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N do sdo poucas as transformacdes no
campo da arte no decorrer do século
XX. Neste sentido ¢ que se aponta para
a necessidade de verificacdo das experi-
mentacdes artisticas entre Modernismos
e Arte Contemporanea, segundo orien-
tacoes tedricas que determinem que, na
diversidade de movimentos e tendén-
cias, os postulados e rigidos pela histo-
ria da arte sejam reexaminados.

Trabalhar com as obras de alguns pou-
cos artistas poderia ser insuficiente. De
outra forma, buscar uma abrangente
producdo através de uma selecdo nu-
merosa e diversificada de artistas seria
dispersivo e talvez nio fosse concluden-
te. As obras e artistas abordados neste
trabalho mostram-se importantes para
a discussdo das propostas modernistas
e contemporaneas apresentadas, com
a intencdo de, na disparidade de suas
pesquisas, discutir as particularidades de
suas produgoes, suas formacoes e suas
influéncias, assim como aquilo que os
aproxima. Deve-se observar a familia-
ridade nas obras com novas propostas,
com a busca de uma nova condicdo da
producgdo artistica em relagdo as ten-
déncias internacionais, mas sem perder
0 contato com o nosso meio, no intuito
de levantar questdes pertinentes as pra-
ticas artisticas no Brasil, a formacdo de
nossos artistas e a estrutura estética e
ideoldgica de suas obras. Parte-se des-
te conjunto de questdes para fechar um
circulo de experiéncias que reposicio-
nem o sujeito, autor, em suas relacoes
com a obra, o publico e o meio artistico
no século XX e inicio do século XXI.
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apresentacao

Menos preocupado com direcionamentos cronolégicos e construgdes
historicistas, e mais atento a conducdes tedricas em aproximagdes con-
ceituais, este livro busca acompanhar a caracteristica expansio do sé-
culo XX com forca centripeta em direcdo ao século XIX. Propde-se,
portanto, um itinerario sinuoso com algumas providenciais ancoragens
de maior acuidade para lembrar certos nomes e eventos, analisar obras
e comentar ideias basilares para as discussdes suscitadas.

Convictos da necessidade de acompanhar as fugidias transformacdes
do mundo industrializado, os artistas de impeto arrojado compdem as
vanguardas europeias do inicio do século XX. Os movimentos surgidos
desse espirito programaticamente moderno foram chamados de Moder-
nismos e alcancaram pleno desdobramento com as tendéncias abstra-
cionistas, ¢ o que se pretende debater de modo sucinto, porém objetivo,
na primeira parte deste livro. As restricdes técnicas e de formatacio
impostas a este estudo o induziu a énfase na abordagem de pinturas e
esculturas, tornando escassos, por vezes ausentes, os exemplos em gra-

vura, cerdmica, desenho e arquitetura.
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Adotando o nome de Arte Contemporanea, a segunda parte reune as

tendéncias e os grupos de artistas que trabalham, a partir de meados do
século XX, na consolidacio das transformacdes no campo da arte, mas,
sem duvidas, admitindo outros critérios para a elaboragdo, exposicio,
assimilaciio e circulacio das obras de arte, para além dos consolidados
na Historia da Arte. Junto as categorias tradicionais as colagens, assem-
blages, objetos, instalacdes e videos alcancam plena aceitacdo no cendrio
artistico, concomitantemente ao desenvolvimento de novos conceitos,
temas e teorias e assimilacdo de técnicas, materiais e estratégias, am-
pliando os limites da atuacéo artistica. Com isso, a arte trabalha com as
aproximacoes e dessemelhancas entre o espaco expositivo do museu e o
espaco do mundo, dos significativos fatos da Histéria e da vulgaridade
dos eventos cotidianos, atenuando as zonas fronteiricas entre as manifes-

tacdes artisticas e as demais atividades humanas.
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Um inicio de conversa: o novo como valor

Com os avancgos artisticos no Renascimento, em particular o uso da
perspectiva por Brunelleschi, o espaco foi concebido como entidade
mensuravel, e, com a teoria das proporcdes, a escala humana passava
a regé-lo. Embora o filosofo e historiador francés Hubert Damisch re-
alce que a perspectiva nio tenha tido consequéncias tio intensas para
a arte do Renascimento quanto para matematica', sendo apenas uma
grande inovacdo técnica de execuciio da pintura, esta e outras inova-
¢oes compartilham e contribuem com o momento de ascensdo da arte
como um campo de conhecimento, isso pela natureza mental do tra-
balho artistico que intensifica suas bases tedricas, gerando um meio de
investigacio formador de conhecimento, pautado na realidade visual
ou histdrica, como atestam os textos inaugurais de Alberti e Leonardo.
E 0 momento de formulacio daquilo que passaria definitivamente a ser
o sistema de representacio do espaco, e que dominaria a arte ocidental
desde entdo. Para o sociologo da arte Pierre Francastel, a arte ocidental
se tornou uma arte essencialmente do espaco® A visdo que dava ao hu-
mano a posicio central e o toma como medida do universo ¢ expressa
pelo dominio do espago na obra de arte.

Movido pelos ideais modernos no século XIX, o artista passa a ob-
servar as coisas comuns do seu tempo. Com a célebre pintura A Morte
de Marat, de 1873, o pintor neoclassico Jacques Louis David ja conse-
guia uma imagem que tratava a carne da figura de modo mais franco,
sem a transformar em marmore, mostrando-a no imediato registro do
ocorrido, a saber, o assassinato de um lider revolucionario, um corpo
que guardava ainda algum resquicio de vida, retratado na situacio

normal em que se banhava. Além disso, com a imagem do martirio

Historia da Arte 4
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do lider o artista se mostra atento nio somente aos valorosos eventos
do passado ou usa de alegorias, mas dirige-se a historia de seu tempo,
trata a pintura como atualidade.

Tido como um pioneiro da critica de arte ainda no século XIX, o
poeta francés Charles Baudelaire faz do elogio ao pintor Constantin
Guys um louvor ao moderno. Em lugar do culto ao passado, o presente
como referéncia anuncia a intensa busca pelo novo. A representacio
do passado ndo exige pressa, o artista se atém pacientemente aos deta-
lhes. O presente como referéncia ¢ fugidio, escapa com facilidade, exige
novas técnicas, solicita a espontaneidade do esbogo. Sendo ja vencida
a busca do passado, e tendo no presente aspectos do imediato que se
tornara passado, 0 moderno adquire um aspecto negativo, a medida que
0 que se colocaria como moderno teria logo que ser negado. Seguindo
as proposicoes baudelaireanas, o professor francés de Literatura Antoine
Compagnon vé a histéria da arte como “histdria das obras que foram
modernas em seu tempo™. Esta relacdo com o presente aponta para a
busca da novidade, o fascinio do novo. Mesmo se artistas da primeira
geracdo modernista como Edouard Manet ou os impressionistas nio
estivessem preocupados com o novo, mas apenas com o presente, como
sugere Compagnon, suas atitudes desencadeariam o impeto modernista

que indica o ‘novo’ como valor.
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Arte e expressao: Fauvismo e Expressionismo

0 termo Expressionismo aparece de modo geral como um indicador de
que certa arte tem énfase no conteudo expressivo da forma, tornando
patentes os aspectos subjetivos expressos pela imagem. Como antece-
dentes distantes, podemos lembrar A Crucificagdo pintada por Mathias
Griinewald entre 1512 e 1516, a terribilita do Juizo Final de Miche-
langelo na Capela Sistina, ainda a série de Pinturas Negras, pintadas
pelo espanhol Francisco de Goya, entre 1819 e 1823, e a impactante
pintura A Balsa da Medusa, de 1818-19, de Théodore Géricault. Mais
imediatos sdo os casos de Van Gogh e a identificacdo de sua arte com
a propria existéncia, o humor sombrio de James Ensor e os temas exis-
tencialistas das pinturas de Edward Munch. Mas o termo Expressionis-
mo sedimentou-se na Historia da Arte para nomear uma tendéncia da
arte alemd do inicio do século XX, embora Giulio Carlo Argan visse o
Expressionismo como um fendmeno europeu mais amplo, abrangen-
do simultaneamente o movimento dos Fauves (Feras) na Franca e o
movimento alemio Die Briicke (A Ponte), ambos formados em 1905.
O pensamento do fildsofo francés Henri Bergson fomenta a criacio
dos fauvistas, assim como as ideias do filésofo aleméio Friedrich Niet-
zsche incitam os jovens artistas de seu pais. Bergson vé a consciéncia
como tomada de posicdo sobre a realidade, uma ativa relacdo entre
sujeito e objeto, pois perceber ¢ agir, dai os fauvistas trabalharem as
imagens das coisas como comunicacdo da atividade da consciéncia
sobre o mundo. Para Nietzsche, a consciéncia ¢ também relagdo direta
com a realidade, portanto, existéncia, mas a realidade histérica exige
uma vontade de existir livre da opressio da propria realidade historica,

do enquadramento do presente e dos traumas do passado.
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O Fauvismo se desenvolve notadamente nas obras dos pintores
Henri Matisse, Albert Marquet, Kees van Dongen, Raoul Dufy, André
Derain, Otto Friesz, George Braque e Maurice Vlaminck. Imerso no
sinuoso percurso da pintura modernista de busca de uma estrutura
pictérica autébnoma, particularmente em relacdo as contribuicdes do
Neo-Impresionismo e de Paul Cézanne, e entendendo que a atividade
artistica engendra o dominio de uma linguagem especifica, o Fauvismo
aprofunda-se no carater investigativo da funcio plastico-construtiva
da cor, entendida como elemento estrutural da visdo, e com isso, pro-
cura solucionar o dualismo entre sensagéio (cor) e construcdo (forma,
volume e espaco). O Fauvismo pode ser considerado em oposi¢cdo ao
decorativismo “vazio” do estilo Art Nouveau, posicionando-se entre
a estrutura do real que impressiona a retina e a realidade interior do
sujeito que apreende a realidade visual.

Somente uma das maiores personalidades artisticas do século XX,
Matisse, poderia criar uma obra como A danca, de 1910. Uma grande
composicdo de formas e cores sintéticas constrdi uma imagem ritmica
e envolvente. A atmosfera intuitiva advém de uma pintura tdo intensa
quanto simples, e que explora a sensibilidade humana na busca de
harmonias universais. Assim, as figuras sinuosas de cores vibrantes
pairam sobre os serenos campos cromaticos verdes e azuis.

Em relacdo ao Expressionismo, deve-se levar em consideracédo o tra-
tado estético de Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfiihlung (Abs-
tracdo e empatia), de 1907, que pertence a escola psicologica alema do
inicio do século XX. Worringer combina os dois essenciais principios
psicoldgicos que enlagam a criagédo artistica, precisamente a abstracdo e
aquilo que veio a ser precariamente traduzido por empatia. Esses prin-
cipios podem ser discutidos em obras como Marcella, de 1910, pois nela

Ernst Ludwig Kirchner apresenta alguns elementos formais que, de um
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modo geral, viriam a se identificar com a pldstica expressionista, figuras
alongadas e distorcidas, linhas angulosas, tracos incisivos e imprecisos
e colorido vigoroso e arbitrario, o que, de certa forma, limitou o enten-
dimento da estética expressionista a uma aprecia¢do formal. Mas o que
uma pintura como essa de Kirchner revela, de fato, ¢ que sua estrutura
plastica esta a servico de uma expressividade que desequilibra o conjun-
to, desfigura a personagem e desgasta as linhas, e que a realidade visual
dos motivos foi praticamente implodida para dar vistas a uma realidade
interior, ndo da figura retratada ou do autor da imagem, mas da conflu-
éncia das subjetividades do retratado e do retratante, que deve ser dada
na consciéncia do espectador. Em outras palavras, o artista projeta suas
angustias e paixdes sobre a modelo e as coisas que as retrovertem para o
espectador em adocio direta do processo de einfiilung, para o qual a obra

de arte ¢ um meio de identificacdo do “eu” com o mundo.

Henri Matisse, A danga, 1910

Historia da Arte 4
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Ernst Ludwig Kirchner, Marcella, 1910

[16]

Para usar uma linguagem mais semiologica, podemos dizer que en-
quanto o Fauvismo basicamente se concentra no significante o Expres-
sionismo concentra-se no significado. Com isso, a deformacio se da a
partir do conteudo que se quer exprimir. O quadro abaixo identifica de
modo reduzido o embate entre a expressdo do significado no Expressio-

nismo e impressio do significante no Fauvismo:

Modernismos



Impressiao Expressdo
Sensitivo Emotivo

Do exterior para o interior Do interior para o exterior

Impressdo do objeto na consciéncia Projecio da consciéncia sobre o objeto

Realidade como campo de conhecimento Realidade como campo de acio

Gesto cognitivo Gesto existencialista

Contrarios a tradi¢do da representacio realista, € mesmo ao senso-
rialismo impressionista, no grupo de jovens artistas reunidos na Alema-
nha, em 1905, adotando o nome Die Briike, encontram-se Karl Schmidt-
Rottluff, Ermest Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Flitz Bleyl. Em 1906,
aderem ao grupo Emil Nolde, Max Pechstein, Axel Gallen, Cuno Amiet,
mais tarde, em 1908, ¢ a vez de Kees van Dongen se juntar ao grupo e,
em 1910, Otto Muller. Esses artistas lancaram seus ideais de cunho revo-
lucionario em Programm em 1906. Engajada, a arte ndo capta, mas cria
a realidade (anti-impressionista) incidindo sobre a realidade historica e
suas contradicdes, por vezes, alcancando a dimenséo de cronica da vida
cotidiana. Os signos assumem significado no ato artistico por meio da
técnica de pinceladas ligeiras, gestos incisivos, aspecto de inacabado,
muitas vezes grosseiro, apresentando certo “Primitivismo” contra o belo
estabelecido, levando a deformagédo ou distor¢do subjetiva dos objetos,
assim como operam a atribuicio de significado pela cor que nio apenas
preenchem ou constroem as formas e figuras, mas carregam-nas de
aspectos subjetivos.

Ainda de estirpe expressionista, porém menos engajado que A Pon-
te, o grupo Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), em 1911 retune Vassili
Kandinsky, Franz Marc, Gabriele Miinter, August Macke, Alexei von
Jawlensky e Paul Klee, e apresenta propostas estéticas de inclinagdo

ndo figurativa na exploracido do conteudo semantico das formas, na
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busca da espontaneidade perdida pela influéncia do gesto mecanicista
na sociedade industrializada, uma retomada espiritual contra a extre-
mada racionalidade de inclinagédo classica.

0 espirito do Expressionismo aleméo do inicio do século XX rever-
bera ainda em 1913 com a tendéncia conhecida como Nova Objetivi-
dade, contando com o empenho de Max Beckmann, Otto Dix e George
Grosz para aprofundar a critica politica e social na Alemanha desgas-
tada pelo conflito mundial. Suas pinturas partem de imagens diretas
da realidade urbana do pds-guerra, uma reacdo cinica contra a “boa

pintura” de estética idealizante.

Modernismos



Estética funcionalista: Cubismo e Futurismo

Embora néo se possa estabelecer uma linha evolutiva coesa, os desdo-
bramentos das relacdes entre forma e espaco na pintura asseveram-se
na pesquisa plastica impressionista e tomam novos rumos nas inquie-
tantes investigacdes de Paul Cézanne, mas o rompimento definitivo com
o espaco gerado pela perspectiva renascentista - monocular, fixa e ins-
tantanea - vem com o Cubismo, e, a partir dai, o compromisso da obra
desvia-se da representacdo do espaco real para a apresentacio real do
espaco plastico, sendo a estética cubista uma investigacdo sobre a es-
trutura funcional da obra de arte.

Em 1907, Pablo Picasso pinta Les Demoiselles d’Avignon (As senho-
ritas de Avignon), sua obra de ruptura, para muitos a obra inaugural do
Cubismo, e que, sem duvidas, apresenta elementos revolucionarios para
a arte ocidental, como a referéncia direta a estrutura formal de uma
mascara africana no rosto de uma das senhoritas. Acontece que Georges
Braque estava na mesma ¢€poca se dedicando exaustivamente a estudos
baseados na obra de Cézanne que culminariam na série de pinturas de
paisagens de L’Estaque. Foi de grande importancia a primeira exposicio
retrospectiva de Cézanne, em outubro de 1907, com 56 quadros, organi-
zada pela Société du Salon d'Automne. A série de Braque foi exposta na
galeria Kahnweiler de Paris, em 1908, ocasido na qual o critico francés
Louis Vauxcelles usa o termo Cubismo para se referir aos quadros de
modo depreciativo, isto em funcio da geometrizacdo das formas em
suas pinturas. E interessante como Braque faz uso da técnica de passage
que conduz o olhar por caminhos diversos sobre a pintura pelas multi-
plas vistas em perspectivas distintas, com as quais os planos pictoricos

parecem atravessar-se.
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Pablo Picasso, Les Demoiselles
d’Avignon, 1907

[20]

E perceptivel, desde as obras cubistas inaugurais ou cezanneanas, a
observagédo a algumas importantes contribui¢des da época como a filo-
sofia de Henri Bergson sobre a duracio e a simultaneidade, as teorias
fisicas sobre quarta dimensio e a geometria moderna nédo-euclidiana.
Soma-se a atencdo aos avancos da cultura europeia o emprego de ele-
mentos trazidos das artes ditas “primitivas” e infantis como recusa a

certos padrdes eruditos sedimentados na Historia da Arte.
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Como a primeira pesquisa de grupo surgida com o Modernismo, es-
tabelecida pela intensa colaboracio entre Picasso e Braque, o Cubismo
Analitico, de 1910 a 1912, apresenta ainda certo aspecto cezanneano,
sobretudo na soma de pesquisa técnica e busca tedrica, pois concebe a
fusdo plastica entre figura e fundo com a decomposicido dos objetos e
do espaco, mas acrescenta a justaposicdo de multiplos pontos de vista
como fator deflagrador da simultaneidade, como relacio espago-tempo-
ral. Afastando-se de uma figuracdo representacional, ndo se deve mais
perguntar a obra o que significa, mas como funciona. Se os elementos
formais ndo estdo a disposicdo da representacio da realidade visivel, a
cor alcanca qualidades plasticas e materiais, como substincia do qua-
dro, e assim a paleta ¢ extremamente reduzida a tons essencialmente
terrosos para que prevalecam as questdes formais vindas de motivos
corriqueiros, particularmente com a adocio da natureza-morta como
tema neutro. Para além da ruptura com a nocio de profundidade, e em
consonancia com ela, o Cubismo Analitico elimina a sucessio de planos
e consequentemente a diferenciacio entre figura e fundo.

Com o tempo espacializado na fragmentacio do espaco percorrido e
do corpo rodeado, a vista oferecida ¢ a da confluéncia entre as partes e
o todo. O tempo dado como simultaneidade, mais que um corte imdvel
do tempo a pintura cubista oferece um corte imdvel da duracio, pois
Bergson esclarece que “a duragdo ¢ essencialmente uma continuidade
do que ndo ¢ mais no que ¢”*. Ndo estamos nos deslocando de fato
pelo espaco em torno dos objetos e das pessoas, mas com a ideia de
deslocamento como embate entre a realidade e a consciéncia, o espaco
e as coisas que o habitam sdo expandidos e contraidos, fragmentados
e deformados para nos apresentar, em simultaneidade, varios aspectos
dos objetos e do ambiente condensados, de modo que o espaco suprime

o tempo como duragdo. Ndo ¢ a figura que se esforca em mover-se,
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tampouco poderia ser o espaco, estes sio deformados pela representa-
cdo do movimento do olho, o olhar como elemento dindmico poten-
cialmente concebido pela consciéncia que se tem das coisas, e ndo uma
representacio da realidade visivel. Menos o olhar retiniano que captura
o movimento e a variabilidade do mundo e mais um inquieto e ativo
olho-consciéncia.

A partir de 1910, pintores como Juan Gris, Fernand Léger e Robert
Delaunay aproximam-se de Picasso e Braque, buscando nédo apenas dar
continuidade as suas pesquisas, mas a encontrar desdobramentos se-
gundo orientacdes pessoais, e logo se tem a adesio de escultores como
Raymond Duchamp-Villon, Jacques Lipchitz e Alexander Archipenko.
0 estilo cubista se difunde entre artistas e intelectuais pelo mundo, al-
cancando a dimensido de movimento, tanto que em 1912 os pintores
Albert Gleizes e Jean Metzinger publicam Du Cubism, e, em 1913, é a
vez de Os Pintores Cubistas do poeta e critico francés Guillaume Apolli-
naire, trabalho que ganha ares de manifesto, e, em 1916, foi publicado
em forma de artigo O surgimento do Cubismo, do marchand e critico
Daniel-Henry Kahnweiler. Para o critico contemporineo Yve-Alain Bois
¢ justamente Kahnweiler o unico a compreender plenamente a relacio
entre o Cubismo e a arte africana, o carater estrutural e formativo em
Violdo, obra que, em 1912, coincide com o final da fase Analitica e
inicio da fase Sintética. Esta obra apresenta definitivamente uma for-
mulacdo diferente da continuidade do espago plastico, continuidade que
garantia que os objetos representados nio se perdessem no mundo dos
objetos reais. Para Bois trata-se da superacio do antigo medo “de ver os
limites da arte ficarem indefinidos, a medida que o espaco real invadia o
espaco imaginario da arte”. Bois afirma que o Cubismo apresenta uma
ruptura definitiva com a tradicio artistica ocidental, pois As senhoritas

de Avignon guarda ainda certas relacdes plasticas com as novidades for-
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mais das pesquisas de artistas pos-impressionistas, particularmente em
relacdo ao sintetismo de Paul Gauguin. Realizado a partir de recortes de
cartolina, a primeira versdo do Violdo consiste no primeiro papier collé
de Picasso, técnica empregada também por Braque.

O Cubismo Sintético, a partir de 1912, ndo buscava a abstracio, pois
o adensamento da fragmentacio trata, de fato, de um recurso para apro-
ximar-se do objeto, uma aproximacio extremada a ponto de serem ade-
ridos as pinturas fragmentos da realidade: a colagem. Com a colagem,
na qualidade de objeto, o quadro se apresenta potencialmente acolhedor
aos cacos da realidade material que o cerca, a imagem rompe com o
plano do quadro com o uso de materiais diversos como papéis, teci-
dos, cordas, associados a texturas oticas como pontilhados, hachuras e
tracejados, acrescidos de um novo interesse pela cor. Em sua primeira
colagem, na pintura Natureza morta com cadeira de palha, de 1911-12,
Picasso usa um pedago de corda como um fragmento do real, enquanto
o assento em palha da cadeira ¢, na verdade, o recorte de uma imagem
impressa colada a tela, acentuando o jogo entre ilusdo e realidade, entre
objeto representado e objeto real, entre a técnica artesanal e a técnica
industrial, entre o espaco do quadro e o espaco do mundo, e, por fim,
entre o mundo do quadro e o quadro no mundo.

Como transbordamentos da ideia da colagem, as assemblages sio
carregadas da ideia de antes e depois, ndo como transicio de etapas su-
cessivas, mas, segundo David Sylvester, metamorfose que traz a nogdo
do antes e depois da transformacéo. Diferente da colagem, que supde
um suporte que receba os recortes de papel, fotografias e tecidos, ou
ainda matérias e objetos, a assemblage resulta da associacdo de objetos
inteiros ou em partes que configurem um objeto diferenciado. Sylvester
afirma que, desde a colagem, o cubismo leva os materiais artisticos “do

refinamento para a vulgaridade, do hermético para o trivial™. E a repre-
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7 David Sylvester, Sobre modernidade, p. 468.

Pablo Picasso, Cabeca de Touro, 1945

sentacdo de qualquer coisa feita a partir de qualquer coisa, da realidade
visivel esmiucada pela consciéncia do autor e apresentada fragmentada
no campo pictorico com a colagem para a assemblage como uma reali-
dade plastica construida com cacos da materialidade do mundo vascu-
lhado pelo artista.

David Sylvester acentua ainda como as assemblages cubistas tém
como caracteristica “trazer matéria morta para vida™’, inserindo o mate-
rial de refugo no contexto artistico. O que perdeu sua utilidade reanima-
se pelo uso para fins artisticos. Para entendermos melhor este assunto,
podemos lembrar que para o filésofo alemdo Martin Heidegger o ape-
trecho ou utensilio caracteriza-se por ser funcional e esconder-se justa-
mente em seu uso, assim uma ferramenta aparece na forma de refugo
quando perde seu fim utilitario e desaparece novamente na assemblage
cubista, ndo em sua funcionalidade de utensilio, mas como material
plastico na obra com suas propriedades intrinsecas; cor, textura, forma,
volume. Isto fica claro quando, por exemplo, um guidom e um selim de

bicicleta tornam-se uma Cabega de touro na obra de Picasso, de 1942.
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Em consonéncia com a atengdo dos artistas cubistas as transforma-
¢des do mundo moderno, em 1909, o poeta Filippo Tommaso Marinetti
publica o Manifesto Futurista no jornal parisiense Le Figaro, demons-
trando o interesse em difundir as revolucionarias ideias futuristas da
Italia para o mundo, orquestrando a volta da presenca italiana na arte
internacional e, de certa forma, agindo contra o predominio parisien-
se nas vanguardas, ja que Roma e as demais cidades italianas eram
lembradas pelo glorioso passado artistico e cultural. Em 1910, vém o
Manifesto dos Pintores Futuristas e o Manifesto Técnico da Pintura
Futurista, consolidando sua empreitada em 1912 com a primeira expo-
sicdo dos futuristas em Paris.

Agressivo e negativo, o Futurismo emerge como um ataque aos
valores “eternos” da arte e da cultura. Tendo a maquina como signo
do moderno, os futuristas elegem a velocidade como simbolo do espi-
rito do homem tecnologico. Artistas como Carlo Carra, Umberto Boc-
cioni, Giacomo Balla, Luigi Russolo, Giorgio Morandi e Gino Severini
adotam a fragmentagdo cubista, mas como principio de dinamismo.
Apreendem também o método divisionista do Neo-Impressionismo,
além de revolucionar o tradicional uso dos movimentos sequenciais
e das linhas de forca.

Assimilada a desconstrucido do espaco ilusionista e a reconstrucio
do espaco plastico, a pintura e a escultura futurista buscam esquivar-se
da estaticidade da imagem cubista. Ndo acrescentam em sua inteireza
a discussdo relativa ao tempo, e sim um aspecto do dado temporal; a
velocidade. E o tempo sugerido pela maquina, o acelerado tempo de
producédo em contraponto ao artesanal, o dinamismo das cidades trans-
passadas pelos veiculos motorizados, tudo sugerindo um fluxo temporal
agitado. Mas, como no Cubismo, a imagem surge de uma unicidade

composicional e, ainda que referencie a velocidade, as varias visdes
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recorrentes como nas cenas de patas de um cachorrinho caminhan-
do apressadamente, raios luminosos fracionados em espiral, diversos
momentos da passagem de um automoével estdo postos lado a lado no
espaco plastico do quadro. Difere da estaticidade da imagem cubista
por alcancar um equilibrio dindmico pela construcio ritmica do espaco
plastico. Com o artificio da sequéncia na arte narrativa, observamos
varias cenas de um mesmo evento distribuidas pela composicio. Nas
pinturas e esculturas futuristas, vemos a um sé tempo varios momentos
de um mesmo acontecimento, retratando ndo o homem ou a maquina
especificamente, as coisas ou o mundo em particular, mas o retrato da
velocidade como aspecto de seu tempo.

O Futurismo alcanca uma imagem emblematica, ndo com varias
figuras compondo cenas narrativas, desenvolvidas no espago em si-
tuacdes temporais, mas os corpos ou um mesmo corpo apresentando
movimentos consecutivos, engendrando uma sé imagem. Paradoxal-
mente, congelando o fluxo temporal na imagem das coisas e do espaco
em unissono, evidencia o vertiginoso dinamismo do mundo moderno,
que impressiona a retina e surpreende a consciéncia. Tratando-se de
transito pelo espaco é facil lembrar-se da escultura Formas Unicas na
Continuidade do Espaco, de 1913, de Umberto Boccioni, pois o fator
determinante para o evento sugerido ¢ a velocidade operadora de uma
sintese das anatomias do corpo e do espaco®, cuja identidade assume
uma forma unica.

Voltando ao exemplo da pintura, o futurismo empreende a juncio
entre instantaneidade e pregnancia, pois o tema ndo ¢ o momento ou o
conjunto de momentos da acio, mas a velocidade com que essa acéo se
desenvolve. Representar um passaro evoluindo no ar ndo ¢ uma tarefa
das mais dificeis para um artista, mas como representar a velocidade de

suas manobras em pleno voo? Em Véo de andorinhas, de 1913, Giaco-
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mo Balla parece buscar uma resposta. Uma andorinha plenamente deta-
lhada em seus aspectos descritivos, ainda que em sequéncia, ndo parece
um recurso satisfatorio para este artista italiano de vanguarda. Para o
tempo de uma narrativa, a sequéncia pareceu pertinente, mas esmiugar
a temporalidade chegando a velocidade como motivo requer mais que
a representacdo do espaco naturalista ou a disposicdo sequencial dos
gestos para ser plasticamente trabalhada. Na obra de Balla, o corpo
condensado com o espago ¢ uma tentativa de juntar instantaneidade
e pregnancia, assim como alguns tracos de pinceladas sdo aplicados
transpassando espontaneamente a composi¢do como sugestdo do per-
curso no espaco. David Sylvester nos lembra da ideia de “forma frou-
xa”, a preocupacgdo do pintor pds-impressionista Pierre Bonnard com a
disposicio dos corpos em se transformarem segundo sua relacio com o
espaco no percurso e duracdo da acdo. Balla nos apresenta uma massa

corporea de andorinhas e espaco.
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Revolucdo e sonho: Dadaismo e Surrealismo

O espirito vanguardista alcanca um absoluto empenho contestatério
durante a Primeira Guerra Mundial com o Dadaismo. Em 1916, em Zu-
rique, o poeta romeno Tristan Tzara e o escritor alemio Hugo Ball fun-
dam com a colaboracdo do pintor e escultor Hans Arp o Cabaré Voltaire,
com o intuito de reunir todos que estivessem dispostos a ironizar e a
desmistificar os valores estabelecidos. O acaso, o nonsense e a ironia se-
riam os ingredientes para que os dadaistas permanecessem sem progra-
ma. Assim surgiria o conceito de antiarte, uma atividade livre e ques-
tionadora sem a responsabilidade de propor qualquer novo caminho.
Aos primeiros dadaistas logo se uniram os alemaes Max Ernest, que
migraria para o Surrealismo, e Kurt Schwitters, que viria a se tornar um
dos maiores expoentes dadaistas com suas colagens intituladas Merz.
Cubista, a colagem foi “transformada em meio nobre de expressio™,
como foi definida por Mario Pedrosa. A colagem cubista revoluciona
a pintura, mas ainda como uma revolucio positiva, ndo nega a pintu-
ra, antes a recupera, propondo-lhe uma possibilidade de sobrevida. O
Cubismo fez da colagem um acréscimo a matéria pictérica. Para Maurice
Raynal é somente com o Dadaismo que a técnica da colagem deixa as
aspiracoes plasticas e seu vulto se impde como “elemento destruidor
da pintura”’. A pesquisa de Schwitters com a colagem culmina com o
Merzbau: sua imensa assemblage construida durante dez anos, de 1923
a 1932, com coisas pincadas de sua vida didria sem qualquer légica
associativa, como testemunho de uma existéncia sem necessariamente
constituir uma historia de vida.

Simultaneamente, em Nova York, reunem-se o pintor e fotografo
Man Ray e os pintores Marcel Duchamp e Francis Picabia, que, junto

ao fotografo e galerista Alfred Stieglitz editam a revista 291, tratando
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de assuntos pertinentes ao espirito dadaista, como a crise da cultura
ocidental com as guerras e a posicio contraria ao racionalismo cubista
e as demais continuidades vanguardistas.

