudes cientificas e positivista na arte
e revive o problema da expressao. Incorporando as novas dimensoes
“verbais” criadas pela arte figurativa construtivista, o racionalismo rouba
a arte toda autonomia substituindo as qualidades intransferiveis da obra
de arte por no¢oes de objetividade cientifica.

Gullar (1959:02)

Deste afastamento decisivo de alguns parametros do Concre-
tismo, o Neoconcretismo reintroduz a experiéncia humana e a ex-
pressao no fazer artistico, trazendo de volta a arte, também, toda a
incerteza humanizante que este gesto permite. Desta atitude orga-
nizada em um manifesto, nasce uma pratica artistica (diga-se uma
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estética), na qual a importancia dada ao fendbmeno que emerge da
experiéncia artistica indica indubitavelmente o estreitamento en-
tre o Neoconcretismo e a Fenomenologia.

Como consequéncia direta desta aproximacao entre o fazer ar-
tistico e esta referéncia filosofica, nos anos sessenta, no Brasil,
podemos observar o surgimento de configuracfes visuais tateis e
interativas, nas quais ao observador é permitido, e muitas vezes é
convidado a, tocar, manipular, experimentar e entrar na obra. Des-
te modo, se é possivel conhecer fenomenologicamente estas obras
e suas qualidades materiais e sensoriais. Neste caso, o expectador
convidado a participar necessariamente tem que abandonar sua
observacido passiva. Ver sem tocar seria um comportamento co-
mum e usual, na observa¢do da arte nos museus, ou seja, lugares
de conservacdo onde as obras tém que necessariamente durar. No
Neoconcretismo, no que diz respeito as obras participativas, faz-se
necessaria a experiéncia interativa entre obra e observador, como
uma condicao, sine qua non, para a paricao do conhecimento que, na
teoria fenomenoldgica, nasce na propria experiéncia.

O Fendmeno, entao, € o que realmente importa na configuracao
visual. A obra presente é somente um pretexto, um subterftigio, uma
armadilha projetada com antecipacao, que abre caminho a um pos-
sivel conhecer. Caso a obra, no sentido fisico-material, se danifique
no uso, simplesmente se substitui por outra nova. De fato, a obra de
arte neste contexto nao € a coisa fisica em si mesma que tocamos, o
verdadeiro sentido da obra nasce da experiéncia do sujeito que par-
ticipa, sendo assim algo imaterial, posto que se trate de um conhe-
cimento gerado no encontro com um observador ativo. Para ilustrar
esta forma de fazer e pensar obras tridimensionais, vamos verificar
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como Ferreira Gullar explicita esta no¢do, quando define seu concei-
to de “Ndo-Objeto”, na sua “Teoria do Ndo-Objeto”, publicada no su-
plemento dominical do Jornal do Brasil, de 21 de novembro de 1960:

E expressao Nao-Objeto, ndo pretende designar um objeto negativo ou
qualquer coisa que seja o oposto dos objetos materiais com propriedades
exatamente contraria destes objetos. O Nao-Objeto ndo € um anti-objeto,
sendo um objeto especial no qual se realiza a sintese das experiéncias
sensoriais € mentais, um corpo transparente ao conhecimento fenome-
noldgico, integralmente perceptivel, que acontece junto com a percep-
¢do sem deixar rastro. Uma pura aparéncia.

