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Histéria, Teoria e

José Patricio da Silva Manso e Padre
Jesuino do Monte Carmelo:

pintores setecentistas de Séo Paulo
Maria Lucilia Viveiros Aratjo

A comunicagio pretende relatar fatos coletados e repensar
procedimentos analisados para a confscgéo de minha
dissertagéo de mestrado: O mestre-pintor José Patricio da
Silva Manso e a pintura paulistana do Setecentos (ARAUJC,
1997). Tive que repensar “verdades” sobre a pintura paulisia
que haviam se cristalizado ao sabor dos anos.

Um dos procedimentos repensados sdo as interpretacdes ds
histéria da arte baseadas nas instituicbes do presente. O
trabalho & o papel da arte sacra, até as primeiras décadas do
século XIX, eram diferentes das atuais relagfes de trabalho
da arte. Desconhecer estes fatos é transformar a histéria da
arte em conto.

Outro procedimento & a diferenciagéo entre fato transmitido
{tradicdo) e fato documentado. E comum histéria da arts
transformar fatos incertos em fatos comprovados & relatar a
vida do artista & sua obra como fatos encontrados num didrio.
A maioria dessas afirmagfes sfo conjecturas e que devem
ser constantemente reavaliadas.

Apresento a sintese do levantamento bibliogréfico que fiz
eliminando informacgdes duvidosas. Fago algumas
comparagfes entre a vida de José Patricio da Silva Manso e
de Padre Jesuino do Monte Carmelo. Suas vidas exemplificam
estratégias diferentes, que o homem livre do Setecentos
utilizava para contornar as dificuldades do mercado urbano
colonial ainda pequenec. Tudo indica que Padre Jesuino do
Monte Carmelo enveredou para ¢ sacerdécio por grande
fervor religioso, mas essa opgéo foi providencial, eliminou
suas incertezas frente ao mercado da arte da época. José
Patricio da Silva Manso, por outro lado, tentou contornar as
incertezas desse mercado investindo em propriedades.
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Biografia de Padre Jesuine do Monte Carmele:

Jesulno Francisco de Paula Gusméo nasceu em Sanfos, em 25/03/1764. Era
filho de Domingas indcia de Gusméo. Parde-forra que diziam ser sobrinha-
neta do padre voador. Consta na certidéo de casamento Jesulno Francisco
comn pai e avés incégnitos. No processo de habilitacio consta ser filho de
Antdnio Guerado Jacome (FREIRE, 1939}

Ainda pegueno prestara servicos aos freis carmelitas de Santos, onde teria
aprendido os principios da musica, pintura e religido. A tradicéo cita que sos
quatorze anos teria recebido encomenda de trés imagens de madeira pars
encarnar. Em 1781, o presidente do hospicic do Carmo de itu teria levado
Jesulno Francisco de Paula para 14 prestar servigos.

Inaugurada em 1780 a nova igreja matriz de Itu comegou a ser decorada
aproximadamente no ano gue Jesuino Francisco de Paula mudou-se para tu.
Mério de Andrade (Padre Jesuino do Monte Carmelo, 1945) relacionou os
dois fatos e deduziu gue o jovem Jesuino Francisco de Paula teria aprendido
o oficic de pintor com o mestre-pintor José Patricio da Silva Manso.

Em 1784 casou-se com Maria Francisca de Goddi, filha de um casal branco
de origem portuguesa. Em nove anos teve cinco fithos (Arquivo da matriz de
ltu). Apds a morte da mée tornou-se responsével também pelos trés irméos.

Ficou vidve em 1793. Em 1795 vendeu a casa de Santos e mudou-se para
Séo0 Paulo para tornar-se padre. Entre 1786-97 aparece nos registros de
pagamentos da Ordem Terceira do Carmo de Sédo Paulo recebendo por
servicos de pintura na capela-mor e no coro da nova igreja. Em 1798 teria
rezado sua primeira missa em ltu no dia de Nossa Senhora do Carmo. Nesse
ano aparece nos registros da Irmandade do Santissimo Sacramento de ltu
eleito como procurador & em 1800 foi reeleito.

Meorreu em 30/07/1819 foi enterrado no jazigo da antiga igreja da Senhora do
Carrno de ltu e transiadado para a Igreja do Patrocinio com oragéo flnsbre do
Padre Diogo Feijd. Fora confessor do ex-regente.

Seu filho Elias, sfilhado de José Patricio da Silva Manso, tornou-se padre e
fundou a igreja de Nossa Senhora das Mercés em ltu. A filha, Madre Meria
Teresa, tornou-se freira e foi regente do convento das Mercés. Eliseu do
Monte Carmelo foi escultor, musico e cantor brilhante. Siméo Stock também
foi sacerdote.

Obras atribuldas e cronclogia aproximada:

A Unica obra decumentada do pintor fol a pintura do teto da igrejs e do coro
da Ordem Terceira do Carmo de S8o Paulo. Todas as demais obras (muitas
ndo mais existentes) séo sé relstos da tradigédo.
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Antes de 1781: Tordutica: altar-mor no mosteiro S0 Bento de Santos
{atribuicdo discutivel). Encarnago de trés imagens do convento do Carmo
am Santos.

17817 17957 Pintura dos doze quadros a dleo sobre iela, para a capela-mor
da matriz de ltu & quadros a dlec sobre tela no batistério (atribuicéo discutivel).

Toda a pintura da igreja do Carmo, de ltu,

17987 1787: Pintura do tsto do convenio carmelitano de S8o Paulo (nada
sobrou). Teto da igreja da Ordem Terceira do Carmo de S8c Paulc. Sobraram
as figuras laterais: santos, santas e doutores ds igreja ligados & ordem
carmelita & a pinturs do coro.

Dezoito quadros a élec sobre madeira, atualmente decorando o corredor de
comunicagéio entre rua e sacristia, dos terceiros do Carmo paulistana. Serlam
os caixoctdes do forro da igreja do antigo Recolhimento de Santa Teresa.

1800 - 1817: Risco e criagio da igreja e edificio do Patrocinio de ltu. Alguma
tatha do sltar da igreja e oito guadros a dleo sobre tels, representando cada
gual um santo carmelitano,

Biografia de José Patricio da Siiva Manso:

Segundo dados do censc paulistano de 1798, José Patricio da Silva Manso
teria nascido em 1783, em Minas Gerais. Entre 1777 a 1780 & citado tendo
sido contratado pelo convento beneditino de S&o Paulo para pintar o teto da
igreja reedificada {SILVA-NIGRA., A ordem dos beneditinos...). Nos registros
de 1780-81 da Ordem Terceira de Séo Francisco da Peniténcia ds S8o Paulo o
pintor consta recebande dinheiroc por servigos prestados. Provavelments entre
1780-85 teria executado a pintura do teto da capela-mor da matriz de ltu.

No livro de pagamentos de 1785-87 da Venerévsl Ordem Terceira do Carmo
de Sao Paulo é descrito pagamento ao pintor por ter pintado o forro do teto
da sacristia e da capela-mor.

Em 1787 José Patricio da Silva Manso e sua esposa Angela Maria do
Nascimento s8o citados nos livros de assentos de batismos da matriz de ltu,
estavam batizando sua primeira filha Anna. Em 1789 sfo novamente citados
como padrinhos de Elias do Monte Carmele.

Entre 1787 a 1788 teris sido contratado pelo mosteiro beneditino do Rio de
Janeiro para restaurar os painéis de Frei Ricardo do Pilar e para executar os
painéis sobre “4 Vida de José no Egito” que ficam na sacristia beneditina.

Em 1790 a familia residia na cidade de S&o Paulo, onde batizou o filho Antdnic
Lufs Patricio da Silva Manso. Dessa época até 1733, o pintor aparece vérias
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vezes nos livros de despesas da Ordem Terceira de S8o Francisco da Peniténcia
de S8o0 Paulo recebendo por servicos de douramento, pintura de painéis,
decoragéo de andores & outros.

E citado prestando servicos para a Sé de Sdo Paulo entre 1793-95, pars a
Venerével Ordem Terceira do Carmo de Séo Paulo 1797-98 e para o mosteiro
dos beneditinos de S8o Paulo de 1795 até sua morte em 1801, Fol enterrado
na igreja desse mosteiro (Arquivo da Curia de S50 Paulo).

Relacéo de pinturas atribuidas a José Patricio da Silva Manso e cronologia
aproximada:

1780-85: Teto da Igreja N.S. da Candeléria de ltu, S.Paulo. Terna: Apresentacdo
do Menino Jesus ao templo.

1785-86: Peinel do teto da sacristia da lgreja da Ordem Terceira do Carmo,
S.Paulo. Tema: MNossa Senhora do Carmo entrega escapulério & Santa Teresa.

1787-88: Oito painéis cvais sobre A vida de José no Egito. Mosteiro de S.Bento
do Rio de Janeiro.

1790-93: Pintura do tetoc da capela-mor da lgreja da Ordem Terceira da
Peniténcia de S.Francisco, 3.Paulo. Tema: S.Ffrancisco subinde ao céu num
carro de fogo.

1790-93: Medalhéo central do teto da nave na lgreja da Ordem Terceira da
Peniténcia de S.Francisco de S.Paulo. Tema: S.Francisco entrega as regras
aos irmdéos Lidcio e Bona.

1790-93: Os seis “santos-retratos” para o corpo da lgreja da Ordem Terceira
da Peniténcia de S.Francisco de S.Paulo. S.Rogque; 8.Gualter; Santa Humiliana;
Santa Isabel, a rainha; Licio e Bona; S.Elizario e Santa Delfina.

1795-1800: Quatro painéis executados para o antigo Mosteiro de S.Bente de
S.Paulo. Anunciacde. Visitagdo. Senhora da Conceicéo e S.Bento entregando
as Regras, por Gltimo.

Fatos e caracteristicas comuns aos dofs pinfores:

A partir do livro de Mério de Andrade, Padre Jesuino do Monte Carmelo, vem-se
repetindo que o pintor fora discipulo de José Patricio da Silva Manso. Néo se
encontrou os contratos das empreitadas desses pintores, ou recibos especificando
pagamento a mestre, oficial ou aprendiz, fica dificil portanto afirmar
categoricamente relacbes de aprendizado entre pintores do periodo colonial.

Vérios indicios relacionam os dois pintores. Trabalharam e moraram em ltu,
José Patricio da Silva Manso morou em ltu aproximadamente entre 1780 a

|
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1790. Segundo a tradigéo fora o pintor da matriz de ltu. Padre Jesuino do
Monte Carmelo 14 morou dos anos oitenta até sua morte. Dado gue José
Patricio da Silva Manso era mals velho e conhecia melhor as técnicas eruditas
de pintura, deduz-se gue tivesse orientado o jovem Jesuino Francisco.
Executaram servicos para a matriz de ltu, talvez na mesma época. Constam
dos livros de pagamento dos terceiros carmelitas de Séo Paulo recebends
por servigos na mesma época.

A documentagéo esclarece que José Patricio ds Silva Manso era mestre, mas
néo sabemos que nivel de especislizaco Jesuino Francisco de Paula sicangou.
Se Jesuino Francisco tivesse arrematado a pintura do teto do Carmo de liu ¢
em seguida o teto do Carmo de S8c Paulo deveria ser também mestre. No
tempo das corporacdes, executar uma obra ndo significava necessariamente
arrematé-la ou exescutar seu risco, logo Jesuino Francisco de Paula Gusméo
podsria ser cficial executor de obrs de outro mestre. Sdo tantas dividas e gue
s6 poderiam ser respondidas pslo levantamento de novas documentagdes,

A maioria dos cronistas do inicio do século afirmavam que José Patricio da
Silva Manso e seu filho Anténio Lufs Patricio da Silva Manso eram santistas.
Os biégrafos de Jesuino Francisco de Paula Gusméo afirmaram gue os pintorss
eram companheiros de trabaiho e patricios. A Unica documentacéo que
confirma a ligagdo institucional dos pintores é o assento de batismo do filho
Elias do Monte Carmelo. Relagdo de compadrio no século XVIil era squivalente
ao casamento, consagrava parentesco institucional, ers uma alianga politics
entre familias visando ajuda mutua,

Qutro fato comum aos dois pintores parece ser a guestdo racial. Jesulno
Francisco de Paula teria vérias vezes tentado ingressar na Venerdvel Ordemn
Terceira do Carmo de Itu. Mesmo sendo padre teve seu pedido indeferido
por ter origem negra. José Patricio da Silva Manso néo consta dos livros de
irméos das ordens terceiras gue trabalhou. Acabou sendo enterrado na igreje
do mosteiro de S&c Bento (era a honra méxima na época). Todos pintores
gue nédo ingressaram nessas ordens tinham algum impedimento. O mestre
Manoel da Costa Ataide nunca casou com sua mulher mulata para néo perder
o privilégio de ser irméo terceiro franciscano (MENEZES, 1989}, Parece que
José Patricio da Silva Manso tinha origem india, ou era casado com mestiga,
portantc estava impedido de ser irméo terceiro carmelits ou franciscano,

A partir daf a vida dos dois pintores tomam rumos diferentes. Vidve, Jesuine
Francisco de Paula Gusméo optou pelo sacerddcio. Teria se dedicado
intensamente & vida religiosa. Junto com padre Diogo Feijé formou um grupo
de sacerdotes estudiosos do evangelho e defensores do ascetismo radical.
Foram denominados grupo Port Royal de ltu. José Patricio da Silva Manso
(ndo se fica sabendo muito sobre sua inclinagdo religiosa) enveredaria para o
mundo dos negécios. Comprou terras, escravos, alambigue. Associou-se ao
negbcio de compra e venda de tropas de mulas do Viaméo pars Sorocaba.
Parece que pretendia se estabelecer em Campinas, gquando morreu
inesperadamente préximo dos guarenta & sete anos em Séo Paulo.
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Quanto as caracteristicas comuns dos pintores através de suas obras pode-
se relacionsr uma série de tragos, porém ndo creio que tragos comuns na
pintura sacra colonial possam caracterizar relagdes mestre-disclpulo. Em 1044,
Hannah Levy observava gue ers dificil encontrar tragos comuns entre mestre
e discipulo na pintura sacra colonial & que ac mesmo tempo essa pintura era
muito homogénea (A pintura colonial do Rio de Janeiro: notas sobre suas
fontes e alguns de seus aspectos). Tudo indica gue os pintores coloniais
esforgavam-se para corresponder aos pedidos e padrées das ordens e
irmandades que os contratavam & menos para criar seu préprio padréo. E
facil encontrar pinturas com tragos comuns e gue foram executadas para a
mesma ordem. Por exemplo, os beneditinos da Bahia, Rio de Janeiro e S&o
Paulo possuem vérias pinturas que parecem ter sido executadas por mestre
e discipulo, mas que a UGnica relagéo entre esses pintores foi o trabalho para

‘a mesra ordem religiosa.

As pinturas de Padre Jesuino do Monte Carmelo t&m pontos em comum com
as de José Patricio da Silve Manso. Padre Jesuino do Monte Carmelo tanto na
igreja do Carmo de Itu, quanto na terceira de Sédo Pauloc assentcu os santos e
doutores da igreja diretamente sobre a cimalha, os anjos da Carmo de ltu revoam
circulando o teto e suas figuras, as guirlandas leves substituem as talhas, os
muros e as colunas, todo este cendrio j4 aparecera na matriz de ltu. Esses
elementos ndo foram marcas “pessoais” de José Patricio da Silva Manso, outros
tetos coloniais apresentaram essas caracteristicas, eram as novas tendéncias
que circulavem na coldnia, agrupadas ou coabitando com antigas tendéncias.
Os modelos circulavam através das estampas, artistas e eruditos da igreja. Por
outro ladeo, os santos beneditinos de José Patricio da Silva Manso nada tém
em comum com os santos carmelitas de Padre Jesuino do Monte Carmelo.
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omunicacoées
Histdria, Teoria e Critica de Arte

O Revival do Design Gréfico Art Deco
Nara Silvia Marcondes Martins

Comparando a iconografia da ilustragdo Estilo Art Deco com
a do nosso tempo, percebo uma transposiclo da poética
visual dos indices descritivos e na composi¢do dos elementos
visuais: na paleta das cores, nos fragos, nas imagens
distorcidas pela perspectiva cu pela proporgéo e no uso da
tipologia. Essa linguagem artistica arrasta a histéria e
demonstram que o passado, ndo estéd nu ou sem expresséo
e ainda serve de inspiracdo na contemporaneidade.

Para deflagar um surto criativo & inspiragdo  pode sair de
uma svocacéo abstrata de um nome, da muasica do som, do
vento, da poesia ocutras vezes de um detalhe das nuvens,
das ondas do mar, das formas da  montanhas e das pedras,
das guestdes da fisica ou até mesmo da histéria.

Atualmente, o revival é um processo de volta ao passado
muito utilizado na érea do design, seja automobiiistico, de
utensilios domésticos, de arquiteténico ou no gréfico. Uma
coisa é certa: & veia criativa do homem estéd ligada
continuamente e sujeita a salios espetaculares.

Calabrese identificou a citagdo histérica como um caréter de
época presente nas vérias estéticas contidas na estética neo-
barroca. Para as préticas da citac8o funcionam como figuras, como
estruturas textuais que evidenciam ou uma nova ordem ou uma
nova prética contemporénea e faz distingdo desse fendmeno com
a avaliacdo feita por muitos autores de que ela estava sempre
ligada ao anacronismo. Para ele o "artista contemporéneoc tem
dificuidades de fazer obras renovando o material expressivo e os
fragmentos do passado comegam por e ser sles o novo material
da hipotética paleta do artista” (1988, p.100).

Porgue hoje, época conhecida como pés-modernc esté
utilizando dos aspectos visuais e estéticos modernos & do
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repertério artistico dos anos 20 como melo de criagBo? Porgue o revival do
estilo Art Deco astéd presente tanto no design arguitetdnico como no gréfice?

Pode-se notar que esta volta estsja relacionada com a grande preccupacéo
dagueles anos 30 com o movimento, industrializag8o e vslocidade & hoje, ©
répido tornou-se, ainda mais répido intensificado pelas méquinas, automagéo
& computacdo ou também, pelo Art Deco ser a fusfo das véries vanguardas
do inifcio do século, estd presente no epocal hoje.

Segundo Pignatari o estilo Art Deco refloresceu pois sua linguagem é
espetacular e exuberants, intensificade pela realizag8o poética que atraiu &
atral olthares de espectadores consumistas e apreciadores de arte,

Atingindo seu auge na Europa nos anos 28, surgiu a partir de uma fuséo da
infludncias dos mavimentos estéticos modernos, anteriores a 1825 e
acrescentou a esta fusdo novos ingredientes para compor o seu repericrio
forma, transformando-o ern fenfmeno transcultural, incorporando valores
préprios das culturas ragionals, ganhando dimenséo internacional.

O desenho Deco sapresenta simplicidade visual nas formas, gue se dsfiniu
por formalismo geométrico e linear gue sugere um estilo asrodindmico, mas
sem a idéia do desenho geométrico com aparéncia mecénica.

Este estilo hdo se preccupa em mostrar a realidade, mas sugere s interpreta-
a, criando uma nova, a partir da técnica da distorgéo gue cria a ilusdo na
perspectiva e na proporgdo. As linhas inclinadas representam,
metaforicamente, os meios de transportes desta época, como a ferrovia, o
transatléntico e o automobilismo por meio da perspectiva,

A revoluciondria concepcéo formal do De Stijl cartacteriza, também, o estilo
Art Deco: a linha reta corresponde & velocidade do transporte moderno; os
planos horizontais e verticais ‘a manipulagéo mais sutil ou &s mais simples
das tarefas ds vida e da tecnologia industrial,

A novidade & sem ddvida, a afirmagéo de liberdade de vida se manifesta
neste estilo; segundo Hurlburt o Art Deco foi o branco macio e o negro
brillhante com togues coloridos do neon e cintilantes dos dourados e dos
prateados.

O sisterma cromética Art Deco revolucionou o layout gréfico, influenciado pela
linguagem dos fauvistas com combinagdes de cores vivas & puras e pela
linguagem dos neoplasticistas. O estilo do grupo De Stijl caracterizou-se por
comportamentos capazes de produzirem transformacgdes e transparéncias, a
partir de volumes, reduzidos &s suas expressées mais simples, como &
qualidade do espago em branco muito presente (Martins, 1995)

Buscando nova organizacdo cromética, “o design da cor pode conduzir a
ilusdes”: o estilc produz sistema de harmonia de cores & ac mesmo tempo,
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tensdes gerando forcas visuais coniraditérias ou rivalizantes gue refietem o
poético dos anos 2B (Monzéglio, 1975,p.18)

O sistema cromético deco é ceracterizado pelo contraste visual, o contraste
& & marca do nosso tempo. O contraste visual é um agente comparativo de
diferenciagéo, desde que haja & minima possibilidade de distinguir uma forma
de outra, ou uma cor da outra, seja no relacionamento entre si, seja no
relacionamento com fundos ou ambientes de situagfo (Monzeglio, 1975},

Muitos historiadores consideram o Art Deco como a contribuigcéo da formacéo
do estilo contemporéneo. Tanto na arquitetura como nas artes
gréaficas estdo presentes Indices descritivos do estilo Art Deco, existe hoje,
uma anda de entusiasmo pelo estilo.

Talvez o design gréfico Art Deco tenha retornando porque as mensagens do
design gréfico Art Deco duram e perduram no tempo, tendendo até mesmo,
a se tornaram eternas; propondo clareza despojada e a geometria da linhas
capazes de se organizarem como diagramagdes dos referentes. Um modo
sem divida ds esvaziar o referente, come sendo o reinado das coisas para
desenhar em tragos imediatos, a percepgéo das qualidades das formas das
coisas {(Martins, 1985).

As mensagens erarn precisas, demonstrando forga nas suas linhas verticals,
horizontais e inclinadas sobre fundo colorido que atraem os clhares dos
receptores para dentro do seu modo de construgdo (Martins, 1995)

Existe uma semelhanca nas ilustracbes dos anos 80 com as dos anos 30 na
paleta cromética, no contorno e nas sombras, na preocupacéo em ressaltar o
movimento, na representacéo da forma humana. As imagens transmitem
metéforas visuais influenciadas pelos vérios movimentos que difundiram o
estilo Art Deco: cubismo, fauvismo, futurismo e construtivismo.

Laura Smith & uma das designers gréficas que utiliza o imaginéric e reformula
conceitos transmitidos pela estética do passado. Comegou sua carreira no
segmento da ilustragdo em 1880 em Nova lorque, depois de vérias
experimentacfes, emergiu com o estilo que lhe trouxe reconhecimento.

Seu estilo fembra o estiloc Art Deco na forma com a sobreposigéc de
elementos, a apresentacdo de detalhes em primeiro plano, na utilizagéo da
mesma paleta cromética de contraste visual e ainda, apresentando os temas
e indices descritivos do estilo de 25, A aplicagéo das cores sdo chapadas &
esquematizadas em espagos delimitados. Como ela mesma ressalts,
influenciou-se por vérios artistas de poster da década de 20 e 30 como o
aleméo, Ludwig Hohlwein, o inglés Tom Purvis e o americano Otis Sheperd.

Outro exemplo é a capa da revista Veja Séo Paulo: Guis 1996 que mostra
cena muito presente no visual Art Deco: a sobreposicéo de formas
arquiteténicas, prédios de vérios andares conhecidos por arranha-céus, que
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nas anos 25 eles marcaram presenca. Esse conjunte de prédios evidencia
um jogo de formas geométricas que resultam no desenho do  zigurate em
colorido contrastants,

A gréfica pés-moderna enriguece seus desenhos com requintes gréficos
que, jé atuaram no passado, os tragos finos, a contundé@ncia do simulacro da
velocidade & no sistema cromético, utilizando-se muito do contraste visual.
Foi detectado um nostélgico reavivamento des posters Art Deco e crescente
reconhecimento das formas, das gualidades do estilo essas caracteristicas
passaram a influenciar & ilustragdo. Muitas das idéias tem servido as bases
do design moderno e continuam aginde hoje, na dindmica de composicdes,
na distorcéo & na percepcio da aplicacdo das cores.
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O Inapresentivel no Sublime
Lyotariano
Claudia Pastore

"0 (sublime) ocorre quando (...} a imaginagéo falha ao
“presentificar” um objeto que venha, nem gue seja apenas em
principio, entrar em concordancia com um conceito. Temos &
idéia do mundo (a totalidade daquilo que €}, mas néo temos a
capacidade de dar um exemplo dele. Termos a idéia de simples
(o ndo decomponivel}, mas ndc podemos ilustré-la através de
um cbjeto sensive,l que disso seria um caso especifico.
Pademos conceber o absolutamente grande, o sbsolutamente
poderossc, mas quaiguer “presentificacdo” de um objeto
destinado a “fazer-se ver” sssa grandeza ou esse poder
absolutos surge-nos, ainda, como dolorosamente insuficiente,”

Jean Francois Lyotard refere-se ao Expressionismo Abstrato,

especificamente as obras de Barnett Baruch Newman (1950-

19860), enquanto exemplos de pinturas que intentam presentificar
o inapresentdvel. Podemos assim, entender a idéia da
representacdo do inapresentével, pela expropriagéo do sujeito
e pela nomenclatura mesma dos titulos de suas obras: “Vir
Heroicus Sublimis”, “Here 1", “Here lI”, “Here {lI”, “Now” & “Be”,
como umna referéncia ao hic ef nunc, ao presente, & apresentacéo.

A respeitc da obra pictérica de Newman, “Day One”, Thomas
B. Hess, amigo e comentador do mesmo, afirma que o tems
é o contento, sendo seu objetivo & eliminacéo do sujeito, a
néo referencialidade ao mundo externo. Segundo Hess, o
sublime, nas pinturas de Newman encontra-se em sua prépria
incomunicabilidade.

Diante da insuficiéncia da presentificagdo de um objsto, grandeza
ou fendmeno, estd afalha da imaginac8o. Sendo assim, Newman,
através dos temas de suas obras, tenta apresentar-nos o real
instante do inicio, isto &, do inicio dos tempos.

Hess associa esse “tempo” ao Makom ou Hamakom da tradiclo
hebraica; ¢ iugar que representa o Senhor - o Inominével.

|
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Lyotard relaciona esta indeterminagéo temporal & auséncla de linearidade do
préprio tempo. Este "now” de Newman seria, talvez, um porvir, uma ddvida,
uma auséncia, ou mais, uma angustia,

“Associamos freglentemente ao sentimento de angistia a eventualidads de
nade ocorrer. Confere um valor principalmente negative a sspera de que s
trata, se se tratar realmente de uma espera. contudo, o suspenso pode também
ser acompanhado de prazer, o prazer de acelher o desconhscido, por exemplo,
& até de felicidade, para falar como Baruch Spinocza, a felicidade provocada
pelo crescimento do sentimento de existir trazido pelo acontecimento. Serd
mals provavelmente um sentimento contraditério {...)

Este sentimanto contraditdrio, prazer & dor, felicidade e angustia, exaltaglo e
depresséo, foi baptizado ou rebaptizado, entre o sécule XVl & o séeulo XV
suropeus, com o nome de sublime. foi nesta palavra que se decidiu e perdeu a
sorte da poética cléssica, foi com este nome que a estética fez valer seus direitos
criticos sobre a arte, e que o romantismo, ou seja, o modernismo, triunfou”?

Como pode-se notar, Newman concebe o sublime snguanto representagéo
pléstica deste “inaxprimivel” o qual ndo reside num além, num outro mundo,
num outro tempo, mas na possibilidade do “ocorrer” alguma coisa. Como nos
diz Lyotard, na arte pictural, este “que ocorra” seria a cor, o quadro. E prossegus
a respsito do pintores modernos; que descobrem que devem formar imagens
que a fotografia nfo consegue apresentar, ou seja, o sxtremamente belo,
segundo seu nivel de perfeicéo técnica e aceitagéic imediata. Descobrem mais,
que devem apresentar algo que néo é apresentavel. Subvertem, ssses pintores,
a acdo do olhar, elevando-o & categoria de espirito.

Com referéncia 2 estética do sublime, o tipo de pintura em questdo é
totalmente desvinculade do gosto. Ao invés de um prazer pariithado, { no
caso do conceito de belo), temos aqui, um prazer desintersssade. Sende
assim, a pintura de vanguarda, segundo Lyotard, foge da estética do belo,
néo recorrendo ao senso comum de um prazer partilhado. Aparecem tais
obras ao publico “com gosto”, corfio monstros disformes, entidades negativas,
ou segundo suas palavras: “guando procuramos apresentar que existe algo

2 oY

que ndo é apresentével, é necessério martirizar a apresentagao’.

Com relacéo a esta problemética, gostaria de ressaltar o trabalho de um jovem
artista selecionado pelo projeto “Antértica Artes com a Folha”, Jonathan Gall
(Caracas Venezuela - 1974), exposicdo por mim visitada na Academia Brasileira
 de Arte - ABRA - setembro de 1996). Seu trabalho consiste numa série de

" desenhos feitos com lépis de cor sobre papel, com folhas sobrepostas (numa
sequéncia de trés folhas), podendo serem vistas as cores, somente na primeira
négina, sustentando as folhas seguintes, apenas as marcas dos tracados,
como se fossem arranhfes,

De acordo com Celso Fioravante (Folha de Séo Paulo), nas palavras de Gall:
“Eyiste um diglogo entre as marcas deixadas no papel”.
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Percebernos, assim, no trabalho de Gall, a total desvinculagdo com & guestéo
. do gosto, ou seja, seu total desprendimento com relaclo ao conceito de belo.

O que se faz presente em sua obra é a permanéncia de um prazer
desinteressado, ao invés do intuito de se obter um prazer partilhado. Jonathan
Gall néo trabalha com elementos que levem & conceltualizagdo do
universalmente aceito - do belo. O autor trabalha a questdo do sublime no
que concerne ao conceito de arte pés-moderna de Lyotard: o autor represanta
o inapresentdvel pela propria matéria - os tragos, as cores, o papel.

Os pintores da atualidade, em geral, os expressionistas ndo figurativos, néo
tém como meta o culto ao publico, mas sim desenvolver a apresentagéo do
invisivel no visivel. De acordo com Lyotard, “ndo se pode apresentar o
absoluto, mas podemos apresentar que existe absolute” - € uma apresentagdo
negativa - ou, de acordo com Kant, abstrata.

G sublime, sendo um prazer negative, um prazer que provém de uma
impossibilidade, ou seja, a impossibilidade da representacgéo, fixa-se por este
elemento tenczana! dando asas & imaginacéo.
Quando Lyctard ‘sfirma ser o subhmeﬁma palavra do vocabulario roméntrc:)
apesar de estarmos falando sobre expressionismo abstrato, sobre representagao
néo figurativa, sobre a tentativa de representar o “absoclute”, tal romantismo
estaria na posigdo da possibilidade de busca do perdido, na angustia de provar-
se a existéncia desse “quando” ou de encontrar-se esse “perdido”.

Na poesia de Fernando Pessoa, podemos notar a sublimidade de seus versos,
ao referir-se a um Deus que ninguém vé e, em Carlos Drummond de Andrade,
& angustia de amar o perdido, o passado, o ndo-presente. Note-se os
exemplos:

A Voz de Deus
Fernando Pessoa

Brilha uma voz .na noute...
De dentro de Fora ouvi-a...
& Universo, eu sou-te...
Oh, o horror da alegria
Deste pavor, do archote
Se apagar, que me guial

Cinzas de idéias e de nome
Em mim, e a voz: O mundo,
Sermente em ti ey sou-me...
Mero eco de mim, me inundo
De ondas de negro lume

Em que para Deus me afundo.’

ANPAP - Anais 97 | 20



5

Membria
Carlos Drummond de Andrade

Amar o perdido
deixa confundido
este coragho.

Nads pode o olvido
contra o sem sentido
apslo do Mo,

As coisas tangiveis
tornam-se insensiveis
& palma da méo.

Mas as coisas findas,
muite mals gue lindss,
essas ficardo.*

No primeiro poemsa, além de uma total indefiniclio de lugar ocupada pelo posts,
2y Universo, eu sou-te”, ou seja, uma aglutinacdo entre auter 8 mundo, notamos
o caréter corflitivo de tal sentimento, “Oh, o horror da alegria”, o que llusiraria
o prazer negativo, nesta antitess, somando-se & disfuncionslidade da
representacdo simbolica, em seu verso, “Cinzas de idéias e de nome”. No
tocante a voz (e voz de Deus), podemos nos remeter a Megel, quande justapbe
a idéia de sublime & poesia, & palavra falada guando uma voz, aguile que néo
se v&, tem o poder desfazer surgir o mundo, segundo o autor, & representacio
de Deus, pois as coisas somente o sBo porgue emanam de Deus.

Esta sublimagéo de um espago-tempo, esta auséncia de colocagio subistiva,
asta guase inexisténcia de um sujsito a confundir-se até mesmo com o Universo,
180 desconhecido como o préprio Deus, esta temética em Fernando Pessog,
ndo estaria préxime da representacéo de uma arte moderna, a gual intente
representar o irrepresentéval? Porisso, Lyotard coloca guase em paralslo os
nomes romantico e moderno, pois que convivem, amboes, com a idéla de busca:

“Nao ficamos surpreendidos por encontrar o termo sublime nos sstudes ds
Apollinaire sobre os pintores artistas, nos titulos de guadros e na obra de B.
Newman, nos textos publicados por vérias correntes vanguardistas dos anos
1080-1970. £, obviamente, uma palavra do vocabulédrio roméntico.

As vanguardas pictéricas cumprem o romantismo, ou seja, 0 modernismo, ©
quel representa, num sentido forte e purificador {0 sentido gus se anteva na obre
de Petrénio & Santo Agostinho), a falha da regulagdo entre o sensivel e o inteligivel,

Mas, a0 mesmo tempo, representam uma salda para a nostalgia roméntica
porgue ndo procuram o ndo apresentével no mais longinguo, como uma
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origem ou um fim perdidos, a apresentar no tema do quadro, mas perto, na
prépria matéria do trabalho artistico”.?

Esta falha, de que nos fala Lyotard, estaria relacionada & representagio do
resultado da procura de ambos, ou seja, os roménticos procuram esse
"perdido” no mais longinquo, enquanto que os modernos, na prépria matéria
do trabalho artistico; como o préprio autor afirma: “martirizar a apresentacéo,
nesse conflitc entre apresentdvel & inapresentavel”. Seria 0 mesmo gue
apresentar um possivel quando.

Com relagdo ao poema de Drummond, numa teméatica notadamente
roméntica, o jogo entre razdo/emogio “Amar o perdide deixa confundido
este coragéo”, amo o qué e per qué?, s impossibilidade da realizacdo sensival
de um amor, a disparidade entre sensivel e inteligivel, através da nostalgia
roméntica, llustram, também, a concepcéo lyotariana da idéia do sublime,
pairando sobre um mar de incertezas, angustias, medos e irrealizagées.

Reportando-se a Kant, Lyotard formula a seguinte questéo: “O que advém de
uma arte, pintura, ou musica, de uma arte e ndo de uma prética maral (...)? O
gque poderé ser de uma arte gue deve operar ndo sé sem conceite
determinante, mas também sem forma esponténea, sem forma livre, como
acontece no caso do gosto? O que se joga, para o espirito, quando este e
confrontado & apresentacéo (o que é o caso de todas as artes), parecendo a
prépria apresentacéo impossivel?”

De acordo com Lyotard, a aposta das artes é a de aproximar-se da presenca
sem recorrer aos meios de apresentagéo, Enfatiza, assim, o autor, a concepgéo
da imaterialidade da matéria, ou sgja, imaterial no sentido da receptividade
da inteligéncia.

“Porque as formas e os conceitos séo constituidos por objetos que pro-duzem
dados apreensiveis pela sensibilidade e inteligiveis pelo entendimento,
encontros concordantes com as faculdades, as capacidades do esplrito™

Onde situa-se o conceito do sublime, entre a incapacidade imaginéria e a
razdo, Unico melo inteligivel para a “compreenséo” desta sensacéo altamente
conflitiva - entre as anti-normas do belo - e por isso, infinitamente bela.
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Tempo Espaco:
irreversibilidade e Longa
Duracéo na Histéria da Arte
Elaine G. P Caramelia

Enfrentar as dificuldades impostas pela Histéria da Arte leva-
nos necessariamente a uma discusséo de gquestdes relativas
8o tempo e sspacgo e, simultaneamente, as questdes de
método.

Como jé nos colocou Francastel, o inventério feito pela Histéria
da Arte no século XiX é eco da Boténica e da Biologia, mas &
concepcdo de tempo al exposta é a de um tempo absoluto,
ecos de Newton e Leibniz. Para Newtion, o tempo absoluto
verdadeiro e matemdtico, flui uniformemente sem refacéo com
coisa alguma externa, chamado também de duragéo. O
aparente tempo relativo, é uma medida sensivel & externa
{quer seja precisa e varidvel) da duragéo por meio do
movimento, comumente usado em lugar do tempo
verdadeiro: por exemplo, uma hora, um dia um més, um ano.
O fluxe do tempo absoluto ndo é sujeito a nenhuma mudanga,
ainda gue todos 08 movimentos possam ser acelerados ou
retardados. A duragdo permanece a mesma, ainda que 08
movimentos sejam rapidos ou lentos, ou néo existam. Daf, as
partes do tempo serem imutéaveis, jd que todas séc colocadas
no tempo em sucessdo: o presente como conseqliéncia do
passado e um futuro tanto quanto previsivel.

Nessa medida, espaco é uma categoria subordinada ao tempo,
porgue, como dissemos, € consequéncia. A categoria do
espaco ficaréd remontada, o gue de resto é sua prépria
representacéo, a geometria euclidiana. O oitavo teorema de
Euclides estabelecerd que a diferenca aparente entre duas
dimensées iguais, vistas & distncias desiguals, é determinada,
ndc pela relagdo destas distdncias, mas pela relagéio dos
&ngulos visuais, correspondentes. O espaco absoluto terd sua

|
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verdadelra reprezentagéo na perspectiva de ponto Unice. Dessa forma, o
espago concebido como posicBo ou lugar se apresenta comoe uma colagem
de elementos que sdo disposios, de forma proporcional e, por 1880 mesmo,
simétrics, a partir de um planc estabelecido a priorl. Assim, dado o caréter
finear e, por conseguinte, simétrico da trajstoria ou passagem temporal, o
antecedente {o tampa passado, a posigdo anterior, ou o conjunto de eventos
ou de colsas idénticas) serd reversivel e absoluta: o ponto de origem tanto
do tempo guanto do espaco seréd a idéla de um Deus abscluto. Apesar de
Newton néo concordar com essa idéia, Leibniz associard o ponio ds fugs
Deus. O posterior, por sua vez, entendido como o tempo presente e qus

o]

I é
determinado pelo passado, manterd com o futuro essa mesma linearidade

previsibilidade, pois sle é o devir,

Tai concepgdo de tempo-espago esté associada, no entanto, a fundagéo da ciéncia

_moderna, a saber, a ciéncia newtoniana, o que significa dizer gue tal conoepeho

“explicita e revela as relagfes que os homens rmantém com & natureza.

i

& método de autoridade, axplicitados por C. S, Peirce.

A ciéncia moderna parte do principio gue & natureza tal comso o universo €
uno, infinite, imével, colocando assim o homem como um autdmato.
Lembrando Koyré, a ciéncis moderna derrubou as barreiras gue separavam
os céus e a terra, substituindo o nosso mundo peio da geometria. No entanto,
trata-se de uma geometria e de uma matematica deificada, através da alianga
entre ciéncia e teologia,

Essa alianca entre Ciéncia e teologia ndo diz respeito, no entanto, ao rrundo
do génesis em que sucessivamente Deus criou a juz, © céy e & terra & depols
os seres vivos, mas sim ao da Providéncia gue néo cessa de colocar o homsm
numa histéria definida pelo seu (destino.)Como diria Prigogine, esse mundo
no entanto, é atemporal, criado de-urria sé vez, da mesma forma gue um
engenheiro constrél um autdémato.

Essa natureza mecanizada, regida segundo um plano que a domina, mas que
a desconhece & s mesma que Leibniz tentou demonstrar matematicaments.
Ern outras palsvras, a ciéncia moderna ao fazer & ailancs com a teologla fara
também uma alianca metodolégica, isto é, entre os chamados método a prier

Se a ciéncia moderna nasce de “cultura dominada pela alianga entre o homem,
situado na charneira entre a ordem divina e a natural, & o Deus iegislador
racional e inteligivel, arguiteto soberano que tinhamos concebido 8 nossa
imagem. Ela sobreviveu a esse momento de acordo ambigue gque permitira a
fildsofos e o tedlogos fazer ciéncia, & a cientistas decilrar e comeniar a
sabedoria e o poder divinos agindo na criagio”’. O século XIX ird generalizar
a linguagem da dindmica cléssica, ao introduzir a funcao hamiltoniana, ou as
chamadas equacdes canénicas. Sem dlvida, as equagbes candnicas iréo
constituir uma das realizacdes mais notdveis da histéria da ciéncia. Ela ird dar
inicio a um dos grandes anseios das ciéncias humanas, isto é, a fundacdo de
um madelo explicativo. Explicitando melhor, a estrutura das eguacdes
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candnicas contém as propriedades a priori de toda evolugdo dindmica, a
medida gue todas as representagdes candnicas séo equivalentes, Cada ponto
de vista candnico sobre o sistema detém a verdade completa desse sistema,
daf serem muito reversiveis.

Ler a natureza nessa medida, é submeté-la a uma lei determinista, em que as
condigbes de chegada sdo iguais as de partida, j§ que a priori define-se uma
lei, um-cénone. Essa lei estard associada a um compiexo de nogdes tais
como: causalidade, legalidade, determinismo, mecanicismo, racicnalidade,
& partir da pretendida iluséo da objetividade.Em outras palavras, ao promover
uma descontinuidade entre a natureza e sua cognicéo, a ciéncia moderna ird
transformar métode em modelo

No entanto, o homem & produto de um processo sGcio econdmico, cultural e
emocional extremamente complexo, ele é produto e agente de uma
histéria.Paradoxalmente, nesse mundo em que a natureza é mecénica e,
portanto, autémata, o que estd ausente é o préprio homem e com e!e,
complexidade e a histéria. A natureza que a dindmica cléssica supde é uma
‘natureza ac mesmo tempb amnésica, desprovida de histéria, e inteiramente
determinada pelo seu passado; é uma natureza mdtferenté“spara a qual todo
estado se equivale, uma natureza sem reléve, p!ana e homogénes, o pesadelo
de uma ms:gmflcéncsa universal”. O tempo é aquele do desenvolvimento

. progressivo de uma lei eterna, dada uma vez por todas e totalmente expressa
por qualquer estado do mundo.

A descrigdo dessa natureza é portanto, a de um mundo fechado, homogéneo,
coeso, estével e completo, |4 que expulsa 6 homem e sua producéo do mundo.
O que esté fora, exciuida dessa descricdo-lei, é a prépria cognigéo, a
interpretagéo.E como se a interpretacdo que o homem faz da natureza néo
fosse um tipo de cognicdo, a medida que aparentemente nada tem a ver com
ele. Cognigéo e interpretagdo sdo representadas como gue se fossem da
mesma categoria que a realidade, j§ gue séc idénticas.