Falando de suas influéncias, impressionado com a literatura de Ray-
mond Roussel em Impressdes da Africa, Marcel Duchamp afirma que
“era muito melhor ser influenciado por um escritor do que por outro
pintor”". Mas, deixando claro suas intencdes de ruptura com a arte
histdrica, esclarece que no contato com a pintura modernista impor-
tante realmente “foi a descoberta de Matisse”' Influéncia que pode
ser medida observando-se a composicio de Matisse que privilegia a
disposicdo em circulo das figuras em A alegria de viver, de 1905-06,
recurso com o qual o artista alcanca plena feicdo com A danca II, de
1910, consagrando o movimento como tema, e, mais que isso, a har-
monia. Uma obra como Sonata, uma pintura de Duchamp de 1911, traz
a proximidade com o dinamismo da composicdo apresentada nas obras
do mestre modernista.

Em conversa com Pierre Cabanne'?, Duchamp esclarece a influéncia
do cinema e certa mecanizacdo do gesto em Nu descendo uma escada
n° 2, de 1912-16. Duchamp apresenta uma acio corriqueira de movi-
mento repetitivo, mas ativa uma mudanca na estrutura do corpo da
figura feminina desmembrando-o ritmicamente. Mesmo representado
por Duchamp ainda nos termos da pintura, para Argan essa distorcdo
formal tem proximidade com o tipo tecnologico de funcionamento'.
Funcionamento dado no tempo, que dura, traz na imagem fragmentada
a idéia de um fluxo temporal operado tecnologicamente. Na imagem
duchampiana de uma acdo comum, o que parece desnuda ¢ a propria
acdo, mais que isso, 0 movimento que mescla o orginico e o mecanico,
o tempo vital e o maquinal esmiucados na consciéncia do homem aten-

to ao seu tempo. A escada, portanto, aparece como elemento indutor
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de movimento e repeticio. Com O grande vidro ou A noiva despida
por seus celibatdrios, mesmo, de 1915-23, Duchamp desnuda a prépria
pintura, a superficie ¢ subtraida pela transparéncia do vidro, e com ela a
frontalidade, assim o tema se dispersa em uma relacdo arbitraria.

Afastando-se da autonomia formalista almejada para a obra de arte
modernista, Duchamp parece aproximar-se das ideias do fisico e ma-
tematico Henri Poincaré, privilegiando as relacdes dadas, e ndo as coi-
sas em si, entendendo Poincaré que “fora destas relagcdes, ndo ha uma
realidade conhecida”®. Mas o que certamente intriga Duchamp foge
as relacoes internas das imagens formalistas, ¢ o tipo de movimen-
to ofertado pelas maquinas. As impressionantes imagens de maquinas
estranhas, de funcionamento precario e imaginativo encontradas por
Duchamp em Impressdes da Africa certamente Ihe despertou o interes-
se por esse tipo de funcionamento, pelo tempo dado pelo movimento
mecanico. Com Moinho de café, de 1911, Duchamp pinta sua primeira
maquina, uma pequena pintura sobre cartio imaginada para decorar
a cozinha de seu irmdo Raymond Duchamp-Villon. Duchamp declara
ser a partir dele que passou a pensar “que podia evitar todo o contato
com a pintura-pictorica tradicional”'®. Os sinais claros de movimento,
incluindo uma seta indicativa da direcdo do giro, denunciam a impor-
tancia dada por Duchamp ao movimento.

Passando pelas frequentes imagens de trituradores de chocolate, po-
demos associar a pequena pintura de moinho de café com a Roda de
bicicleta, executado por Duchamp em 1913-14. Trata-se de um ready-
made. Paralelamente as técnicas revolucionarias do Cubismo, Duchamp
apresenta a estratégia do readymade, em principio uma negativa a qual-
quer técnica artistica, das tradicionais técnicas pictdricas ou escultoricas
as inovacoes técnicas modernistas, sendo, em sintese, a apropriacio e

o deslocamento de um objeto pronto. Do giro sugerido na pintura pela
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forma do moinho e pelos elementos graficos, Duchamp chega a roda
posicionada em seu eixo como um componente potencialmente cinético
pousado sobre um objeto referencial de repouso.

Com o Surrealismo, o nonsense dadaista alcanca um carater de
movimento programatico com apoio na teoria do inconsciente: a psi-
candlise. Em 1924, André Breton lanca o Primeiro Manifesto Surre-
alista, e, em 1925, acontece a Primeira Exposicdo Surrealista, com
a presenca de Hans Arp, Giorgio de Chirico, Max Ernest, Man Ray,
Joan Mird, Pablo Picasso e Pierre Roy. Em 1928, a Segunda Exposicédo
Surrealista conta com a participacdo de Marcel Duchamp e Francis
Picabia. O movimento se expande e alcanca sucessivamente a adesdo
de Yves Tanguy com suas paisagens inabitaveis, estranhas ou inc6-
modas, de René Magritte, de Salvador Dali e de Alberto Giacomet-
ti. Provando sua forte presenca e influéncia no cenario artistico, o
movimento promove, em 1936, a exposicdo Dadaismo e Surrealismo
no Museu de Arte Moderna de Nova York, e, em 1939, a Exposicio
Internacional do Surrealismo em Paris.

A busca de modelos alternativos na arte dos loucos, das criancas e
dos “primitivos” salienta como os artistas surrealistas pretendiam alcan-
car uma arte desprovida de quaisquer preconceitos estabelecidos pelo
filtro da razdo. Para além da tendéncia figurativa plena com paisagens
inabitaveis, estranhas ou incomodas, formas e figuras distorcidas e fan-
tasmagdricas em narrativas desconcertantes nas quais imperam o oniri-
co, a fantasia e, por vezes, a morbidez, a pintura surrealista se desdobra
na tendéncia signica ou abstracionista. Essa tendéncia buscava certo li-
rismo com grafismos e formas remetentes ao mundo infantil, linhas e
figuras referentes as culturas “ingénuas”, e principalmente as marcas
advindas de gestos livres na busca pelo automatismo psiquico.

A livre associacdo de imagens fomentou o uso de técnicas variadas,
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Marcel Duchamp, Nu descendo uma
escada n®2,1912-16
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como fotomontagens ou fotocolagens, assim como a junc¢éo inusitada
de coisas levou a assemblages como o Telefone-lagosta, de 1936, de
Salvador Dali, artista que, apesar de muito conhecido por suas pinturas
de jogos e trocadilhos visuais, produziu objetos e esculturas que contam
com algumas de suas melhores obras. Instaurando um jogo de atracio
e repulsa, a artista Meret Oppenheim nos oferece seu Objeto, de 1936,
a saber, um conjunto de cha com xicara, pires e colher completamen-
te cobertos com uma delicada pele de gazela chinesa, explorando, de
modo magnifico, a ideia psicanalitica de fetiche. Também ¢ notavel a
experimentacido fotografica por parte de Man Ray, fazendo uso dos dis-
positivos de modo inusitados, explorando o potencial poético e expres-
sivo do meio, ou criando imagens ambiguas de figuras a partir de poses
desconcertantes, sobreposicdes e distor¢des que possibilitam sensagdes

e sentimentos inesperados a partir da realidade, o que se pode conferir

com Minotauro, fotografia de 1934.

Meret Oppenheims, Objetos com Pele, 1936
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Para além do cubo-futurismo:
a ebulicao modernista em paris

Decididamente, aquele que buscava ser moderno encontrava suporte
no ambiente parisiense do inicio do século XX. Artistas de todas as
nacionalidades, crencas e convicgdes configuravam em torno das figuras
de Picasso, Braque e Matisse, o que ficou conhecido como Escola de Paris.

Assim foi com o russo de origem judaica Marc Chagall, que trouxe
a forca expressiva da criatividade de seu povo através das fabulas em
suas pinturas. Explora o cromatismo fauve em encenacdes fantasio-
sas e cenas oniricas, nas quais o lirismo ¢ o elemento conducente das
lembrancas e sentimentos do folclore russo judaico. Ao contrario de
Chagall, o italiano Amadeo Modigliani ndo apresenta qualquer nos-
talgia em suas pinturas, prefere interpretar a cena parisiense e seus
grandes personagens, tornando-se um grande retratista modernista. A
estilizacdo de suas figuras com linhas marcadas e formas alongadas
que sdo materializadas pelas cores densas, gera composicdes elegantes,
a despeito da atmosfera boémia transmitida.

Algumas obras-primas da escultura derivam de pesquisas moder-
nistas, ¢ o caso da Maiastra, obra do artista romeno Brancusi, de
1912, que alude a fabula romena de um pdassaro capaz de assumir
novas formas indeterminadamente. Argan afirma que Brancusi lhe
confere “uma forma unica e invariavel, que inclui todas as variacoes
possiveis”!”. O critico italiano demonstra o entendimento de Brancusi
quanto a relagcdo entre a forma e a luz, esta ultima a grande responsa-
vel pela variacdo. Brancusi ndo busca figurar diretamente a mudancga,
mas a infinita possibilidade de transformacéo, e o que se destaca
aqui é o modo diferenciado como o artista suprime a pose, ja que, ao

nio sugerir um instante pregnante, propée uma forma fundadora de
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improvaveis poses, instauradora de diversificados instantes, concep-
cdo na qual, voltando a Argan, “a obra nio ¢ um discurso, mas uma

' Giulio Carlo Argan, Arte moderna, p. 463.  palavra que diz tudo”'®.

Constantin Brancusi, Maiastra,1912
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Eclosdo e consolidacdo do Modernismo no Brasil

A exposicdo de pinturas expressionistas de Anita Malfatti, em 1917,
em Sio Paulo, é tida como um marco incipiente para as transformagdes
artisticas no Brasil, pois, até entdo, prevaleciam os ditames académicos
com algumas poucas excecdes, a saber, certa influéncia do Impressio-
nismo nas paisagens de Arthur Timéteo da Costa e, com maior impeto,
nas obras de Eliseu Visconti, a despeito da estadia de alguns de nossos
principais artistas naquela que era a cidade difusora dos avancos no
pensamento artistico e cultural do mundo ocidental: Paris. A importan-
cia dessa exposicdo pode ser medida pelas criticas decorrentes, primeiro
a severa recusa de Monteiro Lobato as inovagdes apresentadas pelas
obras da pintora, e em seguida pela defesa fervorosa de Oswald de An-
drade a ousadia da artista.

Idealizada pelo pintor Di Cavalcanti e viabilizada pelo comerciante,
intelectual e colecionador de arte Paulo Prado, a Semana de Arte Moder-
na, realizada no Teatro Municipal de Sdo Paulo, de 13 a 17 de Fevereiro
de 1922, reuniu obras diversas, como as esculturas de Victor Brecheret
e as pinturas de Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Osvaldo Goeldi, e Vicente
do Rego Monteiro, em meio a musicos e a poetas. Entre os principais
intentos do grupo estavam a renovacgdo da linguagem plastica somada
a uma tematica aproximada a cultura nacional. O alvo principal dos
ataques, portanto, seria a Academia e sua arte oficial.

Sem grande impacto de imediato, alguns reflexos da Semana foram
gradativamente ocorrendo, o suficiente para preparar a consolidacio do
modernismo em nosso meio. A publicacdo da revista Klaxon, editada
por Mario de Andrade, pode ser lembrada entre alguns esforcos. Um
reforco consideravel ¢ a adesdo de Tarsila do Amaral ao grupo, que, em

1923, pinta A negra, incorporando a plastica cubista aspectos croma-
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ticos peculiares ao nosso meio e elementos tematicos nacionalistas. A
negra ¢ uma obra que demonstra a possibilidade de mescla do atuali-
zado aprendizado formal com o intuitivo recurso a imagens memoriais.
Em seguida, excursiona junto com o grupo modernista pelas cidades
histéricas mineiras e volta contagiado pelos valores estéticos pré-aca-
démicos e da cultura popular, resultando na série Pau-Brasil, que se tor-
na particularmente conhecida pelo jogo vivido dos rosas e azuis junto
a geometrizacio pos-cubista, com aspectos tematicos que enfatizam o
momento de transicio entre a vida rural e a urbana. Na década de 1930,
entretanto, a artista assume uma vertente social, pintando obras como
Operdrios e 2¢ classe, apresentando uma paleta fria e terrosa e aparéncia
formal sobria e contida. Mas a fase mais comentada foi a Antropofdgica,
ecoando certos aspectos ja encontrados em A negra, mas trazendo ques-
toes compondo certa “originalidade nativa”"® encontradas no Manifesto
Antropdfago, de 1928, teorizado por Oswald de Andrade e materializado
nas pinturas de Tarsila, particularmente em Abaporu, de 1928, que traz
a corporeidade volumosa e sinuosa e os elementos da mata que confi-
guram o aspecto magico e mitico do saber popular. A ideia central da
antropofagia ¢ a assimilacdo critica das influéncias estrangeiras, que
devem ser revertidas, por analogia, digeridas, em imagens tipicamente
brasileiras, segundo a contaminacdo pelas caracteristicas nativas.
Outro reforco importante ¢ a chegada do artista russo Lasar Segall,
que realiza uma exposicio que reforca a presenca do Modernismo em
1924. No Rio, a estética expressionista de Oswaldo Goeldi, apesar de um
esforco quase individual, servia ndo apenas para manifestar a renovacao
estética modernista, mas também para consolidar a presenca da gravura
em nosso meio, que viria a se consolidar com a atuacéo de artistas como
Livio Abramo e Marcelo Grassmann. No campo da escultura a presenca

de Brecheret seria emblematica, particularmente a partir da execucdo do

Modernismos



Monumento as Bandeiras em comemoracio ao IV centendrio da cidade
de Sdo Paulo. Bruno Giorgio, Alfredo Ceschiatti, Mario Cravo Junior
e Maria Martins sdo alguns dos grandes artistas que consolidaram, de

modos diversificados, a escultura modernista no Brasil. Tarsila do Amaral, Abapuru, 1928
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Apos os primeiros esforcos na década de 1920, certas mudancas ja
eram notadas de modo significativo no cenario artistico do Rio e de
Sao Paulo. O surgimento de associacbes de artistas modernos exem-
plifica esta questdo. Desde 1932, o pintor Edson Motta liderava no Rio
um grupo independente que reagia ao ensino académico da Escola Na-
cional de Belas Artes, o Niicleo Bernardelli, que contava com artistas
importantes como Milton Dacosta e o pintor de marinhas estilizadas
em areas de cores sintéticas José Pancetti. Em Sio Paulo, o Clube dos
Artistas Modernos, liderado pelo pintor Flavio de Carvalho, propunha
uma postura menos elitista, algo aproximado a postura da Sociedade
Pro-Arte Moderna que surge em 1932, e da Familia Artistica Paulista.
Entretanto, ¢ um grupo que se reunia no atelié do prédio Santa Helena,
e que contava com a presenca de Alfredo Volpi, Mario Zaine e Aldo
Bonadei, aos quais se associou Anita Malfatti, que vai reunir esforcos
de artistas de origem proletaria e praticamente autodidatas de formacao.
Outro fato que corrobora a ideia de uma nova fase da arte moderna no
Brasil ¢ a criacdo do Saldo de Maio, em 1937. No ano seguinte o Saldo
conta com a presenca de artistas ingleses, com destaque para o pintor
Bem Nicholson, e, em 1939, o Saldo tem sua ultima versdo apresen-
tando artistas estrangeiros renomados como Alexander Calder, Alberto
Magnelli e Joseph Albers.

Mas a primeira presenca institucional de peso da arte moderna no
Brasil ocorreu no Saldo Nacional de 1932, que ficou conhecido como
Saldo Revoluciondrio, pois nele sobressaem as pinturas de Candido Por-
tinari e de Cicero Dias. Isto foi possivel porque Rodrigo Melo Franco,
amigo de alguns modernistas, assumiu o Ministério da Educacéio apos a
Revolucio de 1930 e nomeou o arquiteto modernista Lucio Costa para a
direcdo da Escola Nacional de Belas Artes e o escritor Manuel Bandeira

para a presidéncia do Saldo.
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Foi justamente a adesdo de Portinari que veio a causar desconforto
entre os académicos. Por isso, Mario de Andrade o teria tratado como
“o mais moderno dos académicos”®. Portinari tornou-se o grande
nome da segunda geracio modernista, a ponto da era Vargas nas
artes ser tdo associada a Villa-Lobos quanto a Portinari, significando
que ndo se estava mais num ambiente de ruptura, mas de sedimen-
tacdo dos ditames modernistas. A presenca de Portinari consolida a
fase social do modernismo brasileiro, com suas séries de retirantes,
operarios e trabalhadores do campo, como em O Lavrador de Café,
de 1939. As diversas encomendas de murais ddo o tom da presenca
de Portinari no Brasil, como os afrescos do edificio do Ministério da
Educacio e Saude, no Rio de Janeiro, realizados entre 1936 e 1944, e

mesmo no exterior com os quatro grandes murais pintados, em 1941,

na Biblioteca do Congresso em Washington.
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Candido Portinari, O Lavrador de Café, 1939
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Acompanhando as cogitagcdes vindas com o Cubismo e com o Futuris-
mo, podemos lembrar como o Impressionismo asseverou a investigacdo
dos elementos constitutivos da linguagem artistica, nesse caso, mais
precisamente pictdrica. A busca de uma verdade visual no realismo
de Gustave Courbet em meados do século XIX parece sincera, mas
para uma consciéncia impressionista que integra olho, mente e mao,
como a de Claude Monet, ndo pode haver uma verdade absoluta, senio
circunstancial e efémera. Na ligeireza do que ¢ passageiro, na espon-
taneidade em captar a imagem retiniana, a cor e suas possibilidades,
a pincelada e o gesto, a composicdo e a atmosfera alcancam uma dis-
posicdo sistematica de estudos a que se pode chamar de pesquisa: sdo
estimulos para o didlogo necessario entre a arte e o mundo modernos.
Os modos de representacdo, gradativamente, tornam-se mais impor-
tantes que o mundo e as coisas representados. Ndo que os elementos da
linguagem néo existissem ou nio fossem dominados antes, mas esses
sempre estiveram subservientes, pelo dever da representacio, as ideais,
conceitos e valores que solicitavam a arte imagens que os difundissem.
Em relacéo aos tratados e comentarios, Harold Osborne lembra como a
critica de arte, até finais do século XIX, debrugava-se sobre as defini-
coes pormenorizadas dos aspectos descritivos das cenas representadas,
0 que nio somente auxiliava na apreciacdo das obras por parte dos
observadores, como também difundiam as obras em uma época em que
a circulacdo de imagens restringia-se as copias executadas por grava-
dores?'. O cuidado maior com a eloquéncia da cor e da forma e com a
da linha e dos planos aprofunda-se com a critica formalista no inicio
do século XX, em paralelo a producio artistica modernista. O grau ma-

ximo desta valorizacdo dos aspectos formais da linguagem ¢ dado pela
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abstracdo, quando perguntas basilares na observagdo de obras de arte
como ‘o que representa?’, ‘o que quer dizer?’ ou ‘o que € isto?’, ndo tém
respostas concludentes, a ndo ser por definirem a constituicdo propria
da imagem, como ‘representa cor’, ‘quer dizer equilibrio’ ou ‘¢ forma’

Para o critico formalista norte-americano Clement Greenberg, “o
conteudo deve ser tio completamente dissolvido na forma que a obra
de arte ou literdria ndo possa ser reduzida no todo ou em partes a algo
que nio seja ela propria”?% A ideia de Greenberg esta pautada no pen-
samento de filésofo alemio Immanuel Kant, particularmente em sua
Critica da razdo pura. O que se pde em questdo nio ¢ a existéncia de
um conteudo, mas seu teor. Um contedudo que, por meio do estético,
do rigor técnico e da forma, nos remete ao proprio estético. Trata-se
do purismo formalista: a ideia de que a obra de arte deva eliminar
tudo o que ndo lhe seja préprio. Assim, uma arte abstrata ndo deveria
empenhar-se em representar o Rei, o Papa, nem o General ou o grande
burgués, tampouco a paisagem ou os objetos do mundo, devendo, por-
tanto, ser autorreferente.

A questdo do conteudo no formalismo nos remete diretamente a
abstracdo, convergindo para algo que Greenberg reconhecia como
novo na histdria: a cultura de vanguarda. A vanguarda surgira,
entdo, como socorro a uma situacio limite a qual a tradi¢do aca-
démica ndo teria respostas positivas, sendo a vanguarda “a unica
cultura viva”®. Para Greenberg o que distanciaria o publico geral da
arte elevada seria o desconhecimento das regras do jogo, demasia-
damente cultas para a massa. Mas eram ainda quadros e esculturas
que eram apresentados, objetos reconhecidamente artisticos que,
por si so, garantiam, ainda que nido uma assimilacdo aprofundada
dos conteudos formais, certa estabilidade em estar diante de algo

que seguramente era arte.
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O realismo do escritor francés Gustave Flaubert o levou a prever uma
arte que se situaria “a meio caminho entre a dlgebra e a musica”, o que
para ele seria algo inutil para a humanidade. Para iniciarmos a aprecia-
cdo de obras de arte abstratas devemos comentar a pesquisa pioneira do
artista russo Wassily Kandinsky, pois ¢ justamente baseado na natureza
abstrata da musica que este pintor escolhe os nomes de suas primeiras
pinturas abstratas da série Improvisacdes. De 1910 até meados da década
de 1920, Kandinsky trabalha em sua fase tida como lirica ou musical,
assim chamada pelas pinceladas, linhas e formas soltas, caracteristicas
que lembram os rabiscos infantis, parecia estar interessado em uma ex-
periéncia estética original. Uma aquarela de 1910, tida como a primeira
pintura abstrata, evidencia como o artista prefere a ideia de campo a no-
cdo de espaco, predominando as cores leves e vibrantes, mas com acen-
tuagdo cromatica, como a mancha vermelha circular no lado superior
esquerdo do quadro Com arco negro, de 1912, logo acima de uma grande
mancha azul amorfa, assim, as oposicdes tornam-se ritmicas e dinami-
cas. Kandinsky evidencia suas inquietacbes em Do espiritual na arte,
publicado em 1912, teorizando uma intencionalidade pura que surge
durante o fazer, gerando formas que nio tém origem na realidade visivel
e ndo se apdiam em simbolos ou valores preestabelecidos, referenciando
os conteudos semanticos das cores e das formas, explorando seus valo-
res intrinsecos, como a leveza e a sensualidade das linhas sinuosas em
oposicio ao vigor dos tragos angulosos.

A partir da década de 1920, Kandinsky adota uma fase mais
formalista, as linhas e formas geométricas demonstram a énfase na busca
da estrutura da linguagem, aparecem cores mais sobrias em harmonias
construtivas, resultando em composicdes mais formais e estaticas.

A autonomia buscada leva-nos de modo nada linear aos circulos

cromaticos de Robert Delaunay, com a forma do suporte chegando a
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coincidir com a disposicdo em semicirculos das cores, estamos pen-
sando em Primeiro disco, de 1913-14, a tela tida como um disco em
si. Aproximacdo que se pode ampliar provocativamente para um dos
pintores preferidos de Greenberg, Kenneth Noland, em particular com
a pintura Whirl, de 1960, pois seus circulos concéntricos coloridos al-
cancam, para além da caracteristica vibracdo cromatica, um sentido
rotatdrio pelo aspecto disperso das soltas pinceladas azuis que envol-
vem a composicdo central. Os gestos das dancarinas avermelhadas em
A Danca, de Matisse, podem ser lembrados, pois engendram a dinamica
forma circular do conjunto, mas na abstracdo de Noland as manchas
de cor aparecem como sutis indicios de movimento, ausentando-se os
corpos das figuras emancipa-se a presenca da cor na pintura abstrata.
Cabe lembrar que junto a Morris Louis, Jules Olitski e Frank Stella,
Noland compde a exposicdo Abstracdo Pds-Pictdria organizada por
Greenberg em 1964.

A proposta adotada entre 1917 e 1928 pelos pintores Theo van Do-
esburg e Piet Mondrian, o escultor Georges Vantongerloo, e os arquite-
tos Jacobus Pieter J. Oud, Thomas Gerrit Rietveld e Cor van Eesteren,
ficou conhecida como Neoplasticismo ou De Stijl. Parte de certa revolta
moral contra a violéncia e nacionalismos, particularmente evidenciados
nos manifestos futuristas, e apoia-se na dimensio intelectual do fazer
artistico em busca de uma arte pura e universal (purismo geométrico),
sustentando-se na filosofia de Spinoza que intui que “a ética so pode ser
demonstrada por meios geométricos, harmoénicos”, e de Schoenmaekers
que propde “penetrar na natureza de tal modo que se nos revele a cons-
trucéo interna da realidade”. Para tanto, impde um reducionismo técnico
com a eliminagdo da pincelada emotiva e sensual, das curvas provindas
da “confusdo espiritual do barroco”, de todas as formas historicas car-

regadas de valores simbolicos e subjetivos. Como resultado, tem-se uma
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estrutura constante com linhas elementares - verticais e horizontais -,
cores primarias - azul, amarelo, vermelho, branco (luz) e preto (auséncia
de luz) -, e formas quadrangulares basicas, com o estabelecimento de
relacdes métricas de proporcdes.

Por volta de 1925, Van Doesburg reintroduz linhas obliquas as suas
pinturas, gesto que Mondrian entende como algo mais que um deslize
formal, um regresso as forcas arbitrarias das paixdes e do individu-
alismo, raiz dos males modernos, acarretando a definitiva quebra da
alianca entre os dois principais promotores do Neoplasticismo. Mon-
drian mantém-se fiel aos pressupostos que propde uma pintura pura e
elementar, até mudar-se para Nova York, em 1940, ocasido na qual suas
pinturas passam a dialogar com o ritmo e as luzes da cidade que pare-
cem embaladas pelo som do jazz. Victory Boogie-woogie, de 1942-44, é
uma de suas ultimas pinturas. Nela, as faixas pretas sido substituidas por
um repicado de cores que intuem uma guinada no exercicio estético de
Mondrian, o que fica em suspenso devido a sua morte em 1944.

As pesquisas abstracionistas foram aplicadas de modo exemplar na
referencial escola de arte modernista: a Bauhaus. O saber artesanal ¢
um legado das categorias tradicionais de obra de arte que perdura até
0 modernismo. Thierry de Duve comenta como o modelo deixado pela
Bauhaus para as escolas modernas de arte valorizava o uso criativo do
saber artesanal**, A historia da Bauhaus ¢é pouco extensa, tendo seu Ma-
nifesto e Programa estabelecidos por Walter Gropius em 1919. Em 1925
¢é construida a escola Bauhaus em Dessau, um marco do funcionalismo
arquitetonico. J4 em 1932 acontece a transferéncia para Berlim, e logo
em seguida, em 1933 acontece seu fechamento definitivo pelo nazis-
mo. Os arquitetos Walter Gropius, Ludwig Mies van der Rohe, Hannes
Mayer, o escultor Laszlo Moholy-Nagy, o arquiteto e designer Marcel

Breuer, o pintor e designer Johannes Itten, e os pintores Paul Klee e Wa-
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Piet Mondrian, Victory Boogie-Woogie, 1943-44
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Marcel Breuer, Cadeira Wassilly - 192
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5

ssily Kandinsky sdo alguns dos colaboradores com esta escola de arte
moderna que viria a ser o modelo a ser observado em todo o mundo.
Passava-se por oficinas variadas de artesanato para familiarizacdo com
o comportamento dos materiais, suas qualidades intrinsecas e possibi-
lidades expressivas, para entdo serem trabalhados em associacdo aos
aprendizados tedricos. Da relacdo entre arte e industria instaurada com

a Bauhaus nasceria o desenho Industrial.
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Vanguarda e Revolucdo: a Vanguarda Russa
entre o ConstrutiviSmo e o Suprematismo

Na Russia, as vanguardas artisticas se entrecruzam a Revolucédo con-
tra o antigo regime dos Czares, na luta pela implementacdo de uma
sociedade moderna, industrializada e mais justa, seguindo os ditames
comunistas. Com isso, busca-se dar um fim utilitario a uma arte de
alcance social, a arte como instrumento de ambientacdo e educa-
cdo para o povo. Tendo a frente Vladmir Tatlin, artistas como Naum
Gabo, Anton Pevsner, Aleksandr Rodtchenko e El Lissitski sdo alguns
dos que enfrentam, a partir de 1914, essa tarefa vanguardista e revo-
lucionaria do Comnstrutivismo.

Ja em 1913 se faz sentir a influéncia do cubo-futurismo de Mikhail
Larinov e Natalia Gontcharova na obra de Kazimir Malevitch, artista
que, a partir de 1917, estd atento a associacdo entre revolucio e van-
guarda, mas prefere entender a arte como atividade espiritual, disso-
ciada de fungdes politicas e sociais. Malevitch trilha um percurso para
libertar a arte do peso do universo da representacio, vé na geometria
uma supremacia sobre o mundo das aparéncias, ao que chama de Su-
prematismo. Em sua primeira fase, adota formas geométricas simples
em cores uniformes, geralmente o preto, vermelho, amarelo, verde e
azul sobre fundo branco. Ja na fase seguinte, adere a formas e compo-
sicoes mais complexas, incorporando cores diversas, criando situagcdes
espaciais e movimento.

Em 1915 acontece a ultima Exposicdo Futurista de Quadros: 0-10,
com a apresentacio do folheto Do Cubismo e Futurismo ao Suprema-
tismo, difusdo dos conceitos suprematistas de Malevitch, materializados
na obra Quadrado Negro, de 1914-15. Com ela, Malevitch diz alcancar

o nivel zero da forma e o vazio do sentimento. Em 1917-18, elabora a

Historia da Arte 4

|49]



|50]

série Branco sobre Branco, com a qual o mentor do suprematismo diz
ter rompido definitivamente com a barreira da cor, e, com isso, a supe-
racdo do espaco representacional animado por objetos.

A atencdo a forma na vanguarda russa revela como a ideia de for-
malismo no modernismo néo ¢ univoca, podemos mesmo falar em for-
malismos. O formalismo russo, ele mesmo diversificado, basta lembrar
as divergéncias estéticas e politicas entre Malevitch e Tatlin, tem com
suas diversas vertentes forte influéncia no dmbito do modernismo euro-
peu. Eticamente, o engajamento politico-social do programa ideoldgico
de “arte pela vida” dos construtivistas difere do conceito puramente es-
tético de “arte pela arte” suprematista de Malevitch. Tatlin e seus parti-
darios apresentavam-se imbuidos do espirito da era industrial somado ao
impeto vanguardista em busca de uma nova sociedade. Esteticamente,
também ha grandes divergéncias, pois a proposta de unido das formas ar-
tisticas - pintura, escultura e arquitetura - pregada pelos construtivistas,
representada de modo exemplar pelo Monumento a Terceira Internacio-
nal, de Tatlin, a saber, um grande edificio em espiral de ferro e vidro que
giraria sobre seu eixo, projetado em 1919, mas que nunca foi executado,
propde a unido entre o plastico e o utilitario. 0 monumento de Tatlin ¢
francamente contrario ao purismo formal suprematista. Do Construtivis-
mo russo derivam objetos cuja logica ndo ¢ a da pintura ou da escultura
em particular, mas um hibrido dessas categorias histdricas acrescidas de
certa proximidade com o objeto industrial, comportando, ainda, aspectos
de organizacio e légica construtiva arquitetonica, que admitem propor
escalas monumentais, levando os artistas a usar termos como coluna,
monumento e construcdo para nomear suas obras. Estamos nos referindo
a obras como Coluna, que Naum Gabo constrdi em 1923.