Gullar (1960:01)

No sentido de ilustrar uma ideia aprioristica, ou seja, de reali-
zar configuracdes visuais a partir de uma conceituagdo previa?’, o
proprio Ferreira Gullar construiu o “Poema Nao-Objeto” [a:21], em
1959. Nesta obra, fica claro que, além da participacdo do observador,
dois tempos distintos de fruicao e entendimento, um antes e um
depois da participacao, corroboram com a mudanca entre uma pri-
meira leitura, sobre a concretude da configuracao tridimensional,
e uma segunda, imaginaria, concebida por abstracao, centrada na
interacdao do observador. Na primeira aproximacao ainda como ob-
servador passivo, concretamente falando, o que se poderia perceber

20. Esta conceituacao que antecede a proposicao de qualquer configuracao visual
é propriamente dita uma “atitude conceitual”. Neste sentido, entendemos, entao,
que: O aparecimento da nominacao “Arte Conceitual” tem sua origem no Brasil,
posto que Ferreira Gullar antecede, com a teoria do Nao-Objeto, ao surgimento da
“Arte Conceitual” norte-americana.
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seria um cubo azul sobre uma plataforma branca. Apo6s o segundo
momento da experiéncia, uma vez que o observador levanta o cubo
e lé a palavra “lembra”, a primeira leitura perde sentido, na medida
em que, ap0s a experiéncia, uma pulsacdo incOmoda persiste quan-
do o cubo é devolvido a base. Esta pulsacao que transforma a leitura
concreta do primeiro olhar é o que compreendemos como FenOme-
no nascido na experiéncia. Um Nao-Objeto, como formulou, con-
ceituou e demonstrou Ferreira Gullar.

Lembra - Poema ndo objeto, Ferreira Gullar, 1959, Acrilico sobre madeira e vinil.

Uma vez que a teoria do Ndo-Objeto é compreendida e sua apli-
cacdo as artes visuais é demonstrada através deste poema Neocon-
creto, outros artistas brasileiros desdobrarao criativamente estas
possibilidades filoséfico-conceituais, levando a arte brasileira dos
anos sessenta a sua insercao e reconhecimento no contexto cultu-
ral planetario. Entre os Neoconcretistas Cariocas, vamos nos con-
centrar em Lygia Clark e em Hélio Oiticica, dois nomes responsaveis
pela expansao da experiéncia fenomenolégica na arte brasileira. Es-
tes dois artistas vao atravessar fases paralelas entre os anos sessenta
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e setenta, quando, partindo das possibilidades fenomenologicas re-
veladas pelo Nao-Objeto de Ferreira Gullar, vao levar suas pesquisas
plasticas ao extremo, dissolvendo, ao final, o préprio objeto artistico
que ainda restava. Sobre este percurso criativo que projetou a arte
brasileira no contexto internacional é que vamos nos deter a seguir.

Em um primeiro momento, ainda no ambito da chegada do con-
ceito de Nao-Objeto, no inicio dos anos sessenta, Hélio Oiticica e
Lygia Clark, a partir das obras bidimensionais que ja vinham rea-
lizando, iniciardo uma expansio experimental na qual suas obras
vao se descolando do plano e galgando espacialidade. Deste modo,
vao surgir os Bilaterais e os Bichos, novas configura¢des tridimen-
sionais que enfatizam o espaco e a experiéncia. Porém, estas én-
fases assumem formas diferentes de abordagem, resultando em
conceituacgoes distintas.

A passagem do plano ao espaco em Hélio Oiticica pode ser com-
preendida nos relevos coloridos [a42], que se abrem cada vez mais,
a medida que se desdobram em outras obras posteriores onde os
elementos vazados se ampliam. O movimento experimental que
tem seu inicio nos relevos, ao longo do tempo, termina conquis-
tando uma espacialidade que permite ao observador, ndo mais
passivo, adentrar-se no interior deste espaco. Poderiamos dizer
que os relevos, ao longo do tempo, se abrem e se instalam no es-
paco, permitindo que o observador se adentre nele. Desta condi-
¢ao que muda a perspectiva do observador e o sistema de fruicao
da obra, uma vez que um observador ativo pode experimentar
fenomenologicamente a obra, nasce o termo “Penetravel” que o
mesmo Hélio Oiticica formula para dar conta desta nova possibi-
lidade de se ver e viver uma obra de arte.