. Charles Sanders Peirce so refletir sobre o processo_coghitivo asscciade ao fazer
ciéncia e, portanto, realizar a‘anélise do constructo czentlf‘cb, distinguird trés
tipos de métodos elsitos pela tradicdo de autondad de tenacidade

mente produzir

conhecimento, o gue significa dizer que fazer ciéncia é desenvoiver uma satitude

frente o objeto de modo a produzir “ciéncia come coisa viva & ndo como uma

mera definicéo abstrata . Isto &, fazer ciéncia come produgéo de conhecimento

iré se distinguir de reconhec;mento da tradicéo, de organizacéo e sistematizagéo

do conhecimento e da préprio saber, ainda que para Peirce, a maioria dos homens
~.confunde cognicéo com amor pelo saber, |

Nao setrata de saber como as coisas séo, mas de uma postura ¢ desautomatizante

de raciocinar é é descobrir, a partir da consideragéo do que ;é sabemos, algo
que néo sabsmos™.Dessa forma é que para o método de autoridade “todo o
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conhecimento hé de apoiar-se na autoridade ou na razéo s tudo guanto néo
seja deduzido pela razéo, depende em Ultima anélise, de uma premissa
decorrente da autoridade”. ¥, Trata-se esta da allanga entre a deduglo ¢ a moral
"0y mdtodo de autoridade dominard sempre sobre a masss dos homens; e o8
ause, no Estado, detém as vérias formas de forga organizade jamals se
convencerio de que néo devam suprimir, de aslgum modo, o pensamento
ameagador {...}JObservar o método de autoridade é trithar no caminho da paz”’.

Daf, ser para Peirce o método de autoridade superior ao de tenacidade, a medida
que este se caracteriza pelo fato de se fechar a qualquer influéncia, empregando
para isso tudo aquilo que for necessério para consegui-lo, Este método Peirce
assim exemplifice:” Quando, & aproximacéo de um perigo, ¢ avestruz enterra
a cabega na areia, estéd provavelmente escolhendo o caminho mais facil.
_ Dissimula ¢ perigo e diz calmamente que o perigo nfo existe; o se estd
“perfeitamente seguro de que o perigo ndo existe, por gus levantaria a cabsga
para verificar? Um homem pode atravessar a vida afastando sistematicamente
! de seus olhes tudo o que fosse suscetivel de conduzi-lo a alterar opinides e se
o consegue - apoiando seu método em duas leis psicoldgicas fundamesnials -

"\ n&o sei o gue possa ser dito contra © procedimento”.,

Mas, semelhante ao métado de autoridade, é o métode a priori, Este também
néo & desconfortével, ié que nem ccloca em questéio qualquer tipo de crenga,
entendendo crenga juntc com Peirce, como um hébito do raciocinio, isto &,
raciocinar sempre da mesma forma, de modo que gygnossas crengas
orientam nossos dessjos e déo contorno a nossas agbes.A surpress e ©
estranhamento pelo fato de abalarem certezas e suspenderem o raciocinio, 2
medida que faz surgir 8 davida, sstéo excluidos.Por isso, o método a priori,
caracterizar-se pela definicdio de leis/conceitos & priori e passar a ler a
realidade/objeto a partir dessas leis. Tudo que néo se reconhece ou néo se
identifica as leis/conceitos serd exciufdo.

Retornando a relagéo entre cognigéo e fazer ciéncia, busquemos Peirce mals
urna vez. “os elementos de todo o conceito entram no pensamento logico
através dos port6es da percepgéo & dele saem pelos portdes da acho utilitdria;
e tudo aquilo gue ndo puder exibir seu passaporis em ambos o8 poridss
deve ser apreendids pela razéo como elemento néo autorizagdo™ . Em outras
palavras, s6 conhecemos aquilo gue percebermnos. Nesse sentido, as bases
“doprocesso cognitivo séo: percepgdo e inferéncia; experiéncia e raciocinio,
ou ainda Aristételes via Peirce, nad: s no.intelecto sem antes passay
Beles sentidos. Daf cognigéo e fazer ciéncia serem coisas indigsociaveis.E
nesse sentido entfo que o método da descoberta se configura para Peirce
como de fato o método cientifico,pols ac entender que cognigéo é mediago,

iré promover a continuidade entre a natureza & sua cognicéo,

Ora, a Histéria da Arte desde seus primérdios caminha paripassy & Historia
das ciéncias da natureza, Para o imaginério da Histéria da Arte, o real artistico
s6 é possivel e passivel de explicagéo, jamais ser intelighvel, Assistimos assim,
s uma légica assentada no predominio do raciocinio dedutivo. Para essa lgica,
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ndo se trata de observar a natureza artistica e dela extrair um jufzo perceptivo,
isto & a associacéo de algo extraido da percepgéo a um conceito, portanto &
geracio de problema e hipdteses, produtos do impactoe entre a abducdo e a
deducéo. Mais do que isso, ac dar predominio ao raciocinio dedutivo, a
Histéria da Arte entenderd também a indugéo como comprovagéo do conceito
estabelecido a priori € ndo como teste de hipéteses.

Sabemos, gue o fato histérico néc existe, a medida que é um produto delicado
do trabatho elaborado pelo historiador. ele s6 se torna fato a medida cque é

__uma sintese. O historiador a semelhanga do detetive busca indiices a prtir de

inferéncias l6gicas, de forma a chegar a consténcias que aduirem a forma de

~lei. 86 que essa lei, série ou tipo s6 é possivel a partir do idéntico, jamais em

relacdo & diferenca. A sintese histérica apresentada na qualidade de lei/série/
tipo se revela como descrigdo de individuais,a través, é claro, de universais.
Esses universais so a apresentacdo compdsits, imagens pitorescas que déo
a ilusdo de interacéo. Frente a esses universais nada é possivel acrescentar,
j& que também s8o verdades absolutas que aduirem a face de um fato. Em
outras palavras, sendo a Histéria uma descricdo narrativa organizada a partir
da légica de causd & ‘consequéncia, a interpretacdo néo iré se distinguir dos
prépric fatos, s interpretacdo rido iré se dlstmguw da realidade. Os fatos
hipostasiados auto explicam-se a medida que s8o conectados pela relagdo
de antecedente e consequente. Dafl darem a ilusdo de objetividade, amedida
que retira o historiador da natureza. O historiador é como se fosse algué, a
margem. Ele observa & disténcia e isso € como se ele prépric ndo possuisse
imaginédrio. Néo existe diferenca entre aquilo que acontece, aquilo que ele
observa & 0 modo como constrdl a realidade(l). fisso implica também dizer
gue ao historiador se colocar fora da natureza, ele também esté fors do tempo,

A periodizacdo histérica, como medida de duragao de um cénone, estaréd
assentada na matriz do tempo absoiuto e seré representada pels concepgio
cnchca ou gene’tamsta da hlstcna seja aguela iniciada por Vasan -nascimento,

Superar a suposicédo gue o real artistico é inexplicével e que sua apropriacéo
pela Histéria da Arte sé é possivel através de um conceito de arte que ird
regular tanto o inventéric das consténcias, quanto o entendimento de

“inovagdc” como duracho e mudarnca de Uma consténcia, supbe a superagiio

do absoluto do tempo e do espaco. Tal superagéo é o que possibilita a
proposicéo de uma Histéria da Arte interdisciplinar, ao pressupor que a
produgdo cultural, tanto guanto o fazer histdérico sdo representagdo: um
interpretante, portanto,

Em ocutras palavras, ter no presente o horizonte de observagéo que & o
passado, mediatizado pela representacéo, significa estabelecer uma
continuidade entre & representacéo operada pela obra de arte e a cognicéo
dessa reslidads. Esse cardter de continuidade, possibilitado pela mediagéo é
o gue permitiré revelar, simultaneamente, a transitoriedade e a infinitude das

| SR s I
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representagtes e interpretagdes, isto &, sua falibilidade, e 8 consciéneia ds
aprendizagem “imposta pela histdria dos sujeltos que a experiéncia produz®,

Para isso, buscamos ums aproximacio enire 8 Semidtice, a Histdria Nova, 8
Fisica para tentarmos dal resgatar aqueles slementos metodolégicos que
permitem ler a obra de arte pela e na sua dimensfo material, o que
simultaneamente implicaria uma Histdria da Arte de natureza interdisciplinar.
Daf que a longa duracio, a irreversibilideds e instdncie emplrico analitica
colocam-se, para nds, cormo estratéglas possivels gue, organizadss como uma
rede conceptual, permitem ler a obra de arte longe de urna situago de eguilibrio.
No entanio, deve-se esclarecer que ao propormos estrgtégias tedrico-
metodolégicas, como ferramentas de trabalho, ndo significa substituirmos um
sistema fechado por outro. Ao contrério, as estratégias se propdem como
possivels, hipdtesses que se pdem a tests, o gue significaris dizer que ¢ exame
da matéria artistica solicita sua permanenta reavaliagio, retroalimentagéio.

Para o historiador, a conscidncia de falibilidade da interpretacéo estaré
simultaneamente relacionada com uma necessidade: perceber a resisténeia
e diferenca na longa duragdo, implica problematizar, o que possibilitaré a
construcéo de uma histéria problemaética, conscients que & imerpretacéo.
Ern outras palavras, significa dizer que o interpretar é inferir Dal vue, come
diziamos anteriormente, ao preencher a lacuna através de inferéncias
hipotéticas, o historiador o faz consclente de gue sua interpretacéo esté
marcada por um presente de observagéo, que é também parcial, transitério.

A mediagdo que se estabelece entre a transitoriedade das representacbes e a
falibilidede das interpretagbes faz com gue evolugéo assuma o cardtsr de
wuniento-de-compléxidade. Para Psirce, todo fluxe do tempo anvolve
aprendizagem, assim como toda aprendizagem envolve fluxo do tempo, Mais
do que igso, toda aprendizagem é interpretagéo, j& que alguma coisa 86 &
aprendida = apreendida pela e na interpretacdo’t. Em outras palsvras, o tempo
se grafa , se inscreve, se fatura na materialidade signica. resgatar & ligaglo
com o tempo operada pela aprendizagem em gue um signo ensing 8 ler o
outro , estabelecendo assim o continuum do fluxo do ternpo, 86 & possival
se mediado pela cognigo.

7.7. Henrich Woltliin e o privilégio das regularidades

A importéncia dos estudos de Wolfflin™ é sem dGvida fmpar, néo 86 porque deu
vida ao Barroco a partir da materialidade da obra, como também pelo métodoe
comparativo de que fez uso. Mas, é exatamente no que diz respeito ac método
para o estabelecimento das categorias universais gue esbogamos nossa reflexdo.
Isto &, 0 modo como ele elabora as regularidades e elimina as diferengas e,

consequenternente, a impossibilidade da universalizagdo de suss categorias.

A Histéria da Arte, como dissemos, marcada pelas ciéncias da natureza ao
tentar buscar leis para a arte, transforma o particular em individual e, mais do
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gue isso, em estilo individual do artista. Essa transformagéo esbarra
necessariamente em uma nogédo de estilo, entendido como as caracteristicas
gerais, ou conotagdes invaridvels. No entanto, tal nocéo de estilo viré
acompanhada de uma concepclo ciclica do tempo em histéria como
nascimento, juventude e maturidade’

A partir dessa idéia, Wolilflin reconhece certgs “regularidades” no
Renascimento e no Barroco, dividindo-os em trés momentos: Pré-
Renascimento, Renascimento, Barroco. Abstraidas as regularidades, iré entéo
formular cinco pares conceituais, montando pares opositives. Com tais
conceitos é que entdo fard & andlise dos séeculos XV, XVI, XVIl. No entanto, o
sistema binério de pares opositivos impde ao estudioso apenas a percepgéo
das regularidades, as diferencas séo excluidas. Assim, por exemple, ¢
Manelrismo é delxado de lado.

O método utilizado por Woifflin consiste em abstrair da realidade regularidades
que assumem o carédter de “formas universais da representagdo”. Seu
raciocinio & meramente dedutive. Isto é, a percepcdo das regularidades na
cbservacéo dirsta da realidade ndo é tratada como um estado de coisas
hipotético, de modo a formar juizos que tenham a qualidade de inferéncias
hipotéticas e, por conseguinte, juizos diferenciais em relagéo a observagédo
direta. No caso, Wolfflin transforma aquilo que porventura serie um estado
de coisas hipotético em leis universais e |8 a realidade a partir dessas mesmas
leis universais.

Em outras palavras, Wolfflin passa diretamente da deducéo a inducéo, mas
néo a inducéo entendida como teste de hipdteses e, sim como demonstracio
da validade de sua teoria. Trata-se pois de um método a priori, em que se
trabalha as certezas. A davida implicaria, tornar, possivelmente, invélida as
suas leis, ou relativizaria a sua qualidade de categorias universais. .Da deducgéc
& indugéo, portanto a geracéo de classificagdo que se dé por pares cpositives.
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Comunicacoes
Historia, Teoria e Critica de Arte

O Cartaz e a Reprodutibilidade do
Objeto Artistico
Heloisa Dallari Chypriades

O cartaz, impresso em papel e afixado em locais publicos, é
objeto multiplo que possibilita a difusdo de diferentes tipos
de mensagem para amplos segmentos da populacéo. Este
meio de comunicac8o se caracteriza pels énfase dada a
elaboracéo visual em relagéo ao conteldo literal. Assim, é
através da integracdo entre texto e imagem que procura-se
atrair a atencdo do transeunte e seduzi-lo para a leitura e
memorizagdo do evento anunciado,

A producéo cartazistica surge a partir da invencéo da imprensa,
como um meio de representacdo grafica que resulta da alianca
entre a criaco artistica e as técnicas de serializagéo da
imagem. O cartaz compée o repertdrio plblice ac participar
do cotidiano dos centros urbanos. Por vezes causa confusédo
visual devido a superexposigdo e a sobreposicéio de
exemplares; em outras oportunidades apresenta ao grande
publico experimentacdes visuais de vanguarda, Temperal na
sus esséncia e resultante do processo criative, o cartaz conduz
& uma percepcéo diferenciada do espaco urbano

A crisclo cartazistica acontece de modo a conciliar os meios de
producgéo técnicos e a transmisséo de mensagem, ambos de
carater utilitério. Este fato ndo desmerece o cartaz enquanto
objeto sensivel. Note-se que, inicialmente, outros objetos
concebidos através de técnicas de reproducgéo da imagem, como
a gravura e a fotografia, séo considerados apenas instrumentos
divulgadores de informacéo e documentagéo, demorando para
conguistar o prestigio de meios produtores de arte.

Tome-se como base a aceitacdo destas linguagens visuais
come processos produtores auténomos de criacdo artistica,
para a andlise da valoracéo do cartaz. Constata-se, entéo, que
& serializac8c do objeto visual, apesar de suprimir o contato
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fisico entre autor e obra, ndo implice necessarlamente em perda ou prejuizo
de qualidade artistica. Lembre-se que a materializacdo de idéias através de
técnicas de reproducio da imagem nfo diminul & validade da intengdo do
artista.

A téenica presnche a distincia entre a intencéo e a obra final, nfc sendo,
portanto, garantia ou obstéculo no gue se refere & sua gualificagéo artistica.
O conjunto de processos para a reprodugBo da imagem exige conhecimento
sspecializado e dominioc técnico, implicando em dedicagio e cristividade por
parte do artista para a materializagiio de suas idéias.

Com o desenvolvimento de novas tecnologias ocorre & diversificagdo de
suportes e meios de criaglio, de manesira & ampliar as linguagens artisticas.
Ao optar por uma delas, ¢ autor passa a considerar principios como 2
unicidadede ou a serialidade do objeto final. O fazer artistico pode ser pensado,
cada vez mals, como uma manifestacdo ds inventividade humans,
independentemente das técnicas através das quals se materializa.

Remate-se, entlo, & teoria de Walter Benjamin sobre o fendmeno artistico da
reprodugio serial da imagem. Ele analisa a influéncia desta invengdic nos
grandes segmentos urbanos, partindo do excesse de informagéo visual gerado
pela sociedade capitalista e da alterag@o que esta provoca na percepcéo ds
arte, :

A reprodutibilidade das gravuras permite a difuséo de conhecimento & ¢
surgimento de uma nova linguagem para a manifestacéo artistica. No primeiro
caso, trata-se simplesmente de um meio de divulgagéo pela multiplicagio de
imagens. No segundo, trata-se de estabelecer até que ponto & muitiplicagdo
de imagens pode ser considerads uma expressdo artistica auténoma. Em
texto de 1935, Benjamin discute o conceito de aura em fungéo do advento da
reprodutibilidade da imagem artistica:

“Em suma o gue é & aura? £ uma figura singular, composta de alemantos
espaciais e temporais: a aparigéo Unica de uma coisa distante, por mais
préxima que ela esteja...”’

Para Benjamin, a multiplicagéo de imagem afasta a aura, pois esta sxiste
somente ha aparico Unica, sendo que, entre as técnicas reprodutivas, sls
privilegia o cinema e a fotografia. Esta Gltima, além de ser uma linguagem
artistica, enguanto técnica facilita o conhecimento das obras de arts nos
segmentos urbanos. As obras passam a ser divulgadas em iarga escala pela
fotografia. A aproximaco com a obra permitida pela difusdo fotogréfica de
sua imagem contribui para a cultuagéo do objeto Unico & o reforgo de sua
aura. Contrariamente, a producio serial perde a aura, pois exige uma nova
forma de percepcéo por parte do observador, descrits por Benjamim como &
substituicdo do culto 3 exclusividade do objeto artistico, pela familisridade
cotidiana obtida através de sua guantificacéo e pela ampla divulgagso de sus
reproducéo serial.
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A partir da viabilidade técnica de reproducéo da imagem em larga escals,
torna-se cada vez maior a preccupacéo dos artistas em atingir as mais distintas
camadas da populacdo, pois através da quantificagdo do objeto artistico
facilita-se sua fruigéo pelo plblico em geral. Para Benjamin, substitui-se, no
julgamento artistice, o valor de culto & aura pelo valor de exposicéo e
conhecimento coletivo. A obra de arte, ac perder seu vaior de culto de uso
ritual — no qual © que importa é existir sem obrigatoriamente ser visto —,
adauire valor por sua exponibilidade, sendo referida pelas pessoas como
objeto dnico:

“Seria possivel reconstituir a histéria da arie a partir do confronte de dois
pélos ... o valor de culto da obra e seu valor de exposigéo.™

Tanto menor seré a exclusividade de um objeto artistico quanio mais facil e
irrestrita for sua divulgacéo junto ao publico pela exponibilidade de sua
imagem reproduzida em série. As técnicas de muitiplicagéo do objeto artistico
consideram a integracéo entre arte e modo de produgéo industrial, trazendo
para as massas (o termo é de Walter Benjamin) a possibilidade de apreciagéo
de obras; até entdo restrita a segmentos privilegiados da sociedade e
parcialmente interditada ao grande publico.

Benjamin critica a multiplicacdo da imagem na sociedade capitalista, feita
sem critérios de avaliacdo e selecdo, prejudicando sua assimilagdo pele
pablice. Para ele, a reproducgéo massificada de imagens confunde e cansa o
espectador, tornando-o menos sensfvel diante da imagem particular e fazendo
com que ignore muitss vezes a diferenca entre a fruicdo da obra original, no
caso de obras Unicas como as pinturas, e a observacdo de sua reprodugéo
fotogréfica. Esta tem caréater utilitdrio, servindo muitas vezes para o registro
e difus8o da cbra junto ao pL’linco, ndo sendo necessariamente artistica. Por
outro lado, existem fotografias &s quais se atribui valor artistico e cujas
reprodugdes, fiéis & idéia original, conservam este cunho e ao mesmo tempo
remetem a seu autor.

A producéo serial da imagem deve levar em conta a capacidade de assimilagéo
do homem. A exposicdo excessiva de imagens leva & saturagdo e ao
esguecimento das experimentacdes vivenciadas diante delas. O espectador,
na sociedade capitalista, assimila apenas uma pequena parcela do que the é
transmitido pelas imagens, porgue estas s&o produzidas em escala industrial
com excessiva exposicBo. Com isto, desconsidera-se o limite das
possibilidades de absorgdo de informagdes. O processo de reprodugéo serial
ndo supde a qualificagdo de seu uso, mas apenas sua guantificacdo. Se as
imagens artisticas serializadas difundem idéias e mensagens, para Benjamin,
a arte é necesséria como instrumento de educagdo e de conscientizagéo frente
4 realidade. Mas, séo dlspensavels guando funcionam simplesmente como
meio de propaganda da organizac8o social em vigor.

A reproducéo serial da imagem é meio importante para a formagéo
educacional dos grandes segmentos urbanos e como denunciadora dos
desequilibrios da sociedade capitalista. Assim, deve despertar no cbservador
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o Interesse pelo aprendizado, ac invés de apsnas entreté-lo. Pare Benjamin,
embora a reprodutibilidade da obra acarrete s perds da aurs, ela tem cunho
politico 2 sociel que deve ser sxplorado.

Com o advento das téenicas de reproduglc da imagerm, os artistas tém a
possibilidade de optar entre linguagens visuals tradicionals e novos meios
de expresséo. O velor da arte passas g ser vinculado muito mais g0
desenvolvimento intsleciual criative, do que aos procedimentos iéenicos
sscolhidos. Portanto, a téonice é o meio pselo gual se concretizam as idéias
do suior na obra, exigindo conhecimento e habilidade. Logo, & indispensdvel
que o artista domine o fazer técnico para que tenha condicdes ds, a partir da
asleicdo de uma determinada linguagem visual, coneretizar seu projsto segundo
as premissas inicials,

Entre as téonicas seriais o cartaz aparece como um produto que utlliza nfo sd
procedimentos da gravura e da fotografia, mas também préticas da pintura e
do desenho, além de incorporar em seus mejos expressives todas as
aplicacdas tipogréficas. Assim, a produgéo cartazistica explora as outras artes,
trazendo consigo as herancas visuais dos meios usurpados. E sssim, gue sa
pode identificar o pincel de Lautrec e o estilo de Mucha, Rubens e Poussin
redescobertos.

A funcéo primsira do cartaz é & veiculagéo de informagéo, constituindo-se
2m meio de comunicagdo. Incorpora em sua produgéc todas as lingusgens
bidimensionals, recuperando da histéria os vérios modos do fazer téonico,
desde o baixo-relevo feito com cinzel, caracteristico dos albums romanos,
até a reproducdc fotogréfica da era da méguina, sem deixar de incorporar 8
gesticulagéo particular referente & caligrafia, j& com influgncia oriental. A
principio séo apenas letras que formam os andncios; com a invaséo da
imagerm torna-se cartaz, fazendo com gue o emprego dos alfsbetos se
sofistique cada vez mals.

Come veiculo que informa, o cartaz & sucessor do andncio. Ao transformar-
se, recebe e fornece referéncias para as vanguardas artisticas, como se v8
em Toulouse-Lautrec. Desenvolve suas proprias caracteristcas técnicas e
expressivas, sendo reconhecido como arte, primsiraments no chamado
museu imagindrio de André Malraux: “até algumas décadas, a arte do cartaz
conheceu apenas o museu imaginério: eis agul um caso em gue este mussu
imagindric (a reproduciio, a antologia, o livro, o cartdo postal} pracedsau o
museu real.”3, conforme explica Abraham Moles

Ocorre que a maior parte da produgo cartazistica inutiliza-se, 80 findar a
atualidade da mensagem que divulga. Com & perda de sua funcéo informativa,
o cartaz resta apsnas como testemunho do evento veiculade. Enquanto fonte
de informacéo de propagands, tende a desaparecer por transmitir informacéo
de contelido duvidoso, sobre as qualidades, nem sempre constatadas, em
determinado produto. Nos murcos da cidade, novos exemplares séo
sobrepostos acs anteriores, fazendo com que, rapidamente, uma mensagsm
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encubra outra; mais recente e tdo questionavel quanto a precedente. Assim,
os cartazes acabam vencidos pela transformacéo da informacgéo gue difundem,
tornando-se memdria ndo apenas do que anunciam, mas também do modo
pelo qual anunciam, come testemunho da criago que os gerou.

Os cartazes resultam de uma sociedade de relativa fartura, na gual os
produtores, sejam eles fabricantes de bens materiais ou organizadores de
eventos culturais, podem despender uma parcela de seu capital para divulgar
seu trabalho. Conseglientemente, tentam despertar no individuo a curiosidade,
o desejo e a necessidade de aquisigdo do que propagam. Num primeiro
momento, o cartaz é elaborado para divulgar as supostas virtudes de um
produto no espago publico, sem maiores pretengdes. A maior parte desta
produgéo perde-se ao expirar a validade da mensagem gue veicula.

No entanto, dos milthares de cartazes, uma centena de pegas acaba por
conquistar o direito a uma segunda sexisténcia. Ac perderem sua fungéo
utilitaria, tornam-se tema de colegdes, como objetos de curiosidade.
Despertam o interesse por remeterem a um passado perdido. Os cartazes
servem de fonte de conhecimento de uma realidade vivida. Admira-se néo o
material, mas a sua concepgdo e a meméria materializada O valor da
cartazistica reside ndo na matéria com a gual é construido, mas no trabatho
que produziu sua aparéncia visual.

O valor estético é somente reencontrado em um segundo momento, O ser
criado por artistas, que vislumbram o reconhecimento peio grande publico a
partir deste multiplo, o cartaz, meic de comunicagéo datado, se eterniza ao
conquistar seu espago. A veiculago de mensagem utilitéria junto com a
possibilidade da difusdo de experimentagdes estéticas, faz com gue muitos
artistas e movimentos se interessem pela cartazistica. Ndo hé preocupacéo
com a dignidade material ou preferéncia pela unicidade da obra. O que conta
é a possibilidade de ruptura com as préticas académicas do fazer artistico, a
procura de novos métodos de expresséo artistica. Tudo é permitido, desde
gue seja justificdvel em sua logica produtiva, O cartaz é, assim, uma nova
linguagem visual, uma espécie de arte contemporénea avant fa letire.

Durante o periodo de sua veiculagdo, ¢ cartaz é um objeto banal por sua
exposicdo excessiva. E quando a maior parte destes exemplares se perde,
gue as poucas pecas restantes ganham raridade. O cartaz veicula informacéo
cultural e detalhes do cotidiano, tornando-se vestigio de expresséo artfstica
passada. A crfica de Walter Benjamin aos miltipios, assinalando que esta
possibilidade técnica evidencia a perda da aura neste século, levanta a guestéo
da importéncia da arte destes objetos reprodutiveis. O cartaz & o grande painel
urbano, substituindo a curiosidade anterior pela arte distante, inacessivel e
sacralizada dos museus — como propde Benjamin —, por uma exposigéo
cotidiana de imagens audaciosas em pleno espaco publico.

|
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Notas

1. Bengavin, Walter, A Obra ds Arte na Era de sua Reprodutibilidads Técnica {1935-6), In:
— Ubras Escolhidas: Magia & Técnica, Arfe & Polttica, 0170,

2. bidem, pp.172-3.
3. Motss, Abraham. Avant-propos: Les Belles Images de la Publicitg, Ir Baseec-Hamny, Réjane

s Zagropza, Christophe. Le Livee de [Affiche, p.4.
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Comunicacdes
Histdria, Teoria e Critica de Arte

Estatuaria e Ideologia -

Rodolpho Bernardeili e o Monumento
a Teixeira de Freitas

Suely de Godoy Weisz

No Gltimo quartel do século XIX, tanto na Europa guanto nas
Américas, eclodiu um espirito de celebragéo republicana que
se refletiu diretamente nas ruas e pracas das cidades. Este
espirito, herdeiro dos ideais iluministas, caracterizou-se por
seu liberalismo e por seu orgutho nacionalista, exprimindo-
se em estétuas e monumentos que tinham por finalidade
mostrar & populagdo um exemplo a ser seguido,

Este mesmo espirito se refletiu na estatuédria comemorativa
erguida no Rio de Janeiro na virada do século XIX para o XX,
num processo muito semelhante aquele ocorrido na Europa,
especialmente na Franca e na ltélia. Neste paralelo percebe-
se gue os monumentos publicos cariocas acompanharam de
perto o modelo francés e o italiano, tanto na questdo estética
quanto na ideolégica. Constata-se entdo gue, tanto no Brasil
guanto na Europa, a estatuéria comemorativa deve ser vista,
primeiramente, como um simboelo, um simboio de um
determinado momento histérico e da sociedade que o
produziu e 56 entdo deverd ser examinada como obra de arte.

Analisando os monumentos criados por Rodolpho Bernardelli
para a entdo capital da Republica, nota-se que se reproduziu-
se ali guestdes muito parecidas com aquelas vividas pelos
escultores europeus no tocante ao processo de deciséo e de
construgéo dos monumentos. Numa histéria  semelhante,
erguia-se uma estdtua comemorativa sob patrocinio de um
determinade grupo social, gque promovia uma subscricéo
popular para fazer frente aos custos do trabalho do escultor,
do material a ser empregado, da fundigéo e do transporte. O
projeto era escolhido por uma comissdo mediante a
apresentagdc de um esboco e de uma maguete. O ponto

|
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discordante era a questdo das concorréneias, Enguanto na Franga toda ssoolha
era precedida de urn concurso publico, no Rio de Janeiro isto ndo scontecis
pelo fato de Rodolpho Bernardelll se recusar a particivar de concorréncia. A
escolhs era entfo faita por convite,

As festas de inauguracéo, tanto na Franga quanto no Brasil, tinham o mesmo
fim propagandists ideclogico, transformando-se em palangue para & Repablica
guando, a0 enaltecer a figurs do homenageads, deixavam-se implicitos os
ideais do regime. O homem comurm, gue se tornara digno de uma celebragéo
por ter bem servido ao pals, tornava-sg assim, com seu exemplo, um poderoso
instrumento de persuaséo, ‘

inegavelments, Rodolpho Bernardeili foi o maior nome da escultura brasileira
e sus época & deve-se a ele a malor parte dos monumentos construidos no
Sip de Janeiro como também no Brasil, Formado por escolas académices,
manteva-se sempre fisl aos preceitos pregados por estas e, por conseguinte,
ao gosto dominante do século XIX. Em algumas de suas obras percebe-se
uma afinidade maior com a astética francesa, enguanio em outras, ressalts
sua opglo pelo Verismo ialiano. Percabemos gue suas fontes néo se
encontravam entre agueles nomes qus procuraram inovar a escultura européia
sitocentista, como Rodin, Rosso, Carpesux ou Rude, mas sim entre agueles
escultores que nada tinham de geniais e que contribuiram para a manutengéo
de um comportado modelo escultérico que prevaleceria no mundo ocidental
por algumas décadas do século XX,

Ern todas as suas estdtuas nota-se que o escultor procurava conferir uma
certa dignidade ao retratado, como também uma certa tenséoc intelectusl,
procurando sxprimir ndo apenas uma mera corporsidade copiada mas
também umea expresséo interna. Nem sempre sle conseguiu este efeiio e, se
em algumas estétuas isso fica patente, em outras deixou a desejar. Nédo é o
case do monumento a Teixeira de Freitas, no Rio de Janeiro, que revelou-se
come um dos mormentos mais felizes na obra do artista.

Aos poucos, a cidade ia povoando suas pragas e seus largos com as figuras
de seus homens célebres. Dapois de celebrar dols gusrrelros & um ascritor
chegara & ocasido de saudar um homem dedicado & lei. Pela pri nsirs vez no
Pafs prestava-se uma homenagem plblica ac Direito e & & Justiga, declarava
o D, J.J. Seabra, Ministro da Justiga, ao discursar perante o monumento a
Augusto Teixeirs de Freitas’.

Homem de grande culturs, este advogade baiano dedicou toda uma vids a0 estudo
e & regulamentagiio da lei no Brasil, Radicade no Rio de Janeiro, agui fundaria o
Instituto da Ordemn dos Advegados Brasilsiros e sscreveria o Cédige Civil, o primeiro
da Arnérica Latina. Exemplo de dedicacio ao pals e aos seus cidad8os, sra pois
uma figura digna de ser cultuada, um modelo para as geragdes futuras.

A decisdo de homenages-lo partiu do instituto da Ordem dos Advogados
Brasileiros, que optou por ndo abrir uma subscriglo plblica, como era de
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praxe, mas arrecadar os fundos necessérios através da venda de uma xilografia
com a imagem do ilustre jurisconsuito.

A encomenda do monumento foi feita a Rodolphe Bernardelli que em pouco
tempo apresentava a maguete a OAB: um busto de bronze, detamanho natural,
pousado sobre uma coluna de granito. O projeto foi aprovado, mas ac tomear
conhecimento do caréter do retratado, o escultor explicou gue a homenagem
deveria corresponder aos altos méritos de Teixeira de Freitas, decidindo por
criar uma estdtue de corpo inteiro, Ao entregar ¢ novo projeto ac Instituto,
informou que este deveria custear apenas o transporte, a fundicéo e a
montagem da estétua, nada lhe sendo devido pelo seu trabalho.

Um més antes da inauguragéio da estétua, 7 de agosto de 1908, foi lancads a
pedra fundamental, num ato simples mas marcado pela presencga dos
Ministros da Justica @ dos Negdcios Interiores, além dos membros da GAB.
Como de costume nestas ceriménias, apds os presentes assinarem o termo
de lancamento num pergaminho, este ers colocado numa caixa de zinco,
com o retrato do homenageades, objstos, moedas, jornais do dia e livros ou
artigos referentes & vida da pessoa em questdo. Esta caixa era entédo colocads
dentro de uma outra de madeira, que por sua vez, era encerrada na cavidade
aberta na pedra fundamental do monumento. Os presentes, por ordem
hierdrquice, langavam pés de cimento encerrando a cerimdnia.

Alguns dias mais tarde, na data comemorativs do aniversério de sua fundacéo,
a OAB inaugurava o monumento. Como pode ser visto pela fote 1, o Largo
de Séo Domingos estava repleto e até mesmo o Presidente da Replblica
encontrava-se presente. Os discursos proferidos exaltavam néo sé & figura
do grande jurisconsulto como também & de Rodolpho Bernardelli. Todes
agradeciam o ato generosc de um ariista que vivia de seu trabalho e que, em
nome de um ideal maior, oferecia tal presente & cidade. Assim, eram dois os
personagens a sa exaltarn

No caso de Bernardelli era de se exaltar duplamente: seu gesto abnegado e a
gualidade artistica da estétus comemorativa. Em nossa opinifio, este é o
trabalho mais expressivo do escultor, juntamente com a cabega de seu
médico, o Dr. Motenovesi, realizada ainda na ltélis, Seus biégrafos e seus
amigos séo unénimes em dizer que o escultor afirmava ser asta uma de suas
melhores realizagbes. Ironicamente, foi das mais dificeis de ser elaborada
pois o modelo néc podia ser mais ingrato: um homem gordo, velho, baixo &
com grandes bochechas. No entants, o resultado fol surpreendente.

O conjunto é absolutamente simples e equilibrade: um pedestal em granito
seccionado em frés planos bem definidos, aparentando a mesma altura da
estétua e sem nenhuma ornamentagéo além de ums placa em bronze (fig. 2).
O jurista € representado de pé, com a perna direita posicionada a frente, as
méos sobrepostas segurando uma parte da beca que lhe cai quase até aos
pés. O recurso do emprego da beca foi uma solugéo para disfarcar o corpo
disforme do retratado, alongando a silhueta e, a0 mesmo tempo, utilizando-
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se das pregas para dar 8 movimentagdo necesséria 2 estétua. £ sinda a baca
aue oferece ao escultor 8 oportunidade de mostrar suas gualidades técnicas.
Ao dar so tecido do panejamento uma textura granular, ele criou uma
densidade que capta & luz em certos momentos. A iluséo 4tice que apresenta
& a de movimento no tecido, criando contrapostos como se 8 taxtura viesse
numa direcéo e os relevos em outra.

Embora o volume do corpo oferege a oportunidade para realgar o jogo ds luz
& sombra que dé a sensagio pictdrica, acrescido do interesse despertado
palo crave e pelo livro, é o rosto que atrai a atengéo do espectador, Agui
Bernardelli mosirou sua forga de expressio. Teixeira de Freitas é revelado
em toda a sua austeridade & contencdo. A face larga é marcada pelas
bochechas prosminentes, deixando transparecer a pele vincada e as rugas
scentuadas de um homem velho e flécida, Os lébios pressionados um contra
o outro e as linhas da boca caldas acompanhando as das bochechas, reforgam
o caréter austero do personagsm, da mesma forma que o olhar penetrante
svoca s intelighneia e a autoridads do grande jurista, A sxprassdo marcante
é ainda acentuada pele testa larga, pelas sobranceihas arqueadas e salientes
que criam um olhar profundo e fixo reforgado pelo furo na fris. O gueixo
encolhido vem completar a impresséo de concentragio e forge moral do
retratado. Ao contrério da estétua de José de Alencar, em gus fica claro sua
opcéo pela forma, na estatua de Teixeira de Freitas Rodolpho Bernsrdelli
demonstrou ter privilegiado a expressfo & o picturalismo. Néo que issc
signifique que ele tenha abandonado os cénones do belo académico, mas
simplesmente que ele optou por realgar o caréter do homenageado,
imprimindo, & estdtua & verdade do personagsm retratado,

Até entdo, todos os monumentos criados por Bernardelii para as pragas publicas
tinham sido planejados para o local, numa demonstragéo de que o artista
preocupava-se com & adequacéo ao entorno, A estétua de Teixsira de Freitas
fugiu & regra. Quando a Ordem dos Advogados Brasileiros encomendou-the o
monumento, ainda ndo se tinha idéia de sua localizaglo. Numa carta endersgada
50 Dr. S4 Vianna, presidente da Comissdo, o escultor refere-se s |
vep ser realizadas por ccasio do Terceiro Congresss Cle
Arnericans, quando se plangjava inaugurar a esttus. Pelo programa, aie lomou
conhecimento de que o Ministro da Justiga havia designado a Prage 11 de
Julho pare a colocacdo da estdtua, no gue sle discordava por ser “2558 DTECA
demasiada grande para o monumento que como se sabe ndo é grande pois a
estdtua tem pouco mais de dous metros: para dominar esse espage seré
necessério levantal-a sobre um grande pedestal que prejudicaria @ referida
estatua”. Sugers entdo ergué-la em outro local mais apropriado: “o canto
snfrente ao antigo {ilegivel) da praga da Replblice lugar onde se devia fazer
uma exposicdo de flores”. All, continua els, “existe uma pracasinha contornada
de srvoredos - em cujo lugar tranquillo e pondo ao redor bancos pode muitc
bemn admirar o monumento desse grande pensador brasileiro™ .

A sugestdo do artista néo foi levada em conta e acabou-se por escolher um
local imprdprio para o monumento, o acanhado Largo de S&o Domingos,
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junto & antiga Rua do Sacramento, hoje Avenida Passos, Demelido o largo
mais tarde, para s abertura da Avenida Presidente Vargas, hoje sé nos resta &
imagem da foto 3, onde se pode ver a pequena igreja de Sdc Domingos,
também destruida, comec pano de fundo da estétua. Pelos relatos de Rodrigo
Otévio nota-se a impropriedade da escolha:

“Era um recanto horrfvel onde havia, em meio de baixo casario, a fachada de
uma peqguena igreja abandonada...excluido o bronze, tudo o mais era detestével,
a praga mal calgada, atravancada de carrinhos de méo e carrogas de frete, na
algazarra dos carregadores mal vestidos e sujos, as casas em torno de uma
pobreza, de uma feitira, de um mau trato que confrangia e desolava.®

Cerca de cinco anos depols de sua inauguracéo, foi a estétua transladada
para & Avenida Teixeira de Freitas, em frente ao antigo Silogeu Brasileiro,
onde hoje estd situado o Institute Histérico e Geogréfico Brasileiro. Daf foi
novamente transferida, e a atual localizagéo, embora fique préxima da sede
da Ordern dos Advogados Brasileiros, mais uma vez ndo estd de acordo com
o entorno. Perdida no meioc de um estacionamento irregular e cercada por
edificios altos, a estétua tem diante de si a confusa confluéncia das Avenidas
Presidente Wilson e Marechal Cdmara. A figura do grande Teixeira de Freitas
merecia melhor sorte,

A anélise do conjunto dos monumentos comemorsativos realizados por
Rodolpho Bernardelli para a cidade do Rio de janeiro, encomendados com a
finalidade especfifica de conservar viva a lembranga de homens exemplares
e de agbes gloriosas séo a prova material de gue a RepUblica brasileira utilizou-
se do trabalho do escultor para a construgéo de um imaginério poiitico e
social. O regime republicanc utilizou os monumentos como instrumento de
propaganda ideolégica, reafirmando a reflexéo do historiador francés Maurice
Agulhon de gue o pensamento simbdlico é tdo essencial quanto o pensamento
discursivo.®.

Notas

1Jornal do Commercio. Rio de Janeiro, 24/julho/1805, 12p. )
2Cédice existente nos arquivos do MNBA. Arquivo Pessoal RB, Pasta n® 41, cad. H, n°2.

3 OTAVIO, Rodrigo. Minhas memrias dos outros. Rio de Janeiro: José Olympio, 1934,
vol.2, p.275/8.

4AGULHON, M, Politique, images, symboles dans la France post-revolutionnaire, in: Histoire
vagabonds |. 1988, p. 318.
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Histéria, Teoria e Critica de Arte

O Universo Poético de Schwanke
Nadja de Carvalho Lamas

A prasente pesguisa teve como objetivo a realizagdo de um
sstude histérico-critico da poética do artista Luiz Henrigue
Schwanke, buscando a compreensio de sey pansamento
visual & da dimenséo estética de sua produglc artfstica para
a arte local & nacional. A hipdtese inicial gue norigou esse
trabatho é gue o artista estudado buscou na histdria da arte a
referéncia para sua criacéo artistica e gue, ao longo de sus
trajetéria, estiabelecsu pontes entre estilos, realizando
verdadeiras sinteses de maneira bastante singular,

Quarto & matodologia de trabalho, ndo se pretendsy & adogdo
de um finico método, por se entender que isso ndo permitiria
apreender a universalidads da poética do artista. Partiu-se, entéo,
das propriss obras e dos textos produzidos pelo artista.
Plagiando, o caminho se faz caminhando. A inteng#o foi conhecer
& revelar o universo poético de Schwanke através de sua obra.

Schwanke nasceu sm 15/08/1851, na cidade de Joinvilie - SC
e morrey tragicaments, em seu atelier no dia 27/05/1992, na
mesma cidade. Embera tenha iniciade sua trajetdria artistics
am Joinville, fol em Curitiba gue se consolidou a sua
aproximacio com a arte. Devido a longa permanéncia naguela
cidade muitas vezes fol considerado paranaense.

Formado em Comunicagéo Social, - cursou também, até o 3°
ano de direito - durante a realizago do curso, estudou historia
da arte o que the permitiu adgquirir grande erudigdio. Uma de
suas caracteristicas marcantes foi 8 de ser um pesguisador, &
nada em sua obra foi por acaso.

Embora snguanto pessoa fosse reservado e discreto o artista,
pelo conirério, era ousado. Possuia grande senso
administrativo e polftico, conseguinde articular, com
perspicdcia, patrocinios & o snvolvimento de ouiros
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profissionais na execugdo de seus trabalhos, Sua Ultima obra, por exemplo,
a Antinomia ou Cuboluz, apresentada na 212 Internacional de 88c Paulo, sob
a curadoria da marchand e entédo diretora do Museu de Arte de Joinville, Sra.
Marina Heloisa de Medeiros Mosimann, é um exemplo do grande
envolvimento de profissionais e empresas publicas e privadas, necessérias &
sua execugdo.

Nesta obra, Schwanke almejou dar forma ao imaterial utilizando a
concentracéo méxima de luz, através de 45 [dmpadas com 2000 watts cada
de multivapores metélicos, o que significa 90 mil watts de luz concentrados
em guadrado de placas metélicas que projetam no espaco a forma de um
cubo, Queria realizar a escultura do imaterial, impossivel de ser vista por
dentro, embora a forma admita alguém dentro do seu espaco em hipdtese,
Forma imaterial gue se projeta no infinito. De certa maneira, Schwanke propde
em 1981, o que foi tema da Bienal Internacional de S&o Paulo em 1996, A
DesmaterializacBo da Obra de Arte no Final do Milénic. Mas CUBOLUZ,
estabelece, também, uma siniese de sua producéc artistica pois nela estéd
embutido os principios conceituais, concretos, construtivistas e minimalistas.