0 uso pelos construtivistas russos de materiais reconhecidos pelo

critico e historiador de arte italiano Giulio Carlo Argan como “reais”*,

Modernismos



assim como a apropriacdo de técnicas industriais, sio indicios da per-
cepcdo da transformacdo material do mundo e sua aparéncia, assim
como dos modos de producdo, assimilagcdo e circulacido das coisas no
mundo em interacdes sociais diversificadas. O uso de técnicas e ma-
teriais industriais, buscando apropriar-se das qualidades intrinsecas
desses materiais, incorpora o espago real ao uso dos materiais “reais”
no conceito de construcio, os materiais e as técnicas que constroem a
realidade fisica da cidade moderna sdo as mesmas técnicas e 0s mesmos
materiais que constroem as obras de arte modernas, estabelecendo-se a
geometria como padrdo formal que alicerca as construcdes. As deman-
das instauradas por novas relacdes sociais, desenvolvimento tecnolo-
gico, revisdo ou restauracdo culturais, os papéis da mulher, do jovem,
das ditas minorias, ndo teriam nas categorias tradicionais de obras de
arte e nas suas técnicas e materiais, o meio mais acessivel ao didlogo. A
obra de arte vista como objeto no mundo ¢ um largo passo para que o
ambiente onde este objeto esteja inserido adquira suficiente considera-
cdo para que os sentidos evocados pela obra passem pela orientacio do
lugar, o que exploraremos mais adiante.

No final da década de 20, da-se o encerramento do apoio estatal a
arte abstrata, pois o governo decide que o abstracionismo néo serve de
veiculo aos ideais comunistas, oficializando o academicismo de carater
panfletario chamado Realismo Socialista, dando fim a associacio entre

Revolucio e Vanguarda.
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De Paris para Nova York: Expressionismo Abstrato

Assim como um fotégrafo foi marcante para a recepcdo do Impressio-
nismo, a postura de Alfred Stieglitz foi fundamental para instaurar,
em Nova York, um centro de vanguarda. Stieglitz abre a Galeria 291
(Photo-Secession Gallery, Fifth Avenue - 291), que recebe, em 1908,
a primeira exposicdo de um artista moderno em Nova York com dese-
nhos de Rodin. Ainda em 1908, expde Matisse, e, em 1911, Picasso. Ja
em 1914, é a vez do escultor romeno Constantin Brancusi. Mas com
o Armory Show, uma grande mostra organizada, em 1913, por Arthur
B. Davis, o cendrio americano comeca a manifestar suas inquietacoes.
Davis reune no arsenal do 69° Regimento mais de 1800 obras euro-
péias: desde Goya e Ingres, Impressionismo e Pds-impressionismo, até
as vanguardas, menos o Futurismo. Tudo isso acrescido da represen-
tacdo norte-americana. Para a imprensa, a arte moderna pareceu re-
voluciondria e perigosa, particularmente com o grande impacto de Nu
descendo uma escada, de Marcel Duchamp.

Mas a for¢a do modernismo europeu ainda nio repercutia de modo
a apresentar um desdobramento tipicamente americano. A tendéncia
realista prevalece, alcancando seu auge com o Realismo Social na déca-
da de 1930, alimentado pelo Craque de 1929 e pela Grande Depressdo,
chamando a atencdo aos aspectos sociais. Trata-se de um realismo de
carater urbano na soma de reportagem e comentario social, tendo Bem
Shahn, Reginald Marsh, Moses, Raphael Soyer, William Gropper e Isa-
bel Bishop como nomes da pintura, e Dorothea Lange, Walker Evans, e
Margaret Bourke-White na fotografia.

Na construcio de uma identidade para sua cultura, surge uma tendén-
cia chamada Cena Americana, que adere a tradi¢do do realismo ameri-

cano em oposicdo a abstracdo europeia. Um importante nome ¢ Edward
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Hopper, com pinturas de cenas suburbanas e provincianas em recortes
de densas atmosferas psicologicas, obtidas por misteriosos jogos de luz.
Alguns pintores regionalistas como Grant Wood, Thomas Hart Benton e
John Stuart Curry trazem imagens de fazendas e paisagens rurais, uma
clara busca de identidade nacional. Novos representantes como o pintor
Andrew Weyth e o ilustrador Norman Rockwell acentuam a referéncia
ao ideal de familia e vida doméstica norte-americana dos anos 50, que
alcancam a midia de massa em seriados de TV, ideal representado de
modo critico no cinema com o filme Beleza americana.

E somente na década de 1940, em paralelo as tendéncias realistas, que
se consolida a ideia de uma Escola de Nova York em oposicio a Escola
de Paris, orientada em torno de Picasso e Matisse, que veio de fato a sur-
gir com a ampla tendéncia abstracionista chamada de Expressionismo
Abstrato. Sdo evidentes as diversas influéncias das vanguardas euro-
peias como as abstracdes “organicas” de Juan Mir6 e as “improvisacdes”
de Kandinsky, podendo-se salientar, em particular, o conceito de “auto-
matismo psiquico” surrealista, que sustenta uma gestualidade livre. Mas,
para além dos estudos de Sigmund Freud, os nova-iorquinos aderem a
ideia de “inconsciente coletivo” e seus arquétipos que sdo discutidos pela
psicologia analitica do psiquiatra suico Carl Jung.

As referéncias as culturas africanas trazidas pelas vanguardas eu-
ropéias sdo acrescidas dos apetrechos ritualisticos dos indios norte-
americanos e expandidas até as citacdes ao misticismo e caligrafia
oriental, tudo isto somada a moderna influéncia do ritmo e sonoridade
local das improvisacdes do Jazz, uma mescla de influéncias propria a
vocagdo cosmopolita da metropole, evidente também na diversificada
sonoridade dos nomes que compdem o elenco de artistas associados
ao movimento, entre eles William Baziotes, Willem de Kooning, Ar-

shile Gorky, Adolph Gottlieb, Hans Hofmann, Lee Krasner, Franz Kline,
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Robert Motherwell, Barnett Newman, Jackson Pollock, Ad Reinhardt,
Mark Rothko, Clyfford Still, e Mark Tobey.

Caracteristicamente, as obras apresentam grandes composicdes, ten-
do a escala como fator de impacto, o que evidencia o processo no emba-
te direto com a obra no fazer artistico. Evidenciado o processo, desponta
o carater gestual, elemento contrastante com a padronizacdo mecanica,
valorizando o ritmo e a espontaneidade na exploracdo dos aspectos
pictoricos fundamentais (mancha, cor, textura...) e as qualidades in-
trinsecas das tintas e dos materiais (dureza, elasticidade, opacidade...),
uma reducdo da imagem aos elementos da linguagem como veiculos de
expressio dos estados interiores do homem.

O critico Harold Rosenberg cunha o termo Action Painting (pintura
de acéio) para se referir a obras como as de Jackson Pollock, pinturas
de dimenséo ritualistico-corporal com seus respingos como signos de
energia e movimento, harmonia e ritmo, ou as pinturas semiabstratas
de Willem De Kooning, que apresentam pinceladas violentas que par-
tem as figuras, nas quais a énfase na imagem feminina do tipo pinup
torna desconcertante o apelo sexual. Refere-se também a Franz Kline,
artista que pinta signos monumentais como golpes de tinta preta em
superficies brancas, gesto de incisdo espacial com macrosignos de as-
pecto caligrafico-pictoricos. O que os aproxima ¢ a evidéncia na ima-
gem da acdo processual, a pintura referencia sua prdpria elaboracéo: o
enérgico ato genitivo da obra.

As pinturas de Pollock nos remetem ao gesto do artista como uma
danca pelo estudio, transito pela tela esticada no chao, deixando rastros
acumulados de tinta em camadas estratificadas na superficie como uma
trama signica. Em obras como Blue poles, de 1953, a peculiar técnica do
respingamento aparece como metafora do gesto, da acdo, do movimen-

to de um corpo agora ausente, vindo do espago exterior a tela, circunvi-
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zinho, em contiguidade contaminadora. Os gestos rocam a tela, passam
em uma tangente. A tela ¢ também um corpo material que habita o
espaco da acdo, mas em sua potencialidade como suporte comporta seus
rastros. Sabemos também da importincia da dimensdo das pinturas.
Para Harold Rosenberg as enormes telas dos action painters comecaram
a se comportar como uma arena onde agir. Na verdade, Pollock nédo agia
‘na’ tela, mas literalmente ‘sobre’ a tela, nas imediacdes de seu campo de
acdo. Leo Steinberg enfatiza a imprecisio das afirmacdes de Rosenberg
quanto a abordagem da tela como uma arena, mas ndo deixa de reco-
nhecer o forte apelo que Rosenberg encontra nos artistas americanos
dessa geracdo em combater o efeito cosmético em pintura®.

0O critico Clement Greenberg anuncia como Color Field Painting
(pinturas de campos de cor) as obras do Expressionismo Abstrato que
contemplam outra énfase do gesto e da acio, o dominio e a meditacéo.
Greenberg refere-se as pinturas com evocacio de paisagens e figuras
em amplas construcdes cromaticas de Clyfford Still, assim como as
imagens impregnadas de certa espiritualidade contemplativa do russo
Mark Rothko. Trata-se de transparentes campos de cor sobrepostos,
elaborados em camadas flutuantes de dimensdes quase ambientais,
fruto de um exercicio de dominio da tensdo expressiva beirando o re-
pouso. Ao elaborar campos de cores densas, Barnett Newman diz estar
envolvido na pintura com a nocéo de lugar; nocio que faz o espectador
tomar consciéncia de si diante da obra, de sua individualidade e cone-
X40 com o0s outros, que também assumem o mesmo lugar: espectadores
e, a principio, o préprio autor. Para o critico inglés David Sylvester, a
presenca que a obra de Newman suscita “é aquela do lugar no qual o
observador sente sua propria presenca”. E o que acontece diante de
Quem tem medo do vermelho, do amarelo e do azul?, de 1966. Estabe-

lece certo jogo entre o espaco plastico dado pela superficie da pintura
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e o espaco fisico diante do espectador, incipiente animacio do espago

expositivo como um espaco relacional, um envolvimento caracteristico

na arte contemporanea, que engendra o diagndstico de Paul Zunthor

de que “percepcéo ¢ profundamente presenca”®. Com as faixas de cor —  * Paul Zunthor, Performance,
. . . . recepgdo, leitura, p. 81.

zips, que para Sylvester sdo como raios - a luz na pintura de Newman

abre o caminho que faz o envolvente elo entre obra, espaco e especta-

dor; se ndo instaura um lugar, decerto desperta nossa consciéncia de

modo singular a ele. Jackson Pollock, Blue poles, 1953
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O Informalismo europeu

Somada aos legados das vanguardas europeias e a atmosfera tensa do
pos-guerra, a filosofia existencialista impulsiona os artistas europeus,
em meados da década de 1940, a uma conduta cheia de individualis-
mo e espontaneidade, usando a linguagem plastica como instrumento
de autodescoberta, fazendo ainda nitidas referéncias ao misticismo e
a caligrafia oriental. Em relacdo ao tema, o Informalismo na Europa
aproxima-se da realidade social contra o intelectualismo da abstracio
geométrica europeia.

Michel Tapié define como Tachismo a pintura elaborada com um
gestual expressivo que preenche as telas com manchas (tache em fran-
cés) e com areas de cor, como nas obras de Patrick Heron, Pierre Sou-
lages e Henri Michaux. Entretanto, as pinturas de Georges Mathieu sdo
conhecidas pela sugestiva denominacido Abstragdo Lirica. Isto porque
sdo compostas por grandes areas de cor uniforme, nas quais signos pic-
toricos surgem como marcas de um rompante de acdo, carregadas de
ritmo, espontaneidade, intuicio, excitacio, energia e tensdo. Também
acompanham algumas dessas caracteristicas as obras de Camille Bryen,
Simon Hantai, Hans Hartung e Wols.

Foi também recorrente no Informalismo europeu a tendéncia cha-
mada por Argan de Abstracdo Matérica. As telas de plastico ou de pano
de saco gastas, rasgadas, costuradas e queimadas do pintor italiano Al-
berto Burri evidenciam as forcas evocativas da matéria em seus mais
variados estagios, como em Saco e vermelho SP2, de 1958, e intuem
que todo material é potencialmente carregado de valores expressivos e
simbdlicos que sdo asseverados com as intervencdes do artista. O pintor
espanhol Antoni Tapies e os franceses Jean Dubuffet e Jean Fautrier sdo

notodrios exploradores do potencial sensivel de materiais nada conven-
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cionais para a pintura. A associacdo entre o signo que marca o campo
cromatico e a materialidade da pintura comparece de modo inusitado
nas obras do italiano Lucio Fontana. O corte na tela de Fontana faz ver
as relacoes espaciais para além e para aquém da superficie pictorica. O
corpo da obra esta aberto e sua espessura posta a vista. O espaco real
perpassa o espaco pictorico e denuncia no quadro seu aspecto de objeto
no mundo. Para nio ficar apenas na questio da superficie pictorica,
Fontana também abre o corpo da escultura, como em Concetto espaziale
nature, de 1959-60. Insiste no didlogo entre o que pertence ao espaco
da obra e sua massa corpdrea e o que pertence ao espaco do mundo, em
tamanho estreitamento que tais espacos venham a ser indiscerniveis.
Denunciada a espessura da obra e suas entranhas matéricas, Fontana
assegura como esta se “manifesta de modo total e eterno, desenvol-
vendo-se no tempo e no espaco”, como esta apresentada no Manifesto
blanco publicado na Argentina em 1946%°. Como exemplo do significa-
tivo empenho do artista, Bernard Blisténe lembra como Fontana lancou
mio também da cerdmica, uma técnica tida como menor no elenco
de categorias artisticas, mas que o artista enxergou como “o meio de
exorcizar os limites da matéria™®. Blistene afirma ainda que o corte na
superficie da tela, “este gesto, que nédo ¢ certamente pintura, mas esta na
pintura, tem algo de incoercivel, nem adi¢do ou subtracdo™'. Um gesto
tecnicamente transgressor, viola a ideia estrita de categoria, renuncia a
aplicacdo de materiais para aderir contundentemente a materialidade da
obra, aventura-se impetuosamente pela espacialidade interior em uma
“introspeccao tatil da matéria™?. Assumido conscientemente o risco, o

gesto, antes de tudo, ¢ doloso.
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Alberto Burri, Saco, 1954

Historia da Arte 4




1962

Conceito espacial,

Lucio Fontana

w
o
1S
wv
<
=
v
=
o
=




O espirito construtivo no Brasil

A década de 1950 apresenta uma rica manifestacio da abstracio lirica,
expressiva ou informal em nosso meio. Deve-se mesmo notar a presen-
ca de artistas como Antonio Bandeira, que, junto aos pintores Camille
Bryen e Wolfgang Wols, cria, em Paris, o efémero grupo Banbryols
em 1949. As referéncias as figuras e paisagens urbanas se encontram
fragmentadas em meio as tramas signicas e materiais de muitas de
suas pinturas, mas diluem-se na essencial estrutura ritmica e formal
de algumas abstracées. Em Sio Paulo, a presenca de nipobrasileiros
¢ marcante, e artistas como Manabu Mabe, Tikashi Fukushima, Tomie
Othake, Kazuo Wakabayashi e Flavio Shiré exploram o caracteristico
dominio oriental da gestualidade junto as inovagdes plasticas moder-
nistas. H4, ainda, os artistas que transitam pela permeavel fronteira
entre a figuracdo expressiva e a abstracdo informal, como o pintor
e escultor Franz Krajcberg e o destacado pintor Iberé Camargo, que
tem como ponto de tensio entre o figurativo e o abstrato a série de
Carretéis, com formas materializadas no denso corpo de tintas de co-
res profundas, aplicadas de modo impetuoso em imagens de aspecto
imaginativo. Deixando em suspenso a tendéncia geométrica, pode-se
pensar essa face da abstracdo brasileira como perfeitamente alinha-
da no caminho que passa pela forca da subjetividade, do sonho e da
expressdo, que também acompanham nossos artistas. Isso desde a ex-
pressividade do Barroco, a romantizacio da nossa academia, a forca do
Surrealismo e, principalmente do Expressionismo que muito contagiou
nosso modernismo, principalmente pela presenca de Oswaldo Goeldi
e Lasar Segall. Mas o fato é que nos nio tivemos um Expressionismo,
mas alguns ’expressionistas’, nio tivemos um Surrealismo, mas ’surre-

alistas’, nem a abstracio lirica teve base numa escola ou estilo como o
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Expressionismo Abstrato na Escola de Nova York. No caso da arte con-
creta, entretanto, é diferente, nds temos historicamente um Concretis-

mo, com acompanhamento critico, grupos ativos, eventos e incentivos

e com desdobramentos como o Neoconcretismo.

A partir da premiacdo do escultor suico Max Bill na 12 Bienal de
Sdo Paulo em 1951, a tendéncia geométrica protagonizou o cenario
artistico nacional. A forca da abstracdo formalista no Brasil tomou
corpo com a tipica aproximacio entre artistas do modernista, como
o grupo Frente no Rio de Janeiro e o grupo Ruptura em Sio Paulo. O
grupo paulista ¢ liderado pelo artista, critico e tedrico Waldemar Cor-
deiro e conta com Lothar Charoux, Luis Sacilotto, o pintor e fotografo
Geraldo de Barros, Mauricio Nogueira Lima, Hermelindo Fiaminghi,
o pintor e artista grafico Alexandre Wollner, Anténio Maluf, e tem
ainda o significativo reforco dos poetas e irmaos Haroldo e Augusto

de Campos e do também poeta Décio Pignatari. No Rio, Ivan Serpa ¢
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a figura catalisadora das acdes envolvendo artistas como Almir Ma-
vignier, Abraham Palatinik, Mary Vieira, Aluisio Carvéo, Lygia Clark,
Hélio Oiticica, Lygia Pape, Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Willys
de Castro, Hércules Barsotti, Ubi Bava e o poeta Ferreira Gullar, que
assumiria, junto ao critico Mario Pedrosa, o posto de teorico do grupo.
Assim como em Sio Paulo, os artistas do grupo Frente propunham a
repercussdo dos ideais modernistas na vida cotidiana, o que de fato
ocorreu com a repaginacdo do Jornal do Brasil, segundo os aspectos
graficos formulados por Amilcar de Castro.

A tendéncia abstracionista geométrica, para além dos grupos Frente
e Ruptura, conta com as pesquisas individuais de artistas influentes
como Milton da Costa, Maria Leontina, Rubem Valentim, Dionisio Del
Santo, Abelardo Zaluar, Arcangelo Ianelli, lone Saldanha, Roberto Burle
Marx, Arthur Luiz Piza e Sérgio de Camargo, geralmente sem agencia-
mentos estéticos ou associagdes artisticas, sendo em livre exercicio da
linguagem plastica. Mas a desenvoltura do concretismo no Brasil apon-
ta particularmente para uma definitiva ruptura com uma tradicéo, ainda
vista entre os modernistas, de busca de raizes historicas e culturais com
elementos tipicos que pudessem garantir certo aspecto de brasilidade a
nossa producdo artistica. A obra de Alfredo Volpi parece merecedora de
uma particular mencao, notadamente por sua série de pinturas de fa-
chadas de casarios e de bandeirinhas que remetem 4 festas populares. As
pinturas de Vplpi revelam a espontaneidade das formas e a modulagdo
suave de construcdo despojada, que ndo se alcanga com o rigor de um
sintetismo intelectual, mas com o frescor de uma pintura que busca o
prazeroso e sincero ato de pintar.

Apesar da tendéncia concretista que os aproximavam, a I Exposicdo
Nacional de Arte Concreta no MAM de Sio Paulo, em 1956, e no MAM

do Rio de Janeiro, em 1957 tornou patentes as diferencas entre cariocas
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e paulistas. Enquanto estes ultimos guardavam o rigor formal em maior
consonancia com as experiéncias europeias, os artistas do Rio apresenta-
vam uma postura menos ortodoxa, alcancando maiores desdobramentos
que sdo apresentados na mostra I Exposicdo de Arte Neoconcreta em
1959, seguida do manifesto redigido por Ferreira Gullar e de sua Teoria
do Ndo-objeto. Os artistas neoconcretos evitavam a rigidez da forma e
a aridez cromatica enriquecendo as composicdes com linhas e formas
mais dinamicas e cores mais vibrantes. O Neoconcretismo contou com a
adesio de Amilcar de Castro, Franz Waisnmann, Lygia Clark, Lygia Pape,
Aluisio Carvao, Hélio Oiticica, Décio Vieira, Osmar Dillon, Hércules Bar-
sotti, Willys de Castro e dos poetas Reynaldo Jardim e Theon Spanudis.
A fenomenologia do filésofo francés Maurice Merleau-Ponty foi fun-
damental para as propostas neoconcretas, pois permeia as diretrizes de
transposicdo do espaco plastico para o espaco da vida na cumplicidade
entre cor e forma em evoluir pelo espaco do mundo.

As experiéncias advindas do Neoconcretismo e seus desdobramentos,
principalmente nas propostas ambientais e participativas, foram funda-
mentais para a transicio das tendéncias plasticas modernistas para as

manifestacdes artisticas contemporaneas, como veremos adiante.
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Alfredo Volpi, Bandeirinhas, 1958
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Um reinicio de conversa: outros critérios

Na década de 80, autores como Arthur Danto e Hans Belting funda-
mentam arcaboucos tedricos para diagnosticar as transformacdes no
campo da arte, para se pensar as possibilidades de permanéncia, atra-
vés de outros critérios®?, da atividade artistica no final do século XX e
inicio do século XXI, que se convencionou chamar de Arte Contempo-
rdnea. Nesse sentido ¢ que se aponta para a necessidade de ampliacio
da reflexio acerca das experimentacdes artisticas entre as décadas de
1960 e 1970, assim como para certas aproximacdes com algumas ma-
nifestacdes vanguardistas do inicio do século XX, segundo uma orien-
tacdo tedrica que nio dependa unicamente dos postulados erigidos
pela histdria da arte até o modernismo.

A defini¢do largamente aceita do modernismo como periodo for-
malista, cujo principal tedrico ¢ Clement Greenberg, ¢ por muitos to-
mada como base para o contraponto com as manifestacdes dos anos
de 1960, particularmente com a Pop Arte. Contraponto comentado por
Paul Wood em Modernismo em disputa, particularmente presente no
pensamento de Arthur Danto em Apds o fim da arte, e também abor-
dado pela recente critica do francés Nicolas Bourriaud, para quem a
“arte contemporanea se desenvolveu no sentido de negar a autonomia
(e, portanto, a setorializacio) que lhe era conferida pelas teorias forma-
listas do “modernismo”, que tiveram seu principal defensor em Clement
Greenberg”?*. Trata-se de uma negociacdo para uma definicdo do que
seria o Pds-modernismo.

Mas sabemos que o conceito de formalismo, e mesmo a propria ideia
de modernismo, ndo sio univocos e assumem diferentes significados
no mundo da arte, todos eles com sintomaticas omissodes. Aceitando a

fala do critico francés Yve-Alain Bois como a voz de um defensor con-
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temporaneo do formalismo modernista, percebemos seu apontamento
de pelo menos trés formalismos em meio ao modernismo: o formalismo
americano, o formalismo europeu e o formalismo russo*. Por isso, nes-
te livro, ndo adotaremos o termo Pds-modernismo, pois isto admitiria
um periodo definido, programatico, intuindo um conjunto de obras
distintivo. Preferindo o termo Arte Contempordnea, admitiremos aqui,

junto a Argan, que a arte moderna subentende um periodo:

[...] durante o qual se pensou que a arte, para ser arte, deveria
ser moderna, ou seja, refletir os caracteres e as exigéncias de uma
cultura conscientemente preocupada com seu proprio progresso,
desejosa de se distanciar de todas as tradicées, voltada a superacdo

continua de seus resultados.>®

E, de um modo generalizado, a Arte Contempordnea seria a arte que
nio atende as expectativas de ser “moderna por programa, portanto
ciente da necessidade de se desenvolver em direcdes novas e amiude
contraditorias em relagdo as anteriores”. As inquietacdes que fomen-
tam as investigacoes aqui apresentadas nio tém a ambicdo de esgotar
as questdes postas, mas de contribuir com aquilo que nos parece sin-
tomatico e que Bourriaud define como necessidade, pois “reescrever a
modernidade ¢ a tarefa historica desse comeco do século: ndo partir
novamente do zero nem se sentir sobrecarregado pelo acumulo da His-
toria, mas inventariar a selecionar, utilizar e recarregar”®.

Considerando que Roselee Goldberg esclarece que “muito embora a
maior parte do que atualmente se escreve sobre a obra dos futuristas,
construtivistas, dadaistas e surrealistas continue a se concentrar nos
objetos de arte produzidos em cada um desses periodos™*, grande parte

de sua producio corrobora o surgimento de outros tipos ou categorias
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de obras na histdria da arte, fomentando a ampliacio da nomenclatura
no meio artistico, tornando corrente a aparicio de termos como assem-
blage e instalacdo, com o aproveitamento de materiais e procedimentos
diversificados que impulsionam a atividade artistica em sentido inverso
ao discurso formalista; este ultimo, de orientacido centripeta, girando
cada vez mais intensamente em torno de seus elementos constitutivos
e caracteristicas prdprias, enquanto as tendéncias e experimentagdes
difundidas por esses novos casos expandem-se com forca centrifuga,
buscando diluirem-se em meio as mais variadas operagdes e situacdes
do mundo e da vida.

Com esse novo ciclo que se inicia, a nogdo de estilo parece compro-
metida, ja que na dinamica da arte contemporanea ndo ha espaco para a
continuidade desse conceito. Deparamos-nos com o posicionamento de
artistas que reivindicam para si a possibilidade de produzir sem, neces-
sariamente, terem que corresponder as demandas e expectativas impos-
tas pela nocdo de estilo. O artista contemporaneo Cildo Meireles chega a
afirmar que o estilo ¢ uma anomalia para a qual a saida seria o aborto*.
A produgio do artista alemdo Gerhard Richter, por néo se limitar por no-
coes como género, tema, técnicas, meios e materiais, serve-nos também
como exemplo de como o artista contemporaneo se manifesta de modo
livre e dissociado de qualquer ideia de estilo, o que nio tem precedentes
na historia da arte. A atitude de Richter reverbera as palavras de Andy
Warhol ao dizer que “vocé pode ser um expressionista abstrato na se-
mana que vem, ou um artista da Pop Art, ou um realista, sem achar que
esta desistindo de alguma coisa™!.

A situacgdo limite a que chegou a cultura moderna leva Giulio Carlo
Argan a falar sobre A Crise da Arte como Ciéncia Européia, no ultimo
capitulo de seu livro Arte Moderna, encerrando seu discurso ao apontar

para uma condicao cultural limite, admitindo que “néo existirdo novas
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2 Giulio Carlo Argan, Arte Moderna, p. 593.

“ Paulo Venancio Filho, Histdria, cultura
periférica e a nova civilizagdo da imagem,
in: Arte & Ensaios n° 5, p. 93.

“ Marc Augé, Ndo-lugares: introducdo a uma
antropologia da supermodernidade, passim.

“ @illes Lipovetsky e Sébastien Charles, Os
tempos hipermodernos, passim.

Félix Gonzalez-Torres, Untitled
(USA Today), 1990.

formas, novo estilo, mas apenas sinais cada vez mais eloquentes da au-
séncia da arte™?. Concordamos neste ponto com Paulo Venancio Filho,
pois se trata de uma crise “sem solucdo ha 50 anos”*, agora um pouco
mais de tempo. Situagdo essa que passa a ser chamada de contempora-
nea ou de pos-modernidade, supermodernidade** ou hipermodernida-
de**, mas que ¢, antes de qualquer busca conclusiva, uma situacido na
qual encontramos, na falta de estilo, na morte e na permanéncia, em
outros critérios ou na falta deles, o aspecto daquilo que parece resistir

a designacdo do purismo formalista.

[74]
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Os anos de 1960: efervescéncia da década

Os anos 60 representam um momento crucial para o mundo das artes.
Se o modernismo questionava a arte secular na busca do novo, procu-
rando o lugar da arte no século XX, a partir dos anos de 1960 mesmo
os intentos modernistas sdo revistos. Jackson Pollock e Mark Rothcko
sdo tidos por muitos como os ultimos grandes da pintura norte-ame-
ricana, seus gestos compromissados com o signo pictorico aparecem
em solo nova-iorquino como desdobramentos ultimos das vanguardas
modernistas. Para o critico Paulo Sérgio Duarte, “Pollock ¢ um artista
cuja obra encerra magistralmente o capitulo da historia da arte que se
inicia com Cézanne e o Cubismo”.*

Outros artistas, como Hans Hartung e Barnett Newman, também
se inserem neste ultimo grande suspiro da pintura modernista norte-
americana com a Escola de Nova York, mas Pollock e Rothcko, com o
circulo que podemos figurar pelo sentido tomado por suas obras, nos
servem perfeitamente como exemplo.

Os Estados Unidos buscavam, de uma vez por todas, afirmar-se
através de Nova York como centro difusor de arte, desbancando defini-
tivamente Paris e o velho continente. Se o modernismo foi parisiense,
a contemporaneidade deveria ser nova-iorquina. Pollock foi elevado
a mestre do Expressionismo Abstrato, nio so6 por ser sua obra de re-
levancia indiscutivel, mas também por ser visto como um americano
tipico, acalmando a ansia da critica nos Estados Unidos em falar de
um grande pintor modernista americano. Talvez por isso Pollock te-
nha recebido da Times uma reportagem, situando-o acima de outros

artistas do crescente movimento nova-iorquino, como o russo Mark
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Rothko e o holandés Willem De Kooning, por exemplo*’. A matéria de
1949 intitulava-se Serd o maior pintor do pais?, candidatava Pollock
ao titulo de maior artista do século.

Dessa situacido caracteristica de uma tendéncia ja amadurecida para
a producio especifica dos anos 60, a presenca de Jasper Johns, com
sua série de alvos e bandeiras e a de Robert Rauschenberg, com suas
combine paintings, servem de ligacio entre a esfera tipica da arte mo-
dernista, que isola a pintura no que esta tem de peculiar, e a reconcilia-
cdo do artista com seu meio. Por isso, o critico francés Pierre Restany
diz ndo haver choque na passagem entre o ultimo grande movimento
modernista, o Expressionismo Abstrato, e a primeira grande tendéncia
contemporanea, a Pop Arte*.

Por intermédio de uma bolsa de estudos, Rauschenberg atravessa o
Atlantico para estudar pintura em Paris, mas decepciona-se com o que
encontra por 14, afirmando ter ficado “constrangido demais, por que os
outros, na classe, ndo faziam trabalhos interessantes. Estavam fazendo Pi-
cassos, Légers e Matisses, mas em outra cores. E isto ndo me interessava.”*

Rauschemberg volta a Europa para conquistar, em 1964, o primeiro
prémio da Bienal de Veneza. Com suas pinturas, revela a presenca do
real em detrimento da comunicacdo de qualquer significado, vence o
plano pictorico e estende a acdo do artista ao ambiente, criando, mais
que um quadro, um objeto que se liga as demais coisas por associagoes,
valendo mais a idéia do que a prdpria técnica de pintura.

Jonhs traz a imagem como simbolo cristalizado no inconsciente,
como emblemas de uma sociedade, assim sdo as célebres séries de ban-
deiras e de alvos. Os signos ndo dependem nem mesmo da técnica pic-
torica que em Jonhs ¢ executada com preciosismo, pois 0s emblemas,
o0s signos, os sinais e as marcas realizadas pelo artista sio elementos

ofertados pelo universo cotidiano.
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Um gesto desconcertante de Jasper Johns, uma mordida na tela em
A painting bitten by a man, de 1961, abala a barreira fronteirica entre
esses dois mundos. Se, para Merleau-Ponty, “nossos corpos ndo estio no
espaco como as coisas; eles habitam ou assombram o espaco”®, podemos
afirmar que se torna lugar o espaco habitado pelo corpo ou assombrado
pelas pistas de sua presenca, sejam elas rastros ou demarcacdes. Johns
trabalha as marcas deixadas, pistas patentes, quase patéticas, que denun-
ciam ndo apenas a méo do artista, mas movimentos derivados de acdes
quaisquer, identificados com quaisquer objetos, como as marcas suposta-
mente deixadas por uma vassoura em Fool’s house, de 1962, em um mo-
vimento pendular aparentemente autbnomo. David Sylvester demonstra
como a soltura das marcas pictdricas de Claude Monet referencia menos
o corpo do artista “em uma caligrafia pessoal”®', e mais o ritmo proprio
das coisas referidas, que, em geral, eram elementos e eventos da nature-
za. Pinceladas sdo também marcas de uma acio, mas chegamos ao ponto
em que uma agdo qualquer, corriqueira, um gesto facilmente identificado
e familiar ao espectador pode ser apresentado como elemento animador
de sentido na obra. Uma pincelada virtuosa ou expressiva nio parece
familiar a gestualidade de qualquer um, em contrapartida uma mordida
nio faz parte do treino de um artista. E um gesto-gesto, autorreferente,
sua dimenséo artistica ¢ dada na natureza ampliada do gesto, pelo lugar
da acdo. Morder um quadro ¢, sobretudo, incorporar-se a arte, inscrever-
se em um circuito de renuncias e desvelamentos.