>
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Relevo espacial (vermelho) REL 036,
Hélio Qiticica, 1959, Polivinil acetato resina
sobre compensado, 625 x 1480 x 153 cm. Tate
Gallery Collection.

Bicho, Lygia
Clark, 1959, Planos
triangulares em aluminio
articulados por dobradica.

Se deslocarmos nosso olhar para os trabalhos de Lygia Clark, nes-
te mesmo periodo, suas obras, perceberemos um espa¢o ampliado
(engolfante) para além da escala do corpo, como estava fazendo Hélio
Oiticica. O que estava ocorrendo na obra de Lygia indica que os expe-
rimentos se destinam a um uso, ou modo de fruicdo, que relaciona o
corpo, porém em uma escala relativa a manipula¢do. Quando Lygia
Clark cria os Bichos [a:43], poderiamos dizer que a escala dos mesmos
se destinam a manipulacdo, uma vez que, nestas obras, o observa-
dor também é convidado a participar, repetindo toda uma estratégia
para a aparicao do Fendmeno. Os Bichos vao desaguar nas obras re-
lacionais. Neste momento, Lygia Clark constroi obras participativas
que um ou dois usuarios-observadores podem compartilhar. Entre
estas obras apontamos as “Mascaras de cheiro”, as “Obras vestiveis”
que, além de serem interativas com o observador, também provocam
uma relacao entre eles. Dai Lygia Clark funda o termo “Obras Rela-
cionais” para atender a esta nova demanda de entendimento.
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Frente a estas questdes, diriamos que a evolucdo da pesquisa
plastica seguida das transformacdes poéticas, tanto em Hélio quan-
to em Lygia, terminava gerando novos conceitos. Este fato nos obriga
a reconhecer que, mesmo propondo obras que buscavam viabilizar
aos participantes a aquisicao de novos conhecimentos, estes artistas
acabavam gerando, também, um conhecimento préprio, dai pode-
mos compreender o surgimento destes citados conceitos.

Em um segundo momento que ultrapassa aos desdobramentos
imediatos das possibilidades fenomenolégicas nas obras interativas,
estes artistas, ja de posse de uma autonomia conquistada através das
suas experiéncias e conceitos, passam a expandir suas possibilida-
des estéticas, em novas obras suportadas por teorias autorreferentes.
Em Hélio Oiticica, podemos observar o desenvolvimento de espagos
instalados projetados para que o observador, entdo fruidor, possa
entrar e experimentar, ou seja, usufruir [a24]. Estas configuracdes
visuais nio sao mais Esculturas nem Objetos, elas sdo classificadas
como “Penetraveis”, ou seja, instalacdes projetadas para que seja
possivel, ao observador, explorar seu espaco interior. Esta condicao
de exploracdo interna nos Penetraveis ainda nao os fazem escapar
do estreitamento entre o Neo-
concretismo e a Fenomenologia,
muito pelo contrario, aproxima e
reafirma esta conexao.

Ninhos, Hélio Qiticica,
Instalacdo penetrdvel, 1970,
Pavilhao da Bienal de Sao Paulo.
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Em Lygia Clark, neste mesmo periodo, quase paralelamente aos
Penetraveis, de Hélio Oiticica, quando a artista retoma a fita de Mo-
ebius, tdo evidenciada na obra de Max Bill, em vez de produzir es-
culturas explorando a superficie ambigua desta forma, como havia
feito Max Bill, Lygia explora esta ambiguidade entre o “Dentro” e o
“Fora”, colocando em pratica uma acao performatica que permite dar
complexidade experimental a este referente. Em Caminhando [a45],
ao percorrer cortando ao meio a fita de Moebius, o observador par-
ticipativo, a cada volta completa, detém-se diante de uma bifurca-
¢do, na qual deve decidir tomar o caminho da direita ou da esquerda.
Qualquer que seja a decisao que tome nosso fruidor, continuar ca-
minhando nesta obra participativa implica continuar introduzindo
complexidade neste sistema. O fundamento simples da fita de Moe-
bius pode atingir, ao final deste processo, uma complexidade que se
aproxima do organico. Neste momento, Lygia Clark cria os “Trepan-
tes”, atirando esta trama complexa da fita de Moebius sobre qualquer
espacialidade na qual estas tramas possam enganchar.