A luz, motivo de seu véo maior, foi sempre fonte de pesquisas desde o
principio, quer seja na obra em que visita George La Tour estabelecendo
relagdes com o Conceitual e a Pop Arte, quer seja na instalagéo (1980) com
o arco voltaico, apresentada na Galeria Sérgic Milliet, no Ric de Janeiro, O
Apogeu do Claro-Escuro Pés-Caravaggio. Ou ainda, no Paralelepipedo de
Luz ou na Impossibilidade da Reta.

Entre os textos que Schwanke escreveu sobre sua obra tem a seguinte frase:
E necesséric transformar o existente para que o novo sefaz iotal, Nessa frase
estd o principio norteador de seu trabalho, isto &, a referéncia é a prépria
arte. Busca na producéo existente o caminho de sua obra. Pesquisa, estuda e
transforma-a em algo novo. Nada é colocado por acaso a metamorfose é
intencional, é pensada, é fruto de conceito elaborado com requinte e erudicéo.

No infcio, conciliava as atividades de publicitério, de artista plastico e de
teatro {cendgrafo, ator e autor). Como publicitério aproximou-se da Pop Art e
mais especificamente de Andy Warhol. Embora distantes no tempo e no
aspacgo tinham em comum a mesma trajetoria - artes plésticas, publicidade e
teatro. Toda a sua producgéo artfstica da década de 70 guardam profunde
referéncia & Pop, mesmo quando ndo séo explicitas. Dessa fase tem-se A
Anunciagéo de Leonardo, Asinus in Tegulis a Vénus Triunfante: Paulina
Bonaparte de Canova, Rosa e Azul de Rencir, Soneto e De uma Conversa
com Paulo sobre Mondrian. Nessas obras as figuras humanas séo
representadas como cadeiras copiadas de propaganda. Uma nitida sugestdo
de que também o design é portador de uma “fradigdo pléastico-visual”,
conforme afirmacéo de Frederico de Morais, em 1980,

Dos primeiros anos da década de 80, tém-se as Box Art, seis caixas de madeirs
com 43 em de altura, 40 cm de largura e 10 cm de espessura, com tampa de
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vidro transparente & apresentadas em forma de relicério. Embors de forma
tridimensional, sdo colocsdas contra @ parede, tal comoe se coloca um guadro,
ficando, assim, no limite entre o bi & o tridimensional. Dentro das caixas s8o
colocados peguenos objetos spropriades do cotidiano, fazendo irdnicas
criticas 2 cerimdnia do casamento na culiura coletiva, ao poder feminino, ac
poder nazista e ao poder do dinheiro. Ou ainda, fazendo um jogo de
significados com o sfmbolo félico e a genitalia masculina,

A fase seguinte se caractsrizou pela forga da gestualidade, a pincelads
empastada com vigor dé lugar a forma de grandes seios, no primeiro
momeantos e aos perfis de linguarudos, no segundo momento. Os seios foram
motivos de inspiracde ao grande poeta paranasnss Paulc Leminski, no poema
Seios, Anseios, Recelos.

Os linguarudos sdo formas viscerais gue surgem de mansirs individual, alguns
até vomitando numa nitida referéncia ac aspecto de sugicidade da arte
contemporanea citada por Klaus Honnef, Num segundo momento, os linguarudos
se configuram espacialmente de maneira seriada, tal como na Pop Art com Andy
Warho!, com a diferenga de que nesta a intengdo € de relativizar o mito & em
Schwanke a intengdo é de intensificar a dor. Tem-se, aqui, um grande
distanciamento expressivo., Os gestos erifsticos de serisgio e repeticfio, que
estavam presentes na fase dos sonetos, aparecem com forga e ficam durante
urm longo perfodo. S&o os gestos utilizados para fazer uma critica contundsnts 3
violdncia da sociedads atual, que perdeu seu refersncial de valor ético & moral,

A repeticio aparece em diferentes fases da produgio de Schwanke, & quase
sempre se enconira na organizagéo sspacial da obra, E ela guem estabelece
3 diferenga gue faz revelar o aspecto inovador. Essas obras guardam, também,
uma forte vontade construtiva, mas sé no que diz respeito & composigéo,
néo & pintura em si, j& que as figuras eram pintadas individualments. Como
se fosse urma catarse. Apbs o distanciamento da criagéo, af sim parmitia-se @
racionalidade de organizacfo construtiva.

Na segunda metade dos anos 80, a tridimensionalidade toma corpo e 0s
gestos artisticos de acumulaglo e apropriagéo fazem-se presentes.
Aproximando-se do “ready-made” de Duchamp, no que diz respeito 2
apropriagéo do objeto industrial, mas afasta-se do mesmo, ao realizar uma
transformacéo da sua forma original.

Na obra Brasilidads, premiada no 10° Saléo Nacional de Artes Plasticas
{(FUNARTE -1988), tem-se ume estrutura {2 m comp x 1,8 m alt. X 0,30 m larg.
} de papeldo grosso, sobre a qual séc colocadss 400 bananas de pléstico
cortadas, cujos pedagos séo encaixados de modo a acentuar a forma de um
arco. O gesto do artista ndo consiste na mera apropriacéo do material, mas,
antes, na re-criacdo o objeto elevando-o & categoria de obra de arte. O titulo
- Brasiiidade - & instigante pois faz referéncie & nossa identidade, sem no
sntanto ser nacionalista. Talvez sugerindo gue devemnos procurar, através do
tunel do tempo, o conceito de brasilidade.
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As obras do final da décads de 80, foram desenvolvidas a partir de objstos
tirados diretamente da linha de produgdo de uma fébrica de produtos plésticos
(CIPLA) e usados exatamente como s@o, apenas com uma nova organizacdo,
de maneira & construir uma nova realidade. Os objetos agora utilizados séo
gales, mangusiras, maletas, baldes e bacias, As obras se dividem em parietais
& em esculturas. Estas, as esculturas, formam colunas que ultrapassam a escala
humana, séo decorrentes de longo e profundo estudo da coluna e dos materiais
utilizados na sua confeccéo, desde o obelisco egipcio.

A produgéo dos anos 90 sdo criadas nas instalagSes da empresa patrocinadora,
a Profiplast. S8o linhas e listras em relevo utilizando os perfis plésticos. Em
carta a Frederico de Morais (18/06/91) diz, que “a expaosi¢éo esté bonita, a
forma tem uma elegéncia concreta e dionisiaca... trazendo de volta Bridget
Riley ou Dionisio del Vanto, ou Frank Stella, ou Kennet Noland, Elfsworth
Kelly, Jesus Raphael Sofo, até o Josef Albers - mas trazende eles de um jefto
diferente, téo eclético quante foi trazida a arquitetura grega ao renascimento
f{se néo for pretensioso demaisl).

No mesmo ano, participa com um carrossel, na 22 Exposigéo Internacional
de Esculturas Efémeras, na cidade de Fortaleza, cujo titule foi O Percurso de
um Circulo como Metéfora, em que queria que as pessoas intulssem sobre o
circulo, desenhado no espago por elas mesmas. A fundagéo Demdcrito Rocha,
organizadora do evento, alugou um carrossel e durante um dia as pessoas
podiam, gratuitamente, nele andar.

Este estudo ndo pretendeu dar conta de todo o universoc poético do artista,
mas, antes, contribuir para uma melhor compreenséo de seu pensamento
visual. Em gque pese a necessidade de um aprofundamento maior no estudo
da produco de Schwanke, haja vista que procedeu-se um corte, a presente
pesquisa possibilite j4 uma visdo mais clara de seu processo criativo, levando-
nos a concluir que nads na sua obra foi gratuito, pelo contrario, a tudo o
artista impés um profundo estudo, até que compreendesse a sua génese
para entdo apropriar, reelaborar e criar o “novo total”. Schwanke buscou a
universalidade através da aspropriacdo da histéria da arte e do material
cotidiano. Fez uso da citaclo e da desconstrugdo, atitudes tipicas de um artista
gue transita numa linguagem pés-moderna e que pode, com certa
tranquilidade, ser colocado entre os artistas brasileiros de nivel internacional.
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nicacoes
Histéria, Teoria e Critica de Arte

Sucesso e Poder
O Outro Lado da Obra de Arte

Laura Buargue

A pesquisa em desenvolvimento tem como preocupacéo
bésica tentar elucidar questdes referentes as relagbes de
“sicesso e "poder” de obras de arte / artistas plésticos dentro
de uma sociedade de massa de uma regiio subdasenvolvida
{ Recife-Brasil), O perfodo / obra / artista pesquisado éa
década de 60,70,80 na obra de Bajado (pinturas em paralamas
de caminhdes), Jodo C8mara { Cenas da Vida Brasileira), Paulo
Bruscky { xeroxarte ) e Flévio Gadétha { Pavilhdo de Alisnsdos)

Considerandeo  as formas de slaboragdo e decodificagio de
mensagens visuais utilizaremos como base tedrica a
semiologia aliada a um contexto sdcio politice cuitura que
artista e fruidor sstdo inseridos.

Partimos do principio de diferenciagéo de mensagens
estéticas @ mensagens persuasivas {retérica) e entendemos
que os artificios retdricos ndo funcionam apenas na fingua
verbal mas podem seréfn encontrados na linguagem visual.
Sob esta perspectiva torna-se necessério esclarecer a mansira
como os cinco elementos da linguagem visual véo se
organizar na obra . Aliados a0 contexto sécic culiurel que
estes cédigos séo emitidos, teremos & relagdo de legitimagéio
, sucesso & poder.

Inicialmente partiremos do principio que o sucesso gsiaria
vinculado a obras que se vale de signos de valor iconogréfico
adquirido para acionar a conotagéo de premissas retdricas
compartilhadas pela comunidade., recurso este, usado
também pela publicidade.

Entendemos & mensagem com fungdo estética baseado em
Umberto Eco . A obra de se apresenta e & estruturada de forma
ambigus em relagfo ao sistema de expectativas, esta

o
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ambigUidade é a que desperia a atengfio & solicita o sujeito para um esforgo
interpretativo, permitindo-o encontrar dire¢des de decodificagdo , uma ordem,
onde acontece algo que o surpreenda, algo que vai além das expectativas ,
contrario a opinido comum , mas com base de normalidade. Estabelece-se
,entdo, na obra uma espécie de formas homdlogas que constitui uma espécie
de codigo partlcular e surge como medida de operacdes efetuades no sentido
de destruir o cddigo pré- existente para tornar ambiguos os niveis da mensagem.

Observamos gue sobre o véo da obra de arte de sucesso dentro de uma
sociedade de massa existem relegdes que desencadeiam-se como frutos
da assimilacéc de mensagens por parte de uma determinada cultura. Para
observarmos este fendémeno faz-se necessério o entendimento de
mensagens persuasivas juntamente com as diversas formas de retérica.

Partimos do pressupostc de uma diferenciscdo de mensagens; mensagem
estética e mensagem persuasiva,. Na mensagem persuasiva encontraremos
técnicas para persuadir o fruidor, utilizando um aparelho signico jé
extremamente decodificado. Esta técnica também usada na publicidade se
revestird de um caréter artistico a medida que exacerbaréd ndo s6 uma virtuose
técnica mas sobretudo estard baseada na utilizaglio de redundéncia.

Através da utilizacdo de técnicas de retdrica(visual) suaséria sugere-se valores
jé aceitos pela cultura, esta forma de elaboragéo da mensagem leva o fruidor
néo para um esforco interpretativo, mas para a sfirmagéo de valores obsoleta.

A pesqguisa , ao se dedicar & formagéo fruigéo e divulgacio da linguagem

visual terd gue considerar ndc s6 os cinco elementos gue a compbem mas
como se organizam na estruturs da obrs. Esta por sus vez 8¢ ser gerada &
assimilada encontra-se em um contexto sécio- histérico .

A linha, superficie, volume, luz e cor séo considerados elementos que se
organizam em compaosicéo , ritmo e proporgéo formando uma sintaxe estética.
Entretanto é de extrema importéncia anotarmos gue as relagdes dos
elementos lingUisticos e sua organizacéo pressupde as concepgdes de tempo
e espaco vivenciados ndo sé pelo artista mas pelo fruidor.

Por outro lado as relacdes de obra-sucesso-poder, estd permeada pslos
mecanismos de legitimacdo do artista-obra. O estudo esté desenvolvendo-
se através da observacgéo de diversas influéncias e interferéncias que
sutilmente penetram ¢ campo artistico.; os condicionamentos do conjunto
global da sociedade, como também os condicionamentos intra-estético.

A abordagem necessariamente passard pela questdo da obra de arte
enguanto mercadoria frute de uma sociedade de massa onde as mecanismos
de legitimacdo do artista -obra subentende as relagfes de poder,

Apesar de nas artes plésticas, o fator condicionante de reconhecimento da
obra de arte na sociedads de massa, encontrar-se representado pelo sistema
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comercial, as instituigées oficiais 18m ums importédncia no processo de
legitimagéio e integragdo de valores culturais.cficials, junto acs mecanismos
de mercade interferindo e influenciando na formacdo de mensagens
persuasivas ¢ / ou  estética chegaremos aos caminhos do sucessoe 2 a sua
relagc com o poder { no sentido de manutengéo do status quo) Iniclaimente
identifico as instituigdes oficials que tdm importéncia e exercem a politica
cultural no campo das artes piésticas em trés tipos:)

1- Instituicdo de ensino e informac@o das aries

2- instituicéo para difusio e promogéo das artes. { Salas de exposigbes, saldes,
bisnais, panor@mices etc.)

3- InstituicSes destinadas & conservagho defesa e consagracdo do patrimdnio
publico { museus). aliada as instifuicdes oficiais termos os mecanismos de
difusdo revistas, jornals, televisdo catdlogos e uma critica de arte que permeis
todos os mecanismos de legitimacéo & ascensso do artista/ obra na sociedade
de massas.

Com isto ndo quero dizer que néo existe a gualidade estética para o éxito do
artista, mas que o fator preponderante que incide no sucesso encontra-se
_8lém do nivel qualitativo das obras. Estaria ele {o stcesso obra-artista) na
aplicacéo e/ou utilizagio de técnicas de mensagens persuasivas? A assimilagéio
e validade social recorfiecida de uma obra /artista corresponderia entdo &o
elemento de negacéo da prépria arte 7 a vulgarizagéo. Todos estes
questionamentos estdo colocados na obra e vida de cada artista escolhido
para analise nesta pesguisa.

Nas relacées de poder estd implicita a utilizagéo dos préprics mecanismos na
busca de legitimacéo do sucesso de artista/obra entretanto todo este problemas
que se exterioriza em uma prética quase mensurdvel encontra-se no fendmeno
da comunicagéio , elaboragéc e fruigdo de mensagens. Na mensagem estélica
nos temos algo que desconhecemos e ndo esperdvamos, a2 mensagem
persuasiva (retdrica) funciona como um depdsito de técnicas srgurnentativas
"i4 provadas e assimiladas pelo corpo social. Neste tipo de mensagem ratérica
a2 obra se caracteriza como um depésito de solugbes codificadas as quais a
persuasdo reconfirma através de uma redundéncia final, os cddigos de onde
se originou. Este tipo de mensagem adota uma forma de raciocinio gue emprega
frases feitas, opinides estabelecidas, apelos & emogéo ja desgastados e
consurnidos, mas ainda eficazes para um publico despreparado.

A mensagem persuasiva codificard umtipo de informag#o sensata onde estard
patente a inexpectatividade,regulada de tal modo que o informativo e
inesperado estdo na obra néo para colocar em crise tudo o que se sabe, mas
para persuadir isto &, reestruturar em parte © que 4 se sabe.

f’Segundc Hermann Broch® esta forma de mensagem se torna um imenso
 armazém de solucdes codificadas, de férmulas, solugbes estilisticas jé
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sxperimentadas e justaments por issc conotam aos olhos dos destinatérios,
“grtisticidade” no lugar de propor formas novas, lisonjela o seu plblice
repropondo-lhe formas j& experimentadas e carregadas de prestigio.

Qs artificios proprios para suscitarem emocdes dentro da linguagem visual

sdo diferentes de sistemas de estimuios gue funcionam apenas como
estimulos. Estimulos gue nos interessam a medida que se codificam com
base em convengdes histéricas & sociais.
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a e Critica de Arte

Caos, Caixas, Bricolagens

ou

lembrias de Bernardo Dimenstein
Jomard Muniz de Britto

Mesmo sem qualquer presuncdo erudita, olhamos essas
CAIXAS como sendo sujeitos :

- & n#o objetos - de sintese: entre o “espirito de
geometria” e o “espirito de finura”.

Como se Pascal estivesse sendo revisitado,
proustianamente, por Bernardo Dimeanstein, Alids, olhamos
sasas CAIXAS ou somos por elas olhados, percebidos ¢ até
inguiridos?

Geometricamente: percepgbes, dessjos, afetos,
lembrancas, imaginagdes e utopias

de felicidade estdo inscritos - na medida do possivel - nos
limites imponderéveis do exato, da retiddo, da serena
complexidade das coisas e dos seres.

Assim, olhamos e somos olhados pelo “ssplrito de
geometria”.

CAIXAS enquanto poténcias, projetos e préxis de um
arguiteto  de suas,

nossas memdrias.

Projetos de saudade sem saudosismo.

Poténcias da temporalidade como alegria de viver no
entrelugar dos deuses. Suspensdo do medo.

Préxis a partir do caos das lembrangas gerando o
agenciamento de outras subjetividades ou poéticas da
intersubjetivagéo. Tudo em devir, devenires.

Da perspectiva { que melhor seria denominada de
perspectivismo ) da “ finesse”

pascaliana, algo sempre irrompe além da sutileza. E suas
astlcias.

Por uma delicadeza jamals excessiva ou afetacla, desde gue
contids em tensbes pelo “esplrito de geometria” .
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Através dos ardis da finurs, toda a seméntica da poeticidade de Bernardo
Dimenstsin.

Est’ética ou poeticidsde transdiscmhnar

Um arquiteto de formacgéo que ama a danga que ouve Mozart, Marlos
Nobre e Antonio Carlos Jobim no conjunto cenogréfico de suas, nossas
reminiscéncias.

Transdisciplinarmente como entrelugar dos deuses.

Vislumbrando outros territérios para nossas sutis ambigdes e astuciossas
amplitudes.

Olhamos ou scmos penetrados por essas CAIXAS pulsantes?

Ou desejos de interpenetragéo no coragdo da matéria?

Essas CAIXAS - objetos indiretos , obilguos sujeitos - também sdo mdbiles
imaginérios como redescoberta do livro dos prazeres. Das fruigdes
est’éticas.

Das urbanas, locais e cosmopolitas poeticidades.

Cada CAIXA sendo uma outra caixa submersa, emergindo-se por nés: no
entrelugar dos sonhos, promessas, devaneios.

Nesses tempos pés-modernos de violéncia exacerbada e cadtica
crueldade, elas nos transp&em, sincronicamente, pars uma caminhada
entre herancas e erréncias.

Além de Proust e Bergson, o didlogo agora se intensifica entre Pascal &
Juhg: nossos arquétipos entre a finura e a geometria ou entre Chaplin &
Bergmam.

Tudo sendo, cinematograficamente, unidade espacio-temporal: cortes e
fusdes, colagens, imagens superpostas, closes e plarios gerais, paisagens,
bricolagens do rarefeito com o inusitado, caminhantes, modas revisitadas,
rostos reunificados pelo

SOL-LUA. Saudade sem solugos nem solugdes.

Horizonte de membrias. OQu, parafraseando Waly Saloméo:

A palavra saudade € o sol da contemperaneidade e o sal das ldgrimas... de
OUTROS ORF' EUS ou de novos carnavais?

Saudade sem retdrica de autocomiserago ou misericérdia.

Vascs intercomunicantes entre Norte/Sul/Leste/Oeste.

Vasos transdisciplinares entre o dito e o interdito.

Vasos transllicidos por uma nova magé no claroescuro de nossos outros
mistérios. Outra vez mais, a poesia filosofante de Marilena Chaui:

Da realidade sem mistérios ao mistério do mundo.

Qutro nome para os DESEJOS DESEJANTES .

Geometria de laténcias. Finura de memdrias.

Antropomorfismos da Lua e do Sol das faces, caras, rostos,mascaras,
personas, personagens, bricolagens.

Portanto ,cada caixa é a diferenca intersemidtica do caos das lembrancas
com

o microcosmos das singularidades,

Cada CAIXA é sus diferenciACAO sem redundéncias.

Outras recorréncias entre amor e morte, o mito do eterno feminino e da
rmais terna masculinidade, alegria e scolidéo, a boneca e o soldadinho,
outros desejos pela suave volUpia da macé.
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Da entropla evocative i CAIXA-CAOSMOSE: origem, mstas, fungbes
féticas e falices, destinagdes, metalinguagens.

Situagho-imite no entrelugar dos deuses: entre a finura da geometria e a
malis exata dslicadezs.

Caixas como cineminhas. Terceira dimenséo da posticidade.

Entrelinhas. Pinturas & carifes postais. Reridades,

Lugares incomuns do cotidiano, dos residuocs, dos rastros, O arquiteto
gue continua amando a danga dos gestos em cores e transfigurando-se
pela montagem dos ideogramas em chamas, este rulti-artista Bernardo
Dimenstein agora experimenta

- &, neste agora, temos mais ou menos vinte anos de percurso - &
SINCRONICIDADE das

CAIXAS. Jung nos trépicos de Niss da Silveira. Proust se deliciando com
licores de pitanga e pipoca na cidade dos navios. Lacan olthando & sendo
reinventado por Dinara Machado Guimarges.

Fatais e felizes sincronismos. Pela Grécia holistica. Pela
transdiciplinariedade contempoerénea.

Todss as dimensdes interativas do tempo-espago enire 0 “menino
experimental” de Murilo Mendes e a “Homenagem a Joseph Cornall
Persistindo entre s geometria e a finura, 2 exatidéo & & magia, a pasquisa
do imaginério e

os golpes e galopes do cotidiano, a poética dos espagos perdidos e
reativados, toda CAIXA € reinvencBo e reconhecimento, habilc & surpresa
em rede de significantes. Sem rédeas . Para que saber o que cada
detalhe, fetiche ou anamnese representam?

Ou apenas PRESENTIFICAM?

Por que ndo reinventar outros jogos de linguagem em outros significantes
de significados?

Reforcemos a idéia-matriz da montagem nuclear: toda calxa nos convida e
provoca 8o caminho errante - entre herangas , cories continuidades,
suspenses e rupturas, repeticbes e estranhamentos - “ da realidade sem
mistérios ao mistério do mundo” .

Nessa rede {sem rédeas) de significantes, desenredamos o segredo
fulgurante da meméria dialogando com & imaginagao.

Em busce interminavel do tempo reencontrado no ENTRELUGAR DOS
DEUSES,

alegrias, &xtases.

Do olhar que se olha em todas as direcdes, vazios e plenitudas,
recorréncias e amorosidades.

Olhar tétil por imanéncia e transferéncia , nd borromesno , interioridades &
exteriorizagbes , o fora-dentro, o centro do avessc dos descentramentos.
Horizontes,

Olhamos ou socmos olthados por essas CAIXAS?

Por elas, transversalmente, percebidos e questionados, amados &
dilacerados, em alegria dos abismos?

Através delas: nossas tramas & autosuperagdes.

Olhar visionario sobre o passado. Saudads do futurivel.

Olhar vertiginoso sobre nossas fantasias e concretudes.

o7
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Cada CAIXA é nossa concrecdo intersubjetiva, aguém-além,

Olhar sempre desejante, jamais reificador.

Penetramos & somos ultrapassados pelo reino dos mais finos e
geométricos

antropomorfismos.

Sujeito-objeto-intersubjetividade em jua crescente.

Plural meméria: nossa mais singular identidade processando-se stravés de
alteridades

inesgotéveis ou imprevisiveis,

Recifes, Brasiliricos , plansta Terrs, Sol e Lue, Norte, Sul, Leste e " Oests,
errantes navegantes entre Pascal e JOBIM.

Toda CAIXA é um jego de MEMORIAS,

Eu, vocé, ele, ndés multiplos e minimalistas, outros eus:

espelho meu de espelhos de espantos e esperancgas.

Recife, 86/97 Jomard Muniz de Britto

|
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a, Teoria e Critica de Arte

e

Histor

Um Acervo Desconhecido -

As Pinturas do Periodo Barroco em
Pernambuco - Olinda E O Recife.
José Luiz Mota Menezes

O Recife e Olinda, guardam, no interior de suas igrejas, um
rico acervo, quase desconhecido da maloria dos historiadores
e criticos de arte, constituido de pinturas realizads 20 longo do
Século XV e parte do seguinte. Séo trabalhos de diversos
pintores, alguns identificados & & malor parte dasconhacidos.
As pinturas se encontram em forros de madeira ou no
revestimento decorative paristal, O suporte de grande numerc
dessas pinturas é a madsira, em tébuas largas, algumas tendo
quase um metro, presas entre si, na formea tradicional
empregada na Europa. Algumas, poucas pinturas t&m como
suporte a tela de linho, e eles séo mais datéveis do Século XIX.

O acervo se encontra nas igrejas de Olinda e do Recife nos
forros artezoados, 05 caixotdes, como se costuma chamar,
de uso muito freqliente desde o Século XVII, continuando na
primaira metade do Sécuio XVIH em Pernambuceo. Como se
disse, alguns desses forros recuam aos Ultimos anos do século
anterior, mas o grande emprego deles se dé no dezoito.

O estado das pinturas é razodvel. Malgrado a presengs
constante dos térmitas, o Servigo do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional, quando da gestdo do Engenheiro Ayrion
de Almsida Carvalho manteve sempre uma turma de operérios
volantes gue garantiam a imunizacéo e limpsza guando
necesséria. O que 88 mantém ainda é o verniz antigo, gue,
por outro lado, oxidado, as escurece demasiadamente. Os
forros artezoados que as contém sdo de primorosa execugéo,
inclusive com os mais diversos desenhos, o que obrigou a

excelentes estruturas superiores,
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O estude dessas pinturas, ou pelo menos de 80% dslas, nunca foi realizado.
Nido hé nada publicado que possamos considerar com tal caracteristica. Os
historiadores que trataram dos edificios que as contém se limitaram a frases
grandiosss, de efeito, para ocultar a sua ignorncia sobre o assunto. Um dos
mais antigos Historiadores, Fernando Pio dos Santos, a quem devemcs a
identificacdo de autoria das pinturas realizades para a Ordem Terceira do
Carmo do Recife, nada nos diz além de frases elogiosas sobre um acervo
admirdvel. Germain Bazin, Historiador francés, Conservador do Museu do
Louvre, em sus obra schre & Arquitetura Religiosa Barroca no Brasil pouco
adiantou sobre o assunto e talvez tenha sido o que reunia as melhores
condicbes. A notével funcionéria do SPHAN, Ligia Martins Costa, dona de
uma grande erudigéo e tende formagéio para concretizar o feito, realizou, em
suas viagens a Pernambuco, uma série de anotagbes sobre o acervo mas,
infelizmente, nada publicou. O Historiador de Arte Robert Smith, encantado
com o mobiliéric e a arquitetura de Pernambuco, do mesmo periodo das
pinturas, nada escreveu a respeito. Isoladamente, se tocou no assunto, como
o fizemos, quando escrevemos sobre a igreja de Nossa Senhora da Conceigéo
dos Militares, no Recife, mas, preocupados com a iconografia e por néo ter
formagéo adequada, pouco dissemos acerca do tema. O texto do pintor José
Cidudio, de grande interesse, por sua natureza mais abrangents, ndo dedica
sobre o0 assunto poucas de suas péginas.

Os restauradores, qual Fernando Barreto, que realizou a limpeza e conservagéo
das pinturas parietais da igreja da Ordem Terceira de S&o Francisce do Recife,
néo analisa, e tinha condigbes para tal, as pinturas restauradas. Recentements,
em lgaracgy, todo o acervo de uma Pinacoteca criada pelo SPHAN estéd sendo
restaurado, inclusive vérios painéis que pertencem a Sé de Olinda, retirados
da igreja e que nunca mais voltaram, empobrecendo assim um monumento
no qual um grande volume de recursos do governo federal foi empregado na
sua restauragéo. Nenhuma palavra sobre esses painéis e os outros, em termos
de anélise, salvo aquelas gue se prendem aos aspectos da restauragdo. Entre
08 painéis restaurados se encontram dois, de grande porte, que foram da Capela
do Santo Cristo da Sé de Oiinda, sobre os quals o engenheirc Joaquim Cardoso
adiantou elgurnas palavras criticas, a luz do seu conhecimento da matéria.

Quando da realizacdo de um cursc de especializacdo em Histéria da Arte,
promovido pela Fundarpe, Fundacéo do Patriménio Histérico e Artfstico de
Pernambuco, o pintor Isidro Queralt, aluno, em seu trabalho final, ac estudar
as pinturas do Recolhimento de Nossa Senhora da Conceicéo, em Olinda,
nos ofereceu um excelente estudo. Nele analisa a composicéo, o colorido e
outros elementos dos painéis do forro da igreja. Nada nos diz da iconografia
ou sobre as estampas que foram modelos para as pinturas, reveladas
_anteriormente, em trabalho publicado pelo Centro de investigagdes da
Venezuela, apesar deste ndo se relacionar com as pinturas de Olinda e sim
com outras da América Espanhola.

Em termos de iconografia, desponta de momento o nome de Fernando Ponce
de Leon, que, ao tratar do Convento dos Terésios de Olinda, nos diz das
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representacdes, em azulejos, de temas da vids de Santa Teress e as relaciona
com gravuras anteriores.

O nosso interasse, ao trazer tal assunte para esse encontro de especialistas é
o de saber as razdes da ausdneia de sstudos e mais ainda de sspecialistas
gue tenham suas atengbes voltadas para tais pinturas existentes em
Pernambuco,

Nio se trata de uma dentncia de maus tratos com o acervo, Ele tem se
conservado, apesar de ndo ter tido a atenclo dos érgdos oficials recentemente.
0 que dessjamos &, sobretudo que se sstimule a formagdo de especislistas em
anélise e critica de pinturas do gque se chama o perfodo colonial brasileiro. Ha
uma concentracio maior dos estudos existentes sobre o tema Histdria da
Arguitetura mas esguecam os autores gue, em alguns casos, as pinturas sxistentes
nos cabxotdes dos artezoados se incorporam ao edificio & & andlise deste requer
a da interferéncia daquelas na leitura do espago internc, O mesmo poderfamos
dizer do mobiliario, este tendo mais sorte, face aos estudes, infelizmente néo
sobre o Brasil, de Robert Smith. Este Historiador americano conhacia muito bem
e fotografou, todo o mobiliéric das igrejas e outras construgtes de Pernambuco.
Somente se deteve mais na Capsla Dourada, em termos de publicago,

Referéncia elogiosa devemos fazer ao saudoso Clarival do Prado Valiadarses.
Com paciéncia, realizou ums documentagdo notavel dos acervos, inclusive
das pinturas, das igrejas e demais construgdes religiosas de Pernambuco.
Infelizmente sua formagéo ndo garantiu a ele condigdes de uma maior andlise
do qus foi fotografado em termos das pinturas.

O Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, que na sua Revista e
na série Publicagées, deu s luz tantos trabalhos importante sobre os mais
diversos assuntos, inclusive pinturas do perfodo considerada, manteve um
profundo siléncio sobre as de Pernarmbuco,

Onde slas esto e porgue 14 se encontram ? Em braves palavras vamos
relacionar, apesar de forma suréria, face ao espago de gus dispomos, um
pegueno inventérios desses bens culturais.

Os holandeses ocuparn Pernambuco de 1630 até 1654. Depois dests perfodo
de estagnacéo da produgdo artfstica vem o da reconstrugéo ds Vila de Olinda
& da povoacdo do Recife.

Em Olinda, apesar do casario ter demorado a se reconstruir, as lgrejas e as
casas dos Jesultas, franciscanos, carmelitas & beneditinos seréo reconstruidas
com maior velocidade. A religido tinha que comemorar & saida de Pernambuco
dos calvinistas e luteranos,

Comegando por Olinda, vamos relacionar edificios que contém um namero
maior da pinturas.
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A lgreja e Colégios dos Jesuftas, mantendo suas dimensées anteriores, fol
alvo de cbras reparadores depois de 1654, Néo se conhece pinturas do
periodo. A igreja ndoc tendo forre, pelo menos ndo se conheceu assim, e
sendo o seu telhado executado com guarda pé, ficou aparente a estrutura e
nenhuma pintura fol realizada na igreja.

O Convento dos Franciscanos dessa cidade é, no entanto, ampliado, depois
da salda dos holandeses, consideraveimente, As lgrejas das Ordens 12 e 37
receberam belissimos forros artezoados onde se incluiram pinturas. Um
grande nGmero de painéis ornam os dois forros, A Ordem Primeira tem como
tema dos seus painéis do artezoado, cenas da vida de Maria, em quarenta
caixotdes. A Ordem Terceira, que possui as mais belas pinturas do conjunto
conventual, possui no forro 15 painéis hexagonais e polilobados, onde se
representam santos da devocdo da ordem em corpo inteiro, e B, menores,
em losango, como bustos. Na Sacristia, restaurada pelo SPHAN, milagres de
Santo Anténio séo descritos em um belissimo forros artezoado. S&o 15 painéis
hexagonais e 8 em forma de losango. No corredor de acesso a esta sacristia,
no forro de madeira liso, painéis foram pintados e sobrepostos. A igreja
principal tem ainda um excelente forro ilusionista abaixo do coro. Todo o
acervo, com excegéo ds sacristia merece estudos e anélises, além da
restauracdo. O forro da Ordem Terceira foi limpo pelo SPHAN & novamente
aplicado sobre ele verniz de Damar, protetor. A Sacristia ndo ensejou,
publicado, nenhum estudo sobre a sua pinturs, apesar de Dr. Anténio Menezes
Cruz scbre ela ter se debrugado realizando um inventério.

A lgreja de Nossa Senhora da Misericérdia, do Hospital da Santa Casa de
Misericérdia de Olinda, fundagéo que recua ac anos cuarenta do Século XVI,
a0 ser reparada depois de 1654, talvez nos inicios do século seguinte, recebeu
um magnifico forro de madeira formado com 15 painéis, polilobados, pintadeos
nos caixotbes de desenhos caprichosos e na forma de artezoadoes. Nenhum
estudo se fez sobre os mesmos. S&o painéis em que se representam cenas
ligada & Virgem da Misericérdia.

No Recolhimento de Nossa Senhora da Conceicéo, em Olinda, o forro da
igreja contém painéis emoldurados ricaments, com representagdes das
devogbes da Virgem. Tais painéis foram alvos de estudos do pintor lIsidro
Queralt Prat, gue nunca foram publicados. O pintor desejou continuar sua
pesquisa em outras igrejas de Olinda, mas, a Universidade, a quem pediu 40
horas semanais de trabalho, recusou sua solicitagdo e o projeto morreu por
falta de tempo para os estudos do artista.

Na igreja de Nossa Senhora do Carmo do extinto e demolido convento
de igual invocacédo, aitares fingidos estdo pintados por detréds dos atusis
em madeira. Eles merecem uma andlise e uma publicagéo sobre tal
recorréncia gque pertence aguela fase de auséncia de recursos para a
realizagdo das talhas em madeira. Nada se encontra escrito ou publicado
scbre o assunto.
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No Mosteiro de Sio Bento, capsis-mor da lgreis & sacristia, pinturas sobre
madeira aguardam o seu estudo, apesar de referidas em trabathos escritos e
sencio as da sacristia de autorias conhecides. A da capela-mor é ilusionista e
as da sacristia em 8 paingis emoldurados sendo 3 aplicados no forro liso & 6
por sobre 08 arcazes . As pinturas da sacristia séo de Felipe Bezerra e José
El6l A tamética é referenie a vida de Séo Benio,

Nos direcionando agora pars o Recife, & obra mals conhecida se encontra na
Capela da Ordem Terceira de Sdo Francisce, a "Capela Dourada”, Sobre ests
monumento j4 escreveram Robert Smith, Germain Bazin, e ocuiros. Néo
conhecemos trabalhos especificos sobre as ricas pinturas, exceto referéncias
do americano & do francés. S8o pinturas de pelo menos quatro artistas e
cobrem as paredes & se incluem nos caixotdes do forro.

Mais grave & a situagéo do enorme acervo da igreja da Ordem Terceira do
Carmo da mesma cidade. As pinturas foram alvos de uma “restauracio”, que
as rutilou bastante. Acreditamos gue haja salvacBo para o conjunto, gque
narra & vida de Santa Teresa. Nada se disse sobre os quadros gus foram
identificados, alguns, pelo historiador Farnando Pio, sendo de autoria do pintor
Jodo de Deus Sepllveda, Este pintor, de vide desconhecida, & também autor
do grande forro ilusionista, felizmente restaurado & que sobre sle j§ se disse
algums coisa, da igreja de S80 Pedro des Clérigos do Hecife, Na Ordem
Terceira do Carmo temos 40 painéls no forro e 8 nas paredes.

A lgreia de Nossa Senhora da Conceigdo dos Militares, do Hecife, com seu
sxtraordinédrio forro e sltares entalhados, possul pinturas gue revelam as
litanias da Virgem, e foram limpas pelc SPHAN. Sobre slas apanas existe um
texto que trata da arouitetura da igreja, da talha e da origem das representacbes
pintadas, de José Luiz Mota Menezes, Sobre a talhs muitos t8m se dedlicado
face a sua excelente gualidade,

Ao concluir gostariamoes de apresantar algumas sugestes para dirrimir 1al
auséneia de estudos sobre as pinturas de Pernambuco.

1° A criagio de um Curso, inicialmente & nivel de Especializagfio, depols Mestrado,
sobre Histéria da Arte, com érea de concentragéo em Historia da Pintura;

29 A contratacéo de especialistas em Histéria da Pintura no exterion, ou ©
deslocamento de especialistas nacionais para Pernarmbuco;

3° Reslizag8o de um Inventdrio de tode o acervo, onde se indicasse o suporte,
a técnica e outros elsmentos ralacionados com os painéls;

40 A pesquisa em arquivos, do Brasil e do Exterior sobre artistas residentss
em Pernambuco. isto incluiria & publicacéo de um Inventéric existents,
realizado por iniciativa do Historiador José Anténio Gonsalves de Mello, e
gue ainda néo velo a luz;
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5¢ Estimule, por parte das entidades oficiais, a pesquisadores que desejem
se dedicar ao assunto; sensibilizar o CNPq & outros 6rgédos financiadores de
pesquisas sobre a importancia do tema.

8° Finalmente, o incremento de encontros como este, onde a concentragéo
temética seja em trabathos com o tema Pinture Barroca, envolvendo assim

todo o Brasil.
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Histdria,

O Ritmo na Moda Pintura
Ana Claudia de Oliveira

No decorrer do séoulo XX, a pintura tornou-se uma fonte
temética da moda. Analisando mais em detaihe algumas
colegbes de moda, constata-se gue mais do gue uma
apropriacéio seméntica entre as duas linguagens - moda e
pintura - o que ocorreu foi uma operagio de transcodificagdo,
um dislogo estrutural no qual o dinamismo da forga energética
do movimento, um ritmo, tornou-se um dos fundamentos da
estética ds moda. A abordagem deste estudo concentra-se
na exploracéc da problemdtica do ritmo como uma busca
particular das duas linguagens, gque o torna um operadoer da
interacéio entre os dois sisternas.

A meda e © encontro dos elementos constituiives de seu
sistema

A conguista de novas mansiras de representar cu, mais
precisameante, de presentificar o movimento foi ¢ objetivo
de virias orientages da arte do inicio do século XX. Na'mods,
Charles-Frédéric Worth (1826-1874) tinha mostrado gua o
corpo, essencialments movimento, podia ser vestide com o
mesmo dinamismo que aguele por ele produzido. O resultado
& uma vestimenta construida a partir de linhas & de formas
am tecides usados para enfatizar certas partes do corpo, como
os quadris, a silhueta, configurada entwo na forma de um S.

Depois dele, o trabalho de Paul Poiret {1878-1214) constitui-
se numa transicdo, Seu propésito &, sobratudo, ¢ de explorar
outras possiveis vias de criagdo para a moda, em especial,
aguelas que a luz & a cor oferecem. Presentificando na tela,
as cores por pontos-pigmentos justapostos, as variagbes da
luz, 08 impressionistas chegaram & resolugéo da velha questéo
da dependéncia da cor & forma. Num processo similar,
também essas impulsionaram os costureiros rumo 2
concepcdo de uma silhueta diferente para o corpo feminino,
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uma sithusta delineads a partir do préprie corpo. Propondo um retorno aos
vestidos retos, 4s formas cléssicas, & simplicidade das tinicas da Antiguidade,
Poiret langa uma moda em que a verticalidade rege o movimento do corpo
sobre a superficie horizontal do mundo. Ao restringir a largura dos passos
pelas salas de dimensdes mais & mais estreitas, assumindo assim ao méximo
a verticalidade do corpo, Poiret explora também, simultaneamente, os demais
constituintes da linguagem da moda: a linha, a farma, a cor. Como o trabalho
com a cor & a luz pelos pintores, a investigacfo da verticalidade fez a mods
por ermn evidéncia um dos constituintes minimos de sua linguagem, o gue
desencadeia uma volta dos criadores para o prépric sistema da moda para
nele ericontrar as possibilidades de expresséo.

Todo esse periodo é de mudancgas radicals para a mode &, nesse seu
transformar-se, tanto no caso de Worth, quanto no de Poiret, ela encontra
respectivamente no Art Nouveau e no Impressionismo, muito mais do gue
uma simples fontea momentanea de inspiragéo. O que de fato esses criadores
fizeram foi uma transposic8o de um sistema estético para outro, ou seja, um
transiado de principios estétices, um fazer que teve outros seguidores entre
os costureiros gue buscavam nos avancos da pintura solucdes para o seu
enfrentamento da moda.

Optando por outro caminho que a transposicdo de linguagens, Elsa Schiaparelli
{1890-1973} encontrou um outro meio de renovar a moda. Ao invés de
mudangas na silhueta das mulheres, na feitura de seus tailleurs ela opta por
uma criag8o conjunta da modista e do pintor, propondo um trabalho de criagéo
que redne os dois sistemas a partir da alianga de criadores de cada um deles.
Sé para citar uma dessas colaboracées, ela criou uma moda surrealista com
Salvador Dali que desenhou bolsos com forma de gavetas, pintou uma lagosta
ornada com uma salse num de seus vestidos de noite. Em casos como o de
Schiaparelli, o que ocorre & uma tipica complementariedade entre os sistemas
obtida através da reunio de artistas.

Sem qualquer sombra de dosvida, foi somente com S6nia Delaunay (1885-
1978) que a relaglo entre a moda e a pintura vai além de apresentar-se como
uma cdpia, como uma apropriagéo de um cédigo por outre, como ums
traducdo de uma linguagem para outra, come uma relacdo de
complementariedade de sistemas e, verdadeiramente, da-se como uma
relacéo de integragéo criativa entre duas linguagens do mesmo nivel de
complexidade. Com seu agfelier simultané, no boulevard Malesherbes, em
Paris, S6nia Delaunay realizou uma conguista Gnica, na medida em que néo
mais separou as duas linguagens. Descobrindo solugdes ora em uma ora em
outra, ela serviu-se dos resultados de suas conguistas tanto em suas telas,
como em suas roupas.