Nesse ponto, a pintura é a trama que enlaca os objetos e o proprio
ambiente (Rauschemberg) e as emblematicas imagens de emblematicos
signos coletivos e gestos quaisquer (Jonhs). Ela perde todo o principio
de ordem que ainda a ligava a uma atividade especifica, tudo o que
garantia a pintura o estatuto de uma categoria historica, da arte como

uma esfera a parte.
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Robert Rauschenberg, Cama, 1955.
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Em nosso meio critico, ¢ Mario Pedrosa que tem a perspicacia capaz
de acompanhar o amadurecimento das propostas abstracionistas assim
como o enfrentamento da voragem de tendéncias, referéncias e experi-
éncias em meados do século XX. Pedrosa aponta um elo de passagem
que se apoia justamente nas distensdes formalistas de artistas sob a in-
fluéncia da arte concreta e que se desdobra nas experiéncias do Neocon-
cretismo, que para o critico sua “intuicdo fundamental esteve na desco-
berta do tempo”*2. Esta relacio com o tempo ¢ um sintoma fundamental
da aproximacio da atividade artistica com o espectador. Na percepcéo
de Pedrosa, Lygia Clark teria sido a primeira a estreitar a identificacio
do espaco da obra com o espaco real, cujos desdobramentos implicariam
em obras dobradicas e maledveis, em compartimentos e labirintos, para
mexer, vestir, entrar e eclodir, com caracteristicas exaltadas de modo
exemplar na arte ambiental de Hélio Oiticica. [gualmente comparando
as manifestacdes artisticas contemporaneas com os aspectos plastico-
formais da arte moderna, que ele situa entre Demoiselles d’Avignon e a
Pop Art, Pedrosa vislumbra no elemento situacional o potencial daquilo

que seria para ele uma ate Pés-moderna:

Na fase do aprendizado e do exercicio da “arte moderna”, a natural
virtualidade, a extrema plasticidade da percepcdo de novo explorada
pelos artistas era subordinada, disciplinada, contida pela exaltacdo,
pela suprematizacdo dos valores propriamente pldsticos. Agora, nessa
fase de arte na situacdo, de arte anti-arte, de “arte pds-moderna”,
dd-se o inverso: os valores propriamente pldsticos tendem a ser

absorvidos na plasticidade das estruturas perceptivas e situacionais.”
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* Harold Rosenberg, Mdbile, teatralizacdo,
movimento in: Objeto ansioso, p. 263.

Jasper Johns, Painting Bitten by a Man, 1961

% Hélio Qiticica, A transicdo da cor do
quadro para o espaco e o sentido de
construtividade, in: Gléria Ferreira e Cecilia
Cotrim. (Org.). Escritos de artistas, p. 82.
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Quando a arte deixa de ser em geral arte da representacio realista
do mundo, ou de uma realidade plastica intrinseca a obra, a cons-
trucdo do espaco, ilusionista ou abstracionista, cede gradativamente
a incorporacio do espaco real. Para Harold Rosenberg boa parte das
obras “tipicas das décadas de 1950 e 1960 se caracterizam por um
inconfundivel impulso a irromperem no espaco vital circundante”*,
fato observavel principalmente desde as colagens cubistas e dadaistas,
destacando-se Kurt Schwitters com os Merz e Merzbau.

Esta mudanca passa pelo espago plastico modernista que nega a
concepcdo espacial na qual as figuras incorporavam os sentidos ao
compor cenas historicas ou alegorica, retratando a vida social e seus
elementos culturais, a paisagem local ou estrangeira, natural ou ur-
bana. Os desdobramentos dos planos e linhas, formas e cores forjam
percursos pela superficie dos quadros e em proximidade indicam uma
temporalidade que ndo estd inscrita nos aspectos plasticos da obra, mas
compartilha a dindmica espago-temporal do mundo.

Enquanto as manchas derivadas da gestualidade dos expressionistas
abstratos transbordam dos quadros como agentes aglutinadores de ca-
cos do real, os alvos de Jasper Johns e as combines paintings de Robert
Rauschenberg sdo bons exemplos disso. No Brasil, sdo em grande parte
as formas de cores uniformes do Neoconcretismo que se animam relu-
tantes, inconformadas com sua coincidéncia com a superficie da pintu-
ra ou com os limites da escultura. Hélio Oiticica, empenhado na busca
de transposicio da cor da superficie pictorica para o espaco ambiente,
define que “a tomada de consciéncia do espago como elemento total-
mente ativo, insinuando, ai, o conceito de tempo”**. Os Metaesquemas
de Hélio Oiticica, pequenas pinturas com formas geométricas, trans-
gridem a adesio a superficie plastica, ensaiando um itinerario croma-

tico pelo ambiente, ganham corpo com os Relevos espaciais, planos
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coloridos rebatidos de madeira que se desdobram pelo espaco, alcan-
cando pleno vulto com os Niicleos, ambientes construido com planos
coloridos que pairam de forma ordenada pelo espago expositivo, que
néo se contentam com a evolucio solo e convidam o espectador a uma
parceria mais intimista, consolidada com os Parangolés, objetos de ma-
teriais variados para serem vestidos pelos expectadores que evoluem
performaticamente experimentando as formas, cores e texturas.

Vé-se, portanto, que a solicitacdo de uma presen¢a mais participativa
do publico que gradativamente nédo se vé mais diante da obra, mas en-
volvido por ela, é outro elemento significativo nos desdobramentos das
experiéncias neoconcretas. As pesquisas de Lygia Clark sdo fundamen-
tais para tais transformacdes em nosso meio artistico, a principio com a
integracdo plastica da moldura observada em obras como Composicdo
n° 5: Série Quebra da moldura, de 1954, passando a evidenciar a mate-
rialidade do quadro no mundo, o que se intensifica na série de quadros
intitulados Superficie modulada compostos por recortes geométricos de
madeira pintados com tinta industrial que em seu carater de objeto rei-
vindica mais e mais uma experiéncia tatil, caracteristica que em 1959
extrapola a superficie do quadro em seus Casulos, estruturas geomé-
tricas em chapas de metal nas quais os recortes tornam-se dobraduras
que se abrem em relevos acusando um hibridismo pictérico-escultural.
No inicio da década de 1960 um ponto decisivo neste exercicio explo-
ratdrio da artista se da com os Bichos, esculturas em metal com planos
geométrico ligados por dobradicas que fomentam a direta participacio

do publico para que lhe altere a configuracio.
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Lygia Clark, Bicho, 1960
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A figura a tona e o retorno do real

A volta da figuracdo a superficie, depois de bom tempo submersa na
avalanche de signos e matérias, gestos e projetos, ¢ significativa no
contato com a realidade vivida em sua esfera urbana e, por outro lado,
pode ser vista como distanciamento da esfera estetizante do modernis-
mo. E nesta atmosfera trazida pela figura que devemos nos ater, pois
ndo se procura aqui sugerir uma batalha entre arte figurativa e arte
abstrata, ja que a esséncia da abstracio ndo esta no combate a figura,
e tdo pouco as novas propostas figurativas na década de 1960 se resu-
mem a uma critica a abstracéo.

Neste ponto, faz-se necessario uma reflexio sobre a figuracdo mo-
dernista no pds-guerras, pois, em oposicdo a ideia de uma hegemoénica
tendéncia abstracionista a partir de 1945, a chamada Nova Figuracdo
e muitos artistas independentes trazem para a arte figurativa todo o
aprendizado de inovagdes e rupturas com os mestres modernistas, seja
por meio de aproximagdes ou afastamentos.

O critico Alberto Tassinari vé na escultura Homem Caminhando II,
de 1960, de Alberto Giacometti, uma “sobrevida do naturalismo”¢, que
implica, para o autor, em seu contexto cultural, na “imitacdo de um
instante da acdo de um ser em movimento”’. Como outro bom exem-
plo de escultura modernista, o caminhante de Giacometti apresenta,
mais que a possibilidade de movimento, a tensdo entre possibilidade e
impossibilidade de acdo. Ndo ¢ somente o instante intermedidrio entre
0 passo anterior e o seguinte, mas, pelo desgaste da acidentada cami-
nhada, com o corpo da escultura em sua materialidade quase residual,
o gesto como folego entre entrega e permanéncia. Mais que o ponto

limitrofe entre estdgios de uma sequéncia de gestos, Giacometti expde

Historia da Arte 4

1831



|84

instante como tensdo instaurada no corpo da escultura, o momento
como instabilidade.

A fotografia de Ernest Scheidegger do caminhante solitario de Gia-
cometti situada em um caminho ermo estampa a capa do livro Espaco
Moderno de Tassinari, uma imagem sugestiva para a discussdo do movi-
mento do caminhante, mas que neste caso estaria a percorrer o espaco do
mundo. Um movimento imaginado que circunscreve a acio do corpo da
escultura no espaco que com ele se comunica, o que ficou ligeiramente
para traz e o que se aproxima. A intensidade da caminhada ¢ sugerida
pelo gesto e pelo estado da matéria do corpo da escultura de Giacometti.

Na Inglaterra, a poética romantica toma forca novamente com as
esculturas de mulheres deitadas de Henry Moore. A busca de uma forma
originaria o leva a repetir este motivo em exercicio aproximativo entre
o divino e o humano, entre a forma natural organica e a forma cul-
tural geométrica. As curvas e os volumes desenvolvem-se pelo espaco
formando cheios e vazios que parecem derivar da expansido da propria
matéria. De maior intensidade psicoldgica e de profundidade existencial,
as pinturas de Francis Bacon apontam um angustiado estado da alma,
que, para o artista, viria de uma degradacio historica que culminou com
as grandes guerras. Assim como Giacometti leva a massa escultdrica a
quase extincio, Bacon desfigura nio somente os personagens represen-
tados, mas a propria pintura é desgastada, como se pode perceber em
sua série de retratos do Papa Inocéncio X, retomando uma pintura de
Velazquez. Gilles Deleuze comenta o esforco das figuras nos quadros de
Bacon em escapar pelo espaco com um movimento em espasmos?, algo
que demonstra como nas pinturas do artista inglés, mais que uma nova
figuracio, a poética que deforma as figuras e agride a matéria pictdrica

apresenta-se, segundo Argan, como uma “desfiguracio”.
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Mas quanto ao retorno do real na década de 1960, trata-se, de fato,
daquilo que seria tido como base para discussido da arte contempora-

nea: a Pop Arte, o Novo Realismo e a Nova Objetividade Brasileira.

A esquerda
Alberto Giacometti, Homem
Caminhando 11, 1960.

Na pagina a sequir,
Francis Bacon, Papa Inocéncio X, 1953
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Midia, massa, consumo:
a Pop Arte e o mundo de imagens

No caso norte-americano, se a procura era de nomes que figurassem
no cendario internacional, o que Nova York conseguia com a Pop era
a difusdo em escala mundial de uma tendéncia, cuja esséncia estava
diretamente vinculada a sua prdépria natureza, com a dimensio de sua
cultura. Assim como o Expressionismo identifica-se diretamente com
a cultura alemi e do norte europeu, e como o espirito classico flui na-
turalmente da peninsula italica, a Pop ¢ “tipicamente americana”®. Os
americanos sdo de certo modo antropéfagos, ja que o termo pop surge
na Inglaterra onde foi usado em 1955 pelo critico Lawrence Alloway,
em relacdo ao grupo de artistas do [nstitut of Contemporary Arts enca-
becados por Richard Hamilton. Mas ¢ em solo americano que a arte Pop
germina e alcanca sua dimensio maior, para depois se difundir para o
mundo. E nisto se da também a estratégia americana com apoio nédo so
da midia como das institui¢des federais.

A Pop, enquanto questionava o sistema da arte, respondia aos an-
seios de uma nova instituicdo: a cultura americana. Percebe-se toda
uma manifestacdo de apoio alicercando a consolidacido da Pop arte nos
Estados Unidos e sua propagacdo pelo mundo. Seguindo a tendéncia
do imperialismo econ6émico, os americanos percebem como estraté-
gica, desde o pds-guerras, a internacionalizacio de sua cultura. Para

Restany:

Os marchands parisienses ndo reconquistaram sua posi¢do dominante.
Eles se chocaram com um conjunto bem organizado, compreendendo
as galerias americanas, compreendendo o poderoso Museun of Modern

Art de Nova York e mesmo o governo federal que, sob a forma do
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US Information Service, serviu para promocdo da pintura americana
na Europa, na época do plano Marshal (...) A América descobria,
com sua vocagdo de protetora do mundo livre, as virtudes da arte, se
ndo como propaganda, pelo menos colocada a servico de uma causa.
Tratava-se de afirmar que a arte européia estava tdo caduca quanto a
vocagdo historica da Europa no plano politico. A arte doravante seria

feita em Nova York.®

Se a Pop quer por a baixo toda a estrutura da arte arquitetada desde
os primeiros sintomas de modernizacio, questionando as instituicées, o
mercado e a propria figura do autor como génio de heranca romantica,
por outro lado, quer afirmar-se como arte, uma arte caracteristica-
mente americana, com seu circuito organizado, abalizado pela midia
e certificado pelo poder publico personificado nos museus. Ao mesmo
tempo em que derruba a nocio de génio que carrega o artista, eleva os
nomes de seus ‘anti-artistas’ aos niveis internacionais, transformando
o proprio artista em mito.

A Pop Art trabalha com o entendimento de um espago social ex-
pandido, no qual a ideia de publico da lugar ao conceito de massa, e
0 meio de comunicacdo com esta ultima ¢ a midia. Nao ¢ dificil lem-
brar também de alguns exemplos imersos na atmosfera do realismo
urbano de meados do século XX, como as prateleiras de guloseimas
nas pinturas de Wayne Thiebaud, ou os grandes painéis de James Ro-
senquist como retalhos do imaginario publicitario encontrado pelas
ruas da cidade.

A familiaridade com os objetos nas esculturas de Claes Oldenburg
causa estranheza pela impossibilidade de funcionamento, seja pelo ta-
manho ou pela falta de correspondéncia material. Objetos corriqueiros

aparecem exauridos de sua funcionalidade por sua natureza material
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diversa. O carater ordindrio dos objetos alinha-se com a permissividade
trilhada pelo modernismo desde o realismo, como ruptura com o herdico
e a nobreza. Mas a flacidez que desmonta as formas eretas e a estabili-
dade viril faz-se também ruptura com os aspectos materiais e formais da
tradicdo escultorica, notadamente em obras como Soft dormeyer mixer,
de 1965. Em sua natureza varidvel, os objetos moles nio impéem um
espaco plastico, acomodam-se ao espaco do mundo. Lembramos como
Pierre Bonnard, investigando a forma pictérica, trabalhava com o que o
proprio artista chamava de “forma frouxa”®?, uma maxima aproximacéo
com a capacidade de transformacio dos corpos em relagdo ao espaco.
0 que ocorre com as esculturas de Oldenburg ¢ que essas possibilidades
formais sdo alcancadas de fato, resultando em uma relacdo dinamica
entre a obra e o espectador, que tem sempre a sensacdo de poder ser
surpreendido por uma presenca diferente do objeto.

Mas a atuacdo de Andy Warhol parece paradigmatica para a Pop e
para todo o cendrio artistico contemporaneo. Brillo Box, uma réplica de
uma embalagem de sabdo, produzida por Warhol em 1964, é uma obra
exemplar para mostrar a proximidade entre arte e mundo, pois as rela-
coes internas do objeto e o espaco plastico sdo absolutamente excluidos.
Michel Haar aponta, na formulacdo do filésofo alemdo Martin Heideg-
ger, que menciona a importancia do material na obra de arte, o perigo de
se esquecer sua “forma sensivel”®. Mas no caso da Brillo Box, que deve
ser escrita com maiuscula por ser obra, sua elaboracio material em quase
nada se difere da caixa de sabdo brillo que o artista encontrou nas prate-
leiras dos supermercados. Brillo Box certamente se distancia daquilo que
¢, em geral, tratado como obra pelos teoricos e historiadores.

Andy Warhol ¢ de fato um dos artistas mais valorizados da arte
contemporinea. Warhol, a principio, parece pertencer diretamente a

estratégia mais geral da Pop, mas logo despontam as particularidades
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Andy Warhol, Caixas Brillo, 1964

[90]

em suas propostas. E mesmo os artistas geralmente relacionados a Pop,
apesar da alusio a sociedade de consumo e a cultura de massa que os
aproxima, todos tém caracteristicas suficientemente dispares para que
se tenha a impressdo de que ndo houve uma coesido de movimento.
A orientacdo para o mundo em tomo, para a realidade de sua época
com a desconfortavel situacdo do individuo numa subjetividade mas-
sificada, ¢ uma marca que aproxima os artistas da Pop, mas a falta de
critérios e valores estabelecidos é patente, o que nido chega a ser um
problema e pode-se questionar se havia a pretensio de se estabelecer
um programa e mesmo se isto seria necessario. Mas vale ainda a deno-

minacdo Pop que, sem duvida, ajuda a situarmo-nos, particularmente
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Warhol se distancia mesmo de Roy Lichtenstein, outro nome de
grande repercussdo. Lichtenstein parece fazer um caminho inverso ao
de Warhol. Pois ambos operam na imagem de massa, mas Lichtens-
tein refaz artesanalmente o trabalho que originariamente ¢ realizado
em processo maquinal. Warhol observa o desgaste da imagem, como
disse Argan, “uma imagem residual, mais consumivel, a qual, portan-
to, sedimenta-se inerte, com infinitas outras, no inconsciente coleti-
vo.”% Lichtenstein observa o meio de producéo. Ao invés de transferir
o trabalho de um artista para o processo maquinal a ponto de sugerir
a substituicdo de um estudio ou atelier para uma fabrica como propos
Warhol, Lichtenstein faz exatamente o contrario, retoma a produ-

cdo de uma grafica realizavel pelos meios pictoricos, adaptados as
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A esquerda,
Claes Oldenburg, Soft Toilet, 1966

A direita,
Claes Oldenburg, Soft dormeyer mixer, 1965

& Giuluo Carlo Argan, Arte moderna, p. 647.
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imagens de fruicdo massificada como se vé em No carro, de 1963.
Aqui também o conteudo ¢ minimizado e deslocado, pois Lichtens-
tein retira dos comics sua mensagem, e apresenta suas imagens como
reveladoras do meio de producédo. O préprio meio é que esta sendo
comunicado e se faz mensagem.

Assim, as personalidades da midia sdo usadas por Warhol em equi-
valéncia aos produtos nas prateleiras e as imagens na imprensa sen-
sacionalista, como parte de um todo em que fama ou notoriedade nio
revelam mais que a insignificincia das coisas. Numa prateleira vemos
mercadorias iguais arrumadas, e qualquer caixa de sabdo que uma
dona de casa levar, por exemplo, ¢ um clone do que as outras donas
de casa consomem. As coisas sdo multiplicadas, “magnificadas” como
disse William Wilson®®, ndo sendo varias latas de sopa de tomates,
mas a mesma lata que se apresenta de novo e de novo, aumentando a
presenca desta coisa na consciéncia do espectador. Ao ver uma ima-
gem de Marilyn em Diptico de Marilyn, em 1962, ao invés de se ver
varias vezes a imagem deste sex simbol que se repete nos noticiarios,
filmes, comerciais de TV, propagandas de revistas e outdoors, vé-se a
um sé tempo varias delas. Como num golpe, parece impor massiva-
mente a imagem.

Percebe-se que, de um modo ou de outro, a vivéncia do artista se
torna fundamental para o direcionamento de seu gesto. Por mais ma-
quinal que pretendeu ser, Warhol foi uma maquina vivente, e com bom
uso de sua experiéncia. Vale colocar as prdprias palavras de Warhol

quando se lhe perguntou quando teria comecado a série sobre morte:
Acho que foi com a foto do grande desastre de avido, na primeira
pdgina de um jornal: 121 Die. Eu estava pintando também as

Marilyns. Me dei conta que tudo que estava pintando devia ser morte.
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Era natal ou dia do trabalho - um feriado - e toda vez que ligava o
rddio diziam algo tipo: ’quatro milhées vdo morrer’. Foi como isso
comecou. Mas quando se vé uma imagem pavorosa vdrias vezes ndo

faz efeito nenhum.*®

Estes acontecimentos incitam-no ao trabalho, mas ndo o preocu-
pam suas causas ou consequéncias, nem ainda as expectativas que
possam gerar. Ao se aproximar dos fatos, ¢ na condi¢do de mostra-los
em sua imediata factualidade que se posiciona, transformando-os em
imagens em condicional.

0 objeto de que parte Warhol, em suas pinturas, ndo ¢ exatamente o
objeto em si, mas a imagem impressa no jornal ou revista, que por sua
vez ainda nio parte diretamente do objeto, antes da reproducio que
chega as graficas e agencias. Até chegar a técnica serigrafica empregada
em suas pinturas, as imagens trabalhadas por Warhol viajam por varias
técnicas que, apesar de suas caracteristicas proprias, ndo chegam a ser
meios de expressio, sdo meios de producdo que apenas conduzem a ima-
gem em seu destino de multiplicar-se e propagar-se num inflacionado
mundo de imagens. De fato, Warhol se insere num circuito de passivida-
des. Neste circuito ndo ha ponta ou apice, antes uma massificacdo, um
nivelamento. Warhol ¢ o elo que liga o circuito midiatico ao cenario das
artes. Ele transfere as imagens de bancas de jornal ou cartazes, e mesmo
de prateleiras de supermercados, para galerias e paredes de coleciona-
dores. Os comentarios sobre as imagens de época nio estdo apenas nas
rodas de leitores de jornais nas pragas, nem parte do publico que assiste
aos mitos do cinema. Sio os criticos de arte que agora comentam, os
amantes e conhecedores de arte que passam a tratar deste circuito ordi-
nario. Elvis Presley, os acidentes, as latas de sopa, e todo o entretecer de

banalidades estdo agora nos textos sobre arte.
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Portanto, o que poderia comprometer a permanéncia do vigor do
trabalho de Warhol, como frisou o critico formalista Michel Fried®, é
o uso de uma iconografia vinculada ao seu tempo. Fried se preocupou
com as geracdes posteriores que nio teriam contato com mitos como
Marilyn Monroe, por exemplo, e nio teriam também a oportunidade de
vivenciar seu momento como Warhol teve. E fica claro que a escolha
das imagens foram movidas por situacdes determinadas. Perguntado
sobre o motivo que o levou a comecgar a pintar latas de sopa, Warhol
responde que era porque “costumava toma-la. Eu almocei a mesma
coisa todos os dias... repetida de novo e de novo.”%®

Aqui no Brasil ndo somos grandes apreciadores de sopa de toma-
tes, pois ndo se trata de um prato tipico da nossa culinaria, e nio ¢
comum ver um brasileiro de hoje em situacdes que seriam corriqueiras
a um americano dos anos sessenta, mesmo com toda a massificacio
que hoje € potencializada com a pretendida globalizacdo. Os McDonald’s
aparecendo em cada esquina, os filmes de cinema e os seriados de TV
por assinatura, os shopping centers que se proliferam as dezenas. Ainda
assim, as geracdes que se seguiram a arte Pop nio conviveram com os
mitos contemporaneos a Warhol, e nio sé isto, mas também entram ai
as diferencas culturais e aquelas decorrentes da localizacio geografica.
Apesar de tudo isso, se nos ativermos a estratégia de Warhol, que ¢ o que
interessa basicamente, ndo parece que esta tenha se desgastado com o
passar dos anos. Portanto, pode-se rebater o pensamento de Fried, pois
0s mitos passam, os fatos também, mas a estratégia fica. Mais ainda se
nos basearmos em suas pinturas de acidentes e nas famosas cadeiras
elétricas. De fato, ndo se pode estar conectado com os mesmos aconteci-
mentos que levaram Warhol a produzir, mas fatos de igual teor, noticia-
rios de mesmo valor, tomam sua estratégia familiar. Ndo sdo os mesmos

avides, mas avides continuam caindo e todos correm para ver o tragico
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noticiario, os jornais lutam pela exclusividade das imagens mais fortes
na certeza de que assim venderdo bem. Crimes continuam acontecendo,
e também suicidios e tudo o mais. Apesar do passar do tempo, o que
nos apresenta Warhol nesta série ndo foge do nosso dominio. No caso
dos mitos a estratégia permanece. Marilyn e Elvis na verdade ocupavam
posicdes mididticas que de qualquer modo seriam repostas, se nio pelo
falecimento dos astros, pela obediéncia a lei mercadolégica da obsoles-
céncia. A obra de Warhol néo perde sua for¢a por que a estratégia nio
nos prende ao mito, ao produto ou ao fato em si, mas a dimensdo que
alcanca a imagem e sua manipulacdo no circuito. O gesto de Warhol vem
de sua estratégica percepcio da cultura de massa americana dos anos 60,

que viria a reverberar pelo mundo e intensificar-se.
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Novo Realismo europeu

No meio europeu nido ¢ diferente, criticos engajados com as novas
tendéncias comentam como as pesquisas abstracionistas ja ndo corres-
pondem as aspiracdes dos artistas que, mais e mais, vinculam sua pro-
ducio ao contingente, a atmosfera urbana, enquanto a academizacio
da arte abstrata parecia inevitavel, estando esta preocupacio estética
ja deslocada de sua condicfio original. E nesta atmosfera de ruptura
que emerge a voz do critico francés Pierre Restany, que denomina esta
aproximacio da pesquisa artistica com a realidade do mundo indus-
trial e urbano de Novo Realismo. Restany estava se referindo as obras
compostas por cartazes rasgados em camadas sobrepostas de Raymond
Hains e de Mimmo Rotella, conhecidas como décollage, aos objetos
capturados como sinais de um acontecimento nas mesas armadilhas
de Daniel Spoerri, as acumulacdes de objetos achados de Arman, as
maquinas grotescas de Jean Tinguely e aos empacotamentos de objetos
realizados por Christo. Pensando no transito para o espaco do mundo,
vé-se que Yves Klein ¢ um dos artistas que mexeu um pouco mais com
as regras do jogo para alcancar uma maior aproximagio com a realida-
de apontada, pois faz da agdo geratriz da imagem pictorica um evento
em suas Anthropometrias do periodo azul, de 1960, cujos rastros nio
sdo apenas pistas, senio provas contundentes do ocorrido testemunha-
do pelos espectadores. Diante do publico e ao som mono6tono de uma
orquestra, as modelos de Klein sdo lambuzadas com seu azul patente-
ado (International Klein Blue - IKB) e seus corpos sio estampados di-
retamente sobre as telas. Evoca no espectador o sentido de presenciar,
de participar do mesmo espago-tempo da agdo criadora. Isso ¢ possivel
somente quando o espaco da obra deixa de ser exclusivamente plasti-

co, permeando o espaco-tempo do mundo.
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Lembrando que Auguste Rodin deixava seus modelos evoluirem
livremente pelo atelié para familiarizar-se com a espontaneidade do
movimento buscada em suas esculturas, as modelos de Klein evoluem
seguindo suas instrucdes para imprimirem diretamente sobre as telas
as marcas de seus corpos cobertos de tinta. Acontece que mesmo com
toda a ruptura com os padrdes estabelecidos pela Histéria da Arte, o
processo criativo de Klein permanece intuindo uma pintura como re-

Yves Klein, Anthropometrias do periodo sultado final da agéo.
azul, 1960

—
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O cendario brasileiro:
mobilizacdo em Opinioes e Propostas

Se a figura é chave para o contato com o folclore urbano, aqui no
Brasil ndo era mais a figura que o primeiro modernismo procurava na
imagem do povo, dos tipicos personagens trabalhados sob os dogmas
estéticos europeus. Nao ¢ mais a figura do operario ou do camponeés,
do mestico ou do retirante, mas a do cidaddo da massa urbana. E
também a reposicio do sujeito apos o resfriamento de sua diluicdo no
segundo modernismo, ¢ a figura urbana que vive as consequéncias da
convivéncia social nas grandes cidades.

O contato de nossos artistas com a realidade brasileira mostra que
por aqui o artista lutava ainda contra a precariedade do meio artistico
e suas instituicoes naquele tempo. Um bom exemplo vem de Sdo Pau-
lo, com a formagdo do grupo Rex liderado por Nelson Leiner, Wesley
Duke Lee e Geraldo de Barros. As atividades do grupo prosseguiram
com a abertura da galeria da Rex Gallery & Sons, em 1966, que em
seu desdobramento editaria o periddico Rex Time. Ndo bastasse a falta
de estrutura - publicac¢des, incentivos e patrocinios, espagos - a cen-
sura tornava cada vez mais 4rdua a tarefa do artista. E uma patente
amostra da necessidade de um meio artistico articulado, participante,
onde circulem informagdes e se incentive a producédo artistica, além de
uma estrutura que acolha esta producdo. Aracy Amaral, potente voz da
critica que acompanha a arte social no pais, aponta um diagnostico do

nosso meio cultural da época:
[...] Inexisténcia de um sistema de museus de arte de funcionamento
reqular, ou de uma movimentacdo ativa das entidades museoldgicas

que existem de forma carente, sem uma tradicdo de especializacdo em
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geral em suas direcées, com permanentes dificuldades orcamentdrias,

e a descontinuidade como marca.®”

Neste sentido ¢ que o artista americano pode ser Pop néo so por-
que vive a inflacdo da imagem, mas também porque tem um am-
biente artistico acolhedor, tanto em sua estrutura quanto no suporte:
museus e galerias suficientes para acolher a mais ampla e pretensiosa
tendéncia, assim como espaco na midia. Além da precariedade do sis-
tema artistico, o artista brasileiro nfio se encontrava imerso em uma
sociedade de consumo de massa.

Somam-se ao desgaste do abstracionismo internacional e a toma-
da de novas tendéncias realistas as mudancas radicais na estrutura
politico-social interna, que se agravam ainda mais a partir do golpe de
64. As pesquisas artisticas formalistas cedem diante da pressdo das ma-
nifestacdes figurativas contextualizadas, por vezes engajadas. A forca
construtiva nio pereceu ou esquivou-se, apenas passou a ter compa-
nhia de forca no cenario artistico.

A identidade alcancada nessa empreitada ndo advém de uma busca
de raizes ou conteudos nacionalistas, mas no gesto de tomada de consci-
éncia do autor de sua condi¢do de vida no cendrio nacional. Ndo é uma
questdo de imposicdo, mas de permissdo. Ndo se tenta uma arte tipica,
antes se deixa a arte fluir de seu meio denso e conflitante, um meio que
tem em sua atmosfera, naturalmente, elementos externos, e uma van-
guarda nio seria notadamente brasileira se nela nio se encontrassem
estes ingredientes internacionais. Caracteristicos sio os deslocamentos
sofridos por estes elementos assimilados e manipulados, segundo as ne-
cessidades de interacio de nossos artistas com o seu momento.