Caminhando,
Lygia Clark, 1963,
Performance.

Entre o final dos anos sessenta e o inicio dos setenta, Lygia
Clark e Hélio Oiticica, através das suas experimentagdes, que sao
intensamente progressivas e inquietantes nestes anos, levardo ao
extremo suas expansdes experimentais que, ao final, dissolvem o
préprio objeto artistico. Ou seja, passam a fazer coisas que nao re-
sultam mais em objetos que possam ser absorvidos pelo sistema de
arte como produto. E sobre este dilema, que arremata 0s percursos
poéticos destes artistas, que vamos nos deter por agora.

Em 1964 [a26], Hélio Oiticica
concebe o “Parangolé”, experi-
mento performativo que susci-
ta ao longe o espaco e a cor, di-
ga-se de passagem, elementos
proprios dos relevos coloridos,
nos quais se deu o inicio desta
expansdo experimental. Os Pa-
rangolés eram estruturas ves-
tiveis construidas com tecidos
coloridos que estavam dispos-
tos para o uso do fruidor? para
vestir e atuar no espaco como
bem quisesse. Neste sentido,
poderiamos entender que, tan-

to os Parangolés como as Obras
Parangolé, Performance com

. tecidos coloridos, 1964, Projeto Hélio
do Neoconcretismo, como obras oiticica, Rio de Janeiro.

Relacionais, nasceram no seio

21. Usamos o termo Fruidor por entender que este sujeito, por usufruir da obra, ja
se coloca na condicao de um observador participativo.
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abertas, uma vez que cada usuario extrai, desta vivéncia, um co-
nhecimento exclusivamente seu.

Um pouco mais adiante na linha do tempo, Lygia Clark, em
1973, cria e executa a “Baba Antropofagica” [a47], mais uma agdo
performatica entre outras que dissolvia o objeto artistico, atin-
gindo uma radicalidade na qual também nao restava nenhum
produto visual, sendo o proprio fendmeno que cada participante
poderia gerar e reconhecer.

Baba Antropofdgica, O mundo de Lygia Clark,
documentdrio da acao performdtica, 1973, Eduardo Clark.

< <

Nestes momentos finais, estes artistas, inscritos inicialmen-
te no Neoconcretismo, ja ndo atuam para o sistema de arte, nem
para uma estética exclusivamente Neoconcreta, caso queiramos
assim entender.

Nos anos setenta, estes artistas estardo produzindo situacoes
experimentais que se distanciam radicalmente do sistema de arte,
posto que o que geram como produto, os fendémenos particulari-
zados em cada fruidor, é imaterial e nao pode ser absorvido como
produto sujeito e propicio para o comércio. Este seria um dilema de
dificil solucao. Por mera casualidade, este problema coincide com
o proprio desaparecimento destes artistas.
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O espaco antropoldgico no
cenario contemporaneo

No que diz respeito ao espa¢o ndo mais exclusivamente escultori-
co, mas sim ja expandido e descentralizado ao extremo com as ex-
perimentacdes fenomenologicas do Neoconcretismo, o que ainda
difere na atualidade, merecendo de nossa parte atencao especial,
seria a énfase antropologica que podemos observar nas obras de
alguns artistas inscritos neste ultimo recorte historico-cultural. O
que vamos abordar agora sao obras realizadas a partir do desloca-
mento do Artista-Sujeito para o centro do panorama teodrico que
suporta estas novas imagens.