Entre os pintores, Mondrian foi um dos que teve as suas obras re-configuradas
desmesuradamente em uma gama muito diversa de artefatos a ponto que
cabe perguntar em que grau um uso tamanho do desenho construtivista ainda
mantem os seus sfeitos estéticos. Examinando alguns exemplos, pode-se
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percorrer guase quarenta anos de utilizaco da arte de Mondrian como matriz
de criaglc o que justifica indagar quais sdo as relagdes entre criar, coplar,
inventar, re-inventar, tranaformar, transcodificar?

Erm ume declaracBo que nos resnvie diretamente ac horizonte ético de
Mondrian, o criador de moda Yves Saint Laurent {1936~} afirma: “Meu offcio
é 0 de trabalhar para as muiheres, Nw somente as manequins, as mulheres
belas ou ricas. Vias todas as mufheres” {1882). Na pintura s também no
conjunto das postulagdes tedricas de Mondrian, as formas tornam-se neutras;
elas sdo utilizadas enguanto valores puramente plésticos. Pelos plancs
retangularss coloridos e nw colorides, exprimindo as relagbes de eguivaléncis,
e pelas linhas retas - a horizontal e a vertical se cortando em angulo reto -,
Mondrian propée um ritmo fundado no jogo das “oposigdes equivalentes”,
A caracteristica desse ssgusma centrado no emprego das cores puras e no
apelo ao absoluto das formas é que nem as cores, nem as formas assim
utilizadas procuram mascarar a construgéo da obra, Através do jogo do
positive e do negative, Mondrian mostra a estrutura profunds das coisas,
gue & ritmada, como na vida humana, pelas relagdes harmonicas & equilibradas
entre as partes e o todo, .

Na sua colecdo de moda outono-inverno 1965-1866, Yves Saint Laurent
também procura uma moda que corresponda " express«o da simpiicidade da
slegdncia, entendida como um equilibric dindmico enire o todo & as suas
partes. Os ritmos opostos da vida, formulados pelo Neoplasticismo de
Mondrian e j& consagrados em multiplos dominjos exteriores a pintura, séo
tomados por Saint Laurent como uma matriz de sua criag8o de moda. Na
verticalidade do corpo, ele iniroduz & harmonia das relagdes puras,
dinamicamente em squilforio. Nesse caso, se estd longe de uma simples
cépia ou de uma imitagdo dos principios plésticos, pois esses principios séo
incorporados ao sistema da moda. Eles vestemn o corpo quetambém é definido
pelo entrecruzamento das linhas verticais 2 horizontais.

Diferentemente, o gue Jean-Charles de Castelbajac faz na sua colegdo de
moda do inverno 1582-1983 passa somente pela inspiragdo na trama
neopléstica. A partir dela, ou principalmente ds figura geométrics do
quadrilétero, ele desvia-se da distribuigdo equilibrada obtida a partir da segéo
4urea, & adota a distribuicdo do quadrilétero, em ciclos iguais & nas cores
fauvistas.

Umn outro caso de destague do encontro de um costursire de solugbes de
soluges adotadas pela pintura dé-se com Frans Molenaar e sua proposts do
Exprassionismo geométrico aleméo na moda. A articulacio complexa do
corte das roupas objetiva recriar néo as formas do corpo, mas as das formas
geométricas sobre o corpo. A sua busca tende a desenvolver uma moda na
qual o corpo & tomado como um reténguio. Sobre essa figura, ele articula
‘outras figuras geoméiricas - trifngulos, loséngulos -, gue, justapostos ao
retdngulo de base, sdo contrastados pelas cores puras a tal ponto gue um
combate se instaura sntre as formas coloridas. Essa batalha tem lugar no
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interior dos planos que, por sua vez, entram em conflito na medida em gue
todos esses planos sdo vistos ac mesmo tempo, chocando-se uns contra og
outros sem gue nenhum entre sles domine o outro.

Alnda merece destague o fazer de Popy Moreni gue tomas & pintura de Jackson
Pollock como paradigma de suas criagées. O objetivo de Moreni é o de
assinalar que as roupas com as suas gualidades materiais se harmonizam
comas da superficie do corpo. S8o duas estruturas complexas que se debatem
e encontram-se no didlogo. Para dar relevo as formas femininas, ele utiliza
ruitc pouce os meios tradicionais do corte, dado gue é o corpoe sle mesmo,
com os seus balancos, seus ir e vir, sua dindmica, que deve dar a cada instante
a forma do vestido, que assim ndoc é uma obra acabada mas em continua
composigéo. Com esse proceder, como nas telas de Pollock, o vestido de
Moreni é o produto de uma expressio gestual emanadora do ritmo do corpo
gue o veste.

Explicitar o gue interliga os distintos casos de entrecruzamentos de linguagens
estudados ao longo desse nossc percursc pala moda que adota & pintura
como modelo de sua criacdo, é ainda um passo que nés resta dar. A anélise
de um corpus de roupas dos costureiros selecionados nos remeteu a
comparagéo entre as roupas que eles criaram e as pinturas dos pintores gue
eles elegeram come paradigma de sua moda. Perscrutando atentamente o
fendmeno, o ritmo pareceu-nos constituir-se um operador das traduges entre
os dois sistemas,

O ritmo e seus efeitos de sentido

Observando todas as ilustracbes, sistematicamente, nos confrontamos com
uma mesma questdo; onde as linhas pretas de Worth, Delaunay, Saint Laurent,
Castelbajac, Moreni cessam? No ato mesmo de perseguf-las em busca de
respostas, outras questdes séo propostas sob novas formulacdes: qual é a
significacdo da diversidade dos temas ritmicos? e ainda, do ponto de vista
do sujeito fruidor, quais séo os efeitos criados por essa ritmia?

Segundo os exemplos analisados, ¢ ritmo é dado pela distribuigéo das linhas,
das formas e das cores no espaco ou, dito diferentemente, ele é o modo
mesmo desses componentes se comportarem. Sendo um comportamento,
o ritmo é observével e pode ser definido pela procura de constantes e varifveis
no conjunto de uma obra.

0O que Popy Moreni criou com a linha & um ritmo endiabrado, de uma grande
tenséo, que anula & cadéncia entre o inicio e o fim do movimento. Com um
ritmo menos tenso e de uma intensidade controlada, todos os outros
costureiros criam um ritmo contraldo, seja pela repeticdo de um ciclo, seja
pelo encadeamento ou seqiiencializacfio das etapas do movimento. No espago
das roupas, pouco importa se as formas do corpo séo marcadas ou néo
marcadas, se a cintura € exponenciada e corta o corpo em dois segmentos,

t
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nois as dimensfes gue os costureiros desenvolvem séo no final das contas
sempre as mesmas, ou sels, excluem tods e gualguer delimitagdo fixa da
extensdo do movimento, mostram os seus ciclos de transformacdes, enfatizam
as agdes do movimento no tempo e no espago, & zinda déo relavoprocesso
de transformacédo em sl mesmo.

As variagbes ritmicas podem se realizar no sentido centrifugo - do "interior”
do vestido para o seu “exterior” {em primsira insténcia, o préprio corpo &,
am seguida, o munde em geral) -, ou do “exterior” em dire¢lo ao “interior”.
Entretanto, nos vestidos dos costureires, as linhas pretas, gs formas
geométricas, as cores, assinalam a distribuigdo da duragfo dessa trajstéria,
Ern Moreni, els é pontuada pelos arabescos caligréficos em uma segiéncia
de intervalos irregulares, a gual torna sensivel a extrema aceleragéo do
movimento ininterrompide & orientado em diregbes diversas. Ac contrério,
em Worth, o arabesco floral regulariza os trajetos das ocorréncias. Em Sonie
Delaunay, sfo as curvas, no seu irajeto e na reproposiclic desse sobre alas
mesmas, que mostram a articulacio dos componentes, Em Castelbajac, Saint
Laurent & Molenaar, as figuras geométricas modulam a repsticlo dos ciclos
de movimento, ou o encadeamentn, ou a progressio das fases, ou ainds
presentificam a resultante do chogue de forgas iguals. Nas criagBes dos dois
primeires costureiros, as figuras impdem uma cadéncia ao ritmo sem firn,
que ndo é mais reconhecido no frenesi da transformagéio, mas sim é controlado
pelas leis que regulam a ordenagéo da duragéio. No trabalho de Molenaar, as
figuras geomsatricas s§o sliadas ds cores puras gus fhe déo substdncia,
Conjugadas, figura e cor sdo purs energla que confrontam a sua poténciz,
Molenaar trata o instante tensional méximo desse duelo e o ritme & forte,
velocidade é répida & ganha mais & mais aceleragdo corn as exploses dos
trigngulos. No caso dos quadrildteros de Castelbajac e também nos circulos
de Delaunay, tanto a velocidade quanto o ritmo sdo mostrados no seu
processo, o que generaliza os instantes, fornecendo as suas constantes. Em
Saint Laurent, a velocidade & neutralizada pelo balanceasmento das oposicfes
puras enire as linhas, as cores, as formas geométricas, os planos, que seguam
um ritmo equilibrado. Em todos esses casos, a limitagéio dos meios plé 5
@ a sua ordsnacBo objetiva pelas regras de distribuicdo sirnétrice, assin ;
8 similaridade das paries opostas, ou a proporcionalidade entre as relagbes,
produzem um ritmo ordenado.

Como nas criagbes desses costureiros, o ritmo formula os esquemas de
montagens composicionals, Somos cenduzidos & nelas ver o continue, ©
tempo ininterrupto, qus, ao lado da juncgéo entre ¢ interior @ o exterior, nos
fazern apreender também uma linha sem ruptura tanto do espago, quanic do
tempo que encadea ¢ passado, o presente e o futuro. A néo-demarcagio
fixa das etapas espago-temporais gera uma relativa indeterminacéo que langa
a apresnséo do tempo e do espago para a esfera da subjetividade.

Em todos essses casos, o fruidor & solicitado a reagir acs convites tensives
dos ritmos das linhas, das figuras geométricas, das cores. Se de um lado,
uma velocidade acelerada impbe aos seus sentidos um sentimento de
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ermergéneia. do incontrolade, do desconhecido, de outro lado, uma velocidade
regulamentada transmite-lhe os efeitos do controldvel, do mensuravel, de
uma diregdo comum, lsso porque a dindmica do ritmo desenvolve esquemas
de temporalizagdo das agbes, esquemas de transformagdes ou de formas
em processamento, esquemas de comportamentos orientados. Assim, o ritmo
é uma articulagéo dos atos e das fases da duragéo; ele & uma energia que
desperta e provoca reacdes no sistema excitével da percepgdo do fruidor
sobre o qual faz atuar os seus efeitos timicos.

Se h& um ponto possivel de convergéncia de todos os exemplos analisados,
ele diz respeito & dindmica do corpo, guer esse esteja em movimento ou em
repouso. As roupas interferem diretamente no movimento, na medida sm
que elas o acompanham, o assinalam, outras vezes o restringem, ou, ao
contrério, o convidam e, portanto, séo elas gque o controlam. Em relagéo ao
movimento proprio do corpo, um primeiro que the é inerente ou interior, &
roupa constitui-se num segunde, um movimento exterior. Da unido desses
dois movimentos nasce a moda de meaneira tal gue o ritmo é o seu nlcleo
ordenador, aquele sobre o qual se funda a sua estética.

A pintura na moda

Através desses processos de tradugdo intersemiética, & moda transforma a
pintura (e os pintores) em uma moda. O que ela propde é uma espécie de
jogo com a longa duracéo prépria & arte. Uma vez eleita para servir de
paradigms da moda, certos pintores séo privilegiados e tornam-se objetos
de uma nova voga. A escolha dos pintores em questéo resta limitada, na
maioria dos casos adqueles gue a arte jé consagrou. Os mesmos principios
estéticos, dados a contemplar a um publico bem mais amplo, ou seja, as
qualidades estéticas do Art Nouveau, do Simultaneismo, do Construtivismo,
do Abstracionismo geométrico, do Expressionismo abstrato, nos exempios
estudados, deixam o universo dos museus e das galerias para serem expostos
em novos contextos. -

Mesmo se o preco das roupas criadas limita a extenséo do publico consumidor,
hé uma grande distdncia entre ver certos tipos de vestido nas lojas ou nas
boutiques de luxo e ver, nos museus, as telas que os geraram. Adentrando as
portas de um museu, de uma galeria de arte, sabemos adiantadamente as
questdes que nos vBo ser colocadas e a atengo estética é coenvocada pelo
préprio lugar. Ao contrério, num desfile de moda, numa boutique, a atengéo
estética ndo é prescrita antecipadamente, mas ela pode ser convocada. Nos
exemplos de moda-pintura estudados, os sentidos das qualidades sensiveis
deslocadas de seu contexto habitual parecem ter o poder de insuflar no
universo efémero da moda, por um curto perfodo, algo do caréter eterno
préprio & arte,

De um outro lado, vé-se como a moda visa a dar ao individuo as caracteristicas
que the séo exteriores com a intengdo objetiva de fazé-io ter a imagem de um
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sujeito que ele aspira ser, Assim, a8 moda o conduz a vestir suas préprias
gualidades plésticas - seu corpo - com ouiras, & sBo a8 suas proprias formas
que se tornam o suporte das qualidades destinadas a serem contempladas.
Dito diferentements, esse sujeito se contempla no instante em gque ele gera
as transformac@es sensiveis no clhar dos outros, pois ele & o catalisador da
recepcéo das qualidades que ele transmite.

Ss de um lado, hé um alargamento da sensibilidade gerada pelas qualidades
plésticas veiculadas pela pintura, de outro lado, a moda-pintura “pintada”
sobre o corpo ferminino, &, em sua esséneia, 8 concretizagiio do desejo de
transformar, de “tornar-se outro” que pressupde e entretern a moda. -

Esta moda o que ela desencadeia? Ela estebslece uma moda nova que depois
vai ser substituida por uma outra &, nas mudangas, por alguns instantss, ©
individuo v& nesse corpo vestido que desfila que seu préprio corpo & um
conjunto de qualidades piésticas gue podem provocam uma gama de sfaitos.
Por uns segundos de sua existéncia, as formas corpéreas do sujsitc tornam-
se o objetc mesmo de admiracdio, gragas & moda que as expdern e gue as
destacam das outras - as mesmas do cotidiano em que ele dssfila.
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omunicacoes
Histdria, Teoria e Critica de Arte

O “Saldo” Nacional de Arte Moderna
No Brasil - Suas Origens e seu Destino
Angela Ancora da Luz

De onde surgiram as primeiras idéias de exposigdes de artes,
com obras dispostas dentro de uma determinada ordem pelo
gosto de um curador— nome que hoje se dé ao responsével
pela organizacéo , escolha de pecas e montagem da mosira
— & com a finalidade de serem apreciadas? E certo que sua
origem néo é tdo remota guanto pensam alguns. Segundo
nos assegura Gérard-Georges Lemaire’, a primeira exposicéo
publica aconteceu em 1584, organizada pela Academis, criada
por Vasari no ano anterior, com a finalidade de apresentar
quadros sobre as exéquias de Micheléngelo, prolongando,
assim, o cerimoniel em honra do grande artista e, também,
propiciando a venda das obras a colecionadores. Este salédo,
conhecido por “Salone degli Innocenti” , voltaria & acontecer
nos proximos cinco anos a partir daguela data. Contudo, ainda
segundo © mesmo autor, embora o Saldo dos Inocentes seja
um marce memorével para a histéria dos salbes, j4 se
conheciam, anteriormente, o que podemos afirmar, o
prenuncio da existéncia dos salbes. Trata-se da exposicéo
realizada em 1542, em Roma, por ocasido da fests de Séo
‘José, guando, no pdértico do Pantheon, sob sua colunata, foram
expostas obras de pintores diversos, que desenvoiveram
tematicas religiosas. Esta prética continuaria a acontecer,
generalizando-se nas celebracées religiosas.

Entretanto, as primeiras exposigfes ocorreram nas ruas, &o
lado das feiras, onde pintores apresentavam suas obras
espontaneamente, em condicdo ndo oficial, sem a superviséc
da academia ou mesmo da lgreja. Mais tarde, em Paris, junto
ao Sena, lado a lado com os “bouquinistes”, eles exibiam
suas telas com o intuito de se fazerem conhecidos e de
conseguiram comercializar suas obras.
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As mostras, na verdade, revelam uma necessidads gue, em determinado
momento, se cristalizou nas exposigbes oficials. A arls necessita do fruidor
tanto guanto do artiste que a criou. Nio é por acaso que Claude Monet,
defendendo os principios da pintura impressionista, afirmaria que a obra se
completa no olho do observador Se a referéncla prendia-se & questdo da
fus#o ética, por cutro lade jé revelava a direcdo de uma arte capaz de interagir

com o espectador, momento que s virla a acontecer em nosso século.

A exigéncia de ser criada para ser contemplads tem a idade da arte, em
outras palavras, a do homem, |4 gue a primeira é propris do segundo & the
imprime as marcas de sua humanidade. A transformacdo de matéris emforma,
através de suas emocdes ou raciocinios, faz do homem, artista & fruidor
Desde as primsiras pinturas rupestres, ocultas nos interiores de grutss e com
finalidades magico-religiosas, o fruldor surge na pessos do proprio artista, O
gozo estétice acompanha a fé incipiente que o faz acreditar em caga, e,
portanto, alimento, enquanto contempla sua propria méc impressa sobre o
bisfc. O belo se associa ao 0til & the confere certezas e prazeres.

QOutras vezes, é o préprio fruidor que se identifica com o artista, por intermédio
de sua obra, como se pods comprovar na declaragéo de Rena Huyghé,
importante nome da critica de arte de nosso século, que, apés contemplar as
pinturas de Portinari, expostas em 1946 na Galeria Charpentier, na Franga
desabafou: “A sua forga & enorme. Na manhé em que vi o conjunto de suas
telas experimentei uma tal emocgdoc que me retirei da Galeria Charpentier
possuldo por uma verdadeira fadiga nervosa. Nesta tarde ndo pude trabalhar.™

A perturbagio do critico revela o grau de envolvimento por ele experimentado
na contemplacdo das obras, Pode-se depreender até um certo nivel catértico
na sfirmacdo, mas o certo & que a obra de arte se destina & fruigéo e nels
estabelece uma de suas razdes. Se acrescentarmos &s consideragbes
apresentadas, a condigio lidica do homsm, percebsremos que as exposicles
serviram como jocus por exceléncia onde o artista podeja através de tintas
pincéis e se incentiva na parseguigio de ssus objstives & propdsites. Se a
venda inicial dos trabalhos j4 servia como recompensa, mais tarde, a
instituicBo das premiagdes iré exacerbar a competitividade, criando o
verdadeiro espirito dos saldes.

As exposicdes oficiais, em Gltima anélise, os saldes de nosso século, 56 se
tornariam conhecidas a partir do século XVl Em 1699, por iniciativa de
Mansart, na época “Ordonnateur général des bdtiments du Roi”, se organiza
o primeiro saldo oficial francés, na Galerie d'Apolion, no Louvrs. Contudo, de
1700 a 1724, sb se conhecern duas exposiges oficiais, 0 que aponta para a
inexisténeia, ainda, de uma prética. Em 1725, no Sallon Carré do Louvre,
urna nova mostra se torna, de forma particular, t8o marcante, que, a partir
dal, o nome “Saléo” estaria indelevelmente associado as exposigbes oficials.

Embora até 1773 tivessem sido organizadas mais vinte e cinco exposigdes,
entre 1727 e 1736 ndo se registram novos saldes e, em 1737, ele ressurgiria
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com um nove vigor, revelando, inclusive, o talento de Maurice Quentin de /a
Tour que se destaca no meio de sessenta e nove expositores. Neste ano,
duzentas e oitenta e seis obras foram enviadas para o Saldo, o que atesta a
importéncia do evento. O nimero de catdlogos vendidos aumenta a cada
exposicéo, 0 qgue aponta para o interssse crescente por este tipo de evento.
Até 1751 o Saldo seria aberto anualmente e, a partir desta data, até 1795, se
tornaria bianual

A partir da Revolug8o Francesa cris-se um novo estatuto. A valorizagdo dos
Saldes é ascendente. A cada ano eles vao se afirmando como local onde se
encontram verdadeiros artistas e auténticas obras de arte.

Num periodo marcante para & Histéria da Franca, quando, ainda ressoam nas
ruas os ecos da Revolugdo Francesa, despertando os valores civicos do povo
e trasladando os principios de fidelidade , do Rei para a Pétria, percebe-se o
poder da Academia, impondo & reacéo neocléssica e, por seu turno,
guilhotinando os excessos do barroco e a frivolidade do rococd. Neste
momento os Salées ganhardo maior expresséo, inclusive coma instrumento
de uma politica artistica.

A prética do “vernissage” viria a acontecer, mais tarde, no &mbito dos saldes
oficiais. Este primeiro momento em que a obra € apresentada ac publice,
marcando & abertura do Salo, numa cerimdnia gue se propunha intims, para
artistas, jornalistas, criticos e apreciadores da arte, tem seu home expresso
no conteldo significativo da prépria palavra. O verniz comportado, uma
liberdade linglista do autor, um “Jeu de mot”, limpo, recém seco, quando
ainda se apresents transitcido, revelando cores ndo oxidadas, podendo
oferecer-se ao seleto grupo de olhos especiais que, apds o banquete estético,
ia se confraternizer em alegres jantares. O hébito ficou, o seleto grupo se
estendeu a um publico cada vez maior e o banquete se reduziu & um cocitall,
como ainda se faz em nossos dias.

Quando & Missdo Artistica Francesa veio para o Brasii, em 1816, estes hébitos
vieram com os artistas da Academia Francesa, que implantaram nosso Ensino
Oficial de Artes. Conta-se gue a primeira Exposicdo Nacional de Belas Artes
teve lugar na casa gque Jean-Baptiste Debret alugara, no centro da cidade, e
onde instalara o primeiro nGcleo de ensino académico.

Ern 1829 aconteceu a 1a. Exposigéo Pablica de Belas Artes, que atraiu indimeros
expositores. No ano seguinte se daria a 2a. Exposigéo Plblica de Belas Artes.
Estas exposicbes vieram se repetindo e ganhando forga a cada anc. Contudo,
& histéria de nossos salbes comega, realmente, & ser registrada de maneira
rmais efetiva, a partir de 12 de dezembro de 1840, ano em gue acontece a |
Exposicdo Geval de Belas Artes da Academis Imperial de Belas Artes.®

Apés dez anos de paralisacéo, elas retornariam com uma nova seqliéncia, a
partir de 08 de novembro de 1894, quando acontece a | Exposicio Nacional
de Belas Artes, voltando a antiga denominagéo de Exposigdes Gerals de
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Belas Artes, em mostras anuais, que iriam marcar o calendério artistico
brasileiro até 1831, ano em que LUcio Costa transforma a JOO(VEL Exposigdo
Geral de Beias Artes em Saldo Hevolusionario,

A idéia de Lucio Costa era a de revolucionar o ensine das artes plasticas no
Brasil. Segundo ele, era necessério romper com a jé cansatla monotenia das
mostras anteriores, convocando & participar do Saldo Oficial agueles artisias,
de cerfo modo comprometidos com a Semana de 22, cujo verdadeiro
propésito, no fundo, fora de contrapor a nossa mais auténtica seiva nativa,
as nossas ralzes, & seara das novas idéias oriundas do fscundo sécule XIS, jé
entéo na Europa, numa terceira fase da sua ecioséo. Objstivava-se com isto
realizar aqui, conguanio tardia, uma ldcida & necesséria renovagéo. *

A verdade & que Licie Costa era um homem modermo &, como tal, aberto as
reivindicages de seu tempo. Como diretor da Escola Nacional de Belas Artes,
em 1930, ndo conseguira modificar os arraigados gostos transmitidos através
do ensino oficial, que, com seus cédnones & rigores canalizara os primeiros
esforcos modernistas, surgidos no século XiX, na Europa, aos moides
apertados da Academia. Ele ficaria apenas um ano & frente da diregfo Escola,
afastando-se a seguir, Contudo, durante a sua gestdo, realiza o Saléo
Revolucionério, como ficou conhecida a XXXV Exposigdo Geral de Belas
frtes, em 1931, na Escola Nacional de Belas Artes. Fol uma nova tentative
de acordar a visdo moderns , que estava mergulhada no profunde sono
imposto pela Academia. Porém, néio teve o efeito desejado, A reagéo dos
académicos foi grande. Primeiro, porgue tinham sido suprimidas as
premiacdes &, segundo, porgue na Comissédo Crganizadora® sncontrava-se
um poeta, & os acaddmicos néo admitiam gue um homem das letras viesse a
avaliar obras plésticas.

O problema cresceu. A acéo contundente dos académicos, associads a do
grupo de professores da Escola, de tendéncias tradicionalistias, tornou
insustentdvel a permanéncia do diretor moderno, Licio Costa scabaria por
se desligar da direcéo da Escola pedindo sua demisséo em carta assinada a
18 de setembro, em plena vigéncia do Saldo. Na verdade, Licio Costa virla a
realizar-se, segundo suas préprias confissbes, cince anos mais tardse, como
um dos arquitetos a elaborar o projeto do Ministério da Educacéo. e Satde
que, sairia do papel, tornando-se realidade. A sua pureza arquitetdnica é &
expressdo materializada do impossivel sonho dos anos de 30 e 37.8.

Todos estes esforcos néo seriam nulos. Como afirmava Antonio Bento, se a
Semana de 22 marcou o advento da arte moderna no Brasil, o crisma desta
modernidade aconteceria na década de trinta, justamente pela forga de nomes
como Licio Costa, Portinari, Lasar Segall e tantos outros.

Mas, voltando & Histéria dos Saldes, um noveo vigor seria dado a partir do
Decreto 22,807 de 06 de julho de 1933, em seu art.39, item X, criando o Ssldo
Macional de Belas Artes em substituicdo 4s Exposigbes Gerais de Belas Artes.
Em 1937, uma outra lei’ daria nova organizagéc ao Ministério da Educagéio e
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Sadde Plblica. Em 1940, com a autoridade conferida por for¢a da Portaria
N.140, de 25 de julhe de 1940, o diretor do Servigo de Patriménio Histérico
Artistico Nacional estabelece Instrugées para o Saldo. Por elas, a competéncia
do Sslo passa a ser do Diretor do Museu Nacional de Belas Artes.

A grande mudanca viria a ocorrer em 1940 guando o Saldo passou a ter duas
divisées. A Divisdo de Arte Moderna — para as modernos e a Diviséo Geral
- para 0s académicos. Iriam os modernos ter uma segéo sé para eles. Ers o
inicio da conquista de um espago, o que representava, também, a aceitagéo
oficial dos modernos, muito embara isto néo significasse a aprovagéo estética
das obras modernas, pelos conservadores.

Além das duas divisdes, abre-se uma Sala Livre, para que 1§ pudessem expor
os recusados, se assim o desejassem. Era uma espécie de Salon des Refusés,
na redugio cabivel. Mais uma vez se credita & uma inspiracéo francesa, do
século XX, a solugéo para os cortados, descontentes com as regras e com
os jUris. Interessante é que isto nos chega, exatamente, no momento em due
" o Saldo se abre para aceitar a Divisdo de Arte Moderna, ou seja, no minimo,
solucdes paradoxais. Isto também néo representa nenhuma forma revivalista,
* como ndo indica qualquer inclinagdo pela aceitagdo de uma estética moderna.

Durante uma década, no interior dos saldes, a antitese académicos & modernos
se deserivolvia. Sem hipdétese, gue pudesse nortear a condugédo do
pensamento nas divisdes do salfo, e sem tese, que consagrasse um ponto
de chegada para ambos

Em 1951, pela Lei 1212 de 19 de dezembro daquele ano, criou-se a Comisséo
Naciona! de Belas Artes & o Saléo Nacional de Arte Moderna. Além disso, novas
providéncias foram tomadas. O importante, entretanto, & gue a Diviséo sai do
édmago de uma Saldo que, apesar de dividido, possufa todo um perfil académico,
para constituir-se, de forma auténoma, num espaco a servigo da arte plurivoca,
indagadora, aberta, voltada ndo para a aparéncia, mas para a esséncia.

Neste ano surgiria um importante eventc no panorama das artes em nosso
século. A Bienal de Sdo Paule. Sem dlvida o maior acontecimento artistico
no Brasil e uri dos mais significativos no campo das grandes mostras
internacionais. Tinha como finalidade , conforme escreveu Lourival Gomes
Machado, no catélogo da 1a. Bienal, colocar a arte moderna do Brasil néo
em simples confronto, mas em vive contato com a arte do resto do mundo,
ao mesmo tempo que para Sédo Paulo se buscaria conquistar & posigéao de
centro artistico mundial.®

A dicotomia Rio-S&o Paulo estabelecia-se, no campo das artes visuais, stravés
dos Salées e das Bienais. Com o passar do tempo verifica-se um ssvaziamento
dos Saldes, sobretudo & partir da década de sessenta. A diminuigéo nos
valores dos Prémios de Viagem, atribuidos pelos Saldes e o crescente sucesso
das Bienais, entre outras causas, foram os motivos encontrados para esta
constatagéo.
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Se, por um lado, houve um certo ssmorecimento dos saldes, por outre, &
sceitagio da arte moderna, sentida graduaiments, velo possibilitando, ums
nova atitude do fruidor am nossce dias. O moderno, como aberto ao novo,
trouxe, a partir de um determinado momento de nosso séoulo — & neste
particular concordarmos com Antdnio Bento gue aponta & década de trinta —
& concepgdo da obrigatoriedade de vanguarda, ou seja, de que & arte deveria
romper necessariaments com o passado e se ligar ao presenie & ao future.
Uma tarefa de criacéo e destruiclo, ou melhor, de consirugdo e desconstrucéo
da forma. Tornar novo significava a possibilidade de prosseguir encontrando
um lugar na modernidade. Agui percebemos o sentido destes saldes, Ir ao
encontro da modernidade. E, porgue sstava sendo perseguida mais de perto
por cariocas e paulistas, so eles que se fizeram representar, por intermédio
de suas obras, nos Selées Naclenals de Arte Moderna.

Em 1974, Haroldo Barroso, prémio de viagem ao estrangesiro, & taxativo a esse
respeito.0 importenie é que v Saldo ndo acabe. Os saldes das décadas de 60
& 70 eram saides cariocas e paulistas. Hoje, porém, jé se pode dizer que é um
saléo nacional. E importante visjar para ver a produgéo de arte do pals.’®

E neste contexto que os salBes continuam a acontecer, Depols da Revolugéo
de 1984, como se verificou em todas as dreas da cultura e da aris, ¢ moderno
foi visto, & maior parts das vezes, como um pano de fundo ao subversivo, e
se sste era tirado de cena, aquele desaparecia pois as coriinas se fechavam...
Mesmo em meic & mudangas e restrigdes, ele velo acontscendo até 1876
Em 1877 ndo hé Saldo, Neste ano, peloe Decreto N. 79.581 de vinte  seis da
abril, a Comissio Nacional de Belas Artes seria incorporada & Fundagéo
Nacicnal de Arte. Surgia & FUNARTE & os saldes passariam a ser de sua
responsabilidade.

Em 1978 a FUNARTE realizaria o | S8aléo Nacional de Artes Plisticas, nome
pelo qual passaris a ser designada a tradicional mostra de arte brasileira, Os
dols saldes anteriores se dilusm e ressurgam no corpo de wm Unico saldo.
Nele se acsita e se privilegia o novo. A estética scaddmicg & vista como ©
rango de um tempo mas, 8 modernizaglo gue assistimos, ou gue julgamos,
finalmente, estar acontecendo é, muite mais, uma modernizagéo postica,
porgue muito mais externa. Com muita razéo Florestan Fernandes assegura :
Nos nos modernizamos por fora e com fregiidneia nem o verniz aglenta o
menor arranhéo. °

Hoje, no final de uma década e de um milénio, nos perguntamos sobre o
destino dos SalBes.

Presenciamoes & mudanca de estrutura dos grupos, dispostos a subsistirem,
indo ao encontro de um novo tempo. Ndo hé mais escolas, marcadas pela
forca de um chefe, ou movimentos gue permansgam por uma latitude maior.
O simultdnec & superior ao sucessivo. O artista parte para a mitologia
individual, onde se torna auténomo, chefe & seguidor de sua inclinago,
associado a0 outro apenas por uma necessidade celular, mas absolutaments
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independente dele. Sua arte também nédo procura & permanéncia, nem deseja
se tornar mercadoria, Em meio as mudancas, o computador indica um future
j& presentificado, a possibilidade de uma imagem virtual.

E possivel que, em breve, os salBes estsjam navegando pefa Infernet , numa
nova modalidade, dentro de condices gue néo podemos avaliar cientificaments,
rmas, apenas apontar, numa visdo profética sua possibilidade de futuro,

Néo existem mais as condigSes que fizeram o espiendor dos Saldes .
Observaremos outras mudangas, sem sombra de dividas. Contudo, porgue
o homem coniinua ladico e a arte permanece fiel & sua necessidade de existir
para ser contemplada pelo fruidor — néo imperta se, passivamente, no
distanciamento do olhar gue proveca o gozo estétice ou, ativamente, por
meio do togue fisico do fruidor— podemos afirmar que em outras mutagdes
o saldo encontrard seu novo espago.
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Comunicacdes
Histéria, Teoria e Critica de Arte

3

\E AR et
E se Volpi acordasse como o
Sr. Jonathan 1.7
Luciana Martha Silveira

Introducéo

O tema desse trabaltho é o estudo da presenca das cores como
um elemento estrutural na obra de Alfredo Volpi.

Apesar de ter hascido ha itélia, Volpi viveu a malior parte de
sua vida no Brasil e, segundo autores como Olivio Tavares de
Aratjo (Araljo.1884) e Mario Schenberg {Schenberg,1988),
fixou em suas obras a atmosfera das cidades interioranas, as
formas simples de nossas fachadas, a alegria das festas do
povo e as combinagdes de cores gue as represeniam.

A anélise da cromaticidade em obras de arte € um assunto
extremamente complexo, pois envolve a relagdo entre & arte
e a cultura, levando & constantes indagacdes. A questdo da
arie brasileira ja foi discutida anteriormente por vérios autores,
inclusive artistas, como forma de estudar e compreender a
ambiglidade dessa cultura latina, de heranga cultural européia,
a0 mesmo tempo profundamente influenciada pelas culturas
indigenas e negras (Zilio,1997).

Longe da polaridade maniquelsta do internacionalismoe & o
nacionalismo, delineia-se o objetivo deste trabalho como
sendo investigacdes sobre a presencga da cor na obra de
Alfredo Volpi.

/ Estudando as consegliéncias de disturbios neurolégicos como
f a acromatopsia, um daltonismo total causado por lesdo do
| cérebro, que tem como um resultado grave a percla da viséo
i colorida e conseqlente visio em preto-e-branco, surgiu a idéia
\ de imaginar Alfredo Volpi e parte de sua obra nessa situagéo.

|

ANPAP - Anais 97 | 76



Pressupondo s auséncia da cor na obra de Volpi, a partir da simufagdo acerce
do acometimento desta doenca, poderemos sentir e analisar a importéncis
desse elemento estrutursl em suas composigbes.

A principlo, a simples idéia de simufar um artista como Alfredo Volpi sem a
sus extraordindria percepclo cromética parece inconcebivel, porém, através
do estimulo ao mecanismo do dessjc em ter as corss novameanie presentss
em sua cbra, teremos uma nova vislo sobre o assunto.

Uma M{gi&;yg_,rgvisé(; hi{siéglc%\ dos estudos sobre a cor vém complementar a
pesquisa, sendo gque ndo se podse merguthar numa investigagéo sem
referenciar o conhscimento adguirido através da histdria.

Em seguida, partiremos de um caso de scromatopsia poorride em um pintor
"aos 65 anos de vida, cuio nome & Jonathan 1., destrito e analisado por Oliver

Sacks no ”C%Qd(’ Pim/qf,@g!ijc‘;nipq” (Sacks,1995).

Mo terceiro tépico, vamos simufar 8 mesma ocorrénela de acromatopsi
Volpi, tentando enfocar como se tornaris sua vida sem a percepgio da
€ projetar uma primeira visualizagéo das inevitdveis conseqléncias em sua
obra. Essa simulagéo se daré na composigéo de uma carta que Volpi escreveria
a Oliver Sacks, relatando seus sintomas e inquietagdes sobre o fendmeno
ocorrido. :

Finalizando, uma breve anélise da cromaticidade.em Volpi, focalizando a cor
como um mdbdulo visual em suas composigdes construtivistas.

Questdes historicas da cor

Estudos sobre a cor ndo sfo recentes. A histéria da pesquisa sobre a cor se
confunde com & prépria histéria da conquista da condigo humana.

Desde antes da Teoria das Cores de Leonardo da Vinci no século XV j& se
discutia quais eram as cores primérias e o fendmeno de formagéo das cores
na retine humana. Escrita por Leon Battista Alberti entre 1435 e 1436, a obra

“De pictura”, apresents a definigdo das quatro cores imutéveis, gue iniciou &
busca das cores primérias geradoras.

Leonardo da Vinci foi um dos grandes pintores influenciados diretamente pelos
escritos de Alberti. Suas pesquisas nos trouxeram enormes contribuigbes ao
esclarecimento das relagdes crométices na pintura, através dos estudos de
sombra @ luz, da perspectiva aérea e da definigéio das cores essenciais.

As demonstracées e definigdes mateméticas no estudo da luz foram as
contribuigdes de lsaac Newton para os fenémenos crométicos, Sua
experiéncia dos prismas invertidos revolucionou g concepcdo da sintese das
cores no campo da Optica, enquanto gue a preocupaglc em prover & teoria
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de gue qualquer cor determinada numa luz & mais escurs que & luz branca,
leva Goethe a estuda-la também enquanto fenomeno que escapava é ﬂ’swa,

Outros autores também contribuiram com seus estudos & compreensdo das
-relagbes crométicas, da funcéo dos clhos na viso cromética e da definicgo de
um método de medida das cores. No primeiro ano do século passado, Tomas
/ Young gescobriu que a fungao primordial do cristalino no olho humano é regular
' asimagens na retina por meio de contragbes e distensées. Com esta concluséo,
" ele consegue explicar satisfatoriaments as questdes relstivas as interferéncias
luminosas & ao processo de sensibilizaciio cromética, colaborando também
para os estudos em fisiologia. Neste mesmo aspecto, (Goethé\ga havia estudado
com preocupacdo a f:s&ologla do olho humano, parém mais voltado & psicologia,
aprofundando o estudo da se V"“da percepgac.

A Teoria Tricromética de Tomas Young, aperfeicoada por Hermann Ludwig
von Helmholtz, & amplamente aplicada hoje pela maioria dos pesquisadores
do universo cromético. A producéo e a reproducéo de todas as cores naturais
em televisdo, fotografia ou impressdo fotogréfica, podem ser obtidas através
de principios fundamentados na existéncia de trés tipos de receptores visuais
destinados & captagfio das luzes coloridas: vermetho, verde e azul.

Em 1859, o método de reducdo das cores do ffsico escocés James Clerk
Maxwell reproduziu uma imagem em cores por sintese aditiva, As teses de
Maxwell no campo da "Optnca Fisiolégica, que vieram complementar os
trabalhos de Young e Helmholtz, séo também amplamente utilizadas hoje.

Wilhelm Ostwald, quimico aleméo (1853-1932), frente & necessidade de maior
precis§o na determinacfo de uma cor, criou um sistema de representacéo
conthecido como Sdlido de Cores, mas é em 1942 que a American Standards
Association recomenda o modelo de Albert H. Munsell como padréo de
aferigdo cromdtica, atualmente utilizado em vérios palfses.

A busca da compreenséo dos fenbmenos cromaticos sempre foi uma constante
no trabatho de grandes pesquisadores. Hoje, acredita-se gue a visdo colorida é
parte integrante de nossa experiéncia total e esté ligada a nossas categorizagées
e valores, fundindo-se com nossa memdria, expectativas, associagbes & desejos
de criar um mundo com repercusséo e sentido.

O caso do pintor dalténico

Oliver Sacks, neufo%ogts\ e autor de casos sobre seus pacientes, é adepto
das idéias de A. R. Luria>que, por sua vez, resgata uma tradicdo do século
XX, onde os relates clinicos tinham um contelido generosamente humano.
Acreditando na importéncia da esséncia do ser nos estudos da doenca e da
identidade, os trabalhos de Luria e Sacks tentam recuperar essa tradigéo,
perdida com o advento de uma ciéncia neuroldgica impessoa!.
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desmalei na calgada. Devo dizer que o susto fol maior gue 08 eslragos, mas
mesmo assim me levaram ac hospital, No ambulstério, os médicos
perceberam, através de um exame de vists, que eu néo mais conseguia
distinguir as cores. Com esse dado me assustel de verdade. O mundo &
minha volts ssiava ficando cadea vez mais cinzs e os médicos ndo entendiam
o que estava acontecendo. No dig seguinte, tudo amanheceu nebuloso.
Resolvi passear pelo bairro, tentando retomar @ minha vida simples. Sabia
gue o tempo estava bom e o sol brithava, mas tudo estava nublado, desbotado,
cinzento e indistinto. Chegusi até a cometer uma indslicadeza com a dona
Jacinta, vizinka 16 de casa hé muitos anos. Néo a reconheci quando me
cumprimentou na cal¢ada. Decidi voltar para casa e refomar as encomendas
depois de um copo de vinho e um cigarro de paiha. Afinal, ié sstava
merecendo relaxar um pouco e 8ssim, quem sabe o nevosiro iria embora?
Entrei no meu atelié e percebi gus meus trabalhos pendurados estavam
esvaziados de cor, Minhas pinturas, anies rivas em cromaticidads, agora
estavam estranhas e sem sentido, como se perlencesssm & oyiro pintor,
Usei cores @ minha vida inteire e as conhecia muito bem em tudo o gue me
cercava, interna e exiernamente. Agora néo podia mais vé-las, nem na minha
imaginagdo. As cores s¢ existiam para mim pelas palavres, através do nome
de cada uma deias. Fu néo so tinha perdido qualquer vestigio das cores em
mim como todo o mundo que me rodeava tinhs uma sparéncia suja e
repugnante. Nem o branco reluzia e nem o preto era profunde como antes.
Tudo era cinzento e até as pessoas pareciam ser feitas de cimento. A cor-de-
carne agora erg cor-de-rato, mesmo quando fechava os olhos. Néo conseguia
mais me alimentar, pois todos os alimentos me. pareciam cinzentos e iSso
néo me sirafs @ comé-los. Tinha que fechar os meus olhos para conseguir
comer alguma coisa, o que, ¢4 enire nds, ndo adiantava muito. A principio
tentei comer somente os alimentos pretos e brancos de verdade, assim ¢omo
o arroz ou a azeitona preta qus ainda me despertavam algum interesse, mas
fogo me enjoei de tanta azeftona com arroz. Dal em diante o meu cotitiann,
antes trangililo, virou ume confuséo. Néo conseguia distinguir o verde e o
vermelho dos sinais de trénsito & meu modo de vestir ficou atrapalhado.
Com isso tudo acontecendo, fui me depriminde. Sinto faita das cores da
primavera quando fago 05 meus passejos matinais e da cor do mar quando
vou & ftanhadém e me lembro das marinhas que ha muito no pinto, pois néo
consigo distinguir as ondas das nuvens do céu. Tudo & cinza pélido. Néo
separo objeios verdes dos vermelhos e nem os amarslos dos azus, que s&o
guase brancos. Consigo distinguir o contraste forte, mas néo percebo as
gradagies mais sutis. Desde a minha juventuds, quando comecei como pintor-
decorador de frisos, imitando refevo em parsdes, tenho uma vida bastante
produtiva como artista. Nao completel o primario e nem fiz ¢ curso de Belas
Artes, mas logo comprei de um amigo a minha primeira aquarela € a paixéo
pela mistura das cores afforou. Minha origem & humiide e o meu aprendizado
operério. Até 1924 ou 1928 eu me contentava com SUCESSOS gUase domésticos
até, em 1934, me juntar a amigos descendentes de imigrantes no edificio
Santa Melena, para sessfes de modelo vivo, de onde comecei a realmente
assumir a carreira de artista. Nests época, conheci meu grande amor, 8 mulata
Judite. Jé morévamos juntos quando Judite sofreu uma cirurgia e tive que
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levi-la & se instalar no litoral do estado de Séo Paulo, em ltanhaém, onde ia
toda semana e pintava as marinhas. A pertir dai, acabei dando inicio &8 uma
irreversivel evolugdo em minha obra e o problema central passou & girar em
torno da forma, da linha e justamente da cor Deixel de pintar ao ar livre e
“passei~a confiar em minha propria imaginagdo, dentro do &telié, que hoje
esté cinza. Comecei a tirar os elementos gue sobravam nas minhas marinhas
¢ paisagens, transformando os personagens ¢ a vegetagdo em apenas uma
indicagdo. A cor, neste processo, foi fundamental. Pintava fachadsas ao invés
de paisagens, que acabaram evoluindo para composigdes com reténgulos,
guadrados, trifngulos e faixas. Agora, depois do acidents, ndo suporto mais
ir 8 museus ou galerias. Meus quadros favoritos ndo sé estio privados da
cor, mas parecem intoleravelmente incorretos, feitos em tons de cinza
desbotados ou desnaturados. Tenho a mesma impresséo quando aprecio
Giotto, cujos afrescos visitei na itdlia. Enfim, antes do acidente, tinha uma
existéncia comum como qualquer outro aposentado do Cambuci, tirando o
fato de que trabalhava o dia inteiro em meu atelié, nos fundos do sobradinho
de poucos cémodos. Agora s6 tenho vontade de permanecer em minha sala
de trabalho, sentindo o cheiro do meu cigarro de palha e do perfume do dleo
de cravo.

atenciosamente, Alfredo Volpi”

Suponha gue Volpi tenha mesmeo sofrido este acidente e tenha sido acometido
de uma acromatopsia. O que teria acontecido & sua obra com a inevitavel
perda de sua percepcéo cromética? Comoa ficariam suas telas ricamente
coloridas?