O que ha de enraizado e se soma tanto as influéncias das vanguar-

das internacionais quanto ao momento vivenciado pelo artista ¢ o que
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Hélio Oiticica chama de "vontade construtiva geral”’”® Uma vontade
que talvez venha da necessidade de organizacdo desse turbilhdo de
valores e influéncias, internas e externas, no sentido de criar nio uma

identidade nacional, mas indicar seu estado. Para Oiticica:

Como artista integrante desta vanguarda brasileira, e tedrico, digo que
o acervo de criacoes ao qual podemos chamar de vanguarda brasileira
é um fendémeno novo no panorama internacional, independente de
suas manifestacdes tipicas americanas ou européias. Vinculagdo
existe, é claro, pois no campo da arte nada pode ser desligado de um

contexto universal.

A ideia de uma nova tomada de consciéncia diante da realidade,
aliada a um espirito coletivo de seus protagonistas, fez-se recorrente
em quase todos os movimentos culturais entio emergentes: Bossa
Nova, Cinema Novo, Teatro de Opinido. Nas artes plasticas, a exposi-
¢cdo Opinido 65, no Museu de Arte Moderna do Rio, emerge principal-
mente do esforco da critica francesa Ceres Franco em criar um para-
lelo entre a producdo contemporanea de dois ambientes artisticos, em
um exercicio de didlogo. Sio trazidas para o Rio de Janeiro obras de
artistas europeus, e ¢ significativa a presenca em Opinido 65 desses
artistas estrangeiros. Isso implica numa postura amadurecida diante
da questdo da influéncia da arte internacional por parte dos nossos
artistas. As obras dos artistas estrangeiros sio expostas ndo como
referéncias ou em posicdo de destaque ou superioridade em relacdo
as obras realizadas por nossos artistas. Todas foram mostradas como
em paralelo, evidenciando em ambas as producoes, interna e externa,
a busca de uma nova posicio da producio artistica, tendo em comum

certo anti-esteticismo.
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0 poeta Ferreira Gullar, ao questionar a interferéncia das influéncias
internacionais na arte brasileira, chega a conclusido que, por néo se
tratar de uma proposta formal, como nas tendéncias abstratas, mas sim
de uma arte de opinido com natureza critica e objetiva, sua internacio-
nalizagdo nédo implica uma perda de relacdo do artista com a realidade
contingente e suas particularidades’. E aglutinador o papel de Opi-
nido 65 em relacdo ao eixo Rio - Sdo Paulo, passando por importantes
eventos, assim como seu desdobramento em Opinido 66, fomentam a
tomada de posicdo da vanguarda no Brasil.

Opinido 66 parece frustrar a perspectiva inicial de uma mostra anual
que se orientasse para as manifestacoes artisticas em voga. Daisy Pecci-
nini ressalta que, para Mario Pedrosa, o frescor da primeira experiéncia
havia se dissipado”. Isso nio pela qualidade das obras expostas em Opi-
nido 66, mas o que de fato ndo procedia era a estratégia de anualmente
mostrar novidades. Mas, por outro lado, um dos aspectos da frustracdo
com a exposicio de 1966 foi extremamente significativa para nossa arte.
O paralelismo entre as obras nacionais e a dos europeus ndo agradava
mais nem aos nossos artistas nem aos nossos tedricos. A vanguarda bra-
sileira atingiu uma postura nova em relacdo a arte internacional. Muitos
por aqui, como o critico Frederico Morais, viam nossa arte como mais
avancada que dos artistas franceses, principalmente.’

Certamente Opinido 65 mobilizou o meio paulistano a realizar um
evento de semelhante teor, propondo um diagnostico da atividade ar-
tistica do momento e sua discussdo. Assim foi Proposta 65, coordenada
por Waldemar Cordeiro, Mario Shenberg e Sérgio Ferro, que contou
com seminarios e a exposicdo que, diferente da anterior mostra do Rio,

contava com obras nacionais apenas. Com isso, Proposta 65 néo tinha
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como énfase o paralelo entre a produgdo nacional e a estrangeira, mas
pretendia uma contundente andlise da realidade em pauta da nossa
producdo artistica do momento.

Como aconteceu com Opinido 65, a mostra paulistana teve seu des-
dobramento no ano seguinte. Proposta 66 fortalece a discussdo em torno
da vanguarda brasileira, em semindrios que contam com a presenca de
artistas e criticos do Rio e de Sio Paulo. As discussdes geradas em torno
das opinides e das propostas, alinhadas com manifestagdes como as do
grupo Neo-Realista carioca, que incluiam Antonio Dias e Rubens Ger-
chman, alimentavam um espirito vanguardista que crescia em direcio a

uma manifestacdo mais abrangente, a Nova Objetividade Brasileira.
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Nova Objetividade Brasileira:
tomada geral da vanguarda no Brasil

A Nova Objetividade Brasileira é uma exposicdo que marca de vez
os parametros da vanguarda no Brasil em meados do século passado.
Acontece no MAM do Rio de Janeiro em 1967, por iniciativa de Hélio
Oiticica e conta com a presenca de artistas atuantes no Rio e em Sao
Paulo. Vém da ebuligcdo pratico-teorica com as realizacdes em Opinides
e Propostas as discussdes que serdo destrincadas as ultimas instancias,
como a defasagem do esteticismo, a nogdo de objeto, a relacdo com o
ambiente e com o publico.

A presenca maior de cariocas nio se deu somente pelas articulacdes
terem partido principalmente do Rio. A questdo da contingéncia, que
néo tinha énfase nos trabalhos de alguns artistas de Sdo Paulo, afastou
nomes como Wesley Duke Lee, Carlos Fajardo, Emanuel Nasser, José
Resende e Luis Sacilloto. Foi talvez uma questio de coeréncia destes
artistas que nido faziam realmente uma arte engajada. Engajamento

esse que para Oiticica era fundamental para a vanguarda brasileira:

E pois fundamental na nova objetividade a discussdo, o protesto, o
estabelecimento de conotacdes desta ordem no seu contexto para que
seja caracterizada como um estado tipico brasileiro coerente com as
outras démarches (...) com isso verificou-se, acelerando o processo
de chegada ao objeto e as proposicées colocadas (...) uma "volta ao
mundo’, ou seja, um ressurgimento de um interesse por coisas, para

ambientes, para problemas humanos, para a vida em ultima andlise.””

Fazendo um apanhado geral da neovanguarda no Brasil, a Nova Ob-

jetividade ¢ heterogénea por natureza. Em seu contexto, sdo reunidos
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os artistas com as mais diferentes realizacdes. Daisy Peccinini chega
a dividir em ”alas” o corpo da amostra’. A "ala psicoldgica” com os
objetos relacionais de Lygia Clark e arte ambiental de Hélio Oiticica,
representada pelo penetravel Tropicdlia, no qual o espectador cami-
nhava sobre areia e brita, passava por araras, plantas e poemas entre
as folhas, entrava em habitacdes provisorias associadas a arquitetura
das favelas e ouvia o som chiado de um televisor na conjugacéo de ele-
mentos conceituais e materiais que compdem o cenario e o imaginario
contemporaneo brasileiro, segundo a proposicdo de uma sensorialidade
expandida. A “’pop realista” era a ala que abrangia desde os elementos
do grupo Neo-Realista carioca como Rubens Gerchman, Antonio Dias,
Pedro Geraldo Escosteguy, Carlos Vergara, Jodo Magalhdes e Maria do
Carmo Secco, até artistas de Sdo Paulo vindos do grupo Rex e do nucleo
de arquitetos pintores, somando-se novos valores de ambas as cidades,
¢ o caso de Ana Maria Maiollino e Carlos Zilio. Percebe-se a heranca
neoconcreta nas pinturas de Raymundo Colares, que associa a abstra-
cdo geomeétrica ao turbulento transito da cidade, usando os padrdes de
cores e formas que identificam as empresas de dnibus urbanos em suas
composicdes. Havia ainda, nesse heterogéneo encontro da arte, artistas
vindos da abstracdo geométrica como Lygia Pape e Ivan Serpa.

Glauco Rodrigues, em Cdntico dos cdnticos, de 1967, pinta uma mu-
lher deitada sobre a imagem de uma concha numa placa publicitaria de
uma multinacional do petroleo, tracando uma relacdo de valores histo-
ricos e contemporineos, da arte e da indudstria, numa referéncia direta
ao recorrente mito do nascimento da Vénus na Historia da pintura.

A diversidade de meios e linguagens imperava, apontando uma li-
berdade advinda da ndo adesdo a um programa estabelecido a priori.
Quando Hélio Oiticica escreve o texto incluido no catidlogo da exposi-

cdo, ndo esta colocando dogmaticamente o que deveria ser seguido, mas
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Glauco Rodrigues, Cdntico dos cdnticos, 1967

diagnosticando o momento da producio de arte avancada no Brasil. Nao
havia um programa a ser respeitado, mas uma tendéncia a ser teorizada.

Rubens Gerchman usa imagens de jornais. Faz retratos, revela o
cotidiano, mas néo o faz de cima do pedestal destinado ao génio ar-
tistico, e também néo se coloca do lado da midia, nio produz imagens
numa dindmica mecanicista como Warhol. Ndo diagnostica a massa
de dentro do processo alienante. Had em relacdo ao topico uma inver-
sdo de olhar, o artista vé de dentro da massa. E neste sentido que po-
demos falar em multiddo. Gerchman néo flutua na superficie de uma
massa intelectualmente estagnada, passiva em receber as informacdes
dos noticiarios e das propagandas, operando exatamente no nivel des-

tes mecanismos alienantes.

[106]
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Lindonéia - A Gioconda dos Suburbios, de 1966, nem ¢é um retrato
da elite nem a imagem tragica de uma noticia, como nos acidentes de
Warhol. E um retrato-noticia que alude ao publico médio em geral.
Poderia ser alguém préoximo ou mesmo poderia se identificar com o
proprio observador. E retrato se levado em um sentido mais amplo: do
povo. E noticia nio como mera informacio jornalistica sensacionalista,
mas como retrato de um drama urbano, um sonho interrompido preco-
cemente e de maneira drastica.

A influéncia Pop pode ser buscada a partir da recorréncia as ima-
gens gastas dos meios de comunicacdo de massa, e pelo modo direto
de aplicacdo da imagem sem truques estatizantes, ficando a pintura
em cores uniformes e alto-contraste. Porém, ndo se pode estabelecer
uma influéncia direta. A postura tomada diante da imagem jornalistica
ndo alude a banalizacdo da imagem intensificada. Aqui, as paginas
dos jornais sdo como paisagens, reflexo da vida nas grandes cidades”.
Gerchman esquiva-se dos mecanismos alienantes da comunicagdo de
massagem em favor de uma posicdo reveladora de uma realidade que
nos ¢ proxima. Ndo disseca a linguagem para trazer a tona sua engre-
nagem comunicante, quer mesmo o comunicado.

Outro exemplo que poderia enganosamente levar a ideia de influ-
éncia direta, seria a apropriacdo, que poderia ser ligada ao readymade
dadaista. A moldura de gosto duvidoso aplicada na pintura para en-
quadrar o retrato da jovem nio ¢ deslocada para criar uma situacio
inusitada, nem tem sua funcio revista, continua a ser moldura. Sendo
posta em relacdo a uma pintura, o uso da moldura parece ser uma
montagem derivada da colagem. Gerchman mostra que sua pintura
nio se limita ao pincel, em uma linguagem aberta que ndo economiza
meios para se expressar. E justamente como moldura ¢ que revela seu

valor e significado, mostrando a personagem como elemento de uma

Historia da Arte 4

[107]



|108]

determinada camada social. A moldura tipica nos remete ao mundo de
apetrechos que enfeitam os lares suburbanos.

Ao que parece, a producdo de Sdo Paulo, com artistas como Wesley
Duke Lee, tenta ser mais desprendida das questdes mais imediatas do
seu meio, e mais em acordo com uma equiparagcio com as tendéncias
internacionais. Ndo s6 na abstracio percebemos diferencas entre a pro-
ducéo artistica do Rio e Sdo Paulo, como no caso entre o Concretismo
paulista e o Neoconcretismo carioca, também encontramos diferencas
nas novas tendéncias neofigurativas, por exemplo, entre a Lindonéia de
Gerchman e Adoracdo ou o Altar de Roberto Carlos, de 1966, de Nelson
Leiner, apesar de alguns pontos de contato. Na obra de Leiner, vé-se ja
o0 astro produto da midia, e nio a imagem de um cidaddo qualquer. Mas
este cidaddo ainda se reconhece ali no altar, pois ¢ o seu ato de ado-
racdo que estd em jogo. O retrato em néon do rei do ié-i¢-i¢ ¢ ladeado
por imagens religiosas, formando um nicho que acolhe os icones da fé
e do consumo. Leiner ressalta a relacdo do publico com seu idolo, numa
atmosfera ainda retérica. De qualquer forma Leiner ja trata de um tema
da sociedade de consumo, ou no nosso caso, na época, seria melhor
dizer do consumo na sociedade? O que ha de mididtico em Lindonéia é
a noticia captada na imprensa, que se mostra como fonte reveladora da
critica relacdo social e seus personagens. “Lindonéia” nio ¢ uma figura
da midia, mas aparece na midia. E certamente nio alcangou a midia,
mas foi cruelmente capturada por ela, em uma realidade que nio con-
diz com o que sonham as jovens do suburbio carioca.

A imagem da jovem suburbana na pintura de Gerchman pode ser
entendida como um fragmento, no sentido de representar uma parcela
do corpo social urbano. E um pedaco arrancado deste corpo. E também
um fragmento de sentido, ou de falta de sentido, dos acontecimentos

relacionados a paisagem urbana. A pintura de Gerchman nos aponta
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de modo expansivo as relagdes e acontecimentos, a fenomenologia
urbana e seus personagens anoénimos. Somente um carioca atento a
suas cercanias circunstancias, possuidor de aguda sensibilidade, e ten-
do pleno dominio dos meios de expressio como Gerchman, poderia
fazer tais obras. A visdo da cidade lhe revela mais que suas formas
ou figuras. Mostra-lhe a tensio vivida, emerge o homem urbano, sua

situacdo limite como elemento social.

A BELA LINDONEIA

DE 18 ANOS MORREU INSTANTANEAMENTE
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Nio tendo uma formacdo académica, mas apenas com acesso li-
vre ao ateli¢ de gravura da Escola de Belas Artes, com permissio de
Oswaldo Goeldi, Anténio Dias explora meios comunicativos sem uma
preocupacgdo compositiva expressa. Esta caracteristica em sua forma-
cdo ajuda a fazer dele um artista com um processo de trabalho que
néo se limita a forma tradicional do quadro, organizando os elementos
pela superficie retangular da tela em funcido compositiva arbitraria. A
secdo das pinturas de Dias em quadros poderia nos sugerir uma leitura
sequencial como nas historias em quadrinhos. Mas assim como Gerch-
man, Dias nio esta ligando seus trabalhos a estrutura de comunicacio
de massa, neste caso, como fez Lichtenstein. Ele se preocupa com a
constru¢do mecanica da imagem e seus critérios de comunicacéo, pin-
cando fragmentos dos quadrinhos e criando-lhes nova dimenséo. Dias
tem em seu repertorio de imagens as mais desconexas referéncias, des-
de ossos e curativos a genitalias. Sdo fragmentos ndo de uma técnica
singular de comunicagdo, com a impressido de quadrinhos, nem de um
tipo particular de convivio social, como a industria de consumo, mas
fragmentos que refletem um estado geral da existéncia urbana. Sio
imagens que, por mais que sejam dispares, se aglutinam, se aproximam
em crises e incertezas, calculos, erotismo, lances da vida.

O proprio formato do suporte se torna relevante. Em Nota Sobre
a Morte Imprevista, de 1965, o quadrado do suporte com um vértice
apontado para cima faz com que seus lados fiquem inclinados forman-
do diagonais, como um losango. Esta disposicdo e suas faixas de corte
uniforme nos remetem a Mondrian. Mas, se ndo ha a analise da lingua-
gem massificada, Dias também néo se rende a autonomia dos elementos
estéticos visuais, como no caso do mestre modernista. Uma forca aglu-

tinadora cria uma tensdo na qual, na disparidade, os signos se somam.
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Néo somente o formato tradicional do quadro parece ser insuficien-
te para Dias, que busca uma realizacdo mais plena da forma e de seu
aspecto material. Dias vence a planaridade, mas almeja um valor prd-
prio da matéria. Cria formas acolchoadas com aspectos de entranhas,
usa tons de pele, a maciez se confunde com a carnalidade. Os objetos
moles de Oldenburg podem parecer proximos, mas logo se nota na obra
de Dias uma materialidade propria.

Longe das aparéncias, da superficialidade das coisas em suas ima-
gens-produtos, as pinturas de Dias sdo imagens criadas a partir de re-
feréncias que vio desde a histdéria da arte até fragmentos do cotidiano,
mas, acima de tudo, prevalece o signo e sua condicido no arranjo dado
pelo artista. Longe da supervalorizacdo da imagem pela repeticio (Wa-
rhol), ou da recriacio da imagem mecénica (Lichtenstein), e também
da desconcertante reposicio do objeto no mundo material (os objetos
moles de Oldenburg), Dias, em suas pinturas, cria imagens revendo
o proprio estado da linguagem, seja linguagem estética ou da midia,
entre a desconstrucdo da forma tradicional e a construcdo em novas
possibilidades e significados.

A pintura, em sua forma tradicional, ¢ posta em questdo por todo o
mundo da arte nos anos sessenta, mas o Brasil d4 a sua contribuicdo

com proposicdes proprias, através de artistas como Dias e Gerchman.
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Arte e seu lugar: ativacao do espaco do mundo

0 Minimalismo coopera para que nos anos de 1960 e 1970 as expec-
tativas geradas em torno da experimentacio do espaco ‘em relacio’ a
obra, e nio mais o espaco plastico visualizado ‘na’ obra, seja entendido
e percebido como elemento de relacdo entre a obra e o observador.
Este espaco se mostra, faz ver a potencialidade em relacionar-se com
ele, abdica da neutralidade propondo a interatividade. Dan Flavin usou
tubos de lampadas fluorescentes coloridas para compor seus trabalhos,
envolvendo o ambiente expositivo como parte da obra. Trata-se da
relacdo minimalista entre corpo, obra e espaco, que foi estigmatizada
como teatral por Michael Fried’.

0 uso frequente de estruturas modulares por parte dos artistas mini-
malistas leva ao extremo o descrédito ao modelo de composicéo ilusio-
nista, cujo sistema aprioristico, segundo Rosalind Krauss, busca revelar
um “momento psicoldgico privilegiado””®. A producido minimalista em
geral apresenta formas geométricas idénticas em intervalos idénticos,
sobrepondo o artificio da repeticdo a ideia de sequéncia, ou simples-
mente, nos termos de Donald Judd que chamava suas obras de Objetos
Especificos, “uma coisa depois da outra”®. Aos gestos representados na
arte narrativa, e também ao movimento intuido na imagem abstrata,
seja pelos desdobramentos formais auténomos ou pelas digitais dos
pincéis do autor, o Minimalismo apresenta algo como um anti-gesto
da producdo mecanica. Obras que se apresentam como caixas e tijolos
agrupados sdo exatamente isso, uma sucessido de cheios e vazios, ma-
téria e espaco, unidades idénticas em metodica repeticdo, uma marca-
ciio espaco-temporal avessa a quaisquer proposicdes compositivas. E o
caso da obra Sem titulo, que Judd apresentou em 1969 e que ficou co-

nhecida como prateleira. Decisivamente oposta ao formalismo, e aqui
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podemos evidenciar a ideia de formalismos modernistas, Judd e os de-
mais artistas minimalistas nédo estdo se abstiveram somente do purismo
greenberguiano, mas de todo sistema compositivo, baseado no equili-
brio alcancado pela relacdo interna das partes da escultura, incluindo
o Construtivismo russo. Desponta uma explicita recusa aos aspectos
ilusionistas e a manifestacdo de qualquer interioridade da forma, pois,
como revela Rosalind Krauss, “os elementos sdo capazes de transmitir,
em um nivel puramente abstrato, a idéia de simples exterioridade”®'.

Com o Minimalismo, a escultura contemporanea alcanca definitiva-
mente a “liberdade de sua frontalidade de baixo relevo e de todas as
demais sugestdes do plano do quadro”®* apontada por Greenberg. Carl
Andre vai além, destituiu decisivamente as implica¢des de interioridade,
centro e profundidade, assim como qualquer aspecto ilusionista nas es-
culturas, particularmente em 37 obras, de 1969. A obra é composta por
36 conjuntos de placas quadradas de metais diversificados que, reunidos,
formam o 37° conjunto, tudo apoiado diretamente sobre o chio. Mais
que a verticalidade dos objetos, a verticalidade do olhar é desafiada, pois
as estruturas ndo sdo apenas horizontais, mas acompanham o nivel do
piso, estdo aos pés do espectador. A juncido do espaco da obra com o
espaco do espectador ndo se impde necessariamente pelo corte ou obs-
trucdo do olhar, por atalhos, desvios ou retornos nos caminhos. Alguns
caminhos decididamente abertos podem ser encontrados. Michel Archer
salienta como 37 Obras convida o espectador a “caminhar sobre essas
“planicies””®. A textura, a dureza, os reflexos, os sons emitidos pelos
passos e derivados das caracteristicas dos metais somam-se as vistas
rasantes descobertas durante a caminhada.

Sylvester lembra como os cubos espelhados de Robert Morris, Sem
titulo, de 1965, acompanham certa “conjuncdo de opostos”®*. Um fluxo

temporal ¢ estabelecido a partir da tomada dos cubos pela consciéncia
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do espectador, partindo da unidade estrutural dos objetos para uma
experiéncia progressiva com a mutabilidade visual que encerram. Para
Michael Archer, “o observador toma consciéncia de que o processo de
observar possui duragdo”. As variaveis ofertadas pelos cubos reflexivos
somente tém inicio com a mobilidade do observador. Por serem espe-
lhados, os cubos de Morris extrapolam essa forca, acrescentam uma
variante que esta no objeto, e ndo somente na consciéncia do espec-
tador que o apreende; a cada posicdo uma visdo, a cada instante uma
imagem. Permanece a estabilidade e intemporalidade do objeto em sua
estrutura cubica, mas sido acrescidas particularidades acidentais a sua

imagem na duracdo da relacdo com a obra.

Robert Morris, Sem Titulo, 1965
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Carl Andre, 37 obras, de 1969

% David Sylvester, Sobre arte moderna, p. 280.
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Cabe lembrar os desdobramentos da dita teatralidade estabelecida pe-
los objetos minimalistas, particularmente a partir de Caixa com o som de
sua propria feitura, de 1961. Robert Morris constroi um cubo de madeira
que faz, a primeira vista, direta referéncia aos objetos minimalistas, mas
logo se distancia da frieza e objetividade desses pela aparéncia rustica
e, principalmente, pelo fato de o artista ter colocado dentro do cubo um
dispositivo sonoro, que reverbera os ruidos e barulhos da execucio do
préprio objeto. Morris promove uma relagdo intensa entre o que ¢ de-
terminado pelo artista e o que ¢ permitido pelo material no processo de
recepcio da obra. Para além de instantes significativos ou repeticoes, o
fluxo temporal se impde como catalisador dessa tensdo, a medida que
opera, no decorrer da duracdo da experiéncia, a conjungdo citada por
David Sylvester da “forma de uma finalidade euclidiana e o fluxo de

eventos heraclitiano”®. Os eventos que antecedem a Caira em seu estado
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final voltam de modo fantasmagorico na consciéncia do publico durante
sua experiéncia com a obra, e o estimulo maior vem das trés horas de
gravacdes com o som da construcido do objeto. Mas intui-se em relagdo
a Caixa com o sem de sua propria construcdo que Morris acrescenta a
esse processo evocativo dispositivos perceptivos que ampliam a experi-
éncia, o objeto visivel nos faz lembrar seu processo manual de feitura
através do ouvir. A Caixa de Morris tem o convencimento de trazer, ndo
a execucgdo de fato, mas a duracéo de feitura. Olhar a Caixa, e Morris fez
questdo de deixar aparente seu processo de carpintaria, evitando a frie-
za dos objetos industriais, propicia uma experiéncia semelhante a olhar
uma escultura ou pintura que nio tivesse um acabamento ilusionista,
nos moldes das obras modernistas principiados pelos impressionistas,
conectando-nos com seu processo. Morris, porém, leva essa conexdo
para além das aparéncias fixas do objeto: enquanto a imagem do objeto
nos mostra o serrado, o pregado e o pintado, o som que vem de seu in-
terior nos apresenta o serrar, o pregar, o pintar. A unidade entre som e
imagem na Caixa ¢ ambigua; o fazer e o feito, o objeto e o evento, deter-
minagéo e fluxo, ¢ a prépria dicotomia entre a proeminéncia plastica da
obra modernista e a énfase conceitual no objeto de arte contemporanea.

Em 1968, Morris escreve um curto artigo intitulado Antiforma, afir-
mando que nas obras de artistas como os americanos Alan Saret, Keith
Sonnier e Barry Le Va, e a lista inclui ainda suas proprias criacoes, ja se
encontravam caracteristicas fora dos ideais minimalistas. A importancia
estaria na evidéncia do processo de elaboracdo das obras, assim como
na énfase ao comportamento dos materiais. 0 mesmo nome ¢ dado a
uma exposicio na galeria de John Gibson em Nova York no mesmo ano.
Levando adiante esse pensamento, Morris seleciona nove artistas para
compor a exposicio intitulada Nove em Castelli, realizada na Galeria

Leo Castelli em 1969, que, além de Saret, Sonnier e Le Ba, contou com a
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presenca Eva Hesse, Bruce Nauman, Bil Bollinger, Stephen Kaltenbach,
Giovanni Anselmo e Gilberto Zorio, estes ultimos integrantes da Arte
Povera italiana. Amplamente usados, os termos Antiforma e Arte Pro-
cessual denotam a recusa aos impessoais procedimentos técnicos e aos
rigidos aspectos formais do Minimalismo, o que levou o critico Robert
Pincus-Witten a cunhar o termo Pds-Minimalismo, na intencio de dar
conta da diversificada producdo que tomam as galerias a partir do final
da década de 1960, em exposicdes notaveis como Quando atitudes se
tornam formas no Kunsthalle de Berna e no ICA de Londres, em 1969,
e Information no MOMA de Nova York, em 1970, cuja divida ao movi-
mento antecedente esta em particular na ativacio do espago expositivo.

Tomando a pintura como objeto presente ao publico, carregado de
reminiscéncias da acdo performatica do artista, sedimentos dos ras-
tros da acdo, pode-se pensar na auséncia de um receptaculo, como a
tela de Pollock ou Klein, o que implicaria em uma acio direta sobre
o espaco do mundo, o mundo pensado como suporte dos rastros da
acdo artistica. E o que parece ocorrer com as experiéncias com chumbo
derramado de Richard Serra, como na obra Casting, de 1969. O artis-
ta derrama chumbo derretido na extensido formada pelo encontro do
chdo com uma das paredes da galeria. As formas angulares resultantes
sdo agrupadas paralelamente no centro da sala. A repeticdo enfatiza a
ideia de Serra em abolir o pictorialismo pela literalidade do gesto. Ser-
ra apresenta um tipico rastro de acio, pois a solidificacdo do material
funciona como digitais dos gestos de um acontecimento no mundo,
uma extensio direta de seus gestos intimamente ligados ao comporta-
mento dos materiais com sinais indicativos do processo de elaboracio
da obra, o que define o &mbito da dita Processual Arte ou Arte Proces-
sual. O artista abdica do suporte, ou assume o mundo como suporte, a

arena definitivamente sem representantes.
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Parece relevante o pensamento de Richard Serra em relacio a sua
producéo, pois o artista declarou estar interessado em “como evoluiu
o modo de percepcio da obra... elas ndo existem para ser vistas como
objetos preciosos, mas para ser experienciadas de modos diferentes”®.
Em obras como Intersection II, de 1992, o espectador torna-se um ca-
minhante, e ndo se trata de mover-se em torno de uma escultura de
modo tradicional, pois a obra nédo ¢ apenas algo tridimensional para ser
visto em suas relagdes internas de diferentes angulos, nem ¢ o espaco
dado a contemplagdo, mas um espaco a ser percorrido, um complexo
de coisas e espagos, um emaranhado de forcas cingindo as coisas, o
espectador e o espago, uma obra dada por essa relacdo na duracdo do
ativo e envolvente processo perceptivo.

Propostas como as de Serra fazem pensar como as fronteiras entre
as categorias de obras na arte contemporinea tornam-se bastante
sutis, talvez até dissolvidas. A passagem da unidade estrutural das es-
culturas para a relacdo espago-temporal do lugar nas instalacdes, do
ponto de vista do espectador, ndo se da por uma evolucéio linear, mas
por uma rede de projecdes em idas e voltas. David Sylvester destaca
na obra de Serra a “essencial experiéncia de caminhar”®, resposta a
relacdo com uma obra que apresenta um espago que “ndo ¢ um espa-
¢o contemplado, mas um espago percorrido”®, caminhada envolvente
na qual “o efeito da obra tem a ver com gerar uma sucessio de expe-
riéncias desdobrando-se no tempo”®°.

Essa andlise indica uma experiéncia limitrofe entre a escultura e a
instalacdo. Iole de Freitas ¢ uma artista que enfrenta com éxito esse
itinerario. Aprofundando a questdo, parece significativo que, relacio-
nando atributos como velocidade e leveza as suas instalacdes, Iole afir-
me como “a articulacio entre os materiais e os sistemas de linguagem

instalados geram as “formas” resultantes dessas tensdes”', nio se tra-
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tando de tensdes circunscritas a arranjos isolados, mas que perpassam
todo o espago percorrido pelo espectador que ativa, intensifica ou mo-
difica essas tensdes com sua propria presenca, com a inclusdo de seu
corpo nesse sistema de forgas.

Para Iole de Freitas, um elemento intimamente inscrito em sua obra
“é o gesto cotidiano do caminhar, mas num lugar construido, que pro-
poe outros desafios para nossa nocio de equilibrio e prumo”®. Entre-
cruzando as falas de tedricos e artistas, vém a tona os desdobramentos
advindos das experiéncias com obras situadas nessa regido fronteiri-
ca entre escultura e instalacio, assim como seus desenvolvimentos na
consciéncia do espectador através da caminhada invocada pela imbri-
cacdo do espaco da obra com o espaco da arquitetura, salientando que
a obra ¢ esse lugar construido, talvez reconstruido, o que sugere que o
visitante nio vé ou passa pela obra, ele esta nela, trata-se de uma forma
de habitar esse lugar construido pela arte.