Neste sentido, a atitude artistica de Joseph Beuys, nos anos ses-
senta, segura e inquestionavelmente o torna o principal precursor
desta estética centrada no sujeito. Beuys, com sua poética que deslo-
ca o sujeito-artista-visual para uma posicao onde se entende como
elemento intermediador, diga-se interpretante, entre o mundo e as
imagens artisticas, coloca em andamento uma atitude que também
determina uma importante inflexao na historia da arte.



No que se refere a uma aproximacdo com fatos restritos ao circulo
privado de um sujeito-artista-visual e da transcendéncia significati-
va das cargas semanticas dos materiais envolvidos na execucao das
instalacdes [a48], Beuys, com sua obra, desloca o homem e seu parti-
cularismo, para o centro da questdo artistica.

Fat Chair, Joseph Beuys, 1964-1985, madeira, vidro, metal,
pintura, gordura e termdmetro, 183 x 155 x 64 cm, Tate Modern.

A estratégia usada por Beuys pode ser delineada, uma vez que
relacionamos os materiais presentes nas suas obras com o evento
sofrido por ele. Quando, segundo ele proprio afirma, o avido que
pilotava na Segunda Guerra caiu na Crimeia, seu corpo, a beira do
congelamento, foi reanimado com gordura e feltro pelos habitan-
tes locais. Este relato passa entdo a ser o principal justificante, ou
ancora de referéncia, para todas as obras que vai realizar a partir
deste momento. Os materiais, como feltro e gordura, sdo atados de-
finitivamente a ideia de energia, tendo como desdobramento ima-
ginario a nocdo de conservacdo e transmissao da energia vital e
organica. Sem adentramos muito na obra de Beuys, poderiamos di-
zer que a énfase que ele da, através das suas instalacdes e objetos,
quando reconhecemos a aproximagao entre o trabalho artistico e
a propria vida do autor, apontam inexoravelmente para um centra-
mento no sentido antropolégico da obra de arte.

Usaremos, entdo, a expressao “Antropoldgico” para apresen-
tar configuracdes visuais realizadas por artistas que se colocam,
a principio, como intérpretes de algum fragmento do mundo, ex-
presso nas composicoes hibridas, realizadas, a posteriori, da ex-
periéncia imersiva do referido sujeito. Nomearemos, entio, como
configuracdes antropolégicas, imagens artisticas construidas e su-
portadas por este termo. Entendemos que, neste sistema, o artista
visual utiliza uma metodologia participativa??, recorrente também
do ambito da pesquisa antropoldgica, na qual o pesquisador se
desloca para dentro do objeto pesquisado e, a partir desta imersao,

22. A metodologia conhecida atualmente como “Observacao Participativa”, utili-
zada pelos antrop6logos nas suas pesquisas, foi suscitada por Levi Strauss, quando

presentou um sistema similar que chamava de “Impregnacao e Interpretacao”.
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desta intimidade relacional, prop6e uma interpretacao do objeto.
Tal percep¢do coloca o artista-sujeito-autor como elo de interme-
diacdo entre a imagem que se produz e a realidade.

Neste sentido, o que vemos como imagem produto deste processo
nada mais seria que uma interpretacao exclusiva deste sujeito. Por-
tanto, essa “arte” ja nasceria refém do sujeito como intérprete e tem
sua finalidade valida somente para o proprio sujeito que a produz,
distanciando-se paulatinamente de seu aspecto universal, a ndo ser
que tal imagem esteja devidamente acompanhada de um texto ex-
plicativo. Vejamos como Friedrich Nietzsche aponta este risco antro-
pomorfico em Sobre la Verdad y Mentira en Sentido Extramoral (2010):

A oposicdo do individual e do real nos proporciona o conceito do mes-
mo modo que também nos proporciona a forma, enquanto que a natu-
reza nao conhece formas nem conceitos, (...) a oposicao que fazemos
entre individuos e espécies é antropomorfica e ndo procede da esséncia
das coisas, mesmo quando nos aventuramos a dizer que nao Ihe corres-
ponde: em efeito, seria uma afirmagdo dogmatica e, em quanto tal, tao
demonstrdvel como seu contrdrio.?