E se depois de uma dura reconstrucéo de todo o seu mundo estético e sensivel
ele tentasse redescobrir uma nova identidade visual & uma nova maneira de
perceber o mundo? Como ele o representaria? Voltar-se-ia talvez ao desenho,
como uma forma natural do preto-e-branco, explorando os outros dois eixos
de sua pintura, a forma e a linha, nas mesmas composiges construtivistas?

Parar de pintar? Onde vocé estd com a cabega?

Relatando um pouco de sus trajetdria, Volpi representa um artista que,
podemos dizer, sobreviveu 3 teoria da arte. Ndo teve acesso és elites que
articulavam o modernismo no Brasil e pof isso mantinha-se alheio as
tendéncias de vanguarda e aos “ismos” europeus. A falta de literatura e
simplicidade conclui uma linguagem esponténea e delicada na expresséo e
concepgdo do mundo.

A cor é sensiveimente manipulada em toda a sua obra. Presente em suas
telas da década de 20, a cor aparece intensa e profunda, transbordando em
manchas que precisam de certa disténcia para recriar na retina do espectador
08 contornos dos objetos visiveis. As telas da década de 30 delineiam um
cromatismo mais vivido, apesar de leve e transparente, em detrimento da
textura. Em certos trabalhos inexiste a cor intermediéria, sinalizando a busca
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dos tons puros. Ao longo da década de 40, Volpi vai tirando todos os slementos
de composicio gue “sobrarm” nas marinhas & paisagens, OUs personagens e a
vegetacio se resiringem a uma indicagdo. Apenas a estrutura geométrica do
casario lhe interessa, Pinta fachadas ac invés de paisagens e no final da década,
eatas fachadas sfo transformadas em composigées com reténgulos,
guadrados, iriéngulos e faixas coloridas,

A fase construtivista da década de B0 traz a tentativa de captar o3 problemas
pictérices como a luz, onde Volpi trabalha com elementos tirados da realidads,
assim como os casarios, as fachadas, as bandeirinhas, os mastros e as velas
como simples dados formais, a partir dos gquals conesbia uma composicéo
pictérica repleta de asscciagdes crométicas. ’

A partir dos anos 50, Volpi substitui gradativaments a corporeidade da tinta &
sleo pela transparéncia da t8mpera, trocando a tridimensionalidade do volume
pela bidimensionslidade da textura pictérica.

Na presenca da cor, suas obras caracterizam-se pela compreensac da natureza
sensorial do instante, traduzindo-o na criagéo de uma arte rica de elementos
humanos e capaz de exprimi-los sob forma puramente pictérica, vazada em
moldes simplificados e cores ac mesmo tempo delicadas e presenies.

A pintura de Volpi é feita com tintas vaporosas, cores puras mas suaves, @
um gesto caprichoso do pincel, nitidamente perceptivel, como uma distraida
rarca sobre a tela. Sua sensibilidade para sutilezas o empurrgva a usar poucas
cores em seus guadros, desafiando até a perspectiva aérea,

Na expresséo simples e pessoal, suas telas sdo ricas em poesia e humanidade.
Com isso, adguirira intensidade e emogio delicada na pureza e limpidez das
cores, Seu colorido procura as largas supesficies de tom puro, buscando &
economia de meios sem alterar seu calor humano.

E dificil imaginar, mesmo gue seja uma parte da obra de Alfrede Volpi, isenta
de cor. Para ele, sua pintura era evidenternente sindnimo de cor 2 se impds
de longs, como o mais ousado, delicado & virtuoso pintor colorista do Brasil.
Prescindindo da palavra, sabia, como poucos, falar com as cores.

Imaginar suas telas em preto-e-branco é perturbar sua identidade estética &
desprové-las de um dos elemsntos estruturais, como num texto onde faltam

algumas palavras.

Para Mario Schenberg (Schenberg,1988), Volpi & o mals brasileiro dos pintores
e ume parte do Brasil estd contida em suas formas & cores. A importédncia
que concedeu & cor desde o inicio de sua carreira é significativa. Suas pinturas
sd0 jogos crométicos de uma luminosidade e leveza que ndo se pode avaliar,

Por todas estas razées, aparentes ou néo, nés brasileiros serfamos os mais
prejudicados na falta de suas sensfvels combinagdes de cores, que traduzem
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um pedago da nossa culiura. Esvaziadas de cor, as obras de Voipi perderiam
um elemento primordial de composiclo e expresséo, descaracterizande a
felicidade em captar a impresséc visual da paisagem,
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notas sobre arte e supermodernidade
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74 desmedids é precise extinguir, mals que o
incéndio”
Heréelito, aforiema 43,

“Hoje mais do gue nunca, o plor inimigo da
humanidade & o otimismo, quaiguer que seja sua
forma. Ele, de fato, equivale pura e simplasmente
& recusa de pensar, por medo das conclusdes a
qgue se pode chegar”.

Morberto Bobbio, in Jornal do Brasil, Sébado, 7
de junhe de 1997. p. 3.

“Probabilidade cientifica? Impossibilidade
artistica? desta contradigdo nascers a Estétyka de
ume Kyenciartystyka.”

Glauber Rocha

Jé sa tornou um luger comum a constatagio de gue as Aries
Plésticas (juntamente com a Arquitetura), também chamadas
como srtes do sspago, tém assistido, com o advento das
tecnologias eletrénice-digitais, a uma aiteragdo de ssus
chdigos talvez tao profunda quanto & invengéo da perspective
ou da fotografia.

Ngo se trataré aqui de procurar prever o futuro artistico das
nectecnologias, mas sim de reflstir sobre slgumas das
dificuldades tebricas com as guais se defronta & produgéo
artistica que se utilize deste recurso.

Parece quase consensual a constatagéo de que categorias
cléssicas tais como Temp oo 'jé ndo dio conta de explicar
a contento 0s processos de elaboragio e as relagfes entre
conhecimente, informacéo e arte. De Lyotard, “néo nos resta
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A8 MEsme o 8spage € o tempo” a Marc Augé *(..) sentem grandes dificuldades
ndo s em fazer do tempo inteligibilidade, como, mals ainda, em inserir af um
principio de identidade.? passando por Quéau para guem a imagem virtual
“transforma-se num ’/ugar exp/orével mas este lugar ndo é um puro ‘espaco;,
uma condigio & priori da experiéncia do mundo, como em Kant.™ e Paul Virilio
“0 paradoxo !og/co finalmente, estd no fato de essa /magem em z‘empo real
dominar a coisa representada, nesse tempo gue torna-se mais importante hoje
do que o espago real.™ onde o tempo parece imbricar-se prevalecendo sobre o
espaco. Desse modo, passamos hoje do que Bergson a quase cem anos chamava
de a “Espacializac8o do tempo” & temporalizacdo do espago.

Marc Augé em sua obra, Ndo-Lugares. Introducéo a uma antropologia da
supermodernidade, discute estes fendmenos que podemes cbservar
cotidianamente em shopping-centers, hipermercados, asroportos, grandes
estagbes de transporte, alfdndegas, pedégios, enfim lugares publicos de
passagem onde se constitue uma identidade problematica. Os Ndo-Lugares
se constituem num quadro de excesso de fempo através da aceleragéo da
histéria, excesso de espaco, paradoxalmente devido ao encurtamento das

disténcias e, por fim, excesso de ego que, também paradoxalmente, numa

ciedade vez mais segregadora e padronizada globalmente, insiste em marcar

“presenca através da singularizagéio das experiéncias ounos termos de Augé,

-

‘ongem éb termodd

“da individualizagéo das referéncias”; uma busca cada vez mais intensa por
valorizar sua identidade, seu pertencimento, sua religido, seus costumes.

E importante lembrar que o termo Ndo-Lugar em francés, lingua na qual foi

- escrito este livro, possui origem juridica significande uma deciséo pela qual

uma instancia, fundando-se numa justificativa legal ou em insuficiéncia de
provas, diz ndo haver lugar para a inculpagéo de um acusado. “De certo modo,
o usuério do nédo-fugar é sempre obrigado a provar sua /nocéncza “ E que
na supermodermdade o individuo deve sempre comprovar ser ele mesmo,
apenas assim se faz inocente perante os orgdos de controle.

Um espago ndc identitério, ndo relacional, nem histérico, portanto carente
\hco eis 0 néo- lugar. Augé nos chama a atengio para a

bcdo um srgno de reconhecimento formado por umas
metades de um objeto gquebrado que se reaproximam, possiblitando um
reconhecimento. “Se diz de todo signo concreto evocando (por uma relagéio
natural ) alouma coisa de ausente ou impossivel de perceber.”® Nesse sentido
o ndo-lugar constitui a figura da auséncia ou caréncia simbolica na quai esté
imersa a nossa sociedade em geral, e a dificuldade de se dar um sentido
simbélico &s imagens neotecnoldgicas, em particular.

Com efeito, poder-se-ia dizer que assistimos a uma parddia da Revolugéo
Copernicana de Kant, s6 que aqui se trata no mais da ordem dos conceitos,
mas da producéo de imagens. Para Kant tratava-se de admitir que o objeto se
regula pela faculdade de conhecer. Para nés tratar-se-ia de admitir que o
espago, na produgdo de imagens, é no minimo um dado relativo, ndo mais
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um fundamento prévio do real, mas agora apenas um referente modeslizado
na producdo de imagens digitais, um espago virtual. Antes o espago era &
condicdo sem a qual, o suporte indispensével, para a apericdo da imagem,
Agora as novas tecnologias informéticas simulam o espago. Modelizar o
espaco, fazendo da imagem cujo referente tinha sido até ontem o sensivel,
néo equivaleria a implodi-lo, fazendo-se necesséria uma reformulagdo desse
conceito que dé conta das novas circunstincias? Por enquanto o espago serd
uma espécie de ndo-lugar filoséfico. R

Nas artes plasticas tudo gira em torno de presengas, distanclamentos,
aparicdes, sobrevéo de um mundo povoado por coisas gue se desdobram,
dispdem-se no espago, uma arte de lugares; seu referente € o mundo natural
mediado pelos sentidos, pelo corpo.

Podemos entender a arte informaética, em sua virtualidade, comoe uma arte
visual do ndo-lugar, por mais paradoxal que isto possa parecer. Ao prescindir
do corpo, do lugar, esta arte néo pode no entanto, prescindir do simbélice,
do imaginério sob pena de cair no banal, no primério, no pasteurizado vulgar,
pouce ou nada artistice. De fato a Info-estética ndo pode contornar o desafio
de resolver esse dssequilibrio preocupante entre o sensivel e o intsligivel, E
preciso pensar acerca das consequéncias deste redefinicio do espaco sensivel

mencionada acima, ou, nos termos de Paul Virilio, deve-se refletir_sobre a
profundidade do tempo {meta e tema das técnicas’dtico eletrénicas) que
suplanta a profundidade de campo da topologia perspectiva. E de se notar
que o advento do tempo como dimenséo constitutitva das artes visuais se da
paradoxalmente no momento mesmo em que se coloca a possibilidade de
sua anigquilacéo: na busca de velocidades cada vez mais préximas a da luz o

eonceito mesmo de arte visual é posto am guestéo.

A prépria idéia da luz como elemento fundamental da obra de arte sletrdnica,
a luz no mais vista como 8 modeladora do mundo através do_claro-escuro
renascentista, mas como a particula bésica, meio mensagem Imbricados,
“onde o movimento da pulsagdo do pixel & o fundamento fugaz do
conhecimento, nos interpela naguilo gue els possul de mais intriganie e

provocador em todas suas conseqiiéncias.

Por outro lado dé o que pensar o fato de que mesmo apesar da obsclescéncia
“srogramada” cada vez mais répida dos hards e softwares, requere-se ainda,
para uma compraenséo clara e nitida das questdes agui levantadas, um
intervalo considerdvel, uma sspécie de prazo histérico de sedimentagéo para
fue se possa discernir em que diregéo se inclinam as tendéncias de nossa
época. A menos que se modslizem também os ritmos historicos...

Ritmos Histéricos

Parsce svidente a insuficiénela, quando ndo a incorregéo, do tarmo
contemporaneidade para explicar o cardter da arte atual. Afina! tudo o que
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compartilhamos agora nos & contemporéneo, a arte-do-Xingu, o artesanato
popular, a arte primitiva, ingénua das feiras hippies\Bill Viola, o Ciberespaco.
Também o termo pds-moderno, na controvérsia das nomenciaturas, na
referéncia a um passado da qual ndo conseguiu, ou néo quer, se desembaracar,
tem se mostrado incepaz de dar conta da complexidade da produgéo artistica
de nossos dias, O antropdloge francés Mare Augé em seu livro Néo-lugarss,
introducéo a uma antropologia da supermodernidade, estabelece pistas para
& compreens8o da stualidade, j§ Antonio Cicero’ discute a modernidade sob
um ponto de vista filoséfico, criticando o emprego tanto do termo
contemporaneidade guanto o de pds-modernidade, propondo que, “se
quisermos, {...} opor nossa época dquela em que a vanguarda ainda se
encaminhava para este ponto em que nos encontramos, podemos chamar a
nossa época ndc de pds mas de supermoderna.”® Assim, uma reflexdo acerca
da oportunidade do terme supermoderno pode representar uma efstiva
contribuigéo para o entendimento do que se passa no melo das artes, tanto
rno que se refere & nossa situagdo como artistas/ pesquisadores diante da
Historia da Arte quanto, mais amplamente, a Teoria e Critica e, principalmente,
a nossa condigdo de experimentadores em busca de poéticas visuais.

Como j& vimos uma das poucas pistas que podemos ter é gue, de agora em
diante, tudo indica que o tempo tornou-se uma categoria que se sobrepde &
categoria fundamental bésica das artes visuais, o espace®. J4 que o objeto
desafio de pensar as consequéncias para as artes visuais dessa nova situagéo
a que os artistas, que se propdem & ser agentes e ndo meros espectadores
passives, ndc podem se desviar

Marc Augé™ e Antonie Cicere', nos apresentam a possibilidade de pensar
nossa época a partir de um conceito aliernative & Pds-Modernidade & 3
Contemporaneidade, estes autores, cada qual a sua maneira, nos oferecem
subsidios extremamente férteis e originais para que possamos pensar a
atualidade. Para o primeiro a supermodernidade é, de um ponto de vista
‘antropolégiw\o conjunto dos fendmenos de encurtamento das disténcias,
aproximagéo, tendendo a um apagamento das fronteiras fisicas, exarcebagéo
dos limites simbélicos e imaginérios, aceleragfo da histéria e perds de
referéncias individuais. Cicero, para quem Hélio Oiticica é um exemplo de
artista supermoderno, considera a supermodernidade a culminéncia da
“tealizacdo do projeto das vanguardas. Ela caracteriza-se por uma convergéncia
dos dominios das artes, uma mesticagem das categorias, um apagamento
_das fronteiras dos saberes artisticos. No Parangolé s& encarnarie a antecipagéo
“do “fim da didspora das artes”, o encontro da danga, pintura, escultura,
miusica e poesia... supermodernidade hibrida?

S—

\
Temos assim, dois eixos:

1- Tempo: temporalizagdo e supermodernidade e

(\/u\}‘ Ay (e

2 -Hibridismo
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Hybris

“Escuts a Justics, nko defxes aumentar 8 desmedida”
Hesiodo, Us Trabalhes e os Dias, v. 2130

Limites se apagam em nossa época, afinal, onde comega & sscultura, onde &
pintura, onde o objeto, onde & Instalagéio? Esculturas gue problematizam
questfies eminentemente pictdricas, instalagdes que exigern a participagio do
sspectador, desenhos de Juz e sombra projetados no espago, videoinstalagles,
sste termo explicita j& uma integragdo... Perpassa-nos a tentacdo de explica-
las através do hibridismo. Particularmente, no gque diz respsito as
neotecnologias, o hibridismo é umtema recorrente. Parace que Couchot'” tenha
side dos primesiro mpregar esta nogdo para nos esclarecer acerca da
especificidade do fendmeno neotecnoldgico, Hibridaglo entre o Opt
numérico; entre & coisa mesma, fenomenoldgica, e a coisa simu
modslizada, virtual; entre os rmodos de geragéo da imagem seus modos de
percepcio e veiculagdo; entre o simbolo & o instrumento, entre o simbdlico e
o téonico, entre linguagem e téenica. Imagens hibridas, pols empregam em
sua elaboracdo e veiculagBo miuitipios recurscs de ordem tedrics,
interdisciplinaridade como metodologia e, de ordem prétics, integragéo de
video, ediclo ndo-linear (através de eguipamentos digitais), fotografia,
computagio e os materials & procedimentos usuals das artes visuais,
apropriagbes, intervengdes, montagens, instalagdes, objets trouvés, etc.

Jean Pierre Vernant, em sua importante obra Mito e Pensamenio enire 08
Gregos'®, nos ensina acerca da nogBo de Hybris, “desmedida” numa tradugéio
aproximada para o portugués, 140 cara para.a compresnséo do pensamento
grego. Opondo-se & nocédo de Justiga, Hybris é o reino da desordem, da
violncia e da morte; origem stimolégica de hibridismo, cruzamento de
_espécies diferentes ignorando as.leis da natureza, Hybris remete também 3
“nogho de sincretismo: amélgama de doutrinas de concepgdss diferentes,
reunido de idéias ou de teses disparatadas.

Curiosamente o termo hibridismo vem sendo empregade com muila
constincia nas tentativas de compreenséo do fenémeno digital, Deve-se
examinar a pertinéncia do uso desta nocdo para, posteriorments, tentar
levantar algumas dificuidades que a produgo e a reflexfic & respeito da arte
sletrénica vém enfrentando aproximando-se perigosaments de uma
instrumentalizagdo ideoldgica o que sinalizaria uma manifestagéo negativa
de Hybris, de desmedida.

Corpo:

“0Os mundos virtuals séo néc jugares. Mas nossos corpos néo
| podem ser ndo corpos. Esta confrontagéo entre néo-lugares e
| corpos verdadeiros é né do problema do virtual.”

|, Philippe Quéau
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Nada mais imeaginério qne o tempa real’ 'quando nos remete aos limites
{perceptivos) do corpo,,FadIQa, sedentarismo, tendinites, defasagem
imperceptivel entre apreensio de um fendmeno e sua manifestagéo

Nada mais real que a experiéncis do virtual, ela nos remete com mais
intensidade ac corpo, condigdo sine qua non da percepcgdo, sem o COrpo
esta ndo se realiza, pelo menos nas préximas décadas. Corporeidade pelo
bem, no caso de uma efetiva e fértil comunicacéo, pelo mal na desmedida
obsessédo pela informética com suas Sindromes de Esforgo Repetitive, pessoas
que morrem solitariamente, seus corpos ‘descobertos tardiamente, peles
pélidas que ignoram, esquecem o mundo exterior, fogem do scl em nome
do cuito ao sol frio e azulado do monitor. Afinal porque prescindir do corpo?
Daria o que pensar uma investigagéo das razdes que levam a uma tal rejeicéo
\ de certos aspectos da corporalidade.

Alibis

O pioneirismo, a novidade ndo bastam para justificar uma producio baseada
nas novas tecnologias, o decisive é ainda a forga expressiva, a gualidade
artistica do produto resultante.

O conhecimento, ¢ dominio operacional sdo pré-requisitos indispenséveis
mas insuficientes para a elaborac8o de uma obra de arte multimidia, eletrdnica,
neotecnolégica, como queiram.

Deve-se superar o carater demonstrativo da maioria dos trabalhos em diregdo
de experiéncias inquietantes, existenciais, de investigacéo de conteldos
simbdlicos e poéticos, justamente o que constitui a especificidade da Arte.

A defesa excludente e intransigente do papel de saberes técnicos de
elsboracéo de softwares quando se trata de fazer arte, lembra o caso de um
doente gue julga necessério sstudar bic-quimica e farmaco!cgia antes de
tomar um remédio. Vwemos uma tendéncia irresistivel & especislizacdo que
nos forga ao tra o em eguipe. O artista multimidia & aqueie que rege um
‘coletive, que dirige como um Tarkovsky, um Bergmann ou um Glauber Rocha.
N&o custa lembrar que a Arte Neotecnoldgica é, como ¢ cinema, uma arte
industrial, com sua respectiva diviséo de tarefas.

Tempos Hibridos?

ilya Pngogme em Les fois du chaos desperta nossa atengéo para o fato de que,
cias

por meio.da introdugédo do conceito de incerteza e 1mprev151b|hdade
o “fosso entre fenbmenos ditos simples e fsr'arrer‘as cumplex
assim, as ciéncias humanas cque se ocupam da incerteza, do risco e da escolha
/ e as ciéncias deterministas que se ocupam da previsibilidade e do controle de
\uma experiéncia, conhecem hoje, um momento privilegiado de sua histéria,
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Um momento de apr@x'magéc e muitua inspiragéo. Através da irraversibilidade
da “flecha do temm Ciéncias e Humanidades, ciéncia & arte convergem,
Hibridacdo ou nido entre ciéncia & arte, o certo  que 08 conceitos de tempo na
Histéria e na Fisica vém assumindo um novo e decisivo papel, tanto nas ciéncias
guanto na compreensio do fendmeno das arles stuais,

Neo gue nos concerns, & sfemeridade de tantas obras, do Land art 4s instalagbes
/ intervencgdes recentes, As experiéncias com a memédéria & o prazo de
percepcéo/ contemplagio em fotos e vidsoinstalagdes. A tecnologia e a ciéncia
como fatores indispenséveis para a elaboraglo de trabathos os mais instigantes
& provocadores. A atengéo redobrada gue artistas vém dando ao cotidiano e
.4 corporsiidade. TUdo isso parece confirmar uma tendéncia de gus%af:}ar ciéncia
& arts segundo nogles de tempos existenciais, histéricos e fisices espacificos
e compartilhados. :
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1 Lyotard, Jean-Frangois “Algo assim como: Comunicagdo... sem Cormunicacho” in fmagem-
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Reflex6es sobre a producgéo plastica
latinoamericana: imagens
contemporéneas e o espaco estético/
visual das cidades

Telma Luzia Pegorelli Olivieri 'V

Refletir sobre a producéo pléstica contemporénea leva-nos a
pensar em dois grandes campos de produgdo pléstica/visual. O
primeiro deles o campo do sagrado, do sublime, do culto isto é
& produgéc da obra-de-arte aurética na definigdo de Walter
Benjamin, A arte como atividade constitutiva do esplrito humano,
que contempla uma relagdo estética cujo objetivo atende a
finalidade sem fim. O outro campo que me refiro € o campo das
imagens contemporéneas gue compdem o espago estético visual
das cidades. E sobre esse Gltimo gue organizo esta apresentagéo.

O dominio da imagem em suas vérias facetas extrapolam o
campo das artes, antes puramente estético e transita hoje pelo
limiar de todas as formas de comunicagdo. A teia urbana que
interage de forma biunivoca onde imagens e sons misturam-
se, & verdadeira extenséo do cotidiane humano.

A cidade projeta-se através de suas imagens e sons tanto
para o transeunte quanto para o contemplador. Essa realidade
produz um conhecimento desordenado, de fachada. A lingua
sonors da cidade, que ensurdece e cala, é um signo gque
merece ser desvendado, ascutado, trabalhade. Os riscos e
rabiscos dos muros, os outdoors e os teldes se transformam
imageticamente e embalam artistas andnimos e profissionals.

Séc imagens que proporcionam ao habitante da cidade a
construcdo da forma e do gosto por determinadas
manifestacbes artisticas, delineiam a maneira do olhar e
sensibilizam para fatos artfsticos culturals. Assim, a busca de
conhecimento e teorizagéo nesse campo torna-se premente.
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Desvendar as imagens gue povoam o cotidiano da cidade e suas relagde
com o imaginéric asjuda-nos & compreender a estética contemporénes,

Esta comunicagéo faz parte da linha de pesquiss estética/cultura ¢ arie/cldade
am desenvolvimento. Tomamos como sixos centrals & articuladores, a guestéo
urbana conceituada s partir da sociedade industrial, historiograficaments
dermnarcads no séeulo XIX na Europa, e os vérios olhares que as grandes cidades
proporcionarn a seus habitantes, seus ritmos & seus personagens. Relacionarmos
também algumas imagens ds trabalhos de artistas contemporéneos que se
aproximam das imagens sncontradas nos espagos urbanocs.

Imagens contemporénsas ¢ o espage estético/visual das cidades

A estética da cidade apresenta-se como um dos fatores gue coniribusm ds
maneira fundamental para a educagéo do olhar, Assim como nosso othar
hoje foi culturamente educado pela imagem da objetiva ¢ da cémera, o oihar
da crianga do século 21 serd também com a imagem virtusl. Como
scompaniar essas mudangas, que embora historicamente se apreseniam de
forma lenta, nesse limiar de século estamos vivenciando-as? S50 as aulas de
educacdo artistica educadoras do othar estético contemporénec? Os videos,
os clips, o gibi, o Mac'Donalds, as bancas de revistas, os muros, a mods, as
gangs, etc. tudo isso junto sfo imagens que proporcionam ao habitante da
cidade construir o olhar estético contemporéneo.

A busca de conhecimento e teorizagéo nesse campo como forma de
sustentacdo de nosso trabalho ainda estd insipiente. Temos nos debrugados
horas a fio sobre o conhecimento j& acumulado, jé culturalmente assimilado
& ndo temos hos dedicados o suficlente para a compreenséo dos fendmenos
que estéo ocorrendo a nossa volta hoje.

Incontestavelments, a cidade é feita de colsas, mas essas coisas nds as vemos,
oferecem-se como imagens & nossa percepgdo, & uma coisa & viver na
dimenséo livre e mutédvel das imagens, outra é viver na dimenséo esireita,
imutével, opressiva, cheia de arestas, das coisss. F essa passagem gue g cidads
moderna deve realizar, a passagem da concretizagéo, da dureza das coisas, 2
mobilidade 8 mutabilidade das imagens. Jé na liberdate de inferpretar como
imagem n&o apenas a coiss, mas 8 imagem dada como coisa, realiza-se na
condigho humana uma aberiura que poderd traduzir-ss, em oufros planos,
também na capacidade de decisbes resolutivas, élicas e politicas?.

O hibridismo cultural verificado na contemporaneidade ajuda-nos 8
compreender o trénsito cultural da sociedade pés-moderna. A formacéo do
gosto e 2 volta de ornamantos decorativos, notadamente emblemaéticos,
instiga-nos & reflexéo. O debate atual situa-se num paradoxo que & alimentado
pelo pés-modernismo, acentua a volta aos ritos 8 persegue formas subjstivas
inéditas, valorizando as préticas culturais populares “a fim de af enconirar
seus modelos de pluralidade e resisténcia culiurais™
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A estética tradicicnal, cléssica, formulada por Hegel durante muitos anos
serviu de base de sustentagdo para o entendimento e a explicagcdo da arte &
a producéo artistica. Até mesmo os criticos da arte contemporénes dels se
utilizaram. Nesse sentido, Benjamin é um dos tedricos da critica ac
racionalismo/naturalismo tdo presentes no iluminismo, como também o crftico
gue inicia a formulagdo sobre o papel dos meios de reprodutibilidade técnica
na producgéo artistica.

Ao final do século XX vamos encontrar em cada muro, em cada esquina, em
cada casa, elementos presentes da cultura urbana que lentamente vém
tomando espaco nos estudos dos historiadores, dos socidlogos, dos
antropdiogos, educadores e estetas. A variedade desses elementos que,
ruitas vezes nos fazem consideré-los estranhos, tem sua origem no contexto
urbano do século XIX. Pois nesse século se configura a cidade urbano-
industriai, mola mestra da sociedade no século XX. Das grandes exposigdes
universais, das feiras industriais, das passagens e galerias aos cafés, uma
infinidade de imagens construidas e/ou reproduzidas preenchem nosso
cotidiano.

A sociedade industrial do inicic do século XIX marca o principio da
modernidade. Na era da méquina, suas cidades se constituem como o espago
que abriga duas classes distintas: a burguesia e o proletariado. A afluéncia de
multidées a cidade proporcionada pela industria edifica seu novo cendrio. A
velocidade, & vida noturna, a destruigcéo do tempo natural pelo tempo do relégio,
a massa de trabalhadores representam para a burguesia, uma ameaca a seus
valores. Uma cultura urbana® ¢é criada e (..} @ producédo cultural sobre a cidade
constitui uma cultura urbana, na qual a construgéo intelectual da vida nas
cidades se faz por contraste e oposigdo a uma suposta vida rural idilica®,

Nessa sociedade, a cidade é o lugar onde se forma uma nova sensibilidade.
O processo de urbanizac8o das cidades coloca aos seus habitantes, um modo
de vida com ritmo préprio, onde a “perda da experiéncia se dé em beneficio
da vivéncia®”. O olhar se distancia do cbjeto. Londres e Paris do século XIX
capitais do mundo moderno deixaram para nés os emblemas de um mundo
que apontavam para o futuroe e o avanco pelo progresso e trabalho. Asimagens
do mundo moderno eram & representago desse mito.

Os movimentos estéticos da primeira metade do século XX caminharam par
i passu com esses emblemas. As ruas e as pragas eram espagos de encontros,
manifestacdes e performances. As transformagées ocorridas no campo
artistico a partir da segunda metade do século, principalmente nos Estados
Unidos, e depois estendida para a Europa e demais continentes, reveiam
uma tendéncia & diversidade e ac pluralismo.

Deiiberadamente, essas transformacdes atuam no sentido contrédrio do
discurso funcionalista e racionalista do modernismo. Além disso, a
mercantilizaco da cultura institucionaliza a Inddstria Cultural. Cria-se uma
estética cotidiana representada peia moda e difundida pela cultura de massas.
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Proporciona-se & um malor nimero de pessoas, o contato com bens culturals
consumivels & descartéavels, alimentando 08 desejos e também uniformizando
gostos e héabitos, :

A reflexfio tedrice sobre a producio artistica e cultural na modernidade, onde
a inddstria cultural assume a lideranca da produgfio e velculagéo das imagens,
tem em Adorno @ Mcluhan seus expoentes criticos. O primeiro com forte
dose de critica ideolbégica aos meios de comunicacdo de massa fem,
consequentemente, uma postura pessimisia frente aos designios ds
sociedade. O segundo, embora também sintonizado a critics ideoldgics,
antevé e defende o dominio dessa linguagem e técnica para & superagdo ea
liberdade.

Tanto na modernidade como na contemporaneldade hé na relagdo obra -
sspectador ou culturs e sociadade urma via de méo dupla que néo prescinde
de comunicacdo. Sem ela a materialidade da obra ndo se complsta. No
entanto, na contemporaneidade a triade da teorla da comunicagdo classica
{obra - recepeio - receptor) néo & suficients para explicar as relagfes sstéiicas
gue agul ocorrem.

No mundo ocidental as relacdes sociais estdo se reconstruindo a partir de
jogos politicos & scondmicos que engloba cs direitos adquiridos
culturalmente. A extenséo da cidadania burgussa de certe forma rompeu
com os padrées histéricos de luta por uma sociedade igualitéria. A
fragmentagdo giobalizada pés-industrial faz com que os individues percam
sua individualidade & ao mesmo tempo a recompde no aconchege do lan
Nesse contexto os Meios de Comunicagéo de Massa t&m atribuigées que
extrapolam o simples lazer e divertimento, uma vez que delinelam, alimentam
e divulgam, através de um processo horizontal, todas as relagfes vivenciadas
pelo homem moderno.

Na sociedade capitalista as relag8es de mercado t&m interferido néc sd na
4rea econdmica e politica como também no dominio restritc do campo
culturai, As regras para cireulagdo e consumo desses bens s#o regidas por
essas mudangas bem como pela econornia de mercado vigente.

As grandes manifestacbes culturais desse final de século ou as grandes obras
de arte ndo contemplam mais apenas uma simples relagéo de mercado. Os
valores dos simbolos e signos qus estio presentes.na cultura dos anos 90
no final do século interagem de maneiras diferentes na ralagéo sujeito-objeto
e mercado. Em 1962, Habermas, jé anunciava que os grandes desafios do
homem moderno era sua localizagao como cidaddo na cidade. Em vista disso
para ele o problema se colocava da seguinte maneira:

No momento, a problemética social da metrépole urbana moderna néao
consiste tanto no fato de ela ter novamente perdido marcos essenciais da
vida urbana. A correlagdo enire esfera piblica e esfera privada esté
perturbada. Fla néo estd perturbada porque o metropolitanc € per se homem
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de massa s, por isso, ndo tem mais senso para o cultive de esfera privada ,
mas porque ndo lhe é mais possivel ter uma visédo global da vida cada vez
mais complicada de toda cidade de um modo tal que ela fhe seja piblica®.

O fluxo cultural, que grande parte da populagéo néo tem acesso, tem seus
corredores nos locais nobres da cidade. Por outro lado, hd um corredor
“cultural”, por onde todos t8m de passar, que s8c as ruas, as pragas que déo
acesso a uma imagem visual carregada de simbolos, muitas vezes de
desnecesséria decodificag8o. Outras, estampem aos nossos olhos & sentidos
guase agredindo-nos. O projeto pés-moderno instituiu modelos transnacionals,
experiéncias cosmopolitas gue circulam pelas grandes cidades.

Hé uma cidade de grandes estruturas que tem, necessariamente, uma
duragéo de anos ou de séculos. E hé a cidade de um dia, a cidade que dé a
imediata impresséo de ser feita de imagens, de sensagles, de impulsos
mentais, a que realmente vemos e que néo é dada pelas arquiteturas imdveis
- que talvez ndo existirdo maijs ou gue serdo estruturas distantes e guase
invisiveis -, mas pelos automdveis, pelas pessoas, pelas infinitas noticias
que sdo transmitidas através da publicidade e dos outros canais de
comunicagéo. Esta é a cidade que vemos; este é o ambiente completo, o
ambiente fisico - diria Alexander - no qual vivemos. As grandes estruturas,
as estruturas geratrizes, escapar-nos-do, ndo as poderemos mais ver7.

Conclusée

A percepgéo da cidade contemporénea como espago de vivéncias e
experiéncias desloca as antigas estruturas imdveis em sensagbes imediatas.
Simulacros séo criados a cada dia, redes de informagbes e comunicagbes
virtuais a desterritorializa. Vivemos numa aldeia global. Suas imagens néo se
fixam na memoéria, o tempo é como o reflexo de imagens em vitrines., A
midia televisiva que sge sobre nds sinda tem efeito catértico do taatro grege,
com ingredientes “imaculados” ds sociedade giobalizada. A imagem via
satélite nos coloca de imediato com as imagens globais. Multiculturalismo
ou Uniculturalismo? O idilico cantado pelos poetas da modernidade jaz num
passado remoto.

A dificil digestéo no campo estético e sua interlocugdo com o espago urbano
estabelece uma estética da fragmentagéo. Haja vista as grandiloglientes
construgdes arguiteténicas dos shopping centers que além de atender o
consumo contempla, também, o lazer nas grandes cidades, com aparente
seguranca.

Além dissc, presenciamos essa temética em mostras de arte e projetos
culturais com freqlisncia nas grandes cidades. Temos visto os projetos
intitulados “Arte e cidade”, organizados em espacos pUblicos; outros onde
artistas séo convidados para reslizarem obras em locais de fluxo constante e
outros que propdem a projecéo de obras por meic de raios laser nos céus
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das metrdpoles, criando imagens virtuals. As regpostas dos ariistas a esses
projetos fazem parte da estética do cotidiano.

Hoje & cidade se constitui como um conglomerado de planos se
entrecruzando, os espacos sfo definidos ndo pelo uso do individue, do
pessoal, mas pelo uso de Imagens que os caracterizam. Perdeu & poesia
ganhou a imagem. Os simbolos das grandes cidades séo referéncias estélicas
e delineadoras do olhar trassunte e fugidio.

Pretendemos nesta comunicagdo apontar a importéncia de estudos sobre a
cidade contempordnea como um dos slementos para fundarmentar a reflexéo
sobre a produgo pléstica atual. Procuramos também, expor através das obras
selecionadas o didlogo existente entre slas e o espago estético/visual da
cidade. E claro que outras leituras e interpretacdes podem ser feilas sobre a
producdo pléstica atual. Para nds, a estética da cidade gulou nossa pesquisa
visual e, cidtando novamente Argan, guando perafrassia Marellio Ficino "Mas
a cidade ndo é feita de pedras (hoje, teria dito de pléstico), é feita de homens.
N&o & a dimenséio de uma fungdo, & a dimensdo da existéncla”.
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Wesley Duke Lee:
Uma Obra em Dialogo
Claudia Valladdo de Mattos

N&o hé como negar a importdncia da obra de Wesley Duke
Lee para a compreensdio dos caminhos tomados pela arte no
Brasil, dursnte os anos 80, & nas décadas que ss seguiram.
Apesar disso, pouco se fez até hoje pars situar esla no
contexto de sua emergéncia e revelar a qualidade da mesma.
Dizer que Wesley introduziu a pop art no Brasil, ou que ele foi
o pioneiro do ,retorno” ao figurativismo na década de 80,
contribui pouco para uma avaliaHéo significativa de sua rica
poética. Este artigo pretende discutir algumas das fontes malis
importantes para a obra do artista, buscando enfatizar o rico
didlogo desta com a arte de seu tempo, e a sua contibuiHéo
original para a histéria da arte.

Como descendents de imigrantes americanos, & vinculagéo
pessoal de Wesley com os Estados Unidos sempre fol um dado
significativo em sua biografia. Aos 21 anos, buscando novas
experiéncias, Wesley opta por desenvolver seus sstudos
naguele pafs, ingressando em 1952 na Parsons Schivo! of
Design de Nova lorgue. A permanéncia de Wesley Duke Les
nos Estados Unidos, aue fora em primeiro lugar resultado de
uma circunsténcia familiar, revelou-se extremarnente faliz, pois
colocou~o no centro da vanguards artistica mundial da época.

Em Nova lorque, Wesley vive de primeira méo o sucesso dos
Expressionistas Abstratos e o engendramento da nova
geraH&o pop. Falar da relagdo de Wesley com a pop art &,
portanto, fundamental. Porém, vale a pena lembrar aqui, a
complexidade e diversidade desta manifestagfo artistica, de
forma a evitar os velhos clichés, gque identificam a pop art a
ums arte de fécil consumo, entregue aos caprichos do
mercado. Entre Robert Rauschenberg e Andy Wahrol estende-
se uma larga gama de posigdes distintas, que devem ser
consideradas. Se a obra de Weslay tem pouco em comum
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com os quadros sereados de Wahrol', cu com os comics pintados de Roy
Lichtenstein, o seu parentescoe com Robert Rauschenberg, Jasper Johns e Cy
Twormnbly & inegaval.

Rauschenberg é incluido com reticéncias entre os artistas pop amaricanos.
Antes, ele deve ser visto como seu antecessor imediato, juntamente com Johns.
A apropriacio e integragdo em suas obras de objetos de significado simbélico
foriemente estabelecido na cultura americana, como a aguia, a bandeira
nacional, ou de imagens correntes ha imprensa dos anos B0 e 60, serviram de
impulso para o nascimento da arte pop. Porém, tanto Rauschenberg quanto
Johns - diferentemente de Wahrol ou Lichtenstein - ndo apresentam esses
slementos como puro pastiche, mas constroem urma nova rede de significados,
um novo contexto para elas. As imagens de Rauschenberg e Johns, vivem da
tenséo criada pela presenca do pastiche dentro da obra, mas sem transformar
a obra mesma em pasitche, ou icone, como faria Wahrol.

Nesse sentido, a obra de Wesley Duke Lee deve ser distanciada da pop arf e
aproximada & de seus predecessores, especialmente de Rauschenberg, a
auemn Wesley faz tributo em intimera obras. Em ,O Um” {1877), a 4guia que
paira na metade supericr do guadro, a frente de um grande ovo, apresenta
uma semelhanca inegével com o universo rauschenbergiano, em seu jogo
entre imagem-pastiche e significado hermético. Percebe-se a trama de um
intrincado jogo de citages: as imagens descoladas dos conteldos originais
sdo transformadas em alegorias. Os mesmos dois elementos aparecem no
quadro ,Manuscript” {1963), do artista americanc; mas & a grande 4guia a
frente do famoso quadro ,Canyon” {1959), do artista, a referéncia mais
importante para Wesley em ,0 Um”, O lado direito do quadro, por sua vez,
dialoga com os ,Do it Yourself paintings” de Andy Wahrol, no jogo entre o
rosto apenas alinhavado do macaco, na parte superior da pinura e sua verséo
colorida, na parte inferior da mesma. A brincadeira de Wahrol com cadernos
infantis de desenhos a serem pintados de forma pré-estabelecida, &, no
entanto, shandonada por Wesiey, que, por sua vez, recupera a idéia de um
processo, imbuido no ato de ,completar” a pintura. Em sua impresséo geral,
o guadro, com presenca de destrogos e partes de materiais industrializados
colados ao mesmo, alcanga um efeito muito préximo aos combination
paintings de Rauschenberg, destruindo os limites entre escultura e pintura,
por um lado, & misturando imagens familiares (e aqui talvez valhs a pena
chamar atencdo para a semelhanca do macaco com a famosa fotografia de
Aibert Einstein com a lingua de fora) a conteddos hermétices, de significado
privado, por outro. Esse procedimento que pée em conexdo a reflexéo e
desconstrucéo da histéria da arte, por um lado, e, a criagdo de uma mitologia
privada, individual, com base na histéria do préprio artista, por outro, é tipico
da arte dos anos 50, tendo encontrado sua malor expresséo na obra de Joseph
Beuys. Como veremos mais adiante, essa postura remonta, em uGltima
insténcia, & obra de Marcel Duchamp.