Sem titulo, instalagcdo de Iole de Freitas na Documenta 12, de 2007, ¢
um convite a um estado de habitacdo poética. A obra nio ¢ algo que esta
pousado diretamente em algum ponto no espaco da galeria, mas impde-
se livremente pelo espaco-tempo do lugar em adesio ao espaco arqui-
tetonico partilhado pelo publico, e para além dele. Placas transparentes
tomam formas geométricas que se curvam cortando o espago, associadas
a tubos metalicos que riscam o ar. As linhas e os planos caminham pelo
espaco construindo-se mutuamente, perpassando as paredes internas das
galerias e evoluindo pelo exterior do prédio. O aspecto grafico das linhas
e planos parece invertido, com linhas acentuadas e planos suaves. Obras
como estas demonstram como as caracteristicas dos materiais emprega-
dos sdo altamente relevantes. Comentando a obra de Waltercio Caldas,
Paulo Venancio ressalta como o aco ¢ um material “rigido, mas ainda

assim flexivel, anodino, uniforme e ao mesmo tempo capaz de sutilezas
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em seu reflexo, sem nenhum peso visual ¢ provavelmente o metal mais
aéreo, perfeito para estar suspenso: linha cortante que desenha no espa-
¢0™3. Na obra de Iole, a densidade e polidez dos tubos de aco inox ga-
rantem a fluidez das linhas, enquanto a transparéncia e leveza das placas
de policarbonato implicam na sutileza dos planos. Ndo ha uma superficie
pictorica que possa capturar a evolucio dos arranjos, a tor¢do dos planos
e linhas, linhas tracejantes e planos esvoacantes, tdo desenvoltos que
fluem pelo espaco para aquilo que a arquitetura estabeleceu como exte-
rior, mas que, para a artista, prolonga-se como espago do mundo, e agora
também da obra. Ndo ha distin¢io entre espaco da obra, da galeria ou do
espectador, nossos caminhos se cruzam e entrecruzam, caminhamos em

parceria de itinerarios.
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lole de Freitas, Sem titulo, instalacéo na
Documenta 12, 2007

[122]

As instalagdes artisticas apoiam-se na circunscricdo da experiéncia

estética com o lugar. Impondo-nos o encontro inusitado com a figura
do Papa Jodo Paulo II atingido por um meteoro, a experiéncia estética
instaurada em A nona hora, instalacdo do italiano Maurizio Cattelan,
de 2000, coloca-nos de modo insolito diante de uma situacio sus-
peita, entre uma fatalidade diante da incontrolavel forca da natureza
e um ato soberano de Deus. Sugere a imbricacdo das instancias da
existéncia, do evento cultural, natural e da atmosfera divina. Um fato
consumado, mas que guarda certo frescor através dos sinais do ocor-
rido que nos aproxima do acontecimento pela tensido espaco-temporal
instaurada no ambiente, em uma aproximagdo ambigua entre o poder
de desvelamento e elevacio da religido e da arte intuidos pela associa-
cdo do acontecimento com o espago-tempo do lugar, a grandiosidade,
imponéncia e atribuicio do espaco arquitetdénico e a pequenez da pre-

senca corporea do homem.
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E esclarecedora a fala do critico Paulo Venancio ao comentar a
producdo de Waltercio Caldas, apontando como “cada trabalho tem,
no espago, o seu lugar proprio, ndo outro. E o lugar prdoprio de cada
um ¢ também um trabalho. Acontece ai o primeiro e primario even-
to; um simples encontro”®*. Boa parte das obras de Waltércio Caldas
salienta como a arte contemporanea trabalha a ocupacio do espacgo,
convertendo o espectador em elemento agenciario, propde modos de
ocupar, compartilhar, vivenciar o lugar, a partir do acontecimento de
um simples encontro instaura-se o instante em que a obra alcanca
sua poténcia poética.

A relacdo da obra de arte com o lugar alcanca dimensdes publi-
cas com as intervencées urbanas. Obra do artista, obra do museu, de
Paulo Bruscky, tem inicio com uma acio do artista e prolonga-se com
a reacdo da instituicdo, provoca um novo acontecimento que logo ¢
integrado ao anterior para juntos alcancarem outro sentido. Bruscky
toma ideologicamente a instituicdo como obra com uma intervencdo
simples e comum, escreve no muro do museu a frase ‘obra do artista’
A obra ¢ levada para a rua, decididamente aberta ao publico, accessivel
e familiar, se ndo como categoria artistica, ao menos como atividade
humana, urbana, cotidiana. A instituicdo logo apaga o rastro do artista
repintando o muro, agora a obra de Bruscky ¢ que sofre intervencdo.
Juntando fotografias dos dois momentos, das duas agoes, do artista e
do museu, Bruscky cria uma obra conceitual acrescentando a inscricio
‘Obra do artista, obra do museu’ A intervencio no muro do museu de-
fine uma atitude abertamente critica e provocadora, e Bruscky reafirma
sua postura justamente com a absorcido da negativa institucional.

A disposicdo de enfrentar o espaco-tempo do mundo de artistas
como Richard Long, Robert Smithson e Nancy Holt, Michael Heizer,

Christo e Jeanne-Claude, James Turrel, Alice Aycock e Andy Goldswor-
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Richad Long, Uma linha feita pela
caminhada, 1967

David Sylvester, Sobre arte moderna, p. 350.
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thy era de intuir obras em escalas ainda maiores, alcancando a di-
mensio de paisagem. E o que ocorre com a Land Art, tendéncia que
trabalha a ideia de site specific com intervencdes que trabalham as
potencialidades dos lugares, como em Campo de raios, elaborado por
Walter de Maria, em 1977. No Novo México, o artista colocou uma
série de hastes de metal fincadas no solo de uma area descampada para
direcionar as descargas elétricas das tempestades, promovendo uma
espetacular associacdo do homem com a natureza.

Richard Long trabalha a essencial ideia de caminhada, como um
procedimento que responde a uma demanda suscitada pela disposicdo
do homem no mundo. Long apresenta-nos esta situacio em trabalhos
como Uma Linha Feita pela Caminhada, de 1967. Os caminhos de Long
sdo indices de movimento, ndo mais a acdo, e sim pistas residuais do
evento, como nos embates dos action painters estampados nas telas.
Intui-se, com esses caminhos, uma a¢do que os tenha aberto, movimen-
tos insistentes e repetitivos. Apartado o corpo do caminhante, pde-se o
tempo em suspenso com os gestos acumulados. A obra ndo ¢ o cami-
nhante, o sujeito da acdo, mas o resultado de sua presenca que deixa
marcas no espago fisico como cicatrizes no corpo do mundo. E aqui
se trata ndo somente a ideia de localizacdo geografia, mas conceitos
distintos de lugar: o da natureza e o da arte. Nesse caso, o artista ndo
trabalha o espaco plastico como teatro do mundo, mas, nas palavras de
Sylvester, “Long ¢ um ator no teatro ao ar livre do sublime”®.

0 distanciamento dos centros urbanos afasta a possibilidade de au-
diéncia das supostas caminhadas performaticas de Long, que sio trans-
postas ao espectador por registros, entre os quais a fotografia. Na obra
de Long, a fotografia ¢ conceitualmente o veiculo de toda possibilidade
de movimento que se pode intuir no espaco capturado. O registro me-

canico torna-se abordagem estética.
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Walter de Maria, Campo de raios, 1977
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Arte do corpo, tempo e espaco presentes
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Com as aberturas operadas em aproximacio ao espaco-tempo do mun-
do, vislumbra-se a possibilidade do artista atribuir ao potencial ex-
pressivo do seu corpo o estatuto de obra, em conformidade com o
pensamento de Gilles Deleuze de uma possivel eliminacdo de quaisquer
elementos intermedidrios entre o gesto artistico e o mundo. A Body art,
0s happenings e as performances parecem compartilhar essa idéia de
Deleuze. Os espacos artisticos, assim como o espaco qualquer da vida,
passam a ser amplamente explorados nas proposicdes artisticas. Deleu-
ze fala precisamente da possibilidade de “fazer do préprio movimento
uma obra, sem interposicdo de substituir representacdes mediatas por
signos diretos, de inventar vibracées, rotacdes, giros, gravitacoes, dan-
cas ou saltos que atinjam diretamente o espirito” °. A obra se instaura
na situacdo presencial do artista no espaco. Condensados na duracio
da acdo, artista e espaco compdem a obra.

A Body art entende em geral o proprio corpo do artista como recurso
material para manifestar suas inquietacdes. Piero Manzoni transfor-
mava suas modelos em Esculturas vivas em 1961, e a dupla britinica
Gilbert and George apresentou-se como Escultura cantante em 1969.
Os temas sdcio-politicos em pauta nas décadas de 1960 e de 1970,
como as liberacdes sexuais e feministas, o repudio a guerra do Vietna
e a contracultura em geral fomentavam tais iniciativas dessacralizantes
em relacdo as categorias tradicionais de obras e aos temas da Historia
da Arte. Nos Estados Unidos, Carolee Schneemann, Lucas Samaras, Vito
Acconci, Dennis Oppenheim e Chris Burdem estendiam os limites do
corpo como suporte de acdes criadoras de imagens hedonistas e que,
por vezes, beiravam o autoabuso e o masoquismo. Na Europa, a sérvia

Marina Abramovic, a italiana Gina Pane e o austriaco Rudolf Schwart-
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zkogler despertam aspectos ritualisticos de sublimacido da dor, che-
gando 4 automutilacio. E através da ritualizaciio da dor que o norte-
americano Bob Flanagan, de certa forma, exorcizava os males que lhe
causavam a fibrose cistica. Também as convencdes ditadas pelo ideal de
beleza e pela moda foram bombardeadas por meio da Body art. O norte-
americano John Coplans enfrenta a velhice por meio de sua imagem
em fotografias que desafiam as prerrogativas da jovialidade, oferecen-
do poses exploratorias do potencial plastico-escultorico do corpo, seus
volumes, curvas, massas, e dobras. A francesa Orlan recorre a recursos
multimidiaticos para expor as alteragdes de sua aparéncia advindas de
intervencdes cirurgicas, e reforcadas pelo uso de figurinos, penteados e

maquiagens que subvertem os esteredtipos da industria da beleza.

John Coplans, Autorretrato, 1985
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As agoes propostas nos Eventos do grupo Fluxus, por exemplo, ten-
dem a eliminar as limitacdes do campo. Philip Corner promove Ativi-
dades ao piano, um evento do Fluxus, de 1962, que provocativamente
convida os espectadores para um concerto musical, mas o que se as-
siste ¢ uma acdo desconcertante, pois 0os unicos sons ouvidos sio 0s
da destruicio de um piano, as notas musicais sdo substituidas pelos
ruidos dos golpes de serras e martelos sobre o instrumento, certamente
gestos de carater dessacralizante. Apresentando-se como um evento
qualquer, as acdes propostas pelo Flurus podem ocorrer em qualquer
tempo, qualquer lugar, um entrecruzar dos percursos do territdrio da
acdo artistica e do territorio da acdo qualquer.

Mais que o sentido cronoldgico do tempo, a série de performances
intitulada Ritmos, de Marina Abramovic, reiune obras que trabalham
enfaticamente a idéia de duracdo como tempo de um acontecimento.
Frequentemente, a artista propde obras que solicitam seu corpo como
elemento agenciador de trocas com o publico, reavaliando gestos, ati-
tudes, escolhas, jogo aproximativo entre o espago expositivo e o espaco
da vida. Por vezes, Abramovic assume ag0es exaustivas que se encer-
ram por esgotamento, como gritar até que lhe falte voz ou dancar até
cair de cansaco, ou a artista convoca o publico a acio sobre seu proprio
corpo, como em Ritmo 0, de 1974, que ¢ encerrada com o gesto abusivo
de um espectador que coloca na boca da artista o cano de uma pistola,
um dos 72 objetos ofertados ao publico na galeria®.

Com a performance Eu sou a localizacdo n° 2, de 1975, a artista
norte-americana Adrian Piper assume uma identidade visual distinta,
pintando o rosto de branco e usando roupas masculinas e bigode. Aos
registros fotograficos das caminhadas de Piper travestida em meio a
multiddo sdo acrescidas intervencdes pictoricas e inscricdes. Segundo

Michael Archer, Piper diz ser “um rapaz an6énimo de terceiro mundo,

Arte Contemporanea



vagando em meio a multiddo”®. Jogo ardiloso imerso no ambiente
politico de discussdes ideoldgicas de género e identidade tio recorrente
nos anos de 1970.

Desde a confeccio das Trouxas Ensanguentadas e seus deslocamen-
tos para o circuito urbano em Deflagramentos de situacdes sobre ruas,
de 1970, a postura de Artur Barrio de associacdo entre objeto e sujeito
chega a sua maxima imbricacdo com a performance 4 dias 4 noites,
ainda em 1970. Nesta obra Barrio assume intensamente a condicio de
caminhante urbano, solto pela cidade em uma livre experiéncia com os
lugares no intervalo proposto. Intuindo sua presenca como meio de in-
teracdo e intervencdo na paisagem da cidade, explora os limites de seu
corpo e de sua mente em deambulagdes pela cidade do Rio de Janeiro,
tomando como toénica a incerteza decorrente do acaso, do improviso,
da relacéo livre e desinteressada com os imperativos do meio urbano.

Em resposta a carta convite de Ivald Granato para participar do even-
to Mitos Vadios, Hélio Oiticica propde uma performance nomeada De-
lirium Ambulatorium. Com algumas implicacdes aproximadas as inter-
vencdes de Barrio na paisagem da cidade, Oiticica ressalta que “caminhar
pela periferia da area-baldia demarcada” consiste no carater essencial
de seu trabalho. Oiticica esta indicando os possiveis desdobramentos em
uma caminhada artistica, e complementa observando que sua intencéo ¢
“inventar “coisas para fazer” durante a caminhada”'*, que, para o artista,
¢ uma “espécie de poetizar do urbano... as ruas... e as bobagens do nosso
daydream diario se enriquecem... vé-se que elas nio sio bobagens... nem
trouvailles sem conseqiiéncia... sdo o pé calcado pronto para o Delirium
Ambulatorium renovado a cada dia”'”'. Alguns aspectos diferenciais po-
dem também ser apontados, pois Oiticica se vestiu de modo desconcer-
tante com peruca, sunga, 6culos de motoqueiro e sapato extravagante, e

efetivamente p0s em pratica sua proposta, mas o evento ocorreu em um
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estacionamento em Sio Paulo, em 5 de novembro de 1978, com o artista
improvisando suas acdes enquanto dura o evento, porém, em um lugar
arbitrariamente declarado proprio para tais caminhantes.

Em um momento forte de O que ¢é arte?, de 1978, Paulo Bruscky fica
exposto na vitrine de uma livraria em Recife com uma placa tosca pen-
durada no pescoco na qual se 1¢ as perguntas “O que ¢ arte?” e “Para que
serve a arte?”. A performance continua com o artista andando pela rua.
O artista diz estar interessado em um “acréscimo poético envolvente,
sedutor para o publico”**% Inserido no fluxo cotidiano do espago-tempo
da cidade, o artista instiga a reflexdo um publico qualquer, fazendo-o
se deparar com uma situacio inusitada em sua caminhada diaria, apro-
veitando um lugar de exibicdo de mercadorias, mesmo que nada esteja a
venda. A galeria comercial e a artistica, os modos expositivos de ambos,
valores estéticos e mercadologicos, das ideias e das questdes, sejam elas
as mais profundas ou as mais banais, tudo imbricado, no mesmo lugar
e ao mesmo tempo no caminho da massa urbana.

Bruscky esta trabalhando no limiar daquilo que se sedimentou na
Histéria da Arte recente como critica institucional, propondo obras
que desafiam o poder das instituicdes e a autoridade dos criticos. Com
0 mesmo espirito questionador, Anténio Manuel anota sua altura no
campo destinado as dimensdes da obra na ficha de inscri¢do do Saldo
Nacional de Arte Moderna, de 1970, no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro. Escreve ainda seu proprio nome onde se pede o titulo da
obra. A intencdo parece clara: O corpo € a obra, os critérios de selecdo
de uma obra de arte para ingresso em um saldo nacional francamente
desnudados. A proposta ¢ recusada, mais precisamente, diz o artista:
“acabaram me recusando como obra”'®. A obra nio deixa de ser re-
alizada, pois, a revelia do juri e da instituicio, o artista tira a roupa e

aparece nu no mezanino do museu na abertura do Saldo, tornando ain-
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da mais veemente a intencdo do artista de alcancar “o exercicio experi-
mental da liberdade”!**, tornando ainda mais contundente a imagem do
artista descendo a escada do MAM, pelo ato inesperado, a possibilidade
de desdobramentos possiveis e imprevistos de uma caminhada curta,
porém, memoravel.

David Hammons se apresenta como vendedor de rua e monta sobre
uma bancada um mostruario de suas mercadorias, a saber, uma varie-
dade de bolas de neve em Bliz-zaard ball sale, de 1983. Aproximando
sua atividade artistica, assim como sua presenca como artista, da rotina
de uma grande cidade como Nova York, Hammons exerce seu apurado
senso critico, permitindo-se certa ironia, oferecendo uma dupla alterna-
tiva ao mercado capitalista, qualquer coisa como mercadoria e qualquer
coisa como obra, mas em principio uma acio, uma aparicdo em meio ao
pulsante espago-tempo urbano, um deslocamento da atividade artistica e
da atividade mercantil em geral, uma proposicio suspeita de um circuito
alternativo as galerias de arte em comum ao circuito alternativo as ga-
lerias comerciais. Percebe-se que estamos transitando pelo mundo nada
compartimentado da arte contemporanea, tendo em vista o acentuado

conceitualismo apresentado por algumas das performances comentadas.
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Acima,.
Philip Corner e Fluxus, Atividades ao piano, 1962

Na pdgina ao lado,
Paulo Bruscky, O que € arte?Para que serve?, 1978
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Esvaziamento pldastico e desmaterializacdo da obra

[134]

A Arte Conceitual, assim como a performance e posteriormente o
uso de midias eletrénicas, empenha-se em diversificar as categorias
artisticas no final da década de 1960 e inicio da década de 1970, par-
ticularmente com a vertente comprometida com a desmaterializacdo
da obra de arte. Junto a Pop e ao Minimalismo, constitui a base para
a formacio das novas geracdes de artistas contempordneos. Certo
conceitualismo pode ser comentado a respeito de performances, ins-
talacdes, objetos, videoarte, mas alguns artistas preocupam-se com
a ideia de encerrar a obra no elemento conceitual para além de sua
constituicdo imagética ou material. O escultor de origem minimalis-
ta Sol Le Witt escreve o artigo Pardgrafos sobre arte conceitual, em
1967, destacando a intencio de envolver mais a mente do espectador
que seu olhar e suas emocdes. Logo em seguida, o destacado artista
conceitual Joseph Kosuth deixa claro em seu ensaio A arte depois da
filosofia, de 1969, que seu interesse esta nas relacdes de linguagem
alicercadas na filosofia estruturalista. A obra Uma e trés cadeiras,
de 1965, composta por uma cadeira encostada na parede e tendo de
um lado uma fotografia da mesma cadeira pendurada na parede, e
do outro lado um impresso com a definicdo de um dicionario sobre
0 mesmo objeto, trés modos de representacio de uma so coisa, cuja
verdade estd na ideia que fazemos dela a partir do conjunto. A Arte
Conceitual se expandiu rapidamente e muitos artistas se envolveram
com propostas diversificadas compostas por dossiés, textos, fotogra-
fias, livros, caixas e objetos. Entre eles, os americanos John Baldessa-
ri, Mel Bochner, Dan Graham e Lawrence Weiner, os alemdes Joseph
Beuys, Hans Haack e Gerard Richter, o japonés On Kawara, o belga

Marcel Broodthaers e o inglés Victor Burgin.
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Acompanhamos a constatacio de Michael Archer de que “onde
antes havia pinturas e esculturas, agora havia itens de documenta-
cdo, mapas, fotografias, listas de instrucdes e informacdes”'®>. Pro-
jeto escultura de locais, trecho de 50 milhas, Haverhill, Massachu-
setts — Putney, Vermont - cidade de Nova York, de 1968, trata-se
efetivamente de registros de uma viagem. Douglas Huebler docu-
menta uma viagem de Massachusetts a Nova York, apresentando
uma lista de treze locais do percurso, como no item 3. Estrada 5 de
Vermont, e no item 12. Peddgio de Massachusetts, correspondentes
a intervalos de 50 milhas no percurso. A cada ponto estabelecido,
Huebler tira uma fotografia do caminho, apontando a maquina para
o chdo em um angulo de 90°. As fotografias sdo deixadas soltas a
disposicdo dos visitantes da exposicio, oferecendo uma manipula-
cio familiar a qualquer um, tipica das fotografias caseiras. E através
dessa documentacdo que se pode experimentar a proposta artistica,
e, na lida com o material, o tempo pretérito do acontecimento ¢ so-
mado ao tempo presente da manipulagédo, gerando certa associacio
de ideias, conexdes, percursos imaginarios, pois o método impessoal
com o qual Huebler elabora o material garante um modo aberto a

interpelacdo do publico.

1% Michael Archer, Arte contempordnea:

uma histdria concisa, p. 78.

Sophie Calle, L'Hétel, 1981
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Joseph Kosuth, Uma e trés cadeiras, 1965
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Para realizacio da obra L’Hétel, de 1981, Sophie Calle trabalha tem-
porariamente como camareira em um hotel de Veneza, elaborando in-
ventarios sobre seus habitantes interinos. Calle usa como estratégia
investigacdes sobre os personagens andénimos que entrecruzam nossa
existéncia. Os quartos sdo lugares preparados para receber uma diver-
sidade de individuos, sdo desconstruidos e reconstruidos no fluxo de
héspedes. Os vestigios deixados pelos ‘atuais’ habitantes dos quartos
sdo registrados em relatorios e fotografias, constituindo indicios de
seus habitos, sua cultura, idade, o motivo provavel da viagem, dados
imprecisos de aspectos realistas e imaginativos dos investigados, pois o

olhar de Calle ¢ certamente menos técnico em favor do poético.
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A principio uma performance, O corpo é a obra, de Anténio Ma-
nuel, vai além de seus registros, pois a imagem fotografica da acdo
¢ trabalhada em outra obra no mesmo ano, Corpobra, uma caixa de
acrilico parcialmente preenchida com palha contendo a emblema-
tica foto do artista nu, descendo a escada do museu. Tem-se, en-
tdo, a performance desdobrada em foto-objeto. A principio uma acéo
presencial carregada da tensdo em tempo real, o tempo presente do
acontecimento em curso tomando de sobressalto o espaco dedicado
ao confinamento da arte avancada, torna-se imagem-memaoria como
registro de uma acio pretérita, e avanca em sentido a alcangar outra
instancia, um objeto que, ligado ao evento inicial, pode ser experi-
mentado de forma autébnoma pelo publico.

Na Italia, uma vertente conceitualista fica conhecida como Arte Po-
vera, termo cunhado pelo critico Germano Celant, em 1967, em alusio
ao trabalho com materiais ndo-artisticos. Os artistas Giovanni Ansel-
mo, Luciano Fabro, Mario Merz, Pino Pascali, Giuseppe Penone e Jannis
Kounellis sdo alguns dos que criam objetos, instalacdes e assemblages
com materiais diversos, naturais ou industriais, comuns ou sofisticados,
investigando, para além da natureza material da obra, as condicdes de
existéncia no mundo contemporaneo e a relacdo da arte com a historia.
Vénus dourada dos trapos, obra de Michelangelo Pistoletto, de 1967,
incorpora os contrastes recorrentes na Arte Povera, pois trata-se de uma
réplica de uma escultura emblematica da Historia da Arte e simbolo do
ideal de beleza, cultuado na cultura ocidental parcialmente soterrada por
uma avalanche de roupas velhas, confrontando a nudez e as roupas, o
item de colecéo e o refugo, a forma constante e a mutavel, numa fuséo

entre o imaginario classico e o contemporaneo.
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A partir da década de 1980, tendéncias sedimentadas na Historia da
Arte como a Pop, o Minimalismo e a Arte Conceitual somam-se a cate-
gorias incorporadas ao meio artistico como a performance, a instalacdo
e 0 objeto para configurar o campo expandido da Arte Contempordinea.
Certos autores ddo o nome de Neoconceiualismo ao agrupar alguns
desses artistas e suas obras relacionadas a essa ocasiio. Com grandes
esculturas em aco inoxidavel imitando baldes de figuras de animais,
Jeff Koons apresenta objetos de valor e gosto duvidosos, aproximando
a logica industrial do Minimalismo com a cultura kitsch da Pop. Com
Hanging Heart (Violet/Gold), de 2006, Koons expde essa conjuncgio
de valores de modo direto e ostensivo. Ashley Bickerton se apossa da
légica da comunicacdo de massa, exibindo o método de propaganda
com objetos montados em displays cobertos de logotipos nas paredes
das galerias, como em Autorretrato torturado, de 1988, configurando
cinicamente sua personalidade, a partir da referéncia as marcas que
supostamente costuma consumir. Hain Steinbach mescla as l16gicas ex-
positivas de obras de arte e de mercadorias, montando prateleira de
objetos diversificados nas paredes das galerias e associando-os concei-
tualmente. Na obra Ultra-vermelho, de 1986, composta com radio-relo-
gios digitais, uma pilha de panelas e alguns enfeites de mesa, Steinbach
estabelece a cor como elemento unificador. Com a aparéncia de um
objeto minimalista, a pilha de papel azul que compde a obra Sem titulo
(lover boy), de 1990, de Felix Gonzales-Torres, faz intuir ndo somente
um convite a participacdo, mas também refletir sobre a permanéncia
e destinacdo da obra de arte que deixa de restringir-se a dominacgédo
dos colecionadores e das instituicdes, provocando uma relacdo mais
aproximada entre artista e espectador. Seja com suas prateleiras de
remédios ou com seus animais conservados, como no conhecido tuba-

rdo montado num tanque de formol, chamado A impossibilidade fisica
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Louise Lawler, Freud shirt, 2001
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da morte na mente de alguém vivo, de 1991, cuja estratégia expositiva
impoe delicadeza e tranquilidade, deixando em suspenso o terror e a
agressividade comumente associadas ao animal exposto, Damien Hirst
joga com os modos como o homem lida com o medo e o desejo em
relacdo a vida e a morte, beleza e fealdade. Esse jogo parece culminar
com sua caveira de platina cravada de diamantes, de 2007, intitulada
For the Love of God.

Como um dos legados da Histdria da Arte recente, a estratégia de
apropriacio torna-se recorrente em meio a atmosfera conceitualista.
Assim, certos artistas lancam mio ndo apenas de materiais ou objetos,
mas entendem as prdprias obras de arte ou imagens artisticas como
algo disponivel ao uso, sem configurar releituras ou estudos a partir
de referéncias aos mestres e a suas obras-primas, mas colocando em
xeque a ideia de originalidade e a questio de autoria. As repinturas de
quadros de Picasso ou as copias das Brillo Box de Warhol reailzadas
por Mike Bidlo exemplificam a questdo. Sherrie Levine retoma conhe-
cidas imagens de cenas americanas do consagrado fotégrafo Walker
Evans em sua série Sobre Walker Evans, na qual a artista aponta a
lente para um catdlogo de obras de Evans e simplesmente dispara sua
camera para capturar a imagem desejada, como Sobre Walker Evans n°
13, de 1981. Louise Lawler visita exposicdes e casas de colecionadores,
registrando com sua camera aspectos peculiares das obras expostas, de
modo a revelar caracteristicas da légica expositiva ou do pensamento
do colecionador, como acontece com Freud shirt, de 2001; uma foto-
grafia que ressalta as formas e cores das pinturas de Frank Stella refle-

tidas sobre a polida mesa de jantar da casa de Claire DePau.
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Damien Hirst, A impossibilidade fisica da
morte na mente de alguém vivo, 1991
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0 modernismo do inicio do século XX revolucionou estética e material-
mente a producdo de obras de arte, mas, de um modo geral, essas trans-
formacdes foram em si mesmas a possibilidade de continuidade das
categorias tradicionais, dando novo félego para a pintura e a escultura
principalmente. Negar a pintura em sua tradicio historica como fez o
cubismo nio significou a aniquilagcdo desta categoria, ao contrario, foi
uma renovacgio de forcas, uma resposta necessaria a demanda estabe-
lecida por uma condicio de vida em um mundo onde os artistas ndo se
viam plenamente a vontade com as respostas oferecidas pela tradi¢do
naturalista, e sentiam-se movidos pela pesquisa pos-impressionista a
alcancar significados, segundo novas possibilidades no fazer artistico.

Parece sintomatico que, como comenta Thierry de Duve, muitas
vezes a morte da pintura seja anunciada pela voz de pintores'®. O
ataque de boa parte da arte conceitual inicial, como na obra de Daniel
Buren, vem corroborar com essa expectativa.

O critico de arte Achille Bonito Oliva chama de Transvanguarda ao
novo folego da pintura italiana, a partir do final dos anos de 1970.
Oliva faz mencdo a nomes como Sandro Chia, Francesco Clemente,
Enzo Cucchi, Mimmo Paladino e Nicola de Maria. O conjunto de obras
vindo desta tendéncia apresenta uma variedade de pesquisas individu-
ais que nos impede de falar em movimento. No entanto, pode-se falar
do contraponto a desmaterializacdo e a énfase na ideia trazidos pelo
conceitualismo, assim como a fria atmosfera minimalista como tracos
em comum aos novos pintores. Por isso, a insisténcia as grandes pro-
porcdes das telas em favor do gesto prazeroso e expressivo por tanto
tempo reprimido.

O peso histérico parece sempre ter assombrado os vanguardistas

Historia da Arte 4

A grande tela

[143]



[144]

italianos. Berco da cultura ocidental, a Italia parece sempre tender para
uma ruptura interior, basta lembrar-se da furia futurista que propde
por abaixo museus e bibliotecas por serem depositérios do legado do
passado. O didlogo com os mitos e alegorias, as formas classicas e bar-
rocas, assume agora a forma dubia do elogio sarcastico.

Se na Itdlia aflora o jogo dialético entre tradicio e vanguarda, na
Alemanha torna-se inevitavel o retorno a densa atmosfera expressio-
nista de sua cultura artistica. Cultura esta que enfim supera a catarse
provocada pelo trauma interno causado pelo holocausto. Nao por acaso
Joseph Beuys foi o grande nome da arte alema nos anos de 1970, com
suas propostas conceitualistas de temas universais. Chamados de Neo-
expressionistas, artistas como Anselm Kiefer, Markus Luppertz, Jorg Im-
mendorf e AR Penk levam a Alemanha a retomar as citacdes e comenta-
rios de sua civilizaco, os dramas sociais e historicos, a riqueza cultural e
artistica, a forca da filosofia e da poesia. Em pinturas como Seus cabelos
dourados Margareth, de 1981, Kiefer ndo retoma de modo herdico os
mitos germanicos, pois suas pinturas néo ilustram diretamente os fatos
histdricos, mas apresentam gastas lembrancas em paisagens consumidas
pelo fogo, alusio a campos de concentracio, presenca alegorica da palha
pretendente a ouro, referéncia a mulher de cabelos dourados, tudo em
associacoes tematicas e mesclas de materiais para um diagnostico nada
isento dos abjetos doze anos do social-nacionalismo.

Nos Estados Unidos uma jovem geracdo de artistas passa a ser cha-
mada de New Image, bem representada por Eric Fischel, que retorna ao
realismo americano de Edward Hopper, representando com estranheza
a intimidade da classe média. A Bad Painting é assim conhecida pelo
estilo despojado com referéncias a Pop Arte, ao cartum e as imagens
populares de revistas baratas, como nas instaveis associacdes de figuras

sobrepostas nas pinturas de David Salle, tratando de modo transversal
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Anselm Kiefer, Margarete, 1981

Anselm Kiefer, Seus cabelos dourados
Margarete, 1981
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assuntos como sexo e violéncia. As figuras em poses congeladas de Ro-
bert Longo ganham corpo em pinturas, desenhos, gravuras e esculturas.
Em geral, o que o aspecto espetacular e a exagerada teatralidade das fi-
guras de Longo apresentam ¢ a relacdo entre violéncia e poder. As con-
torcdes suspeitas hesitam entre uma danga frenética e uma desesperada
fuga. Grafite ¢ nome dado as pinturas com direta relacdo com a arte de
rua, como nos desenhos estilizados de figuras de contornos marcados
de Keith Haring, e Jean-Michel Basquiat, que dizia levar com suas telas
uma imagem mais realista dos negros para as galerias novaiorquinas.

No Brasil, o fervor libertario nas artes ¢ aquecido pelo fim da dita-
dura militar, resultando na anistia politica e no lento retorna a demo-
cracia. Como na musica de garagem de poucos acordes e letras diretas,
os jovens pintores abrem méo do rigor formal, do virtuosismo técnico,
dos temas nobres e do preciosismo na aparéncia final das obras.

No Rio, a Escola de Artes Visuais do Parque Lage apresenta a
exposicdo Cadé vocé geracdo 807, organizada em 1984 por Marcio
Doctors e contando com os esforcos do pintor Luiz Aquila. Contando
com cerca de 123 nomes, esta exposi¢do lanca um numero expressivo de
novos artistas num mercado emergente de galerias, criticos e curadores.