Nietzsche (2010:08)

Uma vez admitido que este método aproxima em demasia o artis-
ta do “objeto” pesquisado, conspurcando e invalidando o resultado
apresentado como fruto de pesquisa, o que teremos que concordar de
inicio, neste caso, seria que as imagens produzidas neste contexto se
reduzem a curiosidades a que todo artista tem o direito de produzir.

23. Traducao do autor.

No entanto, este direito ndao qualifica o resultado visual como resul-
tado de pesquisa cientifica. O que observamos, nas configuracoes
que vamos apresentar a seguir, seria uma inten¢do dos artistas em
se aproximar de métodos cientificos para fazer sua arte. Usam deste
artificio como se esta mera citacao de métodos fosse capaz de in-
troduzir, previamente, um valor na imagem produzida. Apés estas
consideracdes iniciais, vamos, entdao, apontar alguns casos.

Bombay, Fabrizio Plessi, 1993. Instalagdo com ferro, tecido e video. Museu
Ludwig, Colénia, Alemanha.

O que tem chamado nossa atencao sobre este tipo de estratégia
artistica vigente na atualidade é o deslocamento condicional do
sujeito-artista-visual para dentro de um fragmento especifico da
realidade, previamente eleito. O que implica também uma imer-
sdo minima neste local, tido aqui como objeto de interesse para
extracdo de sentido artistico que as futuras configuragdes irdo as-
sim suportar. Vejamos o caso de Fabrizio Plessi [a49], que viaja a
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India, mais precisamente a cidade de Bombaim, onde passa algum
tempo andando, observando, fazendo anotacdes, fotografando e
desenhando. Desta experiéncia de deslocamento do sujeito do seu
ambiente usual, ja banalizado, para o exotismo do estrangeiro, o
artista extrai a substancia do seu projeto de instalacdo futura, que
vai realizar no ocidente. O que veremos como resultado desta “pes-
quisa” é uma instalacdo com esculturas de ferro e televisores apre-
sentando videos com imagens de agua corrente, e alguns tecidos
enrolados. O artista obviamente pretende suscitar algo de Bombay,
segundo sua percepcdo simplificadora desta realidade.

O que temos dificuldade de absorver seria a patente auséncia
de uma universalidade que pudesse ativar imaginarios também
inscritos neste mesmo universo. Neste sentido, a questao autoral
exclusiva deste sujeito seria o elemento que nos resta para apre-
ciar. Esta forma de arte, levada a cabo na atualidade, prima, entao,
pelo particularismo do entendimento do artista, o que nao deixa
de ser novidade, posto que toda imagem autoral ja fosse produzida,
de qualquer forma, sob uma fric¢ao hermenéutica entre o artista
como sujeito e a realidade do mundo fisico como objeto. Voltamos,
entao, a forma que a cultura ocidental elegeu para o conhecimento.
Tanto a filosofia quanto a arte contemporanea se utilizam da dico-
tomia entre sujeito e objeto para conhecer.

Outro caso que atravessa as mesmas questoes, salvo algumas di-
ferencas, seria a instalacao que a artista Ann Hamilton montou na
212 Bienal de Sao Paulo [&50]. Parallel Lines, como o proprio titulo in-
dica, foi concebida na tentativa de estabelecer alguma relagcdo para-
lela entre a configuragdo da instalagdo na Bienal com o seu referente
experimental, uma pequena vila de pescadores no litoral de Santa
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Catarina. Neste Site, Ann Hamilton esteve, por trés meses, totalmen-
te imersa. Isto que dizer que a Instalagdo que montou em S3o Paulo,
corresponde, ou seria fruto, desta imersao.

Parallel Lines,
Ann Hamilton. Construcdao
com velas em sala com
paredes gravadas em
fumaca. 212 Bienal

de Sao Paulo, 1991.