A idéla de combination painting foi uma das gue maior impacto teve scbre a
ohra de Wesley Duke Lee. Na década de 60 e inicio de 70, ele produz uma série
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de ,quadro-esculturas”, como O Nome do Candidato é: as Circunsténcias”
{1988}, ,0 Nome da Planta é Chor o ou a Respsito do Kukse"{1870) e Hetratc de
Sérgio & Leila ou a Respeito do Casal” (1870), qus irlam desenvolver-se
paulatinamente em direcdo ao espago em seus ,Ambientes”, uma das
contribuiches mais originals de Wesley para a arte brasileira. Ac longo deste
percurso, porém, Wesley ainda encontraria outros artistas, com guem
estabeleceyu um profundo didlogo, na busca de sua poétice individual,

Dentre os artistas que foram de grande importéncis para o desenvolvimento
do vocabuldrio artlsitco préprio de Wesley encontra-se, sem divida, em
primeiro lugar Marcel Duchamp. Wesley chegou & encontrar-lo brevemente
am Nova York, ainda guando estudante.?

Marcel Duchamp &, em geral, conhecido por ssus readymades. O mais famoso
desses tornoyu-se, sem duvida, ,A Fomte” {1917), um uringl invertido em sua
posico, assinado com o pseuddnimo R.Mutt, Essas obras representavam
um atague 2 idéia de ,obra de arte”, na medida sm que as esvaziavam de seu
caréter individual e manual. Por outro lado, constituiam-se numa critica voraz
3 instituigdo museoldgica, que atinha-se a um discurso sobre a ,qualidade”,
quando na verdade regia-se unicamente pelas leis do mercado de consumo
de arte. Com os readymades, Duchamp pde a nl a crise dos paradigmas da
arte moderna. Ndo é por acaso que o artista pop inglés Richard Hamilton, foi
um de seus primeiros bidgrafos.

Porém, ndo foi tanto esse Duchamp anérguico guse atraiu & conguistou Wesiey,
mas sim o criador do ,Grande Vidro®, o artista fascinado pelos mecanismos
secretos da vida, do inconsciente e da linguagem. O artista compisto, &
semelhangs de Leonarde Da Vinci,

LA Noiva Despida pslos Seus Celibatérios, mesmo” {1915-1923), o verdadesiro
nome do ,Grande Vidro®, alémn de atacar de forma brilhante & questic moderna
da relagdio entre figura e fundo, resolvendo-a através do ato de suspengdio do
fundo no vidro, apresenta ainda uma mostra do imaginério hermético de Marcel
Duchamp, que tanto parece fascinar Wesley. Esta grande obra, realizada so longo
de um perfodo oito anos, é riquissima em referéncias auto-biogréficas cifradas,
& constitui-se como a sintese de inGmeros projetos anteriores, numa estranha
méaquina®, légica em seu mecanfsmo e obscura em seu funcionamento. Como
o préprio Duchamp admitiu em uma entrevista, a idéia da obra nasceu de sua
leitura de /mpressions d’Afrigue, do escritor francés Raymond Roussel (1877-
1933}, na qual uma trama, carregada de imagens, enrola-se sobre si-masma,
tornando-se cada vez mais complexa e dificil de ser seguida pelo leitor®

O caréter circular, ou seja, auta-referente, da obra de Duchamp, fascinou e foi
exemplar para Wesley Duke Lee. A adogéo, & maneira daquesle artista, de
situlos enigméticos, cheios de jogos de palavras, que apontam para vérios
nivels distintos de associagéo entre palavra e imagem, é um primeiro indicio
disto. Outro indicio & a unidade que o artista procura dar a sua obra. Apesar
de Wesley pintar diferentes ,séries” (Serie das Ligas, série A Zona, etc),
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podemos reconhecer o seu esforgo em equacionar esses diferentes elementos
em uma grande obra. Seus quadros e objetos sdo muitas vezes, a3 exemplo
de Duchamp, didlogos com outras cbras, uma citando a outra num circuio
infinito de referéncias. A série ,As Sombras Agbes” (coletdnea de obras
antigas e mais recentes, de sua autoria e de outras referéncias visuais,
organizadas em grandes guadros na década de 70}, € apenas a referéncia
mais evidente desse movimento ciclico e unificader inerente 3 produgéo de
Wesley. Elas séo ainda a manifestaco do desejo assumido do artista de
inserir sua obra num didlogo consciente com a histéria da arte.

A presenca de Mareel Duchamp é sinda inconfundivel, ao lado de tantas outras,
nos ,ambientes” realizados por Wesley, por exemplo, no ,Helicéptero” (1967-
69), uma das obras primas do artista. O caréter radicaiments experimentsl e
criativo da mesma, associa-se a investigagbes sobre a relagfo entre arte e
mecénica, sobre & relacéc da fantasia do artista com a vida real, relembrando
também os projetos para uma maguina de voar de Leonardo da Vincl.

Ao lado de Marcel Duchamp, encontramos outro grande artista de fundamental
importéncia para Wesley: Kurt Schwitters (1887-1948). Novamente &, como
em Duchamp, s nogéo de unidade, por trés de uma aparente fragmentacgéo
da realidade e da obra de arie, que o fascina na obra desse artista. Se, em
Duchamp, a circularidade de seu pensamento apontava para um nucleo
comum, no caso de Schwitters, é no recclher dos destrocos da meméria
pessocal e coletiva, na reorganizaglo desses elementos num mundo
inteiramente novo, que encontra-se a tarefa do artista.

Ainda na década de 20, Kurt Schwitters inicia em Hannover, na Alemanha,
seu grande projeto Merz-Bau, na intencdo de integar definitivamente arte e
vida, através da construgédo de uma obra-ambiente, que pudesse ser habitada
e experimentada por dentro. Jé desde o final da década anterior Schwitters
vinha trabalhando com colagem, enfatizando em seu trabalho, uma dimenséo
performética, 8 maneira dos dadaistas. Em 19820, ele pinta o seu primeiro
quadro ,Merz", cujo titulo passaria, para Schwitters, a desighar gqualguer forma
de manifestacdo artistica ,revolucionsria”. Rompendo com a idéia de arte
como objeto material - e nesse sentido, antecipando a arte conceitual dos
anos 680 -, Schwitters passaria, a considerar suas pslestras, entrevistas e
manifestos, como parte de sua ,obra”, passando, nesse espirito, a auto-
denominar-se Merz-Kiinstlsr (artista-Merz), realizando Merz-Vortrige
(Palestras-Merz) e Merz-Kunst (arte-Merz), Nessas obras, o principio da
colagem como espelho fragmentado e recriado do cotidiano exercia um papel
decisivo, Em sua obra prima, a Merz-Bau, trés vezes destruida e reconstruida,
esse principio tornou-se o nlcleo central do trabatho. Schwitters construiu
em seu atelier em Hannover um ambiente, repleto de colagens, quadros,
cartazes, jornais, que iam sendo constantemente colados e superpostos,
formandeo um imense mosaico de meméria viva, gue cobria toda a superficie
das paredes. Essa deveria ser, em sua opinido, uma obra sempre em curso.
A cada novo elemento, mudava-se tods a constelac8o da interaglo entre as
multiplas referéncias visuais, num processo infinito®.
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A idéia de uma obra habitdvsl, sempre em construgho, parece ter fascinado
Wesley. Nos seus ambientes, a relagdo entre dentro e fora constitui um dos
sixos fundamentais para sua compreenséo. No Helicéptero”, por exemple,
as imagens internas representam a cela Intima do sutor, suas afinidades
sletivas, Por fora, o mundo, ainda que visto de seu ponte de vista particulan
Porém, as afinidade antre Wesley e Kurt Schwitters evidenciam-se sobretudo
no tratamento gue Wesley dé & sua casa. A semelhanga de Schwitters, ele
mantém sua moradia como o ndcleo fundamental de sua obra. L& nascem as
idéias & para l4 volta sua meméria. As paredes repletas de recortes, guadros,
desanhos, fotos, objstos, que se agrupam & se sobrepdem num coniunto
visual vibrante, chamam a atencéo pela sua proximidade com a Merz-Bau.
Sua casa é ¢ nhcleo unificador de sua produgéo. Um grande ,ambiante”,
hahitade e constantemente transformade pelo artista. Agui as ,séries”
encontram a sua superaHéo, e a verdadeira natureza unitéria da obra de Weslay
torna-se svidente,

Bor Gltimo, faz-se necassério ainda. apontar para a relagdo de Wesley com as
novas formas de arte performética, nascidas nos Estados Unidos com Allan
Kaprow, Jim Dine e o grupo ,Fluxus®, entre outros, nas décadas de 80 e 70,
pois seus ,ambientes” buscam sempre um didlogo interativo com o pdblico.

Essa nova forma néo convencional de arte, que rsaditava o desejo premente
das vanguardas em fundir arte e vida, foi de grande importéncia para YWasley,
A apropriacéo das idéias envolvidas nos <nappenings” americanos evidsencia-
se ndo s6 em seus ,ambientes”, aue esperam a participagdo ativa do publice,
no ato de penstré-los e manused-los - no ,Helicéptero”, por exemplo, ©
espectador manipula as engrenagens que permitem ¢ seu funcionamento, o
mesmo ocorrends no projeto nao realizado ,Capsula do Nascimento”. De
forma ainda mais direta, o espiriic dos happenings” apresenta-se nas
atividades de Wesley na Galeria Rax®.

Waesley Duke Lee conhecia de primeira méc as principais manifestagdes
artisticas do pés-guerra americano, e sua cultura visual, em garal, ndo pods
ser subsstimada. Sua obra apresenta um rico didlogo cristivo com o legado
da histéria da arte. Porém, a recorréncia de inGmeras citaHGes e referéncias
visuals em sua obra ndo séo indicaHdo de uma apropriaHéo casual deste
legado. As inGmeras citaHdes, que & primeirg vista parecem apontar para
urna fragmentaHéo ,pbs-moderna” de sua produHio, revelam-se como de
outra natureza. A apropriaHéo que Wesley faz da pop art e de outros artistas,
& bastante particular e implica a existéncia de um ntcleo de interesse
fundamental, que rege a construHao de sua poética singular.

103 | ANPAP - Anais 97



Notas

1 Apesar da disténcia entre as poéticas de Weslsy & Andy Wahrol, a série de quadros
Jdesenhe voed mesmo” do primeiro, é sem divida um didlogo instigants com os Do it
Yourself Paintings” {1962-63) do comego da carreira de Wahrol. Wesley ndo aproveita, ne
entanto, a idéia de pastische, central nos quadros de Wahrol, mas transforma seu .desenhe
vocé mesmo” num convite & expresséo da fantasia individual do obsarvador. No quadro
LZona: desenhe vocd mesmo...América do Sul” (1965), por exemplo, Wesley joga com
uma associago livre entre mapa - a ser manipulado - & o corpo feminino.

2 Cf. Entrevista de Wesley in: Casilda Teixsira da Costa, Wesley Duke Lee, IBAC/Banco do
Brasil, S&o Paulo, 1992, p.12-13.

3 Mares! Duchamp, entrevista com James Johnson Sweeney, in: Saft Sefler - The Writings
of Marce! Duchamp, NY, 1973. A presente referéncia encortra-se em.Janis Mink, Duchamp,
Taschen, Colnia, 1996.

4 Apenas a primeira Merz-Bau possuia esse caréter de assemblage discutido agui, as duas
(itimas compunham-se, diferentemente, de paredes brancas & irregulares, onde apenas
alguns trabalhos encontravam-se pendurados.

5 Em 1863, Wesley organiza o primeiro ,happening” do Brasil, no Jodo Sebastido Bar.

!
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5

listéria, Teoria e Critica de Arte

Gravuras ou Anti-Gravuras?
Lygia Pape:

Tradicdo Subvertida

Maria Luisa Luz Tavora

A histéria da gravura artistica no Brasil é recente, com as
primeiras experiéncias realizadas no infcio dests sécule por
Carlos Oswald.Com este artists, iniciou-se a histéria moderna

w da gravura brasilsira.Seguiram-se ouros protagonistas de
peso como Goeldi, Livic Abramo e Segall que ampliaram as
possibilidades expressivas da nossa gravura,

Em quase melo século, esta linguagem fol assumindo uma
posicio definida no universo artistico brasileirc.A partir dos
anos 50 e por toda a década de 80, deu-se a reativagéo desta
forma expressiva através da contribuigo de artistas como
Fayga Ostrower, Anna Letycia, Roberto Magalhfes, Adir
Boteltho, Darel Valenga entre muitcs outros.

Agravuras integrou-se , como linguagem propria, &s indagagbes
ds arts, criando um proficus didlogo com o espectador gue ,
por aqueles tempos, encontrava-se perdido entre & batatha da
razéo versus subjetividade travada por artistas da vanguarda
abstrata paulista e carioce.Este processo sofrido pela gravura
coincide com um momento privilegiado de reflexéo no qual
houve uma mobilizagéio pela elaboragéio das préticas e pela

definiglo dos fins da atividade artistica.Numa atitude critica
em relagéo & ideologia da arte praticada até entdo, seus
mecanismos @ suportss, surgem experiéncias gue apontam
para mudangas nos diversos setores,

Participando ativamente deste processo, destaca-se a artista
Lyaia Pape, que em meados dos anocs B0 mobilizou-se nela
pesquisa espacial,com contornos especificos, experiéncia
“fealizada com xilogravura.Artista de maltiplas facetas e
stividades no campo da criagdo, Lygia hospedou sua
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imaginacéo nas entranhas da madeira , numa busca conceitual em meio conciso,
até entdo muito mais explorado para comunicar interiores torturados pela dor
, belo desespero ou pela solidédo .Naqueles anos, ¢ peso da tradigéo
expressionista da gravura fazia-se sentir através da obra impar de Oswald Goeldi.

Lygia Pape ndc buscou a gravura como um sagrado oficio.Ac contraric, deu
as costas ao altar da tradigda gréfica como ela afirmou: “procurei eliminar
'z

todo o “rango”da coisa expressionista™.

Rompendo esquemas e mecanismos até entdo dominantes, Lygia pertencia ao
movimente neoconcreto onde teve uma participagdoc muito produtiva.Suas
experiéncias em diferentes suportes eram permeadas por um idsalismo
especulativo, comum aos participantes deste movimento.Buscou um didlogo
possivel com a madeira , abordando-a com a liberdade da experiéncia purs,
primitive, caracterizando uma disposicdo de gue nos fala Emil Staiger “disposicéo
{ que } néo é nada que exista “dentro” de nds, e sim na disposigéo estamos
maravilhosamente “fora”, néo dianfe das coisas mas nelas e elas em nds””

A aproximacdo da artista com a gravura reforgou sua preccupagio de
considerar a arte como forma de expressdo e ndo de produgio como queriam
os artistas da quﬁhagem concretista, mobilizados pelas significagdes sociais
da producéo artistica.Por exemplo, & revitalizacdo da gravura ,em Lygia Pape,
passa pelo esquecimento de seu carédter multiplicador, caracteristica que a

v aproximaria das séries industrializadas, esvaziadaes do frescor da criagéo.A
acdo sobre a madeira e & estampagem sobre o papel, espécie de
espelho,funcionariam para a artista, mais como um registro da dupla natureza
do ser e do néo-ser .Registro de uma suséncia- da acdo sobre a matriz,
momento no gual as forcas imaginantes moldam a matéria.

A questdo da reprodutibilidade da gravura esteve em pauta nos debates que
se sucederam sobre a obra de vérios artistas . Discutia-se a legitimidade da
tradicdo gréfica e ou das inovagdes técnicas, a prépria reconceitualizagéo da
gravura para sua insercdo nas pesguisas contemporéneas.

Entre dezembro de 1957 e fevereiro de 1958 teve lugar no Suplemento
Dominical do Joernal do Brasil, um debate sobre a gravura, coordenado pelo
critico e poeta Ferreira Gullar, responsével pelo setor de artes plésticas daguele
periddico.0 SDJB tornara-se ¢ canal por exceléncia das principais discussbes
relativas &s artes plésticas.Através dos depocimentos de oito artistas , a gravura
entrou em pauta.

A énfase no cardter multiplicador da gravura como sua qualidade essencial
foi defendida por parte dos entrevistados como Goeldi, Marcelo Grassmann
e lberé Camargo, este Gltimo afirmando:"Uma gravura s6 é boa quando o
/ gravador pode entregar sua chapa a um artesdo para este tirar cépias
iguais. Tudo esté ali, gravado na chapa " Qutro grupo de artistas, no qus! se
incuiam Fayga Ostrower, Darel Valenga Livio Abramo, Edith Behring e Lygia
Pape, posicionou-se diferentemente.Livio Abramo, por exemplo, afirmou: “A

|
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gualidatle & o valor arifstico de uma gravura ndo dependem, creio, nem da
legitimidade dos meios cléssicos de gravagdo nem tampouco do arifficio de
inovagdes técnicas e sim da capacidade criadora do ariista sliada as suas
possibilidades técnicas. ™ De uma maneira geral, destacaram estes artistas o
caréter experimental da gravura, pessibilidade que facultaria inclusive
tratamento diferenciade no processo de estampagem. Acentuar este aspecte
atenuaria as obrigagdes impostas pela tradigdo gréfics da exploragdo deste
msic por seu cardter multiplicador.

Lygia Pape transitou pela experimentagio, esteve mais voltada para o processo
de exploragdo da madsira, privilegiando o momento da criagfo.Muitas vezes,
a artista Imitou-se a fazer tiragem de no méximo duas copias subvertendoe
toda uma postura em relagdo & grevurs.Na sua simplicidade, afirmou a artista:
"Ey wtilizave a madeira porgue curtia trabalthar com ela e com aguels finte
negra,viscosa e de cheiro suporidvel.” ®

A decisio de Lygia em trabathar com & xilogravura, stividade que desenvolveu
de 1984 & 1980, deveu-se ac fato deste meio responder e atendsr 85 suUas
necessidades expressivas, o fascinio pelo material e pela energis que ele
desprende. A artista intuia uma certa faléncia no processc de reprodugéo.A
repeticBo da experiéncia, em si, nfo acrescentava nada a0 seU processc
criador.Mais tarde, Lygia ofereceu esta possibilidade ac expectador em sua
obira OVO, obra que se completava com a participagio do espectador que
vivia o processo de nascer de novo.Abrigado no cubo-cor este podia romper
suas peredes flexiveis,renascendo. Preocupada com & qualidade orgénica da
madeira, & artista preferiu poupé-ia de sucessivas reprodugdes,a fim de poder
obter a luminosidade dos seus poros, elemento fundamentsal em suas
composigbes.O velos caracteristicos de cada madeirs importavam para o seu
trabalho: os desenhos do pinho perto dos nds, a sinucsidade dos veios do
pinho de riga, a textura fina e porosa da peroba foram utilizados como valores
gravados pré-existentes , controléveis e que, segundo a artista, permitiam &
obtengdio de uma gama snorme de “negros desenhados 7. A propésito
comentou Lygia Pape: “Sempre trabalhei no fio da madeira, ¢ procure deixar
o material felar por si mesmo, independente, expressivo por i sd" importa
screscentar que esta presenca t8o expressiva de madeira passsva por um
processo de controle acentuado do resultado da impresséo.Lygia fazia vérios
estudos da mesma idéia, de uma mesma composigdo, selecionando @ madsira
em fungio dos negros mais ou menos intensos que perseguia.

Dentro desta perspectiva, Lygia utilizou, muitas vezes, a madsira como matriz
sem gravagdo, isto &, fragmentos geometricaments concebidos pera imprimir
sobre o papel suas respectivas texturas.Além de subverter s tradigdo gréfica
no aspecto reprodutibilidade, Lygis atingia ainda & natureza mesma da matriz
como lugar da intervencdo expressiva do artista.A matriz-mdédulo passava a
integrar a composicéo,submetida a procedimentos de justaposicio e ou de
superposicdo. A matriz passou a se projetar como forma no espago gravado,
rompendo com a sus natureza de espago-superficie ,lugar possivel da
representagéo,indo em direcdo a um espago mais real no que diz respeito 2
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sua bidimensionalidade.A pesquisa deniro da gravura encaminhou a artista a
uma simpiificagéo formal.

Ao trebalhar com os blocos de madeira justapondo-os, Lygia obtém a linha
néo mais através das incisdes mas como intervalos entre os referidos blocos.A
artista explica : “use bloco pols uma chapa grande ndo me oferece 8 mesma
possibilidade de precisdo e a precisdo, em meu irabalho, é elemento de
grande importéncia.””

A posicéo critica/criativa da artista em relacéo a tradicdo da gravura configura-
se come um exercicio de uma “vontade negativa“presente no
Neoconeretismo, segundo o critico Ronaldo Brito.® Para o critico, o rompimento
com os esguemas formais dominantes e a abertura da obra & participagéo do
espectador, proposta comum em muitos trabalhos, levaram este movimento
& uma situaco paradoxal em relagéo & matriz construtiva, dai caracterizé-lo
como uma fillagdo maldita.

Neste sentido,e por extensdo, Hélio Oiticica charmou as xilogravuras de Lygia
Pape de “anti-gravuras” e completaremos nés, gravuras malditas! A ousadia
da artista néo & desviou da preocupacéo de realizar uma obra gréfica.Na
gravura, como em qualquer outro meio artfstico, o bindmio criagdo/técnica
procuram sintonia com o processo de busca do artista.Lygia néo se intimidou,
perseguiu idéias e encontrou para os problemas que se colocou, novas
respostas, novas solugdes.

No debate, ao qual nos referimos anteriormente, Fayga Ostrower respendendo
& indagacédo sobre os rumos que tomava a gravura de entdo guanto &
experimentacéo, afirmou: “.. considero tudo pesquisa, busca ou procura, ¢
tudo é vélido, por isto ndo acredito em prescri¢gées, nem na arte, nem na
critica de arte & muito menos em tabus.As profecias de nada valem, a

"9

eloquéncia resta mesmo com a obra executada”.
Gravuras ou anti-gravuras, qual a eloquéncia das xilogravuras de Lygia Pape?

Como campo de escolhas realizadas, as xilogravuras que ela denominou
Tecelares configuram-se uma rede de relages inesgotéveis, um convite ao
espectador por umea relgdo mais comunicativa.Teias de vivéncias sdo as
Tecelarss.Lygia néo trabalha presa ao mundo das imagens.Lanca & xilogravura
para o mundo das vivéncias.Vivéncias da matéria.Vivéncias do espago
ampliado.Vivéncias do espaco-luz.Vivéncias da geometria feita poema .
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Notas

1 - iygia Pape Rio de Janeiro; FUNARTE, 1883,( Col Arte Brasileira Contemporénea) p.44
2 - Conceitos Fundamentais ta Poética, Rio de Janeiro: Tempo Brasilsiro, 1975 p.45

3 - Suplemanto Dominical do Jomal do Bresil5/1/1958, p.3

4 - Suplarmente Dominical do Jomal do Brasi] 18/1/1558

5- Lygia Pape, obra citada, p.44

5 - Jornal do Brasil, Cadermo B, 17/7/1875

7- Suplemenio Dominical do Jomal do Brasil, 15/12/1957, p.3

8. Neoconcretismo,vértice e ruptura do profeto Copstrutive Brasileiro. Rio de Janeiro,
FUNARTEANAR 1985576

9. Suplemento Dominical do Jomal do Brasi| 8/12/1857 0.3
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unicagodes
Histéria, Teoria e Critica de Arte

O Antigo E O Faustiano na Gravura até
o Inicio da Modernidade.
Edison Farias

A partir da aplicagdo mais ampla da teoria de Oswald Spengler,
que tern por base o pensamento formista da escola francesa
que capitaneia & Sociclogia do Olhar'. O presente trabalho
analisa algumas gravuras produzidas entre 1380 e 1800, tendo
como eixo condutor o “idealtypus” formulado por Spengler,
face & compreenséo da “utopis explicita” para & leitura do
“emaranhado da realidads” de Weber no sentido de completar
a rede de coneccdes que conduz ao entendimento da histéria,
diferenciada da maneira de como é vista e entendids pela
grande maioria daqueles que teorizam sobre gravura.

O “idealtypus” eleito é compreendido por um fragmento-forma
explicito e desenvoivide na obra “A Decadéncia do Ocidente”,
publicada por Spengler em 1964?, nela a anélise formista ,
nic estéd centrada somente na arte, mas retira um fragmento,
gue por razdes intrinsecas esta mais explicito na pintura, na
musica e na escultura, para estabelecer conex&es com outras
instdncias do conhecimento, coma a fisica, 8 matemética, a
religifo, & sociabilidade, a economia etc.

Todavia, o nosso exercicio ndo esté preocupado com o aspecto
e o entendimentc amplo da civilizagdo ccidental no moderno,
no pés-moederno, tampouco com o entendimente de suas
respectivas sociabilidades®. O que nos interessa é aplicar, 3
gravura, o “idealtypus” proposto por Spengler, com o objetivo
de completar o “guadro homogéneo”, que na sua esteira,
contribui para a leitura e o entendimento da imagem até o
inicio da modernidade, haja vista o método-olhar de Spengler
ser mais abrangente.
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Nio raramente 8 maioria das histérias da gravura, s apresentagéo dos fatos
feita por um relato linear-sinerénico, ora comprometido com a téenica, ora
com o contexto cultural come um todo, como sos acontecer na maioria das
Histérias das Artes.

Spengler busca uma outra forma de leitura da Histéria Universal e dsfende seu
ponto de vista criticando a Histéria “tradicional” de arte, por lsso & fundamental
o daminio da histdria & dos conceltos de Gravura, para o entendimento do
contraponto que fazemos, por exemplo, com Antbnio Costella, autor brasileiro
que, seguindo a viso das histérias tradicionais de arte, tende apresentar a histéria
da gravura como uma segléncla de conguistas téenicas numa buscs de melhor
aprimoramento da representagio da imagem, diferentemente de Spengler qus
vé a histéria de uma outra forma, aue ndo & linear ou recorrents.

A partir do conhecimento da Histéria da Gravura, tradicional e disseminads,
é nossivel levantar questbes e conclusdes qus podem corroborar com a teoria
de Spengler, no que se refere ao simbolo da alma antiga & da alma ocidental
{faustiana), que é exatamente o “modus facendi” do espago, que ss cristaliza
nas obras de arte, ora nurma corporeitiade, ora numa busca des infinito.

2 FORMA.

Cientes de que “forma” é um termo de ampla abrangéncia, dirfamos que,
talvez seja, “forma”, a realidade primeira e (ltima aos olhos intaligentes.
Todavia, nos perguntamos: - Qual serd o limite desta afirmacéo?

Macedo® diz que “a Forma é um signo linglifstico polissémico, catagoria
filoséfica, complexidade conceitual” e que ” & equipardvel em fecundidade ao
_sigho causa; objeto de todas as formas do conhecimento” . Em seu Curso de
‘Filosofia da Arte, Macedo levants vérias questOes a este respeito e trata o
assunto via Kant que na teoria do conhecimento, distingue a ferma da matéria
do conbecimento® e a classifica em  #ranscendente intrinsecs ou exirinseca.

Ao nosso estudo, interessa o fato de Macsdo apontar na sstética as formas
internas como tendo sido consideradas por alguns tedricos comgo
transformacgdes em simbolos: “A forma extrinseca, exteriprizagic de forma
intrinseca”, & que “se identifica como a expressio”.

Também importante, para este estudo, é o conceito cosmoldgico apresentado
por Macedo no qual “forma, identifica-se com figura, espacial e temporai,
em movimenio ondulatdrio’.

Esse entendimento da forma, essa “identificagdo,” essa “figura espacial e
termporal em movimento ondulatério” parece corroborar para a escolha de
um fragmento da trama, que é a realidade, materializac8o de uma forma que
sumariamente apreseniaremos a seguir, como um método de apresnséo,
para posteriormente aplicé-lo & gravura.

111 g ANPAP - Anais 97




3. A obra, o autor e o “idealtypus”.

“A DECADENCIA DO OCIDENTE", teve a pretensfo de tracar um esbogo da
morfologia da Histéria Universal, nela, Oswald Spengler divide a histéria em
dois grandes momentos - Cultura e Civilizagéo - por razées determinadas e
defendidas por ele, traca uma anédlise morfoldgica da histéria do ocidente, cujo
objetivo é apresentar o curso que a evolucdo dessa histéria tomaré no futuro
através de um método de abordagem que elege um aspecto da forma, como
um fragmento possivel, para tornar vidvel o estudo do objeto como um todo.

O objeto de Spengler é a passagem da cultura & civilizagéo e o “destine”
desta; o fragmento por ele escolhido é a extenséo, & disténcia, o afastamento,
enfim, o “idealtypus” dicotomizado em “almas” , antiga e faustiana, delineado
pelo seu método que explicita uma estrutura metafisica que “permanece
independente das conhecidas e manifestas formacgdes politico-espirituais”;
tal estrutura sustenta as grandes linhas da hist6ria universal.

Séo fundamentais, pertanto, no método de Spengler a intuicdo, assim comeo
o entendimento da histéria como natureza; manter-se vigilante as impressées
simbdlicas que o cosmo nos causa, é primeiro em seu método, e esteira para
nossa anélise.

Por essa vigiléncia e pelo fato de Spengler ter eleito as artes plasticas como
a expressdo simbdlica mais nitida do sentimento césmico da humanidade
superior, é gue apresentamos esta pesquisa, isto é, aplicamos a teoria de
Spenagler & gravura tendo por base as caracteristicas levantadas na obra citada,
seguindo a evolugéo da gravura no mesmo periodo trabalhado por ela.

Justamente pelo fato de, somente numa parte de seu texto, Spengler tecer
um pequeno comentério sobre a gravura, j4 gue destina capitulos especiais
para a pintura, escultura e arquitetura incluindo a musica nas artes pléstica, é
gue torna-se importante ouiros comentérios, como estes, desejosos em
corthecer mais em profundidade a gravura, Apociados no conceito de
conhecimento do mundo comoe fabulagdo, de Weber, nos valeremos da
percepcéc, pensamento, imaginagdo e, como Spengler, procuraremos
descobrir na gravura os tracos da alma do ocidente, que contribuiro para
gue ge projete, no future, este apreender & pds-modernidade, aumentando a
“tempestade” que faz-se no caminho, quem sabe, de um quadro homogéneo
que nos ajude a compreender o nosso tempo.

4. Em sintese o gue diz Spengler ?
O simbolo da aima antiga é o corpo material singular; & o simbolo primordial

da alms ocidental & o espago puro, infinito. Portanto, para efe, a alma do
ocidente tem dois géneros: .
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vida puntiforme, néo-histdrica,
somética, impessocal {Grego);

na arguitetura & o extsrior
o periptero o templo;

na esculiura ¢ corpo nu;
na geometrla ¢ suclidiana
na matematica & medids;
na musics, instrumentos
isolados {escultura para
ouvidosj;

na histéria vai de 650 a 350 a.C.
antigliidade

o nu - falta o destino e o
slemento biogréfico; hé
soments méscaras; cabega
néo & o simbolo do sy;

© prosents;

a terra

corpo

FAUSTIANG.

plena consciéncla do devir, olthar

fixo no passado & no futuro,

histérica, pessoal, {Ocidental);

na arcuiteturs & o interior & fachada
a catedral;

na escultura 8 porcelans;

na geomstria é analitics

na matemética dependénela;

o contrapoenio & a composicdo

musical de varias vozes { arg. os
vocal pictérics & instrumental };
de 1500 a 1800

gdtico e barroco

o retrato - corpo irraal em
gi, invdlucro expressivo do

22 27

eu”;

o futuro;
o infinito;

25pago.

5 O Apolineo e o Faustiano na gravura até 7800.

“Bois Protat”, 1377/1380 é uma gravura com fortes caracteristicas gdticas. A
linha de contorno & a responsével pela defmsgac da imagem. Mesmo sendo
um fragmento, podsmos perceber que néoc hé uma preocupacao do autor
em representar qualquer elemento gue conduza & idéia de disténcia e
espacialidade.

A perspectiva & substituida pels disposigéio hierdtica das figuras, assim
ssbrepostas, reaf;rmando o grau de importincia dos personagens segundo
suas posicdes, mais 3 frente ou mais recuada. Pode-se, dizer que a imagem
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foi gravada segundo um esquemas de afresce, no qual a modelagdo e os
valores nio possibilitavam o anelo faustiano.

Na gravura anénima, “Séo Cristévao”, do masmo perfodo da “Bois Protat”,
aparecem mais alguns detathes dos quais tracamos algumas consideragfes
a partir das observacdes de O. Silva 8: “Durante todo o século XV a xilografia
‘apresenta esse aspecio anguloso e mgenuo da arte primitiva, sofrendo a
concorréncia do manuscrito tradicional e a mé vontade da beatice conventusl;
{. . .) Havia constante preocupacgdo de inlteis minudéncias, faltando, em
compensagio, outros elementos preciosos: composicdo e perspectiva”.

Estas observagdes, de um autor situado em outro tempo, em outra cultura,
portanto, impregnado totalmente da alma faustiana, deseja encontrar os
elementos da extensdo e ndo a corporeidade, o puntiferme e o plano
caracteristicos da cultura apolinea.

Porém, é interessante acompanhsr o restante das observagbes de O. Silva
gue tentam explicar ¢ resultado apolinso das gravuras desse perfodo, ou
seja, como o gravador resolvia o problema do espago numa alma néo
histérica e impessoal. Vejamos o que diz O. 8Silva: “Abusava-se do
simbolismo gréfico, por faltar a necesséria habilidade para bem representar
a natureza; assim, os maras, os lagos e os rios eram representados por
linhas onduladas e paralelas e, freqlientemente, mostravam peixes e patos,
cisnes e cutras coisas gue lembrassem o elemento liquido; as drvores
levavam, além das folhas, os frutos, as flores e, muitas vezes, passarinhos
e ninhos, com os indispenséveis habitantes”.

Além de alguns desses aspecios que trata O. Silva, percebemos nessa gravura
de 1423, a preocupacéo de representar o simbdlico e néo a espacialidade. A
arte ainda ndo & a natureza vista por uma “janela”, mas um resultade de uma
relagdo com a imagem® orientada por cdnones apolineos, certamente. Pap
isso em “Sé&o Cristévac” néo existe o horizonte, o encontro ds dgue corr
céu néo é representado por uma linha reta ou por uma massa de vegetagdo,”
tudo acontecs no nivel topoldgico. O ric é representado pelas linhas paraielas
curvas com um peixe em sua superficie. As curvas paralelas simbolizam o
movimento, o peixe simboliza a égua. O centro de interesse da imagem
encontra-se na figura do santo, agigantads, carregando o meninc Jesus. Todos
os outros elementos pormenorizados e distribuidos também topologicamente,
séo fortemente conceituais. A terra projeta-se sobre a 4rea que poderia ser o
céu, dando uma idéia de montanha, mas no seu topo a drvore é maior do que
as &rvores dos primeiros planos. As figuras secundérias devem possuir um
significado na histéria do santo, ajudando na narrativa. Afinal, essas imagens
faziam parte de um projeto de catequizacdo para os néo letrados.

“Jeové aparece a Moisés”, de 1480 também de autor desconhecido, apresenta
uma linha mista separando terra e céu. Notar a representagdo das nuvens e da
juz de onde surge Jeové - é uma representaclio nada faustiana, ¢ simbolismo
das nuvens, nessas gravuras, ndo é de espacialidade nem de disténcia.

|
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A prancha cinco da suite “Apocalipse” publicada em 1811, “Os quatro
ecavalheiros” distancia-se da antiga gravura, apresenta a linhs néo somente
como linha de contorne mas sim numa preocupacio com & luz e a sombra, ©
gue e aproxima mals do pictérico. De fato havia uma corrida, nessa épocas,
para se alcancar graficamente os valores tal como se fazia na pinturs. Isto
poderia ser traduzido pelas xilogravuras resultantes das vérias impressdes,
gue usavam uma matriz para cads cor, Ugo da Carpi fez isso. Mas Dlrer
solucionou o problema “traducglo” gue, segundo Spengler, ndo ers um
problema de ordem técnica, mas um problema de alma, de viso de mundo,
forma de representacdo da alma faustiana, j4 prenunciada em Ddrer.

As nuvens surgem quase natursis, mas ndc alnda plenamente distantes, a
perspeciiva ainda néo estd explicita, o simbdlico e o decorativo ainda
permelam todsa a imagem,

No burll de 1514 “A melancolia”, de Diirer, vemnos que a matriz de metal, ds fato,
oferece mais possibilidades para a linguagem do claro escuro. Dilrer levou essa
lido para a xilogravura. As texturas dos pélos, do cabelo, da pena, da pedra e da
madsira podem ser representadas methor no metal do que na xilo de entie.

A parspectiva ndo é ainda tdo presente, a néio ser pela deformag8o da roda de
madeira {matriz de xilo de topo?), pela pedra de forma irregular e pela sdicula
situada na parts superior a direita, A gravura, de uma inegével forga alsgdrica,
entendemos como o inicio do desabrochar da alma faustiana sm Diren Afigura
alada no primeiro plano e o seu olhar distante do que esia prestes a acontecer
no horizonte, sdo marcas de uma alma j& consciente do devin £ o esperado
{ampulheta) que serd medido {compasso), pesado (balanga) e anunciado {sino).

As gravuras italianas dos periodos veneziano e florentino séc exemples do
gue seja a passagem de um estilo desenhista para um astilo pictérico.
Respeitando-se os condicionantes da gravura em madeira, podemos dizer
que a ilustragio veneziana traz uma contribuig8o para s gravurs tanto quanto
trouxe & pintura a dlec para a arie faustiana ainda no pericdo do renascimente,
cuja alma 86 ird se mostrar plenamente na gravura dos séculos ssguintes.

Msantegna, ne buril “Madona com o menino”, ilustra o comego de aima
faustiana na gravurs s, conseguentements, anuncia o cardter do barroco. O
fundo, tratado de formas a ressaltar o relevo do panejamento e do corpo das
figuras, ndoc apresenta o horizonte ou elermnentos perspectivados, no entanto
Mantegna utiliza recursos gréficos na prépria textura do drapeado, resultado
do trabalho do buril, para dar a impresséo de afastamento e destaque do
primaire plano dominado ainda por formas que lembram o relevo, Percebemos
gue o estilo desenhista quase néo exisie nessa gravura, é o pictérico gue
pulsa stravés do rico tratamento ds luz e da sombra.

Claude Lorrain &, segundo Spengler, o artista que mais encarna o espiritc
faustiano na pintura. A &gua-forte, “Danca a margem de um lago”, confirma
na gravura a anélise de Spengler.

115 | ANPAP - Anais 97



N&o tende os mesmos recursos da pintura, Lorrain, nessa gravura, utiliza os
vérios tempos pars a corroséo do metal e consegue obter vérias intensidades
de cinzas para alcancar o seu objetivo que é representar o afastamento, a
infinitude, & distdncia. Nesse caso nédo séo as cores gue se convertem em
sons, mas os valores e o tema explorado que corrobora no que tange ao
aspecto musical da arte faustiana. O primeiro plano - escure; o infinito o
horizonte - os mais delicados cinzas.

A adgua-forte de 1760, “La promenade des remparts de Paris”, de Courtois, é
um exemplo desse mesmo sentido da alma faustiana. A perspectiva é bastante
acentuada pela posigédo do observador diante das arvores e pelo alinhamento
das casas. Ndo hé a presenca da cor “pardo atelier” para imprimir na gravura
aquele togue especial de que fala Spengler, porém o uso dos vérios cinzas a
substitui muito bem nessa funcéo.

“Luis XIV” { 1672), "Portrait de Vartiste” (s/d) "Auto retrato de Rembrandt”
{s/d) sdo trés gravuras que representam o significado do retrato, segundo
Spengler, para a alma faustiana ocidental - o invélucro do “eu” - protofenémeno
gue ocorre em grande freqUéncia no barroco até o rococd. “Luis XiV” é uma
gravura a buril, técnica que apesar de ser dificil e trabalhosa, apresenta riqueza
de detalhes na sua execucdo. Note-se os fios de cabelos e toda a
ornamentacéo, concorre para o fisionémico e ndo para a “mascara”
inexpressiva carscteristica da arte apolinea.

O autor de “Portrait de l'artiste”, Valentine Green, {1739-1813) executa essa
gravura com todo o espirito caracteristico da retratistica faustiana. Nessa
maneira negra, o artista buscou extrair dos valorss claro escuro, o gque de
methor o processe permite, o méxime de profundidade numa busca de
expressividade do “eu”, isto é, ndo hé nenhum sinal de caricatura nessa
" gravura, 8o funde um horizonte em réstia de luz, piastncamente, “s&o os Ultimos
sons de um conjunto de cordas”

O “Auto retrato de Rembrandt” fala, por si, deste grande protofenémeno que
é o retrato na arte ocidental do perfodo barroco.

8. A Histdria Da Gravura e a estrutura metafisica de Spengler.

A evoluglo da gravura geralmente leva o leitor mals desavisado a entender a
histéria desta arte, como uma busca incessante de aprimoramento da técnica
na obtengdo de imagens, Na Histéria da Xilografia de Costella™, por exemplo,
percebemos que uma técnica, em um determinado momento, sobrepdem-
se a outra, devido aos novos recursos trazidos num sentido de me!hor
representar a reslidade.

O que temos, diante dessa histéria, é a impresséo de que a forma evolui
independentemente do contexto; claro gue ndo podemos esquecer que os
avancos técnicos, tecnolégicos e industriais, exerceram e exercem um papel

l
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fundamental no modo de come é produzids a imagem; parece qus realmsnte
hé alguma coisa que se move de dentro para fora da forma, num objetive
sempre { até pelo menos 1800 ), constanie de aprimorar a representagéo.
Mas atenc8o; & a este pensamento que conduz a histéria tradicional, por
sxemplo, quaﬁda o meatal substitui 8 xilo ao fio, e 2 xilo de topo substitui o
metal na lustragio. Também percebemos gue 0 mesmo aconiece com a
litografia, quando surge em 1788, pessibilitando mais liberdade ao artista e
permitindo que ele desenhe livremente sobre g pedra como se estivesse
desenhando com um lépis, dal ao Off-set, & imagem estéd a um passo. Tudo
parece possuir uma segléncia 1bgica.

Porém, & partir de Spengler, percebemos que hé uma estrutura metafisica
gue sustenta todo esse processo, & ndo & somente o surgimento de uma
nova possibilidade ou material que muda a imagem e faz com gue o espago
sgja tratado de outrs maneira. Na teoria de Spengler verificaros que hé uma
alma que move todos o8 acontecimentos,

Diante destss fatos nos perguntamos: - Por que o homem antigs ndc se
preocupava com os valores clarc-sscuro e 86 definia as imagem com a linha
de contorno? Certamente a resposta ndo seria: porgue ele era menos
capacitado, ou porque ndo fazia pesquisa. Ou ainda, Por gue o homem pcs~
moderno néo representa mais paisagens como os antigosy Certameme néo e
porgue ele ndo gosta meis daguela sstétics ou porqus ele busca a “vogue™
/ Ndo, o que de fatoc ocorre, & que o artista como “ser” paﬁe da humanidade esta
situado num determinadeo tempo & assim representa a “alma” desse ssu tempo
na sua feitura de imagens. Pelo menos é o quatentamos verificar até o momento.

7. Por um “continuum”

O gue ocorre dagui para frente com a gravura, analisads @ partir dessse
“idealitypus”, é assunio para um outro momento gue p@c&@ dar conta do
modernc e do pés-moderne &, cuje “linck”, esté contido em Spengler guande
diz que: “..aoc contemplarmos o hm’szome, como se ele fosse o futuro,
sentimos imeadiatamente que o tempe ¢ idéntico & tereeivs dimensdo do
espago vivido, da dilatagio vivente”.