A diversidade de propostas surge em razdo direta a diversidade de
influéncias. Assim, os comentarios ironicos da vida suburbana carioca
presente na obra de Rubens Gerchman alcancam maior aridez nas
pinturas de imagens fragmentadas de Adriano de Aquino. As formas
e a atmosfera do Barroco brasileiro se fazem presente nas malhas de
formas estilizadas em arranjos decorativos de Beatriz Milhazes, na
corporeidade e luminosidade das estranhas criaturas que habitam
os densos espacos das pinturas de Daniel Senise, e nas referéncias a
azulejaria nas obras de Adriana Varejio.

Em Sio Paulo, ¢ a fundacio Armando Alvares Penteado que lanca
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nomes como Leda Catunda, Monica Nador, Ana Maria Tavares, Leonil-
son e Sérgio Romagnolo. Muitos artistas se agruparam sem a intencio
de associacdo de propostas, mas para juntar esforcos no sentido de
manter um espaco para desenvolver suas pesquisas individuais. E o
que acontece no Rio com o Atelié da Lapa, que abrigava Daniel Senise,
Angelo Venosa, Luiz Pizarro e Jodo Magalhdes, ou no caso do atelié¢
Casa 7, em Sio Paulo, onde trabalhavam Rodrigo Andrade, Carlito Car-
valhosa, Paulo Monteiro, Fabio Miguez e Nuno Ramos que, em obras
como Sem titulo, de 1988, constrdi grandes estruturas precarias em
densas amalgamas de cacos do real, nas quais prevalecem a aparéncia
de instabilidade e mutacéo.

A curadoria de Sheila Leirner, na XVIII Bienal de Sdo Paulo, acirra
a questdo com o imenso corredor A grande tela, colocando um numero
excessivo de pinturas de artistas brasileiros e estrangeiros apoiadas
diretamente no chio e encostadas na parede, o que gerou comentarios
divergentes. A Bienal da grande tela, de fato, denuncia a enxurrada de

pinturas que invade o circuito da arte.
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Nuno Ramos, Sem titulo, de 1988
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Arte e tecnologia: aproximacoes

0 humano nédo ¢ mais a unidade unica com a qual o mundo deve
ser medido, nem ¢ o artesanal fator de construcido ideal das coisas.
Abre-se diante dos olhos atentos uma realidade na qual a técnica
eleva as escalas a dimensdes monumentais inumanas, os materiais
industrializados transformam progressivamente a aparéncia das coi-
sas e do mundo, o ritmo acelerado das maquinas atinge velocidades
inimaginaveis por meios naturais e a producio e reproducio meca-
nica de imagens suplantam o saber artesanal e suas técnicas, que,
até entdo, pareciam inabaldveis no dominio das imagens. Para além
dos meios mecanicos, as midias eletronicas intensificam a circulacio
dessas imagens, inundando os circuitos urbanos com sucessivas ca-
madas de imagens mediatarias, que afastam progressivamente o real
de nossas retinas, enquanto o espaco da vida se amplia por caminhos
diferenciados em um mundo de aparéncias.

A relacdo com outras categorias na arte contemporanea, como
as ligadas as midias eletronicas, ndo implica uma ideia evolutiva no
sentido de superioridade ou substituicdo das categorias surgidas antes
ou ditas tradicionais. Devemos ter o cuidado de tentar evitar qualquer
possibilidade de demarcacdo de uma nova hierarquizacio ou estabe-
lecimento de um novo ponto, a partir do qual seja imposta uma line-
aridade evolutiva. O campo da técnica efetivamente evolui e continua
vertiginosamente a aprimorar os dispositivos, materiais e recursos
tecnologicos no campo da elaboragdo, armazenagem, circulacio, im-
pressdo, exibicdo e projecdo de imagens. Mas o acesso e 0 uso por
parte dos artistas de novas possibilidades trazidas pela tecnologia
nio implica sobrepor o novo ao anterior qualitativamente. Afinal,

concordando com o critico de cinema Jacques Aumont, “o progresso
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técnico faz caducar as maquinas com outras maquinas de melhor
desempenho, o progresso artistico moderno, porém, faz caducar as
obras com outras obras que sdo apenas diferentes”'”’. Adotando estas
palavras de Aumont, pressupondo que ‘caducar’ denote a inexistén-
cia de meios inequivocos de producido de obras, no sentido de a arte
abarcar processos e questdes de acordo com as demandas ideoldgicas
e materiais ofertadas e requeridas pela contemporaneidade, respon-
dendo as inquietacdes e aos assuntos em pauta, sem que de fato as

obras de arte se tornem obsoletas.
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Sensorio-motor, sistemas e mecanismaos:
Op Art e Arte Cinética

As pinturas futuristas referenciam o acelerado movimento da socieda-
de moderna impulsionado pelas maquinas. A expressido da velocidade
como simbolo do moderno ¢ alcancada pela fragmentacido das figuras
e do espaco plastico-visual aprendida com o Cubismo. A reverberacdo
desse impulso dindmico no espaco e nas figuras acaba distorcendo-os e
decompondo-os com a utilizacdo de recursos oticos. A pesquisa destes
recursos oticos foi adotada exaustivamente na década de 1960 por ar-
tistas como o hungaro Victor Vasarely e passou a ser conhecida como
Op Art. Nas obras de artistas como os venezuelanos Jesus Raphael Soto
e Carlos Cruz-Diez, da inglesa Bridget Riley e dos brasileiros Almir Ma-
vignier e Luiz Sacilotto, a sensacdo de movimento espacial é a propria
tematica da obra, desvinculado de qualquer referéncia figurativa. Os
arranjos de cores e formas abstratas sugerem uma dimensio espacial
flutuante, que se expande e se retrai ritmicamente. De modo peculiar,
Abraham Palatnik realizou grandes painéis a partir de recortes de ma-
deira justapostos, deslocando sutilmente os veios da madeira, como
em Progressdo, de 1965, formando padrdes de vibracdes ritmicas que
sugerem movimento. Na visdo de Harold Rosenberg, “a pintura opti-
ca, ou abstracdo perceptual, ataca o individualismo do expressionismo
abstrato com sua imagem cientifica”®®. Acompanhando o ponto de
vista de Rosenberg, a imprevisibilidade e os movimentos organicos ddo
lugar a padrdes organizados por forcas ritmicas mais aproximadas ao
controle e & repeticdo das maquinas.

E somente com a pesquisa cinética que se agrega movimento fisico
a obra de arte. Talvez os exemplos mais conhecidos sejam os Mdbiles
que Alexander Calder cria a partir da década de 1950, tratando-se
de sutis mecanismos com movimentos orbitais, estruturas de arame
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articulando formas abstratas organicas, que se movem de modo ale-
atorio, segundo estimulos externos como o vento ou a agdo do es-
pectador. Mas em relacdo a associacdo com o movimento motorizado
deve-se lembrar do pioneirismo de Abraham Palatnik, artista que im-
pressiona o circuito artistico com seu primeiro Aparelho cinecromdti-
co apresentado na 12 Bienal de Sio Paulo, em 1951. Nem pintura nem
escultura, o artista apresenta para a mostra uma caixa com uma tela
semitransparente, comportando em seu interior mecanismos que mo-
vimentam luzes coloridas. Ao se aproximarem e se afastarem da tela,
as luzes criam padrdes variados nas associacdes de formas e cores. As
imagens nido vém de gestos expressivos de tinta sobre a superficie da
tela, mas da cor luz derivada de movimentos mecanicos do interior
do quadro que estruturam a obra. A pesquisa do movimento funda-
mentando a arte cinética é apresentada em Le mouvement, exposicio
na Galerie Denise René, em 1955, em Paris, composta por pinturas,
esculturas e objetos que, para além da sensacdo de movimento alcan-
cado pelo equilibrio dindmico das construcdes espaciais, incorporam
o fluxo temporal a fruicio estética.

Devemos citar alguns antecedentes historicos. Alguns comentam que
Duchamp costumava fazer a roda de bicicleta “girar ocasionalmente
com a méo, apenas para ficar olhando para ela”'®. Em Discos com espi-
rais, de 1923, composta por sete discos de papel contendo variacdes de
circulos a tinta e lapis colados sobre discos de papel azul, entdo fixados
sobre um grande disco de cartio preto, a tematica ¢ multiplicada, mas,
antes dela, em Chapa rotativa de vidro (Otica de precisdo), de 1920, cin-
co chapas retangulares de vidro com linhas pintadas e montadas sobre
um eixo motorizado, o efeito otico de circulos concéntricos em uma
imagem unica ¢ alcancado pelo movimento real das chapas. Em 1925,

Duchamp retorna seu interesse pelas maquinas que produziam efeitos
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oticos, constroi Rotary Demisphere (Precision Optics), os desenhos, aqui
formando espirais, sdo inscritos sobre uma cupula de acrilico. Com a
maquina em movimento, os circulos ndo somente giram superficial-
mente, mas pulsam, parecendo recuar ou avancar em direcio ao es-
pectador. Em 1935, enfim, com Rotoreliefs, Duchamp publica 12 discos
com espirais nos moldes dos discos de 1923, associados a mecanismos
que permitem certo controle da velocidade de rotacdo, variando os mo-
vimentos giratorios e seus efeitos dticos. A roda de uma bicicleta ¢ a

constatacdo de um mundo em constante e difuso movimento através de
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cacos do real, as maquinas com discos rotativos implicam uma analise
em desenvolvimento das experiéncias oticas e os possiveis desdobra-
mentos na consciéncia por uma realidade simulada.

A pesquisa construtivista do hungaro Laszl6 Moholy-Nagy, notada-
mente em Modulador de Luz e de Espaco, de 1930, rompendo com a vir-
tuosidade do espaco plastico e percorrendo o espaco real que envolve a
obra, ¢ também um exercicio pioneiro de incorporacio do movimento a
experiéncia estética. Modular a luz e o espaco ¢ submeté-los ao tempo,
entendendo modulagcdo como um tipo de variagdo que tem por principio a
duracio. Desde casos como este de Moholy-Nagy, a arte do século XX vé
a aproximacio as maquinas como recurso poético, nas palavras do critico
francés Pierre Restany, usa “o motor considerado em si pelas possibilida-
des expressivas das suas estruturas”'®. As obras de Jean Tinguely trazem
certa sobrevida a refugos urbanos, resgatam pecas gastas, reinventam ma-
quinas caseiras que caem em desuso, instituem uma funcionalidade sus-
peita a mecanismos insdlitos. Restany comenta o rumo das investigacdes
estéticas associadas ao movimento das maquinas ja em meados do século
XX, ressalta como “Tinguely vivia num estado de graca: descobrira a fan-
tastica poesia da maquina”'"'. Uma poesia posta decididamente em aberto
na obra Sem titulo, de Milton Marques, apresentada em 2002, a saber,
um pequeno motor caseiro a mostra que faz girar um eixo transferindo o
efeito cinético para as imagens fotograficas nele afixadas, uma série de
pequenos retratos mostrados em sequéncia, trazendo a grandiosidade da
magica ilusionista sem segredos. Alguns poucos exemplos como estes sdo
capazes de demonstrar como a pesquisa cinética expandiu-se na arte con-
temporanea. A expressdo vivida do movimento parece associar-se harmo-
nicamente ao espaco da vida como elemento constitutivo da obra de arte.
0 aparecimento da fotografia em meados do século XIX parecia riva-

lizar com o empenho dos artistas em retratar a realidade visivel. Mas o
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que se revelou com a relativa disseminacdo da imagem fotografica foi
uma progressiva aproximacio entre fotografia e arte. De certa forma,
a imagem fotografica tornou-se uma aliada de artistas inovadores na
busca de desdobramentos de suas pesquisas estéticas, como nos pontos
de vista inusitados nas pinturas de dancarinas de Degas, flagrantes
capturados nos bastidores dos balés. Paralelamente, muitos foram os
fotografos que decidiram pela pesquisa do potencial estético da ima-
gem fotografica, sendo forte a presenca de aspectos pictoricos na com-
posicdo e mesmo no tema, € o que se percebe em Canal de Veneza, de
1894, de Alfred Stieglitz. Também nio foram poucos os artistas que
exploraram poeticamente a fotografia, entre eles o russo Alexander
Rodchenko, que buscava na luz e no espaco os aspectos construtivos da
imagem, como se vé em Girl with Leica, de 1934, os irmdos futuristas
Anton e Arturo Bragaglia que exploravam as distor¢oes formais causa-
das pela captura do movimento, o surrealista Man Ray, e o concretista
brasileiro Geraldo de Barros, para citar alguns.

O exercicio da fotografia como arte desenvolveu-se amplamente no
Brasil, revelando nomes importantes como Sebastido Salgado, Arthur
Omar e Rosangela Renno que realiza interessantes séries como Mulheres
Illuminadas, 1988, apropriando-se de imagens intimistas de vida fami-
liar. Vick Muniz reconstrdi imagens fotograficas a partir de matérias
inusitados, como em Action Photo, (after Hans Namuth from ’Pictures
in Chocolate’), de 1977, na qual uma conhecida imagem do pintor Ja-
ckson Pollock em acéo, retratado por Hans Namuth, ¢ reelaborada com
calda de chocolate que serve de matriz para uma nova fotografia.

O uso de dispositivos ofertados pela industria amplia de modo criti-

co a disposicdo do olhar e consequentemente o pensamento artistico. A
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Arte Conceitual tira proveito desse expediente. O pernambucano Paulo
Bruscky expande seu repertorio artistico trabalhando com fax, Xerox,
e, de modo exemplar, a fotografia. A ativacdo do olhar faz com que
muitas obras sejam advindas de encontros fortuitos, incidentes provei-
tosos ao artista nada desavisado. Pensemos em MIJE, uma fotografia
de 1982 na qual Bruscky aparece de costas, como se estivesse urinando
na coluna de um prédio, logo abaixo de um letreiro com as iniciais que

ddo nome a obra. Sobre esta obra, Bruscky esclarece:

Estava em Paris, caminhando pela rua. Estava na calgcada do outro
lado do Ministério Infanto-Juvenil para Educacdo e quando olhei
ndo acreditei. Estava com minha mulher e disse para ela ficar com
a mdquina; estava vindo um guarda e tinha que ser rdpido para

ele ndo achar estranho.?

Dessa simplicidade flagrante, e peculiar as obras de Bruscky, deriva
uma ironia que flutua entre uma atitude supostamente transgressora
a ordem publica, basta rever a preocupacio do artista com o guarda
que chegava, e uma obediéncia marota ao letreiro. O advento de MIJE
¢ exemplar para ilustrar como algumas agdes ou intervencgdes sdo tdo
efémeras que sio perdidas, caso nido hajam registros.

Parece elucidativo para a questdo como o artista enfrenta de modo
direto a intersecdo entre a acio artistica e a acdo qualquer. Bruscky
trata como performance uma acdo em Nova York em parceria com Ken
Friedman e com um participante incomum, cuja audiéncia resumiu-se

a uma pessoa, a artista Regina Vater:

Fomos os trés andando pela madrugada. Passamos por um muro

alto com um cachorro latindo do outro lado. Eu e ele combinamos
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de fazer uma performance com o cachorro. Havia um poste do
outro lado da rua, e disse para Regina atravessar a rua e sentar,
pois ela seria nossa unica espectadora. Fui para uma ponta do
muro, e ele para a outra e saimos dizendo coisas onomatopéicas.
O cachorro corria de um lado a outro, e, quando nos encontramos,
fez-se siléncio. Continuamos calados, cada um sequindo a outra

direcdo, e o cachorro, completamente desorientado.'”?

Trata-se de um acontecimento que se transformou em lembranca
na memoria dos trés envolvidos, e dai em relato, como o testemunho
de Bruscky transcrito acima. Uma performance relatada por uma fonte
primaria, aparentemente interessante, realizada por dois grandes artis-
tas, em uma cidade central para a cultura contemporanea, e com uma
audiéncia altamente especializada, apesar de minima. Provavelmente
todas essas prerrogativas sejam ainda insuficientes para que esta su-
posta obra entre para a Historia da Arte. Mas o que uma obra como
MIJE nos aponta é que no campo da arte a imagem fotografica trans-
cende a condicdo de registro para ser alcada a dimensédo de obra.

Vito Acconci propde um jogo laborioso: segue um caminhante qual-
quer pelas ruas, deixando-se levar pelos caminhos tomados pelo indi-
viduo e registrando toda a acdo, por fim monta um dossié¢ sobre cada
individuo, em um total de vinte e um, sendo um individuo seguido
por dia durante trés semanas. Trata-se de Following piece, de 1969,
que ¢ composto de relatérios e fotos, compondo um dossié que, para
Christine Poggi, parece assumir “a linguagem objetiva de dominacio e
controle”*, O inicio da acdo ¢é estabelecido pelo artista, tudo o mais ¢
definido inconscientemente pelo caminhante involuntariamente envol-
vido na experiéncia: os locais, o ritmo e a duracio que ¢ estendida até

que ele se abrigue em algum local privado, dando fim a performance.
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Um aspecto invertido de vigilancia, sem qualquer motivacido exterior
a propria experiéncia do olhar, aqui é posto sobre a figura do outro.
Instigado pela filosofia de Merleau-Ponty, o artista estabelece o préoprio
corpo como referencial para essas experiéncias com o espaco e o tempo
do mundo. Para Acconci, uma experiéncia aproximada a “relacdo de
um leitor com um texto”". O que sobressai ¢ a presenca de qualquer
um, em qualquer lugar, realizando uma agdo qualquer, cuja unica iden-
tidade ¢ a de um caminhante urbano, pedestre, transeunte, sem trajes
especiais que denunciem sua singularidade, atitudes sem qualquer rup-
tura comportamental alcadas das instancias cotidianas. Personagens
cotidianos em seus apressados circuitos urbanos em proximidade sim-
bolica entre quem olha e quem ¢ olhado.

Abordando a questdo com um olhar um pouco mais historicista, lem-
bramos que em Boulevard du temple, uma das primeiras imagens foto-
graficas de Louis Jacques Mandé Daguerre, de 1838, tudo que estava em
movimento se obliterou em decorréncia do tempo de exposi¢do neces-
sario para gravacdo da imagem. Além dos prédios e dos objetos inertes,
apenas o homem que permanece minimamente imovel péde ser captura-
do pela lente, e um olhar ainda mais atento percebe que somente a perna
apoiada no caixote do engraxate alcanca alguma nitidez. A propria ima-
gem do engraxate que esta trabalhando aparece totalmente borrada, em
contraste com a imagem do quebrador de pedras em plena acio represen-
tado por Gustav Courbet com toda a nitidez de seu gesto em Quebradores
de pedras, de 1849. O que se procura revelar com esta breve comparagéo
¢ o principio da imagem fotografica, que tem sua aparicdo vinculada
ao trabalho com o tempo. A obra de Jeff Wall ¢ pertinente quando dia-
logamos sobre a inscricio direta ou indireta do tempo na fotografia. A
ventriloquist at a birthday party in october 1947, de 1990, negligencia a

imagem fotografica a representacdo do movimento, senio por seus mo-
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dos de auséncia, fazendo da fixidez um modo de tratar transversalmente
a temporalidade. Poses fortemente marcadas e objetos em repouso, assim
como a atmosfera de clausura asseverada palas caracteristicas do cendrio
- janelas pequenas, teto baixo, sem saidas aparentes, luz intimista - sdo
elementos trabalhados pelo artista para causar a sensagdo de siléncio
desejada. Para Thierry de Duve, Jeff Wall faz “um tipo de cinema estatico
e mudo”''®, e, mais que petrificar os gestos, a imagem apresenta a propria
narrativa estagnada, levando a uma estaticidade suspeita imersa em uma
atmosfera estranhamente silenciosa.

Bruce Nauman apresenta-nos o tempo de um acontecimento em Bur-
ning small fires, de 1969, pois se trata de uma sequéncia de fotografias
que registra a queima do livro de artista de Ed Ruscha, intitulado Various
small fires and Milk, de 1964, também ele um bom exemplo da contri-
buicdo da fotografia na arte conceitual. O livro de Ruscha, publicado
com 400 copias numeradas, em 1964, e uma segunda edicio, em 1970,
com 3.000 copias, na qual ¢ omitida a palavra Milk da capa, ¢ composto
por quinze imagens de pequenas chamas com as quais temos costumeira
aproximacido. A logica de classificacdo trabalhada pela obra entra em
colapso quando a sequéncia do livro termina, de modo desconcertante,
com a imagem de um copo de leite. Com o ato de Nauman nio resta coisa
alguma da obra totalmente consumida pelo fogo, a nio ser a imagem da
consumacio do livro, imagem lembranca, ai despontando a temporalida-
de inscrita na obra. Como garante a literalidade do titulo, Burning small
fires apresenta o desaparecimento da obra de Ruscha. Assim, Nauman
eleva a ultima poténcia a ideia pds-benjaminiana de que “ndo pode exis-
tir hoje uma obra sem sua reproducdo”'”’, mesmo que seja a reproducio
de seu desaparecimento.

A ideia de desaparecimento ¢ também trabalhada pelo artista con-

ceitual americano Keith Arnatt em Autoenterro, obra de 1969. Como
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sequéncia fotografica de uma acdo fingida, a ironia de Arnatt torna-se
patente. Em pose inerte, Arnatt se apresenta em pé de frente para o
publico em um lugar ermo, e, a cada fotografia, o artista aparece, na
mesma pose, mais e mais enterrado no solo, até que na ultima imagem
aparece apenas sua cabeca de fora. O artificio da sequéncia faz com
que o corpo do artista pareca aos poucos ser consumido pela terra.
Parddia de uma acdo ao mesmo tempo interior e exterior, escolha e
imposicéo, pois, no clima de desmaterializacdo do conceitualismo dos
anos 60, Arnatt afirma que a referéncia continua a desmaterializacio
do objeto de arte trouxe-lhe “a sugestio do eventual desaparecimen-
to do proprio artista”!'®, Arnatt apresenta certo desdobramento dessas
questdes com Autoenterro com espelho, de 1969, uma fotografia do
artista enterrado até o pescoco, de costas, com seu rosto refletido em
um pequeno espelho no chéo a sua frente.

A questido de género aproxima a producido de artistas conceituais
como Cindy Sherman, Sherrie Levine, Louise Lawler, Barbara Kruger e
Jenny Holzer. Embora Sherman tenha declarado nunca ter se preocu-
pado com as questdes feministas, em sua série de autorretratos, Still de
filme sem titulo, do final da década de 1970 e inicio da década seguinte,
a artista se apresenta em costumeiros papéis femininos, como persona-

gem de uma narrativa cinematografica fingida.
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Jeff Wall, After “Invisible Man" by Ralph
Ellison, the Prologue, 1999-2000.

Jeff Wall, A ventriloquist at a birthday
party in october 1947, 1990.
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O tempo, enfim, representado: Filme de artista

De um modo geral, ao se discutir a relacdo entre arte e midias, cabe
salientar que a arte narrativa ou da representacdo carecia de um
elemento que o impressionismo logo aspirou; em contraponto ao
determinismo formal, espacial e temporal do realismo, a busca da
fugacidade vivida do movimento, e nio somente o movimento dos
personagens e das coisas, mas o movimento da luz diretamente, da
propria vida, a incessante e inevitavel passagem do tempo. Isso im-
plica em salientar que toda acdo tem uma duracdo, trazendo a ideia
de tempo e espaco percorridos e que pressupdem, em muitos casos,
a mudanca da forma e da matéria como substrato da duracdo. Ja-
cques Aumont da-nos um exemplo que se encaixa bem a essa dis-
cussio; as barras de ferro incandescentes em Ferradores, uma das
primeiras obras cinematograficas dos irmdos Lumiére. Impressiona a
constatacio entre os primeiros espectadores do cinema de que “nio
ha um sequer que lamente, ao contrario, so ter visto uma imagem
cinza”'®. Se pintores realistas como Gustav Courbet adequavam ma-
gistralmente as cores, as formas, as texturas, os gestos e 0s espacos
a concepcdo realista de suas imagens, ndo havia qualquer exigéncia
quanto a clareza das formas e a presenca de cores nas primeiras ima-
gens cinematograficas; o movimento parecia um suficiente efeito de
realidade. Somos levados a supor que o anseio pela vivacidade do
movimento como efetiva representacdo das acdes era uma premissa
dessa audiéncia.

Experimentos filmicos sdo produzidos nos anos de 1960 pelo gru-
po Fluxus e reunidos por George Maciunas, fundador do grupo, na
coletanea intitulada Fluxfilm. Trata-se de 37 filmes curtos com du-

racdo entre 10 segundos e 10 minutos, produzidos por artistas como
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Nam June Paik, Dick Higgins, Chieko Shiomi, James Riddle, George
Brecht, Robert Watts, Joe Jones, Wolf Vostell e Paul Sharits. Muitos
desses filmes eram usados como parte de apresentacdes performaticas
em eventos promovidos pelo grupo. Com o registro e subsequente
manipulacdo da imagem filmica, o que se convencionou chamar de
filmes de artistas, a aproximacdo com a vulgaridade cotidiana al-
canca dimensdes nada corriqueiras, como no Fluxfilm n° 14, One, de
1966, de Yoko Ono, que recorre a camera lenta para que a ignicdo
e imediata combustdo de um palito de fosforo seja motivo de uma
impressionante imagem.

Em Autorretrato, obra de 1975, um Super-8 de 3 minutos de du-
racdo, Marcelo Nitsche propde sua presenca no filme, que resulta no
registro de sua acio como artista, e de sua presenca como obra em
processo. Uma volta em torno da atividade artistica gerando um es-
tado nodal, no qual o fazer do artista ¢ ironicamente o ponto central
resultante. Com uma camera fixa em funcionamento, o artista come-
ca sua atividade pictorica. Pinta o rosto focalizado pela cimera com
pinceladas abstratas coloridas. Tensdo entre representacio subjetiva
e apresentacdo objetiva da imagem do artista. A presenca critica do
artista na imagem impde questdes indissociaveis do conceito de obra.
Enquanto a pintura de Pollock remete a sua feitura, o que obvia-
mente depende do gesto do artista, a imagem do gesto presencial
de Marcelo Nitsche constitui a propria obra em sua duracio, e nio
uma imagem gerada pelo gesto como materializacido dele, como seu
resquicio material. O diagnostico de Harold Rosenberg ja sugeria que
“deixando de confiar na sobrevivéncia do evento nos vestigios do
pigmento, pintores e escultores puseram em foco suas proprias per-
sonalidades atuando como atores”'*. O gesto de Nitsche ndo resulta

em algo materializado como uma pintura ou um objeto, nem mesmo
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como presenca fisica, ainda que efémera, como em uma performance
presencial. Como imagem mediada, a obra permanece imaterial e de-
pendente de sua transmissdo ou projecdo para audiéncia na retomada

da duracéo da acéo. Marcelo Nitsche, Autorretrato, 1975

’
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Imagem presente, duracdo e instantaneidade: Videoarte
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Muitos dos envolvidos na primeira geracdo de videoartistas tinham em
mente o embate televisivo, pois a televisdo gerou um processo de mas-
sificacdo das imagens, a ponto de, ja na década de 50, o aparelho de te-
levisdo estar inserido em dois tercos dos lares americanos'*'. A videoarte
difere desta audiéncia em massa, mesmo porque nio pretende vender um
produto ou formar opinifio. Prevalece a intenc¢éo do artista, movida pela
necessidade de expressdo pessoal que, neste caso, abre mio das catego-
rias tradicionais de obra de arte e faz uso de dispositivos eletronicos, que,
em sua pratica direta, dispensam as habilidades artisticas.

0 coreano Nam June Paik explora o video em suas especificida-
des como meio, criando mecanismos e dispondo-os para configura-
coes diferenciadas como um especialista, ndo se contenta apenas em
utilizar o dispositivo em suas disponibilidades bdsicas, mas busca
aprofundar-se na concepcio de novas possibilidades. Paik manipula
os dispositivos distorcendo as imagens e variando as cores para al-
cancar respostas visuais, revendo a disposicdo dos aparelhos, criando
ambientes e situacdes performaticas. O video que até entdo registrava
lugares, eventos, sobretudo performances, agora entra em cena como
elemento ativo do jogo de agdes. A violoncelista Charlotte Moorman
protagoniza o jogo de tensdes entre presenca e mediacdo criado por
Paik, divide o interesse da cena com os monitores que, para além
das imagens mediadas que veiculam, compdem com sua propria pre-
senca fisica o espaco da acdo. TV Cello, de 1971, exemplifica essas
questdes. A humanizacgio e erotizacdo da tecnologia redimensionam
sua presenca, fazendo pensar sua utilizacdo e contexto no mundo
capitalista, reavaliando sua insercdo no corpo social. De suas posi-

coes pré-definidas nos lares, indicativas de uma presenca passiva dos
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espectadores, cujas consciéncias nio sio chamadas ao didlogo, os
aparatos deslocados sido transformados em meios criativos de perfor-
mances e instalacdes, disponibilizando aos espectadores uma intensa
e intrincada rede de informacdes visuais e situacoes espaciais.

Pioneira na experimentacio artistica contemporanea langando méo
da performance, do video e de projetos de Arte da Terra (Land Art),
Anna Bella Geiger parece estar menos preocupada com as manipula-
coes técnicas do dispositivo e mais interessada em usufruir do potencial
conceitual da imagem videografica. Mais que cenario, a escada aparece
como recurso de exploracdo do movimento na obra Passagens n° 1, de
1974. Nessa obra, a artista tira proveito dos elementos formais do video
no jogo entre o dentro e o fora de quadro, evidenciado pelo desloca-
mento da artista pela escadaria, pelo recorte do espaco do mundo e pelo
recorte da duracdo do movimento, um mundo e um movimento que
potencialmente se estendem para além do espago-tempo videografico.
O espago percorrido, a escadaria, permanece o mesmo como antes da
caminhada, mas o movimento ndo pode ser dividido sem que sua na-
tureza seja modificada pela divisdo, e ¢ ai que se pode apontar na arte
contemporanea a incidéncia da diferenca de natureza entre espaco per-
corrido e movimento efetuado comentado por Deleuze. A cada vez que
a artista entra em cena, seu movimento se comporta de certa maneira
diferenciado, em diagonal ascendente, descendente, mais apressado ou
cadenciado. Pelas sucessivas entradas e saidas de quadro, o movimento
se divide como partes de um todo, individualizadas em suas sutilezas.
O espaco percorrido, entretanto, conserva-se inalterado.

O artista francés Eric Baudelaire trabalha em particular com os
ritmos dos acontecimentos. O titulo Sugar Water, dado a seu video de
2006, faz referéncia a descricio de Henri Bergson da duracdo como

um processo invisivel, como o agucar dissolvendo em um copo de
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agua. Nesse video, a tomada de uma estacdo de metr6 evidencia em

primeiro plano um grande painel publicitario coberto uniformemente
de azul. Chega a estacdo um funcionario, que imediatamente comeca
a preencher o painel com uma imagem que, aos poucos, vai se for-
mando, conforme o homem vai colando as partes do suposto anuncio.
Concluida a colagem, percebemos a imagem banal de alguns carros
estacionados sobre uma ponte. Mas o funciondrio, sem descanso, re-

comeca seu trabalho sobrepondo a imagem inicial outra, que logo
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descobrimos ser a mesma imagem em outro momento, acrescentando
uma violenta explosdo de um dos carros, sem que se saiba o motivo -
acidente, atentado -, mas explorando o potencial mididtico em trans-
formar friamente tudo em espetaculo. A sequéncia continua, tanto do
trabalho do funciondrio quanto do acontecimento apresentado nas
imagens do painel, sendo acrescentada uma nova camada, agora com
o carro envolto em uma nuvem de fumaca, e ainda outra na qual resta
apenas a carcaga do carro consumido pelo fogo. Por fim, o homem re-
veste o painel com uma nova camada de papel azul, retomando a neu-
tralidade inicial com a homogeneidade da superficie do suporte, como
se, terminado o trabalho do funcionario, o violento acontecimento
apresentado no painel ficasse também no passado, uma cumplicidade
da duracdo da acdo do funcionario com a duracio da acdo ofertada na
sequéncia fotografica.