O que era possivel observar em Sao Paulo, em duas salas conti-
guas, no pavilhao da Bienal, foi uma imensa forma que lembrava um
barco construido com velas. As paredes que cercavam esta imagem
foram todas chamuscadas com fogo de velas. Na sala seguinte, tam-
bém com todas as paredes chamuscadas, tinha todo piso forrado
com plaquinhas de cobre numeradas e, no seu centro, solitariamen-
te, tinha uma vitrine onde besouros devoravam uma carne. Para o
visitante que desconhecia o processo que gerou esta instalacio, res-
tava o estranhamento e certo exagero curioso, posto que tudo fosse
grandioso, tanto no gesto que revestia a pele da arquitetura quanto
nas formas que habitavam estes espacos. Uma vez que o observador
pudesse ter acesso ao catalogo da exposicao que apresentava o pro-
jeto em detalhes, era possivel compreender estas imagens como um
esforco hermenéutico do artista em tentar traduzir sua experiéncia
em imagens. Porém, isto é uma hipétese que imaginamos. Caso o
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fruidor desta instalacdo ndo recebesse tais informagoes, o entendi-
mento sobre estas imagens artisticas permaneceria no proprio am-
bito do particularismo do artista e, neste caso, negaria um principio
fundamental das artes visuais que é a comunicacao.
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Consideracoes finais ou
retorno a Lascaux

Ao longo desta tentativa de escrever uma pequena historia da Es-
cultura, em sua ordem cronolégica e paralela ao desenvolvimento
da cultura humana, atravessamos diversos campos de entendi-
mentos que demonstraram, de passagem, os antecedentes, o nas-
cimento e os desdobramentos do termo Escultura até sua completa
dissolucdo no contexto contemporaneo.

Vimos a Escultura como objeto simbélico entalhado em rocha,
que talvez pudesse estar possibilitando algum extravasamento ri-
tualistico em torno da fertilidade. Observamos as primeiras mo-
delagens de argila sobre craneos humanos que, possivelmente, re-
lacionavam o uso desta técnica com o desejo afetivo de duracao
da imagem de parentes mortos. Conhecemos o termo Escultura no
seu ambiente de origem, emergindo como saber associado a técnica
que viabilizava a extensao da vida, fazendo do Escultor um impor-
tante artifice no Egito antigo por ter a capacidade de perpetuar a
imagem. Vimos a Escultura por subtracdo e de modelagem fundida
em bronze, atuando a servico da cultura, a medida que suportava
imagens idealizadas e participava das narrativas alegoricas na Gré-
cia antiga. Percebemos o abandono do idealismo classico nas ima-
gens tridimensionais, rumo a um processo de representacdo do
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mundo romanizado. Acompanhamos o esquecimento e a redesco-
berta da figuracao das coisas, entre a Idade Média e o Renascimen-
to, periodos histoéricos em que atravessaram as imagens escultu-
rais rudimentares, e as de recuperacao das qualidades formais para
a representacdo fidedigna do corpo e da realidade. Conhecemos o
surgimento do conceito de Retrato através das imagens de busto
que tiveram seu inicio na Arte Romana e seu desenvolvimento e
apice no Realismo do século XIX.