Ora, o problema do sspago no moderno no é uma consegléncie do que
ocorreu no perfodo anterior 7

Para Spengler ndo. Na sua teoria ndo hé continuidade de um estudo sobre o
‘moderno, porque Spengler considera o moderno, apés o impressionismo,
/somente do ponto de vista da técnica quando diz: - "Hoje em dia, esses

| artistas precisam almajar o que j& ndo sabem fazer. Trabalham com o intelecto,

1\ | calculando e combinando, porquanto se extinguiu o instinto instruido”.

Mas... o gque & o /nstinio instrufdo para Spengler? £ algo gue somente a
cultura pode ter e a civilizago nfo?
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Bom, fica 8 questdo, afinal esss continuidade epistémica, faz parte do nosso
processo. Para Spengler, somente até meados de 1800 o homem ocidental
fol movide pelo desejo do infinito, do afastamento através de uma forma
toda especifica de experiéncia com espago, que foi cristalizado nas vérias
instancias de suas acdes. A tarefa de continuidade a essa “tempestade” em
direcdo & construcéo de uma “rede de conecgbes” certamente viré do
entendimento, ndo mais somente do espago em si, mas do espago-tempo -
constructo fundamental para outras viagens.
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Notas

| Esta pesquisa & parte da monografia “Noesa”apresentada 2o final do Semindrio Avangado:
Laitura Social das
Formas Plasticas, como parte do programa de Pés-Graduag8o da ECA-USR
7 Escrita em 1914, “A Decadéncia do Ocidents”sd Toi publicada, completa, em 1924 ¢
traduzida para 0 portuguBs
erm 1964, porém incomplata.
30 tema, neste sentido, & tratado no texio inddito de Solenge WAJMAN, intitulado Pds-
Modsmidade & Andlise
Forrmista.
4 Sivo de MACEDO, Curso de Filosofia da Arts, p. 21,
5 tbid.
8 ibid., pp. 21-22.
7 Silvo de MACEDD, Curso de Filosofia da Arte, p. Z3.
8 Oswaldo SILVA, "Gravura & Gravadoras em Madseira, pp, 40-41.
9 H4 uma oportuna relagio entre a teoria Spengleriana e a teoria Midiolégica de Regis
Debray. Na obra “Vida e Morte da imagem’podemos ter esse fato mais esclarecide.
10 Antonio COSTELLA, “Introdugdo & Gravura e Histdria da Xilografia”, 1584,
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Comunicacdes
Histdria, Teoria e Critica de Arte

MORAYNGAVA, o desenho das coisas.
Regina Polo Muller

A pesquisa reslizada situa-se na articulagdo entre Antropologia
e Histdria , tratando do contexto inter-étnico e inter-cultural
nos processos de producéo de sentido na sociedade Asurin{
do Xingu.Aborda, por outro lado , representacbes sensiveis
e sistemas expressives da cultura na transmisséo de
conhecimento e aprendizagem.

Tedricamente , vimos aliando a Antropologia Interpretativa
(Geertz) & Antropologia da Experiéncia (Turner) e no caso da
pesquisa que resultou no video “Saforai” , utilizamos a Anélise
do Discurso para descrever e interpretar 0 movimento na
dancga Asurini.

O é&mbito deste estudo sédo as discussées gue nas éreas de
Antropologia ,Sociologia e Artes vém se desenvolvendo na
tradicéo da teoria de Turner , segundo a qual , do drama social
, especialmente da fase liminar , derivam as artes da
performance.O caréter processual e experiencial destes
fenémenos pode articular este enfoque ao da pesquisa sobre
transmissdo de conhecimento através das préticas rituais.

O uso da imagem em movimento e o estudeo das nogbes
de representacéo e imagem na arte Asurin{ orientaram a
pesquisa de campo

realizada em janeiro de 1997

O roteiro do video constituiu ¢ plano de atividades
desenvolvidas na aldeia:

1- sessdes de projecdo de videos

2- entrevistas com mulheres sobre desempenho de fungdes
rituais e politica demogréfica atual do grupo
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3. entrevistas com homens & mulheres sobre transmissfo de conheciments
na aprendizegem de préticas rituais & artisticas

4. entrevistas com homens e mulheres sobre compreenso e conceituagéo
da televisdo 2 do video = o interesse no mesmo como velculo de informagéo
e registro da cultura,

Foram exibidos os videos “Ritual das Flautas”e"Saforal” bem como videos
de outros grupos indigenas e filmes de fiegdo.

As entravistas foram realizadas a partir destas exikigdes sobre os temas acima
mancionados e outros depoimentos compreenderam narrativas de sonhos e
mitos suscitadas pelo ritual xamanistico executade durante a pesguisa de
campo.jver anexo )

A exibiciio de videos de outros grupes indigenas gue tratem de temas como
identidade ,defesa de dirgitos , politica indigenista e manifestagbes exprassivas
{ rituais em particular } despertou o interesse nos Asurini em ter suas proprias
manifestacGes registradas . No terceiro dia de nossa estadia na sideia ,
fomos comunicados que dar-se-ia inicic a um ritusl {maraké } pare iniclagéo
de um xami , a “festa do veado .

A narrative de um sonho feita por um dos xamés responsévais pela
iniciagdo , durante o rito petymojap , constituiu um dos materiais ytilizados
na edigéo do video o qual, ao lado do sonho do préprio xamaé iniciando ,
acrescentaram juntamente com o registre da “festa do veade” temas e
contelidos ao roteiro inicial,

As imagens deste ritual de iniciagio , das sessdes de exibic8o dos videos e
dos depoimentos dos entrevistados compreendem o material utilizado na
elaboragdo de “Morayngava” , complementadas por imagens de films supsr
8 e fotografias das décadas de 70 e 80,

Os depoimentos , fio condutor do roteiro , tratam dos seguintes assunios:

1-relacdo entre os sonhos do xamé e a imagem em movimento {imagem
videogréfica) , ambos narrativas gue fazem existir realidades virtuais - as que
se encontram no espaco e tempo mitico ou as que estéo no passado historico
e deverfo integrar o futuro das novas geragdes.

2-conceituacdo da televisdo , video e camera a partir da nogéo de imagem
{réplica , representacdo) ,isto & ,ayngava e de principlovital, viaga (1)

3ransformagdes no desempenho ritual das mulheres

dinteresse em registrar em imagem o processo de aprendizagem ( iniciagéo)
para transmisséo & geragfes futuras,

i
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O video “Morayngava” , o desenho das coisas,aborda, portanto, como
resultado da pesguisa , os seguintes temas:

transmisséo de conhecimento ! iniciago xamanistica ¢ aprendizado do canto
e danca através de processos de transmissdo entre geragbes

-tradiclio e transformacéo : s reelasboragéo de contelGdos cosmaolbgicos
-producéo de discurso no contexto inter-étnico e inter-cultural

-uso da imagem em movimento na pesquisa etnolégica sobre manifestages
expressivas da cultura e sua compreenséo pelos Asurini

Nota

{1)Mtler , R.P- ASURIN DO XINGU , HISTORIA E ARTE Fditora da
UNICAMP ,Série Teses ,Campinas , 1990
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Histdria, Teoria e Critica de Arte

A Organizacéo das Academias
de Artes: A Questéo
Portuguesa e Brasileira

Cybele Vidal Neto Fernandes

O século XVl assistiu & impiantagéo de diversas ecadamias
na Europa, denominadas reais ou imperials, caso estivesserm
sob o patrociciodo Estado, como a Acadsmia imperial de
Séo Petesburgo, fundada em 1724 por Pedro O Grands, & a
Real Academis de Séo Fernando, fundada em 1744 .em
Madrid.A fundagéo das academias suropélas ligava-se, de
modo geral, a um processo semelhante ac da experiéncia
italiana, onde circulos privados, pessoas notdveis ou o
soberanc davam o passo inicial, movidos pelos interssses
do Estado absolutista e pelas necessidades do mercantilismo,
fato que estimulou o aperfeicoamento de méo-de-obra
especializada para a produgdo. O sistema medieval
corporativista da formagdo do artista , ou mesmo ¢ sistema
de aufas tomadas 8 um mestre isoladamente, sem o©
necessério suporte de conhecimentos téenicos , |4 néo
satisfazia mais &s exigénecias ds sociedade.Nesss
contexto,insere-se & criacdo da jé citada Academia de Sho
Fernando em Madrid, cujo projeto resultou da necessidade
de formar adequadamente artistas para trabatharem ao iado
dos mestres italiancs nas obras do novo paldcio real ,
substituto do antigo alcézar gue se incendiara em 1734,

Os novos conceitos relativos & arte e & formagéo do artiste
derivavam, portanto, das academias , que promoviam o
ensino das artes através das regras firmes gue direcionavam
com clareza e gosto a produgéo arifstica do Estado.Das
diversas experiéncias artisticas suropéias destaca-se a criagéo
da Academia Real de Paris em 1648 onde ,mais do que em
outro pafs, tal organizacdo colocou ¢ artista sob o jugo do
Estado, definindo esse caminho como o Unico possi vel para
@ sua consagracgéo. A Academis cabia o ensinc da arte
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oficial, em todas as suas manifestagdes, segundo preceitos firmados por
Colbert e Lebrun, mais tarde adotados em outras academias suropéias.Sob
condigdes diferentes surgiu 8 Real Academia da Londres , que resultou de
experiéncias promovidas por iniciativa privada.

As transformacdes relativas aos conceitos de arte , artista e ensino artistico
repercutiram em toda a Europa transformando aos poucos a concepgéo
medieval de subordinacéo do artista, algando-o a uma nova posicdo dentre
as artes liberais .Em Portugal no entanto, até o século XVIll , a posigdo do
artista ainda se confundia com & do artffice, persistindo assim a forma de
organizacéo e aprendizado particular nas oficinas licenciadas. Desde o século
XVI eram s corporagdes de offcio, com sua estrutura medieval, que cabia a
formacéo dos homens dedicados aos oficios mecénicos e as artes em geral.
Essas organizacdes congregavam os mesterais e thes impunham o
cumprimento de normas rigidas sob a forma de regimentos , que regulavam
o ensino e a producéo em suas tendas ou lojgs. Desse modo, o ensino artistico
era realizado por um mestre e os artistas eram reunidos indistintamente com
os oficias macénicos.Para fiscalizar a classe dos mesterais fora criada desde
1383 por D. Jodo | em Lisbos a Casa dos Vinte e Quatro, formada por dois
representantes de cads uma das doze Bandeiras de Oficio. Com o terremoto
de 1755 essa instituicdo passou por necessérias transformacgdes, mas sé foi
instinta em 1834. Além dessas instituicdes, as Confrarias ou lrmandades
congregavam indistintamente,pela sua filosofia de acéo, artistas e artifices.A
Confraria era uma organizacdo de carater religioso, estabelecida com a
finalidade de defesa dos interesses dos associados, reunidos sob a invocagéo
de um santo.Esse sistema corporativista se extendeu até o século XIX em
Portuga! e no Brasil, carregando ao longo desse tempo questdes complexas
reletivamente & indefinicdo dos oficios especificos de cada classe, e a atividade
profissional dos artistas. 1

A condicdo material para gue ocorresem alternativas nesse sistema de
formacéo do artista e da prética de seus oficios, era a transformacéo na relagdo
do homem com o mundo, & partir dos ideals renascentistas.Se a descoberta
de novos valores intelectuais e morais impulsionara as grandes mudancas
impostas pelos florentinos -no século XV , em Portugal, no final do século
XVl e ao longo do XViil, comegaram a surgir os primeiros nlcleos de eruditos
reunidos com o objetive de aperfeicoamento intelectual , nas chamadas
academias, inicialmente voltadas para as questdes literdrias e
cientificas..Nessas organizagbes se reuniam literatos, médicos, religiosos,
pessoas de “notdrio saber”, confundindo-se as dreas das ciéncias e das artes.O
maior impulso para o aperfeicoamento dessas organizagbes foi dado por D.
Jodio V, cuje visdo e erudicdo possibilitou o surgimento da Academia dos
Arcades, em 1690 em Portugal, com sede em Roma ,em 1716, assim como
& criacéo, em 1720, da Academia Real de Histéria Portuguesa, inspirada no
modelo das academias francesas..Em 1783 surgia também a Academia de
Ciéneias de Lisboa, onde foram discutidos trabalhos importantes realizados
por pessoas ligadas as primeiras academias do Brasil .2
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No gue se refere ao desenvolvimento do ensino das artes, de forma mais
sspecifica, & primeira experiéncia significativa remonta & fundagdo, em 1802,
da rmandsade de Séo Lucas de Lisboa, primeira assoclagdo de pintores em
Poriugal, qus reuniu pintores e dleo, a t8mpera ,desenhistas, escultores,
arguitetos.Ao longo do século XVl comegaram a surgir em Portugal as Au/as
Régias de Desenho, Pintura, Gravurs, ligadas &s nscessidades da industria ,
que também contribuiram para formar e aperfeigoar o fazer e o gosto.Outras
Aulas surgiram a partir da contratagio da méo-ds-obra voltada para
determinado projeto , como aconteceu no caso das Obras de Mafra e mals
tarde do Real Palécio da Ajuds, em Lisboa.

A Academia de Séo Lucas realizou tentativas de sistematizar o ensino ariistico
através da criacdo de uma academia e de uma escola de belas -artes, mas o
projeto proposto em 1791 nunca fol posto sm prética.Em 1789 Cirile Volkmar
Machado concretizou o projeto anteriorments sncabegado por Vieira Lusitano
s André Goncalves e criou a Academia do Nu unida & Aula de Desenho da
Casa Pia do Castelo de S&o Jorge.Essas Aules e Academiss criadas em
Portugal foram tentativas que ndo frutificaram num modelo definitivo de
astabelecimento , capaz de determinar os rumos do ensino das belas- artes
no pafs. No infcio do séeulo XIX uma experiéncia pode ser citada no sentido
do amadurscirmentc do projeto para a academia e escola de belas-artes que
se desejava fundar.Trata-se do ensino das belas- artes surgide junto &s obras
do Real Palédcio da Ajuda, no periodo entre 1802 e 1833.Verdadeiro polo
aglutinador das artes no periodo, atraiu arquitetos, pintores, escultores e varios
outros profissionais, propiciando o ensinc das anes e dos oficios mecnicos,
entdo sob a infludneia das escolas francesa e italiana.Lufs Xavier Fabri, em
seu livro £, Ensino das belas-artes no Real Palécio da Ajuda-1802/1833, faz
um alentado estudo sobre o tema .Q Paldcio da Ajuda foi constuido no local
onde anterioments se situava o Pago de Madeira, destruido por um incéndio
em 1794.A pedra fundamantal do ediffcio foi colocada em 1785, mas somente
apos o Decreto do Principe Regente D. Jo&o VI, em 1802, é que a constiugéo
se desenvolvey reaimenis.O edificio seguiu um projsto neo-cléssico, assinado
pelos arguitetos José da Costa e Silva e Francisco Xavier Fabri , que até hoje
néo fol totalmente concluido, & ndo o primitive projeto assinade por Manuel
Castanc de Souza.Com a vinda da Famnilia Real pars o Brasi] , alguns dos
artistas admitidos para trabalhar no Palécio foram chamados por D, Jogo Vi,
como o pintor Manuel da Costs, stivo em Belém em 1808, decorador de
tetos em Queluz, que chegou ao Brasil em 1811 e se dedicou & Cenografia;
o Primeiro Arguiteto do Palécio, José da Costa e Silva, que chegou também
so Brasil em 1812,

O Decreto de 28 de Junho de 1802 deu inicio &s Obras do Palécio e
regulamentou as atividades de formagéo de méo-de-obra, surgindo entéo
as seguintes aulas ou atividades:

-Desenho Técnico {para as belas-artes e os oficios)

Pintura Histbrica , Pintura de Paisagens, Pintura de Ornatos

-Escultura de Fstatuéria , Escultura de Ornaio

-Casa do Risco das Obras do Palécio da Ajuda. (Arguitetura)

|
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A Casa do Risco era dirigida pelo Primeiro Arquiteto do Rei e 0os demais
setores pelos dois Primeiros Pintores da Cémara da Corte.

Foi criads uma Biblioteca Especializada e utilizados os Gessos e Apetrechos
trazidos da antiga Academia Portuguesa de Roma.All trabalharam artistas
portugueses e alguns italianos:Domingos Antonio de Sequeira e Francisco
Vieira Portuense, Primeiros Pintores ds Cémara da Corte; José Vialli, pintor
miniaturista genovés; Joaquim Machado de Castro, Primeiro Escultor; Carlos
Amatucci, escultor italisno; Jodo José Aguiar, formado em Roma no atelié
de Canova; Manuel Piolti, encarregado da decoragfio dos tetos do Palécio,
dentre outros.O ingresso dos alunos era permitido a partir dos doze anos,
sendo grande a procura de uma vaga devido & existéncia de um corpo de
professores muito qualificado, a concesséo de um auxilio financeirc em forma
de salério, e & possibilidade de aproveitamento profissional nos trabalhos da
instituigdo . As Obras do Palécio da Ajuda previram a necessidade deministrar
o ensino técnico de Desenho como base preparatéria, aperfeicoamento e
aplicaco as Artes e Oficios.Assim sendo, ndo fora previsto um ensino nos
moldes académicos , o que talvez justifigue as diferentes denominacdes do
referido “centro de ensino™: Casa do Risco,; Academia de Desenho; Academia
Lisbonense; Real Obra.

Em 22 de Abril de 1826 a Regente Isabel Maria ordenou gque se fundasse uma
academia e escola de belas -artes junto as obras do Paldcio da Ajuda, para
formar artistas nas artes da Pintura, Escultura, Arquitetura, Paisagem , Ornatos
e Flores, e dos Oficios Mecénicos, para se aplicarem nas obras do Palécio.Até
o ano de 1833, quando funcionou, a instituicdo formou cinquenta e oito
artistas.3 Ndo podemos deixar de lembrar que em 12 de Agosto de 1816 fora
criada a Escola Real de Ciéncias , Artes e Oficios no Brasil , que com dez anos
de strazo via seu prédic semi-pronto para inaugurar a Academia também em
1826.Em 18 de Setembro de 1826 um outro decreto da Infanta determinava
que se concentrassem os estudos das belas-artes , reunindo-se as Aulas de
Arquitetura Civil, Desenho, Escultura e Gravura existentes na Corte.Pelo
sistema criado os alunos foram classificados em primeira, segunda e terceira
classes , recebendo vencimentos de 120 a 600 réis didrios.Em 8 de Abril de
1829 foi instituido o Regulamentc da instituigdo , que criave Prémios de
Medalhas de Ouro, Prémio de Medalha de Prata, em trés categorias, e dois
Concursos Anuais. A instituigéo, batizada com o nome do governante, buscava
de modo diretc a sus protegéo e voltava-se para um sistema mais moderno
de ensino, instituindo uma bolsa de estudos mais elevada e um sistema de
premiac¢des.No entanto, os estudantes considerados Praticantes ou Ajudantes,
em sua estreitareiacdo com os mestres, mantinham de certa forma as préticas
tradicionais de ensino das artes em Portugal.

O sistema adotado na Academia de Sdo Migue! atraiu muitos alunos admitidos
por admisséo ou transferéncia, mas também incitou a critica severa por parte
de alguns professores, no tocante ao grande aumento de despesa em
discrepédncia com o mau aproveitamento de muitos alunos do
estabelecimento. Paralelamente a esses fatos , convém lembrar que as Aulas
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Régiss continuaram a funcionar em Portugal até 1834, apesar do Decreto que
determinou g centralizacéo do ensino, em 1828, Com base nesse fato foi
sugerida e extingdo da Academia de Séo Migus! .sendo alegado gug”havis
estudantes em grande quantidade para aprenderem desde os primeiros
Elementos a Arquitsture e o Desenho, havendo Aules Rdgias nas quals essas
Artss se ensinavam “. 4 Alegava-se ainda gue “o objsto da Obra do Real
Palécio da Ajuda ndo era formar artistes , mas sim aproveitar os que, tendo
estudado nas Aulas Régias , estivessem j4 habllitados para deles se tirar o
proveito desejado”. B Dessa maneira , se impunha um retrocesso no sistemna
de ensino entdo adotado na Academia de Sdo Miguel, voltedo prioritariamente
para a prética, nas obras do Paiécio. Decidiu-se manter na Academia apenas
os alunos mais adiantados, principalmente aqueles ligados & Pintura Histdrica
& de Ornatos , & agusles que fossem recomendados pelos professores, sendo
os demais encaminhados para as Aufas Régias de Desenho e & Arguitetura
para se prepararem e se candidataram a uma vaga na Aea/ Ubre, no future,
Os Gltimos documentos de regisiros referentes as atividades nas Obras do
Palacio datam de Agosto e Sstembro de 1833, 8

Trés anos apds a extingdo da Academia de Séo Miguel, em 25 de Outubro de
1838, por iniciativa de Joaguim josé Freire & Manusel da Silva Passos, ers
fundada & Academia de Belas Artes de Lisboa, s partir de 1rés decretos gus a
regulamentaram e definiram o seu pessoal e suas categorias: Frofessores
Proprietérios, Professores Substitutos, Ariistas Agregados de vérias classes.A
instituicdo absorveu os servigos de alguns artistas que haviam trabathado
na Real Obra durante & experiéncia anterior, mas criou também ouiras dreas
de agdo, como o snsino da Gravura, nas modalidades Gravura Histdrica,
Gravurs de Paisagem, Gravura de Cunhos e de Medalhas, As atividades de
decoragéc do Palscio prosseguiram aié 1844, guando o mesmo passou a um
plano secundéric sendo apenas utilizado para algumas cerimdnias da Corte,

Mo seu livro © ensino das belas artes nas obras do Heal Palécio da Ajuda-,
1802/1833, Luis Xavier Fabri defends a tese de que a origem da Academie
de Belas Ares de Lishoa se liga ac Decreto de D. Jodo Vi, em 1802, fendo o
ensino artistico e as obras do Pslécio sofrido vérias interrupgdes & mudangas
de regulamentos.Nesse sentido , o autor néo considera também o degreto
de criacio da Academia de S&o Miguel , em 18286, pela Infanta Isabsl Maria,
que funcionou até 1833, entendendo esse perfodo apenas como uma outra
fase da implantacéo do ensino sisternatizado, gue beneficiaria a formagéo
da mio-de-obra sspecislizada para a construglc do Paléeio.Assim sendo, a
criagéo da Academia de Belas Artes de Lisboa teris se dadc a partir das
experiéncias anteriores, a partir de uma necessidade especifica &
imediata.Sendo assim, o sutor considera gue as atividades de ensino junto
as Obras do Palécio da Ajuda foram , de certe modo, organizadas como
“snsino acadé&mico sistematizado” , nos moldes europeus entdio vigentes,
Na verdade, a tentativa de amadurecimento desse projsto teve lugar no
momento da criagdo da Academia de Séo Miguel, instituigéo de vida efémers,
gue cornegou a declinar por volta de 1828, tendo seus Gltimos e esparges
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registros de atividade em 1833, trés anos antes da criagéo da Academia de
Belas Artes de Lisboa.

A sistematizacéo do ensino artistico no Brasil, nos moldes académicos, deu-
se de forma diferente do caso potugués.Antes do século XIX o sistema adotado
no Brasil era semelhante ao modeio da Metrépole, com algumas adaptagdes.O
passo definitivo para a sistematizagdo do ensino artistico foi dado por D.
Jo&o VI, com a criacio em 12/08/1816 da Escola Real de Ciéncias Artes e
Oficios, futura Academia Imperial de Belas Artes.A instituigdo nascia por
iniciativa do Estado, com o auxilio do povo, através da verba doada a D. Jodo
V| pelo Corpo de Comércio do Rio de Janeiro, em reconhecimento pela
elevacéo do Brasil & categoria de Reino Unido ao de Portugal e Algarves, em
16/12/1815.D. Jodo contratou a Miss8o Artfstica Francesa, & quem coube
delinear o primeiro Regimento da Academia, liderados por Debret, Montigny
& os irméocs Ferrez.

A criagdo da Academia de Belas Artes no Brasil fora impulsionada pela
necessidadede modernizagdo do pais o qual, seja na pessoa do artifice ou do
artista, precisava preparar-se para os desafios mercantilistas e para os ideais
das nagdes em desenvolvimento.Mais cedo que Portugal extinguiu as Aulas
Régias{1824) e inaugurou o ensino académico(1816/1826) Ja no seu primeire
Regimento coloco-se sob a protegdo do Estado, instituiu a figura dos Membros
Honorérios, estabeleceu-se como Escofa e como Academia.Q segundo
Regimento(1831/1855) consolidou os mecanismos de controle e disciplina
de Ouro académicos com a criacéo dos Prémios de Viagem{(1845), Prémios
de Medalha e Praia{1834/1838), das Exposi¢bes Gerais(1840).0 terceiro
Regimento(1855),implantado por Porto-Alegre, colocava a Academia frente
as questdes do delineamento simbdlico da Nagéo, a quem & mesma deveria
servir no seu papel de produtora de uma arte que identificasse a realidade
brasileira da forma mais pura.Seus melhores artistas iriam se aperfeicoar na
Europa e, segundo portaria de Porto-Alegre, deveria se matricular no atelié
de um mestre pertencente ac Institut de France e também

Professor da Ecole des Beaux Arts, o que Ihefacilitaria o encaminhamento
nos concursos & nos estabelecimentos publicosmais representativos.

Desde o primeirc momento de sua criagéo a Academia Imperial de Belas
Artes do Rio de Janeiro voltou-se para o modelo das academias européias,
optando pelo sistema mais avancado de entéio, a escola francesa, que nela
se fez presente no corpo de professores e profissionais do mais alto nivel,
aqui diferindo mais uma vez da experiéncia portuguesa, que voltou-se mais
para a escols italiana, na pessoa de uns poucos mestres e alunos com
formacgdo naquele pals.
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1-MARTINS, Judith.Dicionéric de artistas e artificas dos
séculos XV & XIX em Minas Gerais.Rio de Janseiro, MEC/
SPHAN, Rav. nimere 27, 2V

2-MARTINS, Wilson. Histéria da inteligéneis
Brasileirs.8.F,Cultrix,1877, 2V,

3-COSTA, Luls Xavier da, O ensino das belas -artes nas obras
do Real Paldcio da Ajuda{1802/1833).Lisbos, Imprensa
Moderna, 1936, p.5l e 54

4- .0 ensino das belas-artes... Obra citads, p.72
B. . D ensino das belas-artes... Obra citada, £.73
8- . O ensino das belas-artes... Obra citada, p.76
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Comunicacoes
Histéria, Teoria e Critica de Arte

A ANCESTRALIDADE JAPONESAE A
CONTEMPORANEIDADE
DA PINTURA DE TOMIE OHTAKE

A vivéncia Wabi 1, esteve sempre presente na obra de Tomie
Ohtake, caracterizando-se pela eliminagdo dos elementos
supérfluos, pela procura da simplicidade formal e pelo
despojamentc da composigéo pictérica.

A artista, 8 partir de 1952, assimilou valores e técnicas
ocidentais como o claro-escuro, a pintura a dleo, a geometria
euclidiana e a perspectiva, sem jamais eliminar os primordiais
valores orientais da harmonia, do respeito, da pureza e da
tranguilidade; praticados e vivenciados pela filosofia Zen-
Budista 2 e inerentes a todas as artes tradicionais japonesas
{cerémica, arquitetura, pintura, gravura, teatro, ikebana,
chanoyou e paisagismo).

A concepcgéo artistica da pintora é paralela & concepgdo do
tradicional jardim japonés, preparado e criado racionalmente,
antes da prépria execucdo. A areia branca do jardim Zen, de
rochas e pedras 3, tem 0 mesmo papel dos espacos brancos
da pintura da artista da década de 1860, que procuram o sunva
4 & expressam um vazio infinito, aliado a uma profundidade e
sugestividade de simplificado simbolismo formal.

Assim como a esséncia do jardim Zen pode ser melhor
‘percebida pela economia de elementos, o uso dos fundos
brancos na pintura da artista facilita a visualizagéo das formas
essenciais da sua obra, devido a integracéo da forma com o
fundo, do positivo com o negativo e da perfeita unidade formal
fundo/figura. O branco em contraponto com as formas
pictéricas, muitas vezes se transforma na prépria forma.

A beleza da pintura de Tomie Ohtake como & do Jardim Zen-
Budista repousa na serenidade, na harmonis e na simplicidade
formal. No jardim néo existem flores coloridas, colocadas em
surpreendstes composigbes geométricas, caracteristicas dos
jardins regulares e simétricos de gosto europeu, mas o prazer
estético e o plano simbdlico, estéo ocultos atrds da esmerada
criacdo de gosto singelo e na vivéncia do espirito Wabi.

|
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Da mesma forma a beleza da pintura desta artista é experiencial, mais espiritual
que material @ exige do espectador, uma recriacdio constante de cada obra
de arte.

Para g artista o ideal estético ssté ligado ao essencial, ao despojamento & &
eliminagéo do supériluo, porém desligade e distanie da facilidade decorativa.
A simplicidads formal, do espirito Wabi, levaré o fruidor da obra de arte a
alcancar a emocgo, o Fuzel & Uma sugestio formal, uma obra aberta; o
espactador é quem complets a obra, a artista a concebe, como um estado
d'alma e como pretexto para despertar no espectador o Fuzei. :

A arte ocidental {anterior ao modernismo} se oferace ao contemplador através
de uma leitura sistematizade e dedutiva. O volume, o claro-sscure e o8 pontos
fixos de observacdo da perspectiva, guiam logicamente o espsctador,
induzindo-o a uma Unica lsitura da obra; enguanto que a arte tradicional
japonesa precisa ser conguistada, sentida pelo proprio contemplador,
Tomie Ohtake, captou muito bem a importéncia da “obre inacabads” e da
sugestso formal. Ao deixar, em aberto, algo sugerido, mas néo sxplicitado,
possibilita ao espectador, uma oportunidade para completar a agéo e assim
captar a emogéo.

A pintora assimilou infludncias ocidentals, segundo um prisma particular,
transformando-as em algo préprio, adaptando a pintura tradicional japonesa
NIHON-GA & pintura ocidental YO-GA, com a técnica de pintura a leo ABURA-
E e, substituindo os materiais & suportes japoneses: a seda e o papel Washi,
pela tela.

Além das diferencas de suportes, substituiu também os pigmentos naturais,
fabricados pelos préprios pintores japoneses, pelas tintas a Sleo ja
industrializadas, trocando assim a cola &, o principal aglutinante da pintura
NIHON-GA pelos azeites da pintura a Sleo.

A pintora adaptou para 8 sua obra, a técnica de pintura monocromatica
SUIBUKU-GA ou SUMI-E: substituiu a barrinha SumiZ, umedecida & esfregada
sobre o Suzuri &, pelas tintas, aglutinantes e secantes da pintura a dleo, assim
como trocou os pincéis redondos, de pontas afiladas, usados na caligrafia
SHODO-0, por pincéis plancs e achatados da pintura de cavalets.

A pintura NIHON-GA, tem como prioridade & linha, a simbologis & &
sugestibilidade formal, enquanto a pintura européia YO-GA tem como
prioridade o volume, a perspectiva e o realismo pictérico. A artista conseguiu
uma integracio destas duas pinturas, através da adaptagéo da inspiragéo
temética oriental s técnicas pictéricas ocidentals.

Tomie Ohtake assimilou, para a sua pintura, o rsalismo volumétrico e
tridimensional da pintura européia, fundindo-o & tradigdo linear e simbdlica
da pintura japonesa, em diregio a uma composigéo bidimensional.

Assim como o povo japonés, a artista também acsitou, assimilou &
transformou a arte ocidental, mais especificamente a pintura, recriando um
universo formal particular, todavia associado & soma dos conceltos estéticos
orientais da simplicidade, do despojamento, da simbologia e sugestibilidade
formal, acs conceitos estéticos ocidentais do claro-escuro, do volume e das
texturas pictéricas.

A artista, ndo teve como meta, repetir hieraticamente as férmulas tradicionais
de composigéo & pintura, mas desenvolvé-las e pesquisé-las sem cessar;
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maeais uma vez, uma postura mental tipica da sua origem e ancestralidade
jeponesa.

Até os dias atuais, o aspecto formal e a representacéo de uma idéia ou uma
acdo é no Japfo considerado mais importante, que & prépria idéia. O povo
japonés, antigaments, esteve sempre ligado a modelos coreanos e chineses
e atualmente a europeus e norte-americanos.

No Japéo o habito 2 transfigurado em ritual e a idéia de um modelo para
pesquisar, desenvolver e recriar, mantém ainda hoje toda & sua forga.
Pensar na arte japonesa ou pensar na pintura de Tomie Ohtake é quase pensar
através da linha, da cor & da sugestdo formal. Em toda & sua obra, as linhas e
as cores retornarn continuamente a um ideal, muitas vezes mais sugerido
gue revelado, todavia muito préximo do bem resolvide formalmente,

Para a artista as propriedades naturais da matéria, da cor, da composicéo séo
inalterdveis na sus estrutura, enquanto variam, através de permutacbes e
combinagdes em inlmeros resultados piésticos.

O desenho em sua obra, como a arte tradicional japonesa, apresenta uma
economia de formas e detalhes; é 0 encontro da intrinseca natureza do material
com o minimo esforgo possivel.

Para Tomie Ohtake, nunca existiu, o conceito de formas, cores ou estruturas
compositivas ultrapassadas, antiquadas, anacrénicas. A preocupagéo maior,
da autora, foi agrupé-las harmoniosamente e adapté-las no tempa e no espaco.
O desenho e a pintura de Tomie Ohtake obedece em tudo & norma de Confucio:
Uniformidade e autoridade”, permitindo uma forte unidade estilistica, imanente
ligada ao raciocinio e a razéo: é portanto, parafraseando Leonardo da Vinci,
“Uma coisa mental”.

A MATURIDADE ARTISTICA- SINTESE FORMAL

A soma das conquistas formais das outras fases pictéricas, leva a artista a
criar sua rnais recente linguagem plastica, pessoal e Gnica. Néo se percebe
mais, de imediate, o que é oriental ou ocidental na sua obra.

Os grafismos, a caligrafia e os simbolos japoneses néo aparecem mais
diretamente, e percebe-se uma nova simbologia, ligada somente &s imagens
interiores da artista.

A sintese das conquistas formais e crométicas, acumuladas em toda a sua
carreira, somadas as experiéncias plésticas realizadas fora da pintura, como
a serigrafia, a litografia, a escultura e a cenografia interferem nas cores, nas
formas, nas técnicas e na perspectiva desta fase, levando a artista a criar um
repenrtdrio coloristico e formal Unico em toda a arte contemporanea. Grandes
formas recortadas, desgeometrizadas, mégicas, sensuais, orgénicas, plenas
de cor, inseridas numa pintura elaborada, perfeccionista: o perfeito equilibrio
da razc com a emocéo.

A composigéo se transforma nums amarracéo suave, levemente sugerida.
As formas perderam o suporte e passaram a dominar toda a superficie da
pintura, .

As linhas soltas no quadro, como em constante movimento, obrigam o
espectador a se movimentar sucessivas vezes & procura de sucessivos pontos

ANPAP - Anais 97 | 137



de fuga, ndo apenas os vérios pontos de fuga, da antiga pintura NIHON-GA,
mas intmeres pontos de observacio, criados pela artista e cada quadro, e
que exigem do fruidor da obrs, uma malor contemplacéo, que o levard s
penetrar no sspago irreal, imaginado pela autors, ¢ através desta visdo slcangar
o FUZE! ou a emogBo. Uma nova geometris, isenta ds linha do horizonts, de
pontos fixos de observacéo, e que cobra do espectador, um olhar mals atento,
para capté-la e entendé-la,

O fundo é eliminado e se transforma na prépria obra, pela perfeita integragéo
dos planos coloridos em “degradés” com o intenso movimento das linhas
circulares e elipticas, que fogem do guadrildtero convencional da pintura. A
artista, ndo coloca mals, como na fase anterior, as formas delimitadas ¢
contidag, dentro do suporte da tela, mas as expande “ad infiniturm”.

A tela represents, neste momaento, como na cultura oriental, um pedacinho
da obra, numa relagdo MICRO/MACRO COSMO. A obra € malor que as préprias
dimensées do guadro.

A forma e o fundo, passam a coexistir pacificamente, & na maioria dag vezes,
questiona-se qual é a parie do guadro que & forma e qual é & parte da obra
qus & fundo, devido a total integracfo existents entre estes dois slementos
sstruturais basicos de toda compaosicéo bidimensional.

Simultansamente, ao equilibrioc compositive, a artista usa de um jogo sutll de
cores, formas e luzes gue levam o contemplador & visio e a ilusdo de novos
espagos pictdricos, alcangados pela autora, através da pesqguisa & da
exploragéo dos principios técnicos e artisticos do oficio de pintar.

As formas, neste periodo séo suavemente sugeridas, em oposiglo &s cores
fortes, violentas e draméticas. Os vermelhos e os pretos sdo usados sem
nenhuma economis, em composigdes dindmicas, grandiosas e matéricaments
luminosas.

Além do vermetho e do preto usados em malor quantidade, a pintora utiliza-
se também dos azuis, dos marrons cu da soma, no Mmesmeo guadro, da
combinagéo entre si destas cores.

Em contrapartida aos tons dramétices, & artista mistura uma guantidade de
branco &s cores fortes, para criar tonalidades suaves & delicadas nas velsdura
& “glacis”. O branco nédc é usado como valor cromético, mas como valor
luminoso, que amplia e dé profundidade as ocbras.

A partir de 1984 & pintora volta a usar diversas texiuras, com aplicagdes de
camadas de tintas lisas e delgadas, obtidas pela movimentagéo irregular dos
pincéis, de tamanhos e espessuras diferentes, sobre a superficie da tela, em
planos opacos contra planos brithantes, pelo uso desigual de técnicas de
pintura a dleo.

A autora, em plena maturidade artistica, continua seu desenvolvimento e
alcanga com & sua pintura o estado poético da percepcéo, do equilibrio, da
harmonia e da beleza, pela unifio perfeita do profissionalismo com a emogéc.
“NO COMECO, PINTEI AQUILO QUE VIA. 6 DEPOIS O QUE SENTIA®. {Tomie

Ohtaks)

; .
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Nota

1. Soshitsu Sen XV. “Vivénicia e sabedoria do chd”. Sdo Paulo: TA. Queiroz editor, 1981,
2. 0 princlpio do Zen, que permanece, no fundo de toda pedagogia nipBnica ests em
repetir até que o aprendizado seja esquecido, incorporado, transformando-o em uma
segunda natureza, até se tornar parte integrante (e inconsciente) do comportamento & do
espirito da pessoa.

3. Elementos basicos de um jardim Zen-Budista.

4. Sunya (vazio, vago o nada) a procura do nada, para alcangar, através da meditago, a
iiunminagdo.

5. Fuzei: alcangar a emogéo e o prazer estético.

6. A qualidade da cola era téo importante para a pintura tradicional japonesa, que cada
pintor guardava como segredo pessoal sua maneira de dissolve-la na dgua quente, dentro
de uma pequena panela e na hora exata da fabricagdo da sua prbpria tinta.

7. Sumi: barrinha de tinta preta, fabricada com érvores de pinho queimadas, coaguladas
com cola, e utilizadas para a fabricagéo de tinta para a pintura sumi-e.

B. Suzuri: pedra plana especial para dissolver a barrinha Sumi, utifizada na fabricagéo de
tinta da pintura sumi-e.
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emboria Construida
importéncia da Atuacéo de
Frederico Trebbi {1837-1928] em
Pelotas na Transic@o do Século XX
para o século XX.
Neiva Maria Fonseca Bohns

Frederico Alberto Crispim Francisco Arnoldi Trebbi nasceu
em Roma em 22 de maio de 1837 e faleceu em Pelotas no dia
5 de abril de 1928, Estudou na Academia de Belas Artes da
capital italiana, especializando-se em desenho e pintura. Em
1858, quando tinha apenas 21 anos, partiu em viagem para &
América do Sul. Durante a Guerra do Paraguai (1868-1870},
trabalthou como fotdgrafo e topdgrafo, Sua intenglo era a de
regressar 2 Itélia, mas acabou por radicar-se no Brasil. Em
1870, j4 casado, estabelecsu-se em Pelotas, instalando atelié
e passando a ministrar aulas de desenho & pintura. Sua
principal fonte de renda era proveniente das encomendas de
retratos de pessoas importantes no pancrama golitico local.
Sua produclo pictérica de cunho alegérico foi bastanie
reduzida e de dificil comercializagdo.”

Trebbi executou numeresos retratos tanto para particulares como
para instituicbes pias e outras associagdes, que constituem im-
portantes fontes documentais sobre as relagdes internas de
poder entre autoridades e principais dignatarios da cidade.

Sabe-se que a prosperidade econdmica vivide por Pelotas
no final do século XIX teve como base & IndUstria da carne
do courp bovinos, mantida pelo trabalho escravo. Assim, as
sucessivas geragBes de herdeiros do poder scondmico
tiveram possibilidade de obter boa formagéo, nos grandes
centros do pafs ou na Europa. S#o os retratados por Trebbi
os insfgnes fundadores da nova tradiclo que se instaurava.
As mesmas pessoas mandariam construir casas com belas

i
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fachadas inspiradas nos padrdes da civilizagdo européia, & de |4 mandariam
vir roupas e objetos decorativos.

Frederico Trebbi consagrou & Pelotas mais de cinglenta anos de trabalho,
sem, no entanto, perder totalmente os vinculos com a terra natal. Além do
importante trabalho em seu atelié, ocupou, até sua aposentadoria, & cadeira
de desenho na Academia do Comércio de Pelotas e no Gindsio Pelotense, e
exerceu, até a morte, o cargo de vice-cénsul da ltélia.

O acervo de obras de Trebbi encontra-se disperso pelas galerias de honra das
instituicbes de caridade (Santa Casa de Misericordia, asilos de érféos e de mendigos),
gue, na falta de museus, acabam funcionando como espagos museoclégicos,

O hébito de encomendar retratos pintados a artistas de considerédvel
reconhecimento foi frealiente sempre que alguém sentiu necessidade de
eternizar sus imagem de benemérito diante de seus pares ou subalternos.
Sabe-se, no entante, que esta prética nitidamente burguesa desenvolveu-se
por uma série de fatores que nem sempre se justificam por razdes econdmicas.

Cria o conjunto de retratos de Trebbi uma convincente populacéo de imortais.
A maneira gue as instituigbes encontraram de preservar ests meméria, em
salas grandes e especiais, denominadas “de honra”, reforca ainda mais a
idéia de reveréncia aos insignes aue legaram & cidade o patriménio e a
tradicdo. Sua produgdo mais antiga situa-se exatamente no perfode em que
a fotografia {(nova tecnologia de apreenséo instantdnea de imagens) comecava
a se disseminar, mas gue, no entanto, ainda néo alcancara o status j& adquirido
pela pintura na representacéo solene de pessoas e episddios.

O pioneirismo de Frederico Trebbi como pintor em Pelotas deu origem a um
processo continuo e ainda néo totalmente disperso, que, sem dlvida, permite
aos estudiosos deste século a melhor compreenséo das bases sobre as quais
se estabeleceram o gosto estético e o incentivo as atividades artisticas aue
redundaram na criacdo de uma Escola de Belas Artes no final nos anos
guarenta. Embora néo tenha sdo o Unico a desenvolver esta atividade no
final do século XIX na cidade, foi o preferido pela elite local.