Com Sugar Water, o surgimento da imagem fotografica, a exploséo,
a consumacao do carro pelo fogo e a volta da tela azul como imagem
de um fato consumado estdo em pleno acontecimento, enquanto o ho-
mem reconstrdi habilmente a imagem fragmentada. O enorme painel
coberto uniformemente de azul passa gradativamente a apresentar uma
violenta explosdo, uma vigorosa nuvem de fumaca, uma carcaca con-
sumida, e restabelece despercebidamente a neutralidade de sua apa-
réncia original. A violéncia muda, que aos saltos vai acontecendo, ¢
ofertada a um fluxo de audiéncia cega. A juncio desses dois modos
de espera, coletivo e individual, os dois fluxos de imagens dados, um
colhido diretamente da realidade pelo video, o outro ja mediado pela
fotografia e inserido no fluxo de acontecimentos do lugar, nos ¢ dado
em sintese na imagem videografica tomada pela consciéncia, um acon-

tecimento em unissono, de azul a azul.
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Eric Baudelaire, Sugar water, 2006
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Com o avanco da sociedade do espetaculo, o cinema passa a ser
um forte referencial no mundo de imagens contemporaneas. Este
transbordamento ndo passaria despercebido pelos artistas sensiveis
ao seu cendrio midiatico. Como néo lembrar do tratamento dado por
Warhol aos icones cinematograficos como Elvis Presley e Liz Taylor?
Nicolas Bourriaud comenta alguns exemplos desse tipo contempora-
neo de uso de imagens, chamando de pds-producdo a utilizacio de

produtos culturais disponiveis:

No aperto da Bienal de Veneza de 1993, Angela Bulloch apresenta
o video Solaris, o filme de ficcdo cientifica de Andrei Tarkovski,
substituindo a trilha sonora por seus proprios didlogos. 24 Hour
Psycho (1993) é uma obra de Douglas Gordon que consiste numa
projecdo do longa-metragem de Alfred Hitchcock em baixa rotacdo,
de modo que ela se estende ao longo de 24 horas. Kendell Geers isola
seqiiéncias de filmes conhecidos (um esgar de Harvey Keitel em Bad
Lieutenant [Vicio frenético], uma cena de O exorcista) e coloca as
passagens em circuito fechado em suas instalacées de video, ou escolhe
cenas de tiroteio do repertdrio cinematogrdfico contempordneo para

projetd-las em duas telas frente a frente (TW-Shoot, 1998-99).'%

Esse didlogo direto com o cinema, que o critico francés Jean-Chris-
tophe Royoux designou “cinema de exposi¢do”!*, trabalha os modos
de recepcio da imagem, interferindo no ambiente de exposicdo e nos
modos de projecdo, intervindo na postura do espectador ao trabalhar o
tempo de exibicdo e recepcdo das imagens.

Os tipos de relacdes estabelecidas com o cinema, apropriacdes,
manipulacgdes, derivacdes, citacdes e referéncias tipificam certos tra-

balhos de arte com o tempo, que, para Douglas Gordon, sdo operacdes
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com “ready-mades temporais”'?*. Gordon, que se apropria de obras
consagradas do cinema, parte da memdria visual contemporanea, uti-
lizando projecdes em telas pendentes para colocar o espectador em
uma situacdo de impasse, entre a familiaridade e a estranheza. Em
24 Hour Psycho, de 1993, o filme de Alfred Hitchcock tem sua nar-
rativa minada pela distorcdo temporal. A literalidade do titulo indica
0 quanto ¢ reduzido o ritmo e o quanto ¢ prolongado o gesto, uma
lentiddo que, para Rosalind Krauss, leva a imagem a um ritmo “hip-
notico, quase catatonico”'?.

Além do didlogo com o cinema, a relagdo com a midia televisiva
traz bons resultados para a pesquisa artistica contemporanea. Sleeping
television, uma videoinstalagdo de Tadeu Jungle, de 1993, apresenta
dois monitores de TV com suas telas frente a frente, mostrando retratos
em movimento de personalidades da midia. A distor¢do temporal ¢
dada pela reducio da velocidade de apresentacio. E o piscar dos olhos
em lentiddo que da sentido a imagem. Lembramos novamente das em-
brionarias experiéncias do Fluxfilm, de 1966, em particular do n° 9,
Eye blink, no qual Yoko Ono amplia a dimensdo do gesto apresentando
um olho que pisca em camera lenta. O close como recorte separa uma
parte do corpo, em proximidade a idéia de Rosalind Krauss de que “a
fragmentacdo do corpo ¢ uma maneira de libertar o significado de um
gesto particular”'?®, A parte do corpo em separado, o olho, apresenta
o que lhe ¢ peculiar - piscar -, contudo, a natureza do tempo da acio
¢ desafiada. Yoko Ono néo reivindica qualquer sentido prévio, ndo
referencia aspectos individuais do personagem, somente a dinamica
alterada de um micro movimento redimensionado em sua estrutura
temporal. Sleeping television, em contrapartida, ¢ acompanhado de
uma exploracio critica da imagem. As celebridades da midia parecem

descobertas, pois, sem a seguranca de todo o aparato do espetaculo
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mididtico, um simples piscar de olhos desprovido de qualquer progra-
macdo pode tornar-se espetacular. A simples apresentacdo de um gesto
qualquer destituido de toda marcacdo cénica, cddigos e sinais treina-
dos, coloca figuras conhecidas em uma intimidade suspeita.

Com acentuado conceitualismo, Bruce Nauman transpde para suas
performances a negociacdo com o tempo em registros videograficos,
depura o gesto e amplifica a presenca do corpo, potencializando a acio
de modo reflexivo intenso. Sdo Videoperformances nas quais o corpo
aparece como estrutura a ser trabalhada escultoricamente como em
obras de 1969, entre elas Manipulating a Fluorescent Tube, Pulling
Mouth, e Bouncing Balls. Nauman, muitas vezes, transforma o corpo
sem o auxilio de qualquer ferramenta grafica ou pictorica. Faz uso
apenas da acio do corpo sobre si, em transformagdes passageiras, as-
sumindo configuragdes instaveis existentes em conformidade a dura-
cdo do gesto manipulador. Se a aclo artistica se dd com gestos que
interferem no mundo, o artista assume a identidade de seu corpo com
o mundo, voltando sobre si sua acdo, em um exercicio narcisista, se-
gundo Rosalind Krauss'”’. Neste ponto, ¢ que se pode pensar que o
autorretrato somado a performance e com registro filmico ou em vi-
deo aparece como uma celebracdo critica da atividade artistica, para
Rosalind Krauss um “auto-encapsulamento”'?®, referindo-se a situagéo
espago-temporal e também a atmosfera psicolégica na qual o artista se
impde uma condicio altamente reflexiva, para a autora “o performer
responde a uma imagem continua e renovada dele mesmo”'?°,

Nauman demonstra como o corpo pode ainda comportar-se como
suporte na superficialidade da pele, como em Flesh to White to Bla-
ck to Flesh, de 1968, conceito também explorado em Art Make-up,
de 1967/68. Neste ultimo, o cuidado com o ritmo, quase de respira-

cdo plena e densa, assevera a simplicidade da acio intensificadora de
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sentidos. Cria uma atmosfera psicologicamente instavel, com um gesto
decididamente construtor de uma imagem artificial. Nauman coloca-se
diante de uma camera e comeca a se cobrir de tinta transformando, su-
cessivamente, sua aparéncia pela mudanca de cor: da cor da pele para
o branco, depois para o rosa, cobre-se entdo de verde e, finalmente, de
preto. A cada nova aparéncia, a possibilidade de uma nova identidade,
tendo antes disso que apagar a anterior, um gesto ao mesmo tempo
construtor e destruidor. Reconstroi a presenca do sujeito no espaco com
um progressivo adensamento da acio, estabelecendo relagdes criticas de
identidade relativas ao corpo, ao eu e ao outro, ao falso e ao verdadeiro,
a sinceridade e a ironia. O corpo como suporte da maquiagem, da pintu-

ra, da transformacéo, da saturacio, da acdo artistica, que tanto acentua

Bruce Nauman, Art Make-Up, 1967-68 as possibilidades de presenca como serve de camuflagem.
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Em Marca registrada, de 1975, o gesto de Leticia Parente ¢ elevado
a obra, gesto que incide sobre o proprio corpo da artista. Comparecem
imagens recorrentes na Histéria da Arte, o referenciado corpo de mu-
lher, e uma tarefa peculiar ao universo feminino - como néo lembrar
a dignidade dos afazeres domésticos das mulheres nas pinturas de Ver-
meer? Com agulha e linha preta, a artista borda na sola do pé os dizeres
MADE IN BRASIL. O corpo e o trabalho sdo indiscerniveis em Marca
registrada, o corpo trabalha o corpo, o corpo como agente e suporte da
acdo. As implicacgdes politicas sdo evidentes, de posse, género, origem,
identidade, mas notadamente a videoperformance trabalha o tempo
real dissolvido na mediagdo, retomado como tempo real de audiéncia,
do retorno do acontecido. O saldo ¢ certa visdo do ocorrido que reapa-
rece na audiéncia, visdo que traz consigo o enquadramento da acéo, o
plano aproximativo de aspecto intimista, o ritmo cadenciado na dura-
cdo da aparicio da escrita-imagem, todo o pensamento da artista para

a imagem direcionada a audiéncia.
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Lia Chaia também transmuta virtualmente a identidade visual de seu
corpo em Desenho de corpo, de 2002. Em gestos autorreferenciais e au-
torreceptivos, novamente o corpo da artista fica diante de uma camera
que registra sua acdo de modo direto. A artista risca seu corpo com uma
caneta vermelha, formando um emaranhado de linhas que, aos poucos,
cobrem seu corpo, parecendo indicar o desejo da artista de transmutar
sua aparéncia. Como em Marca registrada, o corpo recebe inscricdes,
mas as marcas no corpo de Chaia sdo mais espontaneas e abstratas, so-
bretudo menos mordazes. Entre o espaco disposto pelas partes do corpo
percorridas pela caneta e a dimensdo das linhas, a duracdo da imagem
esta diretamente associada a quantidade de tinta gasta. Aos 51 minutos
de circulacdo de uma esferografica vermelha pelo corpo nu da artista,
a acdo se encerra pelo esgotamento da tinta na caneta que caminhava
deixando seu rastro. Como nas performances presenciais, obras em vi-
deoperformence como as de Parente ou Chaia tém sua duracdo intrin-
cada com a duracio da acdo ofertada a audiéncia.

Devemos acrescentar a discussdo um problema enfrentado por cer-
tos artistas que, para além do uso do registro videografico, exploram
seus desdobramentos técnico-poéticos. O artista americano Peter Cam-
pus cria performances interativas com o dispositivo e seus recursos
técnicos, acoes que diferem das performances de Bruce Nauman, ar-
tista cujas obras Campus conheceu quando trabalhou como gerente de
producéo, fazendo uma série de documentarios para o Metropolitan
Museum of Art, em Nova York, ainda na década de 1960. Em 1973,
Campus executa trés exercicios curtos na obra Three Transitions com
uso de técnicas basicas de manipulacdo da imagem em video, sdo per-
formances concisas que fazem do video, mais que seu veiculo, a propria
possibilidade da acfo. O interesse de Campus no uso do video teve

inicio quando foi estudar psicologia experimental na Universidade do

Arte Contemporanea



Estado de Ohio, isto porque, segundo Bill Viola, “a tentativa de criar
modelos perceptuais e cognitivos do sistema nervoso central humano
usando as novas tecnologias da eletronica analdgica estava na van-
guarda desse campo”'*°. A negociacdo com a dualidade nio se da sem
que Campus exercite também sua ironia. JA em seus dois primeiros
videos, de 1971, Dynamic field series e Double vision, Peter Campus
apresenta as inquietacdes evidentes em Three transitions, a saber, as
relagdes entre o corpo e o espaco, entre o sujeito que olha e o que ¢
olhado, tudo o que ¢ dado no tempo das relagcdes, sua duracdo. Com
esse fim, tira proveito das possibilidades ofertadas pelos dispositivos
para ampliar os elementos relacionais.

Bill Viola comenta como “as obras voltam-se sempre para o proprio
Campus e, em ultima analise, tornam-se um retrato do ‘eu’ buscando
o terreno de existéncia”'?'. A primeira parte da obra de Campus advém
de duas cameras que registram, pelo angulo frontal e pelo posterior, a
mesma acgdo: o artista cortando uma superficie de papel, que sugere um
anteparo a limitar os movimentos do corpo no espaco. A sobreposicdo
das imagens sugere que o artista, ao cortar o suporte, corta a si mesmo,
e, ao atravessar de um lado para o outro, acaba por tracar um curto, mas
denso, caminho através de seu proprio corpo. Metafora de espaco inte-
rior e exterior, aqui os dois angulos reais somam-se no imaginario. Para
o critico de cinema Jacques Aumont, o olhar se exerce na profundidade
de um campo por onde caminha em idas e voltas'*?. Three transitions
limita esse campo com um anteparo de papel para logo potencializa-lo,
para anunciar, mais que sua profundidade, sua espessura. No espaco do
video, a ruptura com a superficie imposta pela parede de papel oferece
a Campus um mergulho no espaco e a emersido em seu proprio corpo.
Em Three transitions vé-se o personagem que corta, mas também que

atravessa o corte como um gesto denunciatorio da espessura do espaco
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que se abre. A camera fixa e em primeiro plano estd em conformidade
com o anteparo, limitador do espaco, da visdo, praticamente imutavel.
Com isso, mais que o anteparo, ¢ o plano videografico que recebe um
golpe transformador, que é aberto em sua espessura para logo depois
mostrar seu poder de recuperacdo. Ndo ¢ o gesto sobre um objeto no
espaco do mundo registrado em video o que se institui em Three transi-
tions. Interior, o gesto se comporta como imagem, videografico, de luz,
um gesto-imagem. A imagem se corta e se conserta, um corte do cerne
no cerne. A imagem se abre em espessura, ainda que, paradoxalmen-
te, ndo haja distincio entre superficie e profundidade nessa dimensédo
especifica de espessura, advinda do enlace das propriedades do espago
e do tempo. Ao abrir o corpo do video em seu interior e mergulhar em
sua espessura, o artista corta e penetra também o proprio corpo, cujo
atravessamento estranhamente o faz retornar ao que aparentemente se
mantém como superficie. Como o personagem de um filme comentado
por Gilles Deleuze, a figura de Campus “no percorre espaco, mergulha
no tempo”'*, O corpo do artista confunde-se com o corpo do video,
seu corpo no video comporta-se como o corpo do video. O corpo que
habita o espago-tempo videografico compartilha suas caracteristicas.
Na segunda e na terceira parte de Three Transitions, Peter Campus
se apresenta em dois autorretratos. Sdo agcdes que s6 alcangam pleno
sentido no jogo entre ilusdo e realidade disponibilizado pelo video. Ilu-
sdo ndo como o retorno ao naturalismo, mas como trato das relacdes
internas do espaco e do tempo do video na realidade da imagem em
video. A proximidade com Art Make-up de Nauman e Autorretrato de
Marcelo Nitsche é evidente na segunda cena de Three Transitions. O
gesto ¢ bem parecido, mas ao invés de transmutar sua imagem com a
aplicacdo sucessiva de cores diferentes, o gesto de Campus apaga seu

proprio rosto, fazendo aparecer outra camada, novamente sua propria
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imagem. Nauman sobrepde camadas sobre o corpo, Campus parece
inverter a acdo, descamando-o, desgastando-o. Tanto Nauman como
Marcelo Nitsche acrescentam algo ao corpo que se apresenta como
suporte. Para Campus, o corpo ¢é igualmente suporte da acdo, mas o
artista trabalha o corpo-imagem do video que ndo se comporta como
superficie e possibilita seu desgaste e sua subtracdo, como em uma
décollage de Mimmo Rotella, que trata simbioticamente a relacio entre
suporte e imagem, subtracdo de imagem e desgaste de suporte imbri-
cam-se em um mesmo gesto, como em uma escavacio arqueologica no
territorio das imagens, um gesto aparentemente subtrativo que poten-
cializa a imagem. Comportando-se como suporte, o corpo de Nauman,
assim como o de Nitsche, de certa forma afirma seu referencial fisico,
sua materialidade originaria. Em Three Transitions o corpo ¢ eminente-
mente imaterial, pura imagem. A acio apresentada nédo ¢ sofrida pelo
corpo fisico do artista, sendo por sua imagem. Metaforicamente, quan-
to mais ¢ retirado mais se revela o que foi subtraido: o autorretrato.
Conceitualmente oposto a Nauman e Nitsche, pode-se agora afirmar
como antimaquiagem e antipintura a acdo de Campus, que desgasta a
imagem superficial, revelando outra mais profunda. Transparece um
exercicio ontoldgico da imagem como que investigando as camadas
do ser. A acumulacdo de imagens autorreferenciais ndo aponta para o
exterior, pois a reverberacdo do retrato ecoa em direcio ao cerne da
imagem. O truque ndo vem da maquiagem que paradoxalmente reve-
la e esconde o corpo, nem do gesto pictérico que mascara o artista e
suas proprias projecdes subjetivas, mas € o dispositivo que se oferece
em camadas sensiveis como meio de experimentacdo estética. Nao ¢
somente a negacio do eu, da figura do artista, do autor, mas também
se pode rivalizar a acdo no video de Campus com a critica platonica as

aparéncias, aqui a aparéncia da aparéncia, criando camadas sucessivas
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Abaixo,

Peter Campus, Three Transitions, 1973.

Video 5 min. parte 1

Na pdgina ao lado,

Peter Campus, Three Transitions, 1973.

Video 5 min. parte 2

Peter Campus, Three Transitions, 1973.

Video 5 min., parte 3

de imagens que se distanciam ainda mais do real, da ideia ou da ver-
dade. O artista como criador e destruidor de aparéncias em seu espago
mais virtual. A aparéncia potencializada como imagem na imagem. Um
aprofundamento progressivo da imagem em sua infinita possibilidade
de aparicdo e duracdo como verdade poética em obra.

Ainda em Three Transitions, na terceira acio, Peter Campus pde
fogo em seu proprio retrato que segura em uma das méos. Acdo de
aspecto negativo, queimar a prdopria imagem, pode conceitualmente
ser ligada com o Autoenterro de Keith Arnatt, pois a ideia de desapa-
recimento do artista ¢ também sugerida com a inesperada supressdo da
imagem do artista em Three Transitions, mas o retrato de Campus em
sua méo nio se apresenta como uma fotografia, mas como movimento

aparente, comportando-se como imagem refletida em um espelho.

No video Speaking and remembering I and II, de 1999-2000, a ar-
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tista afegd Lida Abdul excreta recortes de papéis com inscri¢des pela
boca com o auxilio da manipulacio do dispositivo. Com a inversido do
registro, o tempo real da acdo ¢ invertido, a irreversibilidade do tempo
desafiada, subordina-se o tempo ao movimento em distor¢do temporal.
Em retrocesso, a flecha do tempo ¢ imageticamente desconstruida, e
Abdul parece estar colocando para fora da boca aquilo que de fato es-
tava introduzindo. O anterior e o posterior desvirtuados, uma distor¢cdo
temporal enganosa. Iludido, mesmo que por conveniéncia, o sistema
sensorio-motor ¢ dado do posterior para o anterior, forjando um movi-
mento de exteriorizacdo. Paulo Herkenhoff, que consome criticamente,
mastigando, noticias retiradas de jornais em Estémago embrulhado, de
1975, trabalho dividido em trés partes: Fartura, que consiste em comer
uma noticia de jornal e retransmiti-la as pessoas, Herkenhoff entala-se
com noticias sobre a censura no pais em Jejum, e, em Sobremesa, inge-
re uma obra de Anténio Manuel feita com jornal. Ritos de cunho poli-
tico, com Herkenhoff envolto na situagcdo de repressdo local e também
em sintonia com a critica institucional internacional, e com o gesto
de Abdul diretamente inscrito em seu contexto de vivéncia, o proces-
so aparentemente desconstrutivo de inverter o andamento da imagem
resulta em uma acio ideologicamente reconstrutora de sua identidade
agredida, poeticamente restauradora de seu pais e de sua cultura em
ruinas, um tipo de reabilitacdo poética.

Os monitores de TV entendidos como objetos no mundo nio servem
apenas para transmitirem as imagens videograficas, mas observa-se
sua estrutura material para a elaboracdo de Video-objetos ou Video-
esculturas. Em 1970, o portugués radicado no Brasil Arthur Barrio pro-
duzia a obra De dentro para fora, um televisor em funcionamento sobre
um pedestal tem sua dimensio de objeto transmutada com o singelo

gesto do artista que o cobre com um tecido transparente, uma espécie
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de veladura que envolve sem esconder, uma acdo critica diante da
emergente industria cultural.

Shigeko Kubota constréi uma escada com quatro degraus, cada de-
grau comporta em uma abertura a tela de um televisor que apresenta a
mesma imagem: literalmente, uma mulher nua descendo uma escada.
Com Duchampiana: Nude Descending a Staircase, de 1976, a propria
escada como estrutura espacial se apresenta como algo permanente,
a possibilidade do evento corporificada no objeto, o suporte da acio
agora comporta a imagem da acdo. Como sugere a estrutura constante
do objeto, a acdo pode ser repetida indefinidamente, entretanto, € o
mesmo evento que se repete. Temos a espacialidade da estrutura da
escada parcialmente apresentada em um corte imovel e a acio que essa
estrutura fomenta retomada em cortes moveis; o movimento efetuado
na agdo da artista recuperado como movimento efetuando-se na ima-
gem videografica.

Saltando os degraus, embora ainda sem pisar em terra firme, in-
cluem-se nesta discussdo de video-objetos que envolvem movimento e
espacgo os Cartdes postais, de 2001, com os quais Lucas Bambozzi traz
uma relagdo direta entre o corte movel e o corte imovel do tempo dos
acontecimentos. Para isso, o artista recorre a experiéncia pessoal com
um determinado lugar. Nos versos dos cartdes postais, sdo apresenta-
dos videos com registros dos lugares visitados por Bambozzi, lugares
estes que, obviamente, estampam a frente do cartdo. Trata-se de uma
obra que nio apenas encerra a evidente reflexdo entre movimento e
estaticidade da imagem, como também entre as imagens pré-conce-
bidas das cidades e as imagens mais diretamente relacionadas com as
experiéncias pessoais com os lugares, entre o que esta sedimentado
como imagens emblematicas dos lugares e as imagens que aludem a

consciéncia dos visitantes. Com o espaco limitado por seu pequeno
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formato, o cartio postal assume uma unica e parcial vista fotografica
do lugar, a mesma dimenséo espacial comporta em video uma série de
tomadas do mesmo lugar que, ainda que limitadas, ampliam a possi-
bilidade de contagio com o lugar.

Com a ampliacdo da ideia de tela ou suporte, Alain Fleischer identi-
fica o conceito de cinema expandido. Explorando a relacdo entre o mo-
vimento na imagem e o movimento real de objetos, em E o vento levou,
de 1980, Fleischer projeta cenas de um filme notdrio do cinema sobre
as pas de um ventilador. O movimento mecénico e o gesto humano as-
sumem uma cumplicidade suspeita, da qual deriva a associacdo do cor-
po com o objeto. A imbricacdo do movimento mecanico com as obras
de arte ndo esta representada na obra de Fleischer pelos meios artisticos
tradicionais, o que ¢ mostrado ¢ um objeto, também ele emblematico
da relacdo do homem moderno com o movimento, porém, mais que
seu patente simbolo de movimento, o objeto tem sua funcionalidade
reeditada e passa a comportar-se como suporte ao receber imagens-
movimento sobre suas pas em movimento. Cumplicidade entre imagem
projetada e suporte-imagem, movimento aparente e movimento real.
Imagens animadas somadas a um suporte-movimento.

As Videoinstalacdes sugerem situagdes nas quais o espectador ¢
convidado ou intimado a ter sua experiéncia com o espaco € com 0
tempo reedificada. Em 1967, Hélio Oiticica propde uma experiéncia
pioneira com o PN3- Penetrdvel Imagético, pois um televisor emitindo
ruidos sonoro-visuais finaliza o percurso labirintico e plurisensorial
ofertado pelo ambiente construido pelo artista.

Com os filmes de artista e com a videoarte, a luz é o que gera dire-
tamente as imagens. Algumas obras de Bill Viola e Gary Hill combi-
nam diferentes aspectos de instalacio e videoarte, com projecdoes em

salas escurecidas. Impelidos pelo avanco da tecnologia de projetores
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nos anos 80, Viola e Hill ultrapassam os limites das dimensdes dos
monitores e sugerem uma fusido da imagem com o espaco, dissipando
a mediacdo pelos televisores e sugerindo experiéncias imediatas com
as imagens, aproximando-nos daquilo que Rosalind Krauss identifica
como “acontecimentos temporais”'**. Grandes projecdes em painéis, ou
mesmo paredes inteiras de museus, compartilham o formato de grandes
pinturas parietais, substituindo a retdérica descritiva das formas pela
narrativa de cinema, o espago plastico pela imersdo no ambiente.
0 que se esta intuindo ¢ o uso de projecdo de imagens como elemento
intensificador das possibilidades derivadas das videoinstalacdes,
sendo mais precisamente com as projecdes que as imagens vém a
ser as unicas fontes de luz nas salas escuras. Nas paredes de uma
dessas salas escuras, Gary Hill projeta imagens de pessoas que
alternadamente se aproximam e logo se afastam do espectador.
Apesar de ndo apresentar qualquer movimento inusitado, esta
videoinstalacio, intitulada Tall Ships, de 1996, evidencia a ideia de
figuras de luz, pois a aproximacédo dos personagens causa o que Hill
chamou de uma “lenta iluminagdo”"**, pois a aparicdo das imagens
das pessoas se aproximando traz consigo a unica luz que aos poucos
e parcialmente sustenta a visdo do espectador.

A ampliacdo desse dialogo com e ambientes alcanca escalas inu-

sitadas nas paredes externas dos museus e nas suas fachadas como
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em Trabalhos de Projecdes Publicas, obra de Krzysztof Wodiczko, de
1988, que transmuta a realidade imagética do prédio com referéncias
criticas a politica e a cultura. Também as animacdes fantasmagoricas
das arvores e edificios elaboradas por Tony Oursler na Soho Squa-
re, em 2000, com A Mdquina de Influéncia, ampliam ainda mais as
relacdes ambientais fomentadas pelas projecdes publicas, levando a
fusdo do tempo natural com o tempo inscrito nos videos, criando uma
atmosfera que conflui para o tempo da experiéncia do espectador,
imerso nessa situacdo ambiental criada pelo artista.

Esta discussio sobre o desenvolvimento da tecnologia e o tratamen-
to dos sinais de aparicio da imagem leva alguns artistas contempo-
raneos a retomada de técnicas rudimentares associadas a tecnologias
de animacéo. Pensando a fotografia e seus desdobramentos, devemos
lembrar a for¢a deste meio na cultura do estado do Para. Dirceu Maués
refaz em instantes fugidios o movimento do mercado paraense Ver-
0-peso no video ...feito poeira ao vento..., produzido em setembro de
2006. Para tanto, lanca mio de 991 imagens realizadas a partir de
38 cameras pinhole, feitas com caixas de fésforo e posicionadas em
circulo sobre uma mesa em meio ao burburinho do mercado. As ca-
racteristicas imagens sdo editadas em computador, resultando em uma
vista animada do mercado em 360°. A tipica instabilidade das imagens
pinhole somada a peculiar movimentacio do lugar resulta em aspectos
fantasmagoricos dos sinais de passagem das figuras. As formas e as fi-
guras se aproximam do comentado conceito de forma frouxa de Pierre
Bonnard, tudo ¢ aéreo, insolito, instavel, mesmo aquilo que tem por
natureza a solidez e a fixidez associa-se aos elementos passageiros da
paisagem em uma vista na qual tudo se apresenta em fluxo.

Observando os desdobramentos das questdes relativas a producio

de movimento a partir da animacio de imagens, parece pertinente a
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producdo do artista sul-africano Willian Kentridge, que retoma proces-
sos artesanais de desenho, associando-os a tecnologia de video digital.
Nas animagdes de Kentridge, o desenho a carvdo tem suas qualidades
experimentadas em tracos, manchas, texturas, mas o recurso de apaga-
mento dos desenhos ¢ particularmente apropriado por Kentridge para
a inscricdo da temporalidade, alcancando um resultado que ¢ aproxi-
mado ao das fotografias pinhole de Maués. Rosalind Krauss comenta
como os videos de Kentridge contemplam nio somente as distintas
narrativas que elabora, mas também a propria historia de construcio
da imagem'®. Félix in exile, de 1994, serve para ilustrar o assunto, pois
um mesmo suporte ¢ utilizado - um papel de desenho afixado a um
cavalete -, e uma mesma imagem matriz segue desdobrando-se, com
sucessivos apagamentos e acréscimos de manchas, formas e grafismos,
sendo cada etapa do desenho sucessivamente capturada em fotografia
e animada em stop motion. O artista apaga parcialmente certas formas,
insere novos tracos e manchas que dialogam com os sinais reminis-
centes, e sdo estes os sinais que podem assumir feicdes de rastros,
cicatrizes, vultos, aspectos fantasmagoricos indiciarios, oscilando entre
a aparicio e o esvaecimento, presenca e auséncia, o passado que per-
manece e o fugidio presente.

De um modo geral, a aproximacdo entre arte e tecnologia incita-
-nos a um exercicio reflexivo. Hoje, pode-se sair as ruas portando
desde cAmeras embutidas em celulares até aparelhos profissionais. As
casas estdo equipadas com computadores e programas de edicdo de
imagens de facil operacéo. E questio de tempo para que cAmeras da
alta definicdo e com recursos avancados se popularizem e estejam
amplamente disponiveis. Houve tempo em que se contratavam pro-
fissionais para registrar eventos familiares, como aniversarios. Atu-

almente as imagens, de todos os tipos e motivos, circulam pela Inter-
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net, incluindo verdadeiras performances intimistas em tempo real. O
avanco da tecnologia sugere possibilidades de obtencdo de imagens
derivadas do real e sua manipulagdo, abrindo oportunidades de pro-
ducdes diversas, impetuosas e diretas, arrojadas e polidas. Vistas aé-
reas, micro-cameras, cimeras acopladas a celulares, cameras de vigi-
lancia flagrando momentos fortuitos e acidentes tornam significantes
momentos da vida que passariam despercebidos. Partes do mundo e
da vida, até entdo, demasiadamente vulgares para protagonizarem o
repertorio de imagens artisticas, pontos de vista que nio sdo desco-
bertas ou invencdes, mas simples flagrantes das lentes que pulverizam

fronteiras e embaracam a linha do tempo. Willian Kentridge, Felix in exile, 1994
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Sem a pretensdo de esgotar os assuntos abordados, mas intuindo uma
apresentacio primadria, a cada capitulo, o empenho deste livro nio foi
outro sendo o de providenciar ao leitor alguma familiaridade com as ati-
vidades artisticas desde o inicio do século XX, em proximidade com as
transformacoes factuais do mundo e do imaginario, em suma, dos modos
de ver e pensar o mundo e a vida pela dtica das reflexdes estéticas.
Ainda que nio justifique, a disparidade entre a restrita dimensio es-
tabelecida para este livro e a extensdo do assunto e a densidade do
conteudo apresentado explica a ligeira atencio dada a certas obras ou
conceitos, assim como a simples citacdo ou a auséncia de alguns nomes.
As consideracdes apresentadas decididamente esquivaram-se de
erigir discursos hegemonicos, pois nenhuma tese que se pudesse pro-
por ou tomar por empréstimo encerraria a pluralidade evidenciada nas
manifestacdes da arte dos ultimos cem anos. A despeito dos temores
diante dos avancos técnicos e cientificos, e dos rumores carregados da
ideia de finitude perante as transformagdes socio-culturais, as breves
consideracdes expostas asseveram como os referidos Modernismos
permanecem abertos as revisdes, e a dita Arte Contemporanea, com

sua diversidade de desdobramentos, ndo cessa de reinventar-se.

Conclusao
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