Continuando, entendemos como a Escultura realista, frente ao
surgimento da fotografia, foi colocada em crise, juntamente com
o conhecimento e as normas artisticas do Academicismo, dando
espaco e condicdes para o surgimento do processo de internaliza-
cdo da Arte e da Escultura Moderna. Percebemos as igualdades e as
diferencas entre os conceitos de Ready Made e de Object Trouvé que
problematizaram o deslocamento de objetos tridimensionais, da
banalidade do cotidiano, para o ambiente de fruicao estética, en-
tre o Dada e o Surrealismo. Observamos o surgimento da escultura
Moderna e sua énfase na abstraciao formal. Identificamos o descen-
tramento da arte e do sujeito Moderno nas experiéncias expansivas
da Land Art de Smithson. Vimos o desdobramento fenomenologico
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sobre as configuracOes espaciais iniciado na Arte Concreta, ex-
pandido posteriormente até a propria dissolu¢ao material do ob-
jeto tridimensional no Neoconcretismo dos anos sessenta. Ao fi-
nal, através das instalacdes antropomorficas de Ann Hamilton e
outros, constatamos que estariamos de volta a caverna de Lascaux
[as51], posto que compreendemos que as instalacdes interpretativas
(antropomorficas) centradas no entendimento do sujeito-artista-
visual, juntamente com a nocao de instalacdo penetravel (fenome-
nologicas) que demandam o observador ativo do Neoconcretismo,
confluem para uma ideia de espaco imersivo, relacional e total.

Lascaux, Sala de los toros. Periodo neolitico. www.lascaux.culture.fr.

Todo este recorrido historico sobre as configuracfes espaciais
e suas diferencas, considerando também seus contextos culturais

< <

e conceituais, nos habilitaria, em tese, a uma tentativa de cons-
trucdo de um texto, a posteriori, que objetivaria a indicacao de um
processo genealdgico ascendente que, de volta ao mote inicial, bus-
caria redefinir o termo Escultura, dentro da complexidade que en-
volve o mesmo, na contemporaneidade.

Uma vez que, na atualidade, estamos produzindo configura-
¢Oes tridimensionais que permitem uma experiéncia de imersao
total do corpo e do imaginario do observador, poderiamos admi-
tir que estariamos de volta a Lascaux, retornando, entdo, ao ponto
de partida onde tudo comecou. O esforco ou processo desenvolvi-
mentista e acumulativo exercido pelo intelecto humano, no que
diz respeito ao termo Escultura, fecha entdo o circulo, retornan-
do ao ponto de partida. O problema que ainda persiste seria que
este homem contemporaneo, que penetra nestas novas cavernas,
ja ndo seria mais o mesmo. Nem o modo de fruicao cultural seria
mais 0 mesmo porque, nas artes visuais, tudo é dinamico e se
transforma com a experiéncia.

Nao muito afastado do modo da experiéncia estética do Homo
Ludens do paleolitico, o fruidor contemporaneo dos espacos expo-
sitivos da atualidade também penetra em um ambiente de indefi-
nicdo e de mistério, um lugar artistico, social, ndo religioso, que
permite uma experiéncia centrada em cada sujeito-observador que
interage com estas configuracdes tridimensionais. Neste sentido,
na medida em que a interpretacdo da experiéncia é exclusiva de
cada sujeito participante, o entendimento sobre esta experiéncia
imersiva também se diferencia e multiplica-se diante desta mul-
titude de modos de recepcao, atrelados a especificidade de cada
sujeito envolvido. O entendimento sobre estes espacos também
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estaria assim, sujeito a estes modos exclusivos de conhecer. A nar-
rativa sobre estas experiéncias também se fragmentaria na multi-
plicidade do publico interpretante.

Diante desta nocao descentralizada de espaco, viabilizada pelo
recorrido histérico centrado na Escultura, que culminou estes espa-
¢os relacionais e antropomorficos da arte Contemporanea, o termo
Escultura, para dar conta do que é produzido atualmente no espacgo,
mais do que possuir a elasticidade apontada por Rozalind Krauss,
também teria que expandir para além desta tentativa de delimita-
¢do. O que se produz hoje no espaco, no que diz respeito ao artista
que produz e ao observador que interage com a obra, somente pode-
ria ser compreendido caso nossa analise considerasse tanto o artista
como o observador como interpretantes descentralizados atuando
sobre fragmentos especificos da realidade. Portando, as configura-
cOes espaciais dos nossos dias atravessam inevitavelmente discur-
sos antropomorficos e proliferativos, tanto daquele que produz uma
visualidade, quanto daquele que a vé.
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