Na atualidade ainda encontra-se um ndmero significativo de obras de Frederico
Trebbi na cidade de Pelotas. Na sua maioria séo refratos de pesseas ligadas a
importante oligarguia rural da regido, em alguns casos nobilidrquica, gue se
estabeleceu ainda no periodo imperial, mas manteve suas formas de
meanifestacdo de poder mesmo apds a Proclamacéo da Republica (1889).

O pioneirismo de Trebbi no ensino de pintura em Pelotas deu origem a8 um
processo continuo e ainda néc totalmente disperso, que permite aos
contemporéneos deste séculc a methor compreenséoc dos pardmetros
estabelecidos para o campo da arte. A concepgéo de arte que aqui se toma
como referéncia é, portanto, a de indissociabilidade com a histéria: todo fato
artfstico digno de ser assim chamado é também um fato histérico.
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Esta pesquisa, que se desenvolve junto & Universidade Federal de Pelotas
desde 1988, desela contribuir para a compresnséo histérice do processo de
aproximacéo cultural de certo grupo de habitantes da cidade de Pelotas no
final do século XIX com a de seus correspondentes suropeus. [gualmente
pretende-se identificar métodos de ensino de pintura em Pelotas no final do
século XiX e inicio do século XX, documsntar e analisar a produgo retratistica
de Trebbi, assim como detectar a clientels de sus sscola de pintura ¢ a
repercusséo de sua obra frente ac publico da época.

A experiéncia de um artista italiano, de consistente formagéo académica,
numa cidade quase sem tradigdo pictérica, e a receptividade que obteve dentre
o meio social mais privilegiado, acabou por permitir o desenvolvimento de
uma educagéo sstética que perdurou por longas décadas. Nossa curiosidade
aponta justamente para esta situagdo insdlita de uma cultura transplantads
do solo suropeu para o sul-brasileire, no final do século XIX, num ambiente
aparentements inéspito. Qualguer tentativa de conciliar 8 imagem dos
trabalhadores das chargueadas em seus afazeres mais cotidianos com as
aulas de pintura dos freqlentadores do atelié de Trebbi, revela uma clara
polaridade de mundos, que, nfo cbstante, partilharam de uma mesma
sxisténcla temporal.

Sem davida Trebbi, que conhecia e usava as técnicas folograficas para, a
partir delas, realizar suas obras, estava fortemente ligado & tradigéo dos
mestres retratistas europeus, & ndo demonstrava conhecer ou ter pretendido
aderir &s novas formas de representago pictdrica gue & se desenvolviem na
Franca & na Inglaterra, Manteve sua tradigéo italiana, embora provavelmente
tenha recebido sua formacdo artistica sob influéncia da escola neocléssica
francesa instalada em Roma.

A fungdo de enaltecimento social sxercida fundamentalmenie psla pintura
de retratos, até que o advento da fotografia viesse quebrar este rnonopdlio,
esté patents no estudo da produgéo pictérica de Frederico Trebbi. Os retratos
pintados pelo artista agem como fortes indices da relevéncia sxercida pelos
retratados no meio em gue estavam inseridos. Neles, pode-sa ler 08 signos
de uma “sébria ostentacéc”. Séo uma maneira de preservar intata 8 memaria
dos patriarcas, através de imagens capturadas e cristglizadas temporalmenie.
Ou seja: de garantir, por um processo que néo estd muito longe das
representagbes funebres, a inserglo do presente no futuro.

Assim, vemos claramente como as formas de estabelecimento s manutengéio
do poder podem estar relacionadas com a visualidade. Se, por um lado, o
dessjo de se fazer retratar revela o temor da morte e do ssguecimento, por
outro garante aos descendentes dagueles que mereceram tal honraria um
passado de gléria e nobreza.

Eximio na fidelidade ac modelo & na representacéo de detalhes, Trebbi jamais
usou recursos retéricos exagerados, e tempouco pretendia svidenciar tragos
muito distintivos das personalidades de seus modelos. Muito menos foi um
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“moderno” rornéntico, pré-impressionista ou impressionista. Como um dos
Gnicos pintores atuantes num emergente centra urbano — desejoso de criar
sua prépria aristocracia —, ndo poderia o artista de fato ter apresentado retratos
dissclventes, tal como j& o haviam feito seus contemporéneos suropeus.

O jogo praticado enire instituicdo e retratado & de mdtua vantagem. A primeira
recebe contribuigdo financeira e material, e, em contrapartida, aceita o segundo
como participante de um grupo seleto. Na maicria das vezes é o préprio
doador gque ofersce seu retrato para fazer parte desta galeria de honra. Assim,
cria-se a perpetuacéo da imagem de benemérito,

Terceiro elemento nesta combinacéo, e inscrito na tela através de sua assinatura,
o pintor & o que, com habilidade técnica, consegue executar a obra
encomendada da maneira mais fiel possivel. Afinal, o retrato estd no lugar da
pessoa. E um signo indicial. E o momento fixado, seguindo os cénones da
pintura tradicional, precisa estar carregado de uma beleze “sublime”.

Provavelmente por issoc a expressdo de indiferenca das feicdes pareca fazer
parte de um cédigo comum, que coloca os personagens em situages
propositalmente sobre-humanas, acima das vaidades, dos 6dios e das paixfes,
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Nota

1 Alegoria & aboligéo da escravatura e A descoberta da América foram, respectivaments,
doadas a0 Clube Comercial e & Societs Christéforo Colombo. A primeira tela foi perdida
em um incéndio.
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Histéria, Teoria e Critica de Arte

Transculturalidade e a Narrativa dos
Contos de Fadas nas Artes
Katia Canton

introducéo
A Ligagéo dos contos de fadas com a “eserftura” das culturas

O texto que se segue articula uma discussdo interdisciplinar
entre o universo das artes em relagio a um peradigma da
narrative ocidental: os contos de fadas, Essas populares
estruturas narrativas tornsram-se ac longo da histéris
verdadeiros “leitmotiv” da literatura, do balé e da arte,
espelhando-se e refletindo valores sociais, politicos & morais.

Os contos de fadas séo versdes escritas - relativamente
recentes, 8o contrario do gue se costuma pensar - de contos
folciéricos de magia derivados de antigas tradigdes orais,
Comegaram a ganhar forma literéria na suropa do século XVi,
principalmente a partir do contexto da Franga barroca, quando
“5 mode des contes-de-fées” instituia como passatempo da
corte, & adaptagio de contos que ouviam na cama, antes de
dsitar, de seus servenies, em histdrias escritas, rebuscadas,
cheias de ligdes de moral e regras de comportamenio do
universo aristocrético.

Um dos primeiros escritores a moldar essas historias
especificamente para criangas foi Charles Perrault, que, em
1697, publicou “Histoires ou Contes du temps passé”, também
conhecido como “Histoires de ma mére Ioyle” { Histérias de
mamde ganso ), seguido, em 1715, por “Péau d'éne” { Pele de
asno }. Burgués protegido de Luis XiV, Perrault transformou
contos que pertenciam & oralidade do povo, em cartilhas
literérias do bom comportamento.

No século XIX, na Alemanha, os contos de fadas foram
elevados a categoria de pesquisa académica. “Os Kinder-und-
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hausmarchen gesammelt durch die Bruder Grimm” ( Contos infantis e
familiares coletados pelos irméas Grimm }, publicados em sete edigdes
diferentes, entre 1812 e 1857, por Jacob e Wilhelm Grimm, buscavam dar
um status culturalista as narrativas origindrias do povo aleméo num momento
em gue a Alemanha se unificava e necessitava de um material “autenticamente
teuto” para se legitimar,

Nas colegdes dos Grimm, as histérias ganhariam uma linguagem e um estilo
mais préximos acs das narrativas orais, carimbadas por cenas de violéncia,
canibalismo, exploragdo social, estupros. Esses ingredientes, presentes nos
contos transmitidos oralmente pelos componeses pré-medievais, eram uma
forma de utilizar daos tirados diretamente da realidade e, ao mesmo tempo,
transmuté-los poeticamente. Se nfo na vids real, a0 menos nas histérias,
uma gata borralheira, explorada no trabalho digrio, poderia se tranformar em
princesa. £ um pobre componés, depois de passar por vérios obstdculos e
sofrimentos, poderia ser, enfim, recompensado e enriguecer com & ajuda de
poderes mégicos.

Néc se sabe ac certo quando os contos folcléricos comecaram a ser
transmitidos oralmente, mas estudos recentes mostram que a necessidade
de abstrair a realidade através da transmisséo de contos é concomitante &
invencdo da linguagem. Os contos mudavam de configuragdo & medida em
gue, em grupos, ouvintes interagiam com os contadores, sugerindo novos
encadeamentos &s histérias. O pensador norte-americano Fredric Jamenson
alude aos contos como narrativas pré-individualistas, funcée suprema da
mente humana (1).

Através dos séculos, os contos de fadas se tornaram néo apenas modelos
exemplares de histérias literarias, mas também temas coreogréficos ideais
para balés classicos. De modo similar ao ocorrido com & adaptacéo de textos
orais para literdrios, a transposicdo de textos literdrios para pecas de danga
também foi influenciada pelas condicdes sécio-histéricas e estéticas. Esses
balés baseados em contos de fadas estdo especialmente associados & Russia
czarista do final do século XIX, onde o maitre francés, Marius Petipa comecgou
a criar pegas monumentais para a aristocracia. Suas obras cléssicas incluem
“A Bela Adormecida”(1890), “O Quebra-nozes” {com Lev lvanov, 1892},
“Cindereia” (com Checcetti e lvanov, 1893}, “Barba Azul” {1892} ¢ o “Espelho
Mégico” (1803).

O balé tem perfeita associagéio com os contos de fadas. Oferecendo libretos
bem conhecidos, as narrativas permitiam que os coredgrafos se
concentrassem nos aspectos formais, espetaculares da danca. Os movimentos
leves e répidos da bailarine em sua sapatilha de pontas e seu tutu tragcam um
paralelo ideal com a imagem da fada e da princesa.

Com a crise dos Romanov, numa época que antecede a revolugdo russa, o
anseio da corte czarista era transparecer uma falsa pompa e luxo, simbolizado,
por exemplo, nos espetéculos de danca compostos por enormes corps-de-
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balists, construidos com mise-en-scénes gue imitavam a grandiosidade da
corte francesa de Luis XV,

Ha urm amplo universos de definigdes e estudo dos contos de fadas, de acordo
com as perspectivas as mais variadas, tals como a freudiana, a jungulana,
rmarxista, feminista, estruturalista, Particularmente, a abordagem freudians,
smblematizada em A Psicanélise dos Contos de Fadas _de Bruno Bettetheim
{2), tornou-se um best-seller na anélise dos contos-de-fadas. Por mais
interessantes e sugestivas que sejam as interpretagdes betteltheimianas, elas
desconsidedes bettelheimianas, elas desconsiderarm s guestfio ds autoria &
da consequenta diferenga enire as vérias versdes existentes para uma masma
histdria.

Esse artigo tem outro foco. Parte justamente da questdo de sutoria,
considerando versfes dessas narrativas, aplicadas a diversas formas de
expresséo - literatura, balé, danga-teatro - para chegar & criagéo
conternporanea, onde reinterpretacbes radicais dos contos-de-fadas deslocam
visfes congeladas e descontextualizadas dessas histérias.

Embora os contos de fadas sejam, em sus maioria, baseados em sntigo
material folclérico oral, ndo podem ser encarados como religuias da tradicéo.
Através da adaptacdo de histérias orais para textos literdrios, esses contos
foram revisitados, reescritos & modificados segundo o espirito da época de
seus atores. Sao trabalhos artisticos, autorais, projetados em contextos séoios.
histéricos e culturals particulares. Perrault escreveu seus contos segundo os
cédigos barrocos da corte de Luis X1V, ao passo que os Grimm imprimiram
valores do protestantismo burgu8s as suas histdrias.

Essas particularidades contextuais fazem com gue cada vers8o de um mesmo
conto tenha um sentido e uma moral particulares. Isso ocorre, por exemplo,
em “Cinderela”, um dos contos mais populares em todo ¢ mundo, possuindo
mais de 400 versdes registradas pelo folclorista Alan Dundes {3).

Na varsdo de Perrault, Cinderela é uma donzela trabsthadora, docs e recatada,
que st depois de se vestir corretamente - no caso, com um vastido brocado
de ouro e jbias - recebe o amor do principe e & redimida do trabatho junio as
cinzas. Cinderela & téo bem educada e sitruista que, so final da histéria, perdoa
a maldade das irmés & as casam com cavalheires da corte.

Os irm#os Grimm adaptam a histéria de Perrault tingindo-the com tonslidades
mais ligadas & mentalidade teuto-protestante e popular, ligada a um senso
de justiga que pune e recompensa de acordo com &s agbes praticadas. O
luxo do baile e das roupas de Cindsrela e seu rsfinamento de modos é
substituido por outra lico de moral: guem faz o bem, & pago com o bem;
quem faz o mal, recebe o mal. Assim, ao final da histéria, Cinderela casa com
o principe. Em compensacéio, as irmés mas, que véo a cerimdnia para conferir
o destine de cinderels, t8m aii seus olhos picados por péssaros, que as cegam.
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Transculturalidade ¢ o Conto de Fadas come Mite

Textos considerados universais, atemporais, adequados para todas as idades
e grandes moldes de conduta moral e educional para crisngas e adolescentes,
os contos-de-fadas tornaram-se, no decorrer da histéria ocidental, mitos. Para
o pensador Roland Barthes, autor de “"Mitologias”, escrito entre 19564 e 1956,
mito é uma representacdo coletiva, socialmente determinadas e entéo invertida,
para que nédo pareca um artefato cultural (4). A mitificago ocorre quando um
certo objeto ou evento é esvaziado de seus aspectos morais, culturals, sociais,
estéticos, sendo assim apresentado como slgo “neutro” ou “natural”. O que
Barthes chams de inversdc mitica refere-se so congelamento de um evento
sécio-histérico que, dessa forma, perde suas implicaces contextuais.

O conto de fadas pertence & categoria dos mitos contemporéaneos que foram
mitificados ideologicamente, desistoricizados e despolitizados para
representar a manter os interesses das classes dominantes. 1ss0 se aplica
tento & corte francesa do século XVIi, da época de Charles Perrault, quanto a
seu uso contemporéneo na indastria do entretenimento. Histérias como
“Cinderela”, “A Bela Adormecida”, “Chapeuzinho Vermelho” séo versdes
eurocéntricas de narrativas orais do pove pré-medieval, aprepriadas pela
burguesia e aristocracia.

Ao longo dos anos, esses contos perderam sua autoria e o contexto em que
foram escritos. Eternas histérias de princesas medievais salvas por principes
foram popularizadas em colegdes publicadas no mundo todo, transformadas
em “classicos” dos catoons de Walt Disney. Assumiram diferentes formas na
publicidade e nos comerciais de televiséo.

Serviram para sustentar uma estética do balé cldssico, onde repertérios como
a “Bela Adormecida”, “Cinderela”, “O Quebra-Nozes” eternizaram o ideal da
bailarina magérrima, etérea, passiva, manipulada pelo parceirc em virtuosos
pas-de-deux (5).Na literatura, no balé, no cinema, os cantos de fadas sempre
foram apresentados como “textos”andnimos, universais, atemporais.
Serviram impecavelmente para espelhar modelos anacrénicos de
comportamento feminino, de valoresmorais gue continuaram tendo como
centro princesas belas, boas e submissas, principes corajosos e vitoriosos.

Mas os contos de fadas t&m uma histéria. Suas diferentes versées literarias,
fontes geradoras das outras formas de expresséo, tém sutores gue,por sua
vez, criaram sob a influéncia de especificos valores sociais, politicos e culturais
vigentes em seus meios. Em outras palavras, o conto de fadas possui uma
ideologia. E o processo de mitificacéio a que Barthes se refere consiste
justamente no ocultamento dessa ideologia.

No livre O _tnconsciente Politico, Fredric Jameson reflste de forma mais
profunds scbre a mitificacéo da indUstria do entretenimento. O autor afirma
gue é dentro dessa categoria que as ideologias s8o mais perigosas, porque
permanecem ocultas e, assim, parecem nédo ideolégicas e apoliticas.
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Jamenson encara narrativas como artefatos culturais que precisam ser
desmascarados como atos politicos e socialmente simbdlicos.

O conto de fedas é mito na medida am gue recolhe um material que j4 tem
uma significagéo e o reforma de modo parasitéric para tornélo mais adeguado
4 comunicacio num modo ideolégico gue parece ndo ideoclégico.

4

Parece natural a nossos othos qus todas as Cindersias sejam mogas boas,
simples que se tornem grandes damas ao simples andncio de um baile real;
que Belas Adormecidas aguardem 99 anos em coma para serem acordadas
com um simples beijo salvador de um principe.

Um forma de libertar os contos de fadas de seu status mitificado, congelado,
& restaurar s historicidade dos texios e levar em conta revisdes pessolas e
reinterpretacbes das histdrias. Nesse sentido, um corpo de obras de autoria
de escritoras, ariistas e coredgrafas mulheres t8ém sido criado stualmente em
vérias partes do mundo.

Hé uma abundante literatura feminina gue reid e reescreve essas histdrias
convencionais {8). Corseégrafas como Pina Bauch, o grupo norte-americano
Kinematic e a francasa Maguy Marin recompdem as narrstivas de contos-de-
fades imprimindo-thes significados inéditos (7). Artistas plasticas como Cindy
Sherman, Barbara Kruger, Lorna Simpson, Jenny Holzer criam obras gue
deslocam clich&s narrativos & esteredtipos femininos ligados & guestéo
prototipica dos contos de fadas. ‘

Moral da Histdria: Nio Aposte no Principe

A poeta norte-americana Anne Sexton, gue se suicidou no auge da sua carreira,
em 1974, criou uma coletdnea de poemas baseados em confos-de-fadas,
Exorcizando a relacdo de opressdo gue sentia em relagio ao papsl faminino
das protagonistas dessas narrativas, Sexton compfs um poderoso corpo de
textos, a que deu o nome de Transformagdes (1971).

Segue-se a transcrigio ({tradugdo minha) do poema “Cinderela”:

Vocé sempre 18 aquilo:

o encanador com doze fithos
gue ganha na Loteria irlandesa,
Da privada & riguszea.

Aguela historia.

Ou a babé,

algum fascivo doce dinamarqués

que captura o corag¢éo do fitho mais velho.
Das fraldas para Dior.

Aqguela histdria.
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Qu um fleiteiro que serve acs ricos,

ovos, creme, manteiga, jogurte, leits,

o0 caminhéo branco como uma ambuléncia
que vai para 0 mercado imobiliério

e constréi uma pitha.

Do pasterizado aos Martinis no almogo.

Ou a faxineira

que estéd no Gnuibus guando hé o acidente
£ ganha o bastante do segurc

Das vassouras a caixa automaética

Era uma vez

a esposa de um homem rico estava no leito da morte

e diz par a sua filha Cinderefa:

Seja devota. Seja boa. Assim eu sorrirei

de cima, do céu, através do vapor de uma nuvem.

O homem casou-se de novo com uma mulher que tinha
duas fithas. Bonitas o suficiente, mas com coragbes de
feiféo preto.

Cinderela era empregada delas.

Com uma crueza poética que lhe é peculiar, Sexton descreve o baile, & volta
de Cinderela as cinzas, as provas do sapato, que fazem com as irmés amputem
seus pés. Ao final, o sapatinho serve no pé de Cinderela, “como uma carta de
amor escorrega envelope adentro”,

Na ceriménia do casamento

as duas irmés aparecem para pedir favores

Duas pombas arrancam seus olhos

Dois spots redondos que parecem coltheres de sopa.

Cinderela e o principe

viveram, eles dizem, felizes para sempre.

como dois bonecos numa vitrine de museu.

Nunca brigaram por causa de fraldas ou de poeira,

nunca contaram a mesma historia duas vezes,

nunca tiveram a crise da meia idade. seus sorrisos ternos grudados na
eternidade.

Bonecos gémeos comuns.

Aquela histdria.

Construindo a narrativa a partir de textos cotidianos, Anne sexton denuncia a
histéria de Cinderela como um caso de ascenséo social e econdmica e nédo
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de uma purs paixdo. Além disso, ao final do poema, trivisliza e aponta o
artificialismo da ralagBo entre “dols bonscos numa vitrine de museus”,

De maneira similar, a coredgrafa francesa Maguy Marin cria a danga “Cinderela”
(198B) como uma bataltha de bonecos.All, com & ajuda de méscaras &
enchimentos de estofados pelos corpos, os bailarinog transformam-se em
desengongados bonecos de pano. toda a agdo se passa numa gigants “"casa
de bonecas” contruida em trés andares no palco. O amor entre & Cinderela e
o principe é selado com uma troca de pirulitos e um jogo de amarslinhas. As
duas irmés se apresentam como criancas mimadas e mal criadas. Ao final do
espetédculo, Cinderele e o principe desfilam pelo palco puxande por corda,
sua “prole”, composta de uma série de bonecos de pléstico.

Tratando a narrativa como algo infantil, Marin asvazia “Cinderela”de ssu
contelido roméntico, ironizando a guestdo das garotas gue esperam
passivamente que principes venham salva-las. Como uma brincadeira de
bonecas, o mito de Cinderela fica trivializaso, infantilizade, domesticado e,
por isso, destituldo de poder

A coredgrafa de danca-testro alemd, Pina Bauch, por sua vez, uiiliza-se da
linguagem neo-expressionista do “tanztheater”, carimbadas por violentas
vinhetas cumulaticas de movimentos, fragmentos de sons e imagens e
recursos cénicos interdisciplinares, para compor uma vis8o original do conto
“Barba Azul”. Em sua peca, Barba Azul deixa de ser o estritipo do carrasco
gue mata suas mulheres para tornar-se vitima de si maesmo. Com um
patchwork de repeticées gestuais que retiram a forga de um certo movimento
e, pelo cansago, revelam seu revés, Bauch vai demonstrande o sofrimento
de Barba Azul na sua necessidade compulsiva de matar suas mulheres.

Assim como escritoras e corebgrafas, artistas plésticas tém trabalhado a
imagem esteriotipada da mulher e dos contos de fadas de maneira inovadora,
denunciando convengdes e propondo releituras.

A artista-fotégrafa-perfornética Cindy Sherman, por exemplo, lida com o grands
“conto de fadas” da projecéo feminina: tornar-se estrela de cinema. Em sua série
de mulheres do cinema B, feitas entre1877 e 1880, Sherman posa para suas fotos,
usando seu préprio corpo travestido, transformado com a ajuda de cortes de
cabelo, roupas, gestos e poses, maquiagem e até mudangas fisicas (8.

Sherman clica suas suto-imagens transformadas em esteridtipos femininos
de glamour. Com suas multiplas imagens de si mesma, & artista iriniza o mito
femininc do sstrelato, as poses estudadas. Sobrepondo uma critica Acids a
umn olhar por vezes compadecido, ela desmistifica o estrelato feminino,

O 4lbum de bebé, a foto de formatura, de casamento, Cindy Sherman usa a si
mesma para compor uma mirfada de imagens do cliché da vida humana.
Quem de nos, muiheres, jé ndo posou frente ao espelho fazendo caras
bocas de artistas de cinema?
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As “garotas”de Cindy Sherman s8o alegorias da consciéncia mitics, da realizacéo
da mulher como perscnagem de contos de fadas. Como uma heroina dos
contos, a mulher estd sempre em perigo, semprs tentando sobreviver, com
armas de graciosidade e sedugio, num mundo cheio de assombros.

E interessante notar, ao final, que essa manifestagdo de volta ao interesse
pela narrativa e, em particular, pelos contos-de-fadas, diagnosticadas em vérias
midias de expresssdo, estdo diretamente conectadas com a filosofia pds—
estruturalista e o fascinio pés-moderno pelas convencées, o cliché, a
reprodugdo critica. Apés uma era, que dura aproximadamente até o infcio
dos anos 80, marcada pela valorizagdo da abstragdo, vivemos hoje em um
momento “neo-historicista”. O termo liga-se a questdes sécio-politicas, como
& inseguranca gerada pelo final do milénio, as mudangas politicas redicais
gue deram novos contorncs ao planeta nos ultimos anos, 8 uma crise
econdmica generalizada.

Esse quadro reflete-se no universo das artes, gue troca a pureza utépica da
abstragdo em favor de uma busca de significados, de narrativas, de contetidos.
Nas artes plésticas, atesta-se uma nova tendéncia ao figurativismo; na danga,
o movimento puro é substituide pels teatricalidade; na literatura, proliferam
publicagdes de contos folcléricos; na muisica, crescem justaposicées de
pesquisas multi-étnicas (9).

Notas

{1) Frederic Jameson - O Inconsciente Politico - a narrativa como ato sécio-simbélico. S&o
Paulo: Atica, 1992
{2)Bruno Bettelheim. A psicandlise dos contos-de-fadas. Rio de Janeiro: ed. Paz e Terra, 1979,
(3)Alan Dundes. Cindersla: a casebook. New York: Garland, 1852
{4)Roland Barthes. Mitologias {4-ed) S&o Paulo: Difel, 1880.
{5)Ann Daly - “Classical Ballet: a discourse of difference” em Women and Performance,
Nova York {3): 57-66, Spring 1987.
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Tanith Lee - Red as Bleod. New York: Daw books, 1983.

Anne Sexton - “Transformations” in The Complete Poams. Boston: Houghton

Mifflin, 1981.

Jack Zipes, ed. Don't Bet on the Prince. New York: Meuthen, 1986.
{7) Maguy Marin coreogradou “Cinderela” em 1985 para o Balé de Lyon; Pina Bauch fez
“Barba Azul” em 1977 para seu Wuppertal Tanztheater; o grupo de coredgrafas norte-
americanas Kinematic {tamar Kotoske, Mary Richter e Maria Lakis) criou uma trilogia de
contos-de-fadas entre 1985 e 1990.
{8) o filésofo norte-americano Arthur Danto comenta as mutheres de Cindy Sherman no
livre Untitled Film Stills: Cindy Sherman. New York: Rizzoli, 1990.
(9} leia mais sobre o assunto em:
Harold Rosenberg. The tradition of the new. Chicago: Un. of Chicago Press, 1982.
Rosalind Krauss. The originality of the avant-garde and other modernist myths. Cambridge:
MIT Press, 1985 i

Hal Foster. Recordings - art, spetacls, cultural politics. Seattle: Bay Press, 1985
Charies Jancks. Postmodsmism - the new classicisminart and architecture. New York: Rizzofi, 1987.
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Histdria, Teoria e Critica de Arte

i

Um curioso incidente perspético na
literatura chinesa :Vovézinha Liu dé
uma cabecada na perspectiva
ocidental

Alfredo Grieco

Alguns “optical themes” (1) trazidos da China pels pesquisa
histérica interdisciplinar é&s artes plésticas podem
complementar a anélise de reagbes a cddigeos de
representacdo desconhecidos. Em seu controvertido livro-tese
{2} sobre arte e ciéncia nas vésperas da revoiugfio cientffica,
Samuel Edgerton examina em um dos capftulos finais alguns
dos trabaihos empreendidos no orienie pelas primsiras
missées dos jesultas. Desde o ano de 1601, quande Mateo
Ricci consegue a permissio do imperador chinés para abrir
em Beijing uma sala de leitura, vai efetivamente aumentar o
fluxo de livros (impressos e ilustrados) para a misséo religiosa.
A coleclio, aumentada constantemente, e mantida atualizeda
pelos sucessores de Riccl apés a sua morte em 1810, formou
uma biblioteca corn milhares de titulos, represantantes do
“magnificent new medium of the large-scale printed volume”
{3) que era entdo impresso na Europa grages as “twin
revelutions of fifteenth-century Europe - linsar perspactive
and the block print.” {4).

“This institution”, esclarece Edgerton, “later known as the
Bei Tang or North Church Library, was intended not only for
the intellectual and spiritual reinforcement of the far-from-
home Jesuits but also for the enlightenment of Chinese
scholars, who there might acquaint themselves with Western
ideas.” ;: o acerve continha, além da literatura cristd, as
primeiras compilagbes européias sobre ciéncia e tecnologia,
“including the latest ... works then being published in Europe.”
Sobre perspsctiva, a colegdo possula 19 titulos, entre os guais
figuravam as obras de Daniel Barbaro, Sebastianc Serlio,
Vredeman de Vries, e G. B Lomazzo, por examplo.

148

ANPAP - Anais 97



O imponente conjunto bibliogréfico reunido cumprie bem a sua fungéo de
causar impacto. Edgerton revela que “In truth, Chinese visitors to the library
were fascinated by these technical treatises, particularly the ones with
engraved illustrations, which ‘they took to be sculpture, not believing these
images were only paintings * *. Esta incredulidade inicial dos visitantes
chineses, que pods ser compreendida em fungéo da dificuldade que deviam
encontrar so tentar conciliar, intelectualmente, a percepgdo simultdnea, nas
folhas impressas, da presenca de duas e tres dimensdes, e que os fazia ver
as imagens como se fdsem sdlidas, lege estimulou um interesse pelo
conhecimento do texto europeu que acompanhava as ilustragbes, o gue
motivou indmeras traducbes chinesa a serem feitas e publicadas (Edgerton
considera gue a maior contribuigéo de Ricci & ciéncia chinesa foi a iradugéo
que fez dos primeiros livros de Euclides). “"Western technology was & calling
card for the Jesuits, a means to attract the interest of (the) Chinese” (5).

llustragdo do livro
Fratica della
perspettiva de
Daniel Barbaro

Ricei também presenieou o imperador com algumas imagens sagradas, entre
as quais uma “ ... enhanced chiaroscura copy of the ninth-century Byzantine-
style Virgin and Child (believed to have been painted by St. Luke} in the Basilica
of Santa Maria Maggiore in Rome” , acrescenta Edgertan, opinando que
possivelmente as feicbes dessa cépia, pintadas & maneira grega, & os olhos
amendoados das figuras, fariam a imagem mais aceitdvel ao gosto oriental.
Tantos investimentos no impéric do meio talvez expliguem porgue os jesuitas
conseguiram atravessar as turbuléncias ocorridas na derrubada da dinastia
Ming, para iogo reconquistar, junto aos novos lideres manchus, a sua privilegiada
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posicdo, Em 1692 o imperador Kangxi (8) outergara um edito de plena toleréncia
religioss, abrangendo as vérias outras ordens monésticas que, tendo seguido
o exemplo dos jesuftas, haviam também Instalado suas missdes na China.

E nesse perfodo inicial da dinastia manchu, durante o reinado de Kangxi, gue
se passam as cOmices aventuras de Vovdzinha Liu, personagem gus, no
romance chinds A histéria da pedra”, é “vitima” ds perspactiva suropéia. A
reagio de Vovézinha Liu ao efeito ilusionistico de um guadro funciona como
campdnio complemento as dificuldades gue os ilustres visitantes da bibliotecs
Bei Tang vivenciavam ac examinar as ilusiragbes dos livros, desenhadas em
perspectiva e gravadas 8 impressas por técnicas & bastante sofisticadas. A
histéria de Liu, narrada por urn autor que costuma ser comparado a Marcel
Proust, & uma das incontdvels histérias, casos, e incidentes, que recheiam os
120 capftuios de uma narrativa fleuve manchu.

Xilogravura, circa
1884, d'aprés
matriz de madeira,
possivelments
Ming, do Hung Lou
Meng Tu Yung:
fustragGes e
poemas para
acompanhar ()
Sonha do Quarto
Vermeiho.

Mais conhecido pelo titulo “Sonho do quarto vermelho” {7), a “histéria da
pedra” ainda néo tinha sido integralmente traduzida para inglés até 1973, ano
em que, na Inglaterra, David Hawkes iniciou a sua tradug8o, que serd terminada
por John Minford somente em 1986. O autor, sobre quem infelizmente se
sabe muito pouco, é Cao Xuegin {17157-1763), um dos netos de Cao Yin,
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imponente figura da época, que féra amige pesscal do imperador Kangxi, e
gue ocupara o enriquecedor posto de Comissério Téxtil, base de sua grande
fortuna: “ Under Cao Yin the Cao family attained the peak of iis prosperity”,
elucida Hawkes.

Até aos 13 anos, momento em que a familia caiu em desgraca, caicula-se
que Cao Xuegin tenha vivido no paldcio do avé, em cujo dia-a-dia foi
observando a rica e complexa vida familiar e profissional do dignitério manchu.
Hé muita controvérsia em volta de “histéria da pedra”, mas existe também
algum consenso sobre as caracteristicas autobiogréficas do romance; em
Gltima anélise 8 extensa narrativa pode ser vista como um registro, como um
documentério da época, o que garante ac acidente perspético sofrido por
Vovézinha Liu uma boa probabilidade de ter sido inspirado em alguma situacéo
gue tenha efstivamente acontecido, como & mesmo o caso de grande parte
dos incidentes contados, que, quande lidos {ou quando transcritos) por um
amigo ou parente do autor que também tinha conhecide a vida no palécio,
foram anotados, com comentérios do tipo “Ah sim, eu me lembro dela”, ou
“Sirn, essa pessoa existiu”, e “Realmente, isso aconteceu”.

Vovédzinha Liu é uma velha camponesa que, por parentesco com uma das
gerentes do palédcio, leva o neto & grande cidade, para apresenté-lo & familia
Cao (no livro, aos dugues de Ning-guo e Rong-guo}). No palécio Liu vai sendo
transformada aos poucos em palhago. Mocinhas brincam com ela, ensinam-
lhe bobagens que ela ndo entende. Todos riem em sua voita. Em determinado
momento, as meninas obrigam Liu a tomar grande guantidade de vinho, e é
assim, completamente embriagada, que a velhinha se perde pelos corredores
da manséo. Abrindo uma porta que lhe parecera conhecida,

Liu enfim dé de cara com uma mulher:

“ The first thing she saw on entering it was & young woman smiling at
her in welcome. Grannie Liu smiled back.

‘I'm lost, miss. The young ladies have left me to find my own way and
I've wandered in here by mistake.”

Surprised that the girl did not reply, Grannie Liu stepped forward to
take her hand and - bangl - hit her head a most painful thump on the
wooden wall. The girl was a painting, as she found on closer inspection.
‘ Strangel’ she thought. ' How can they paint a picture so that it sticks
out like that 7"

Grannie Liu was ignorant of the foreign mode of light-and-shadow
painting and was sorely puzzled to discover, on touching the picture,
that it did not in fact ‘stick out’ but was flat all over, ” (8)

Vovézinha Liu pods ter dade uma boa cabegada na cépia da virgem bizanting,
pintada com o Menino por S8o Lucas, e oferecida ao imperador por Mateo
Ricei ? Efetivamente, o “enhanced chiroscuro” do quadro, aliado aos olhos
amendoados da maniera greca, ndo podem ter feito Liu confundir a imagem
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pintada com uma chinesa de verdade ? Como o imperador Kangxi ere amigo
do avd do escritor, tendo se hospedade por quairo vezes no seu palécio, a
virgermn bizantina - ou uma copia dela - pode ter sido, mais uma vez, dada de
presenie, desta vez a um fial feudatério; no caso, é claro, do guadro ter
sohrevivido aos esteriores finais da dinastia Ming. Sabe-se que Cao Xueqin &
que néo sobravivau muito bem & “gueda” da sua familia: a mudanga de fortuna
dos Caos levou-o eventuaimente 8 umas vida miserdvel {“in considerable
poverty...”} nos sublrbios de Beijing. Segundo Hawkes, que a examinou,
existe umna pintura que supostamentea retrata o autor, mostrando-o com “large,
fas, swarthy, rather heavy face ... it is an ugly face, but kindly and humorous”
, escreve o tradutor, no prefacio so primeiro dos cinco livros que compbem
“p histéria da pedrs” , esclarecendo entretanto gue “ Selling paintings was
his one source of income that we know about *, No fim da vida, Cao Xuegin
tinha se especializado na pinturs de rochas, o gue para Hawkes ere bastante
apropriado, j& que “ ‘rock’ and ‘stone’ are the same word in Chinese” . ///
Ric de Jansiro, agosto de 1897

Xilogravura, circa
1884, d'aprés
gravura do periodo
Ming, do Hung Lou
Meng Tu Yung.
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Notas

{1} Retomando a expresséo consagrada por Martin Kemp em “The Science of Art”,
Yale University Press, 1990.

{2) Samue! Edgerton, “The heritage of Giotto’s geometry” , Cornell University Press,
1991,

(3} Em Martin Kemp, “Temples of the Body and Temples of the Cosmos: Vision and

Visualization in the Vesalian and Copernican Revolutions”, apud “Picturing
Knowledge - Historical and Philosophical Problems Concerning the Use of Art in
Science” , org. Brian 8. Baigrie, University of Toronto Press, 1996.

(4) Em Bert S. Hall, “The Didactic and the Elegant: Some Thoughts on Scientific and
Technological llustrations in the Middle Ages and Renaissance” , apud “Picturing
Knowledge”. .

(5} Hall, op. cit., p. 22.

(6} Cf. Lion-Goldschmidt: “Ce prince lettré et tolérant ... protégea particuligrement les
Jésuites, contribuant pour une large part & la pénétration en Chine de la science et
de la culture européenngs ... {e propiciando) une atmosphére favorable 2 I'éclosion
des talents ... “ ; em “L'Art en Chine du XIVe sidcle & nos jours” , apud “Histoire
Générale de I'Art”, org. Georges Huisman, editora Aristide Quillet, Paris, 1947.

{7) A tradugdo {"The dream of the red chamber” } feita por Florence e isabel McHugh
em 1958, para Pantheon Books de Nova York, baseou-se na tradugo de Franz
Kuhn para o alemao {“Der Traum der Roten Karmer”}. Hawkes acha essa finha de
tradugfo para o titulo original chinds “Hong lou meng” enganosa, pois omite um
significado intencional, em que "A Dream of Red Mansions can mean both a dream
of ... young ladies in luxurious apartments and a dream of vanished splendour”.

{8} Do volume 2 {“The Crab-Flower Club”) de “The Story of the Stone”, traducéo de
David Hawkes, Penguin Books, Londres 1977,
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O s
ia e Critica de Arte

Arte e Espago-Mundo

Maria Licia Bueno C. de Paula.

A globalizacéo da producdo artistica, que se efetiva
plenamente no mundo da arte cada vez mais desterritorializado
dos anos 90, torna-se um fendmeno visivel a partir do inicio
dos anos 80, Artistas habitando diferentes regies do planeta
slaboram uma linguagem pléstica sintonizada e que se
desenvolve independente dos preceitos da arte formalista o
conceitual, gue predominou no reduts internacional gue dava
o tom no universo estético des anos 70. Nascidos
principalmente nas décadas de 1950 & 1960, cresceram num
contexto interiigado pelos meios de comunicacdo de massa
& povoado por referéncias flutuantes, que circulam pelo globo
num fluxo visusl cada vez mais acelerado. Produzem portanio
fundados num solo comum, o espaco mundo.

Numa cultura permeada pels slia tscnologla, & globalizagée,
curiosamente, vem & tona através do resgate de antigos
suportes e linguagens marginalizadas pelas rupturas
promovidas pela arte moderna e contemnporanea no decorrer
do sécuio XX: a pintura e a figuragdo, gue se materializam
em obras que mistyram elementos da cultura de massa com
referéncias retiradas da histéria da arte. A origem social
cultural dos autores, também é muito diversificads. Ao lado
da elite saida das universidades, e afinada com ela, estéc
artistas de formac#o escolar precéria que despontam
diretamente dos bairros pobres das grandes cidades para
partilhar com eles 0 mesmoe espago na midia, nas galerias e
nas salas de museu., Muitos destes artistas - como o norte-
americano Jean-Michel Basquiat {1960-1986} - trazem para
producéo contemporénea um novo elemento, suas
espacificidades culturais, que smbora desterritorializadas,
transubstanciadas, nfo pardem o seu vigor.
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A AMPLIACAD DO MUNDO DA ARTE.

Com a globalizagéo as fronteiras do mundo da arte se expandiram e desde
entdo, como observa o fildsofo norte-americano Arthur Danto’, merguiharam
num processo de reorganizacéo permanente. Embora recorram a uma
pluralidade de expressdes, a nova geracéo foi identificada iniciaimente com
a pintura 2 a figuracéo. Mas sua marca caracteristica, além do caréter
globalizade, é a espontaneidade, a liberdade com que trabalham com as
referéncias, consolidando a atitude de desprezo &s regras?, de autenomizagéo
do olhar®, de institucionalizagdo da anomia % que se encontra na origem do
projeto da modernidade nas artes visuais.

O primeiro texto que revela internacionalmente & nova arte, que jé nasce
consagrada, foi o artigo do historiador e critico de arte italiano Achile Bonito
Oliva, publicado em 1881 na revista Flash Art, sob o tliulo de
“Transvanguarda Internacional”. No ano anterior na Bienal de Vensza, da
aual foi o curador, trouxe a publico pela primeira vez a obra da nova geragéo
numa mostre organizada num galpéo de barcos e intitulada “ Apertoe 80",
Para Oliva um dos tragos dos artistas da transvanguarda era uma atitude
némade frente aos limites impostos pelo mundo da arte.

A desmaterializacéo do trabatho e o impessoalismo da execugéo oue caracterizou
a arte dos anos 70 cederam espago para a artesania manual & 8 um prazer de
execugéo que reintroduz a tradicéio da pintura na arte. A transvanguarda rejeita a
idéia de um processo artfstico voltado inteiramente para a abstracdo conceftual.
... optando por atitudes que levam em conta linguagens que tinham sido
anteriormente abandonadas.(Achile Bonito Oliva, 1981}

No Brasil as transformacdes foram anunciadas em 1984 através de uma
exposicdo que reunia 123 jovens artistas de todo pals, na Escola de Artes
Visuais do Parque Laje no Rio de Janeiro, sob o titulo “Como vai vocé,
Geracéio 80 ?". O grupo foi saudado pelos curadores da mostra, que
enfatizavam a liberdade no fazer da geracéo 80, com humor e descontragéo.

Gostem ou ndo, queiram ou néo, estéd tudo af, todas as cores, todas as
formas, quadrados, transparéncias, matéria, masse pintada, massa humana,
suor, avidozinho, geracdo serrote, radicais e liberais, transvanguarda, punks
e panqguecas, pés-modernos e pré-modernos, neg-expressionistas e neo-
caretas, velhos conhecidos, timidos, agressivos, apaixonados,
despreparados e ejaculadores precoces. Todos, enfim, iguais a qualgquer
‘um de vocés. Talvez um pouco mais alegres e corajosos, um pouco mais...
Afinal, trata-se de uma nova gerac¢éo, novas cabegas. E , se hoje, ninguém
alimenta o pedantismo de se “entrar para a Histéria”, de ser o tal, o que
todos esperam & poder fazer alguma coisa, sem os pavores conceituais.
Trata-se, enfim, de tirar a arte, donzels, de ssu castelo, cobrir os ssus lébios
com batom bem vermelho e com ela rolar pela relva e pelo paralelepipedo,
em momentos precisos nos guais o trabalho e o prazer caminham sempre
juntos. { “Como vai vocé, Geracéo 807, Médulo, 1984)
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Ja—.

Apesar de marcado pelo clima de desbunds, aliado & uma certa ingenuidade,
o discurso dos curadores (Paulo Roberto Leal, Sandra Mager e Marcus Lontra
Costa) é revelador da producgdo globalizads que dssponta. Como Oliva,
destacam a ruptura com o universo conceitual dos anos 70 e o resgate de
lingusgens abandonadas. Percebem gue no mundo artistico que se constitui
o lugar da grande arte ficou definitivamente compromestido. Se &
transvanguarda emerge identificada com a pintura, a figurac8o e a expresséo,
a Geragéo 80, fruto de um olhar mals cuidadoso, aparece como um processo
mais amplo onde a produgio se desenvolve altamente segmentada.

ROMPENDD COM A COMUNIDADE DO GOSTO.

Em meados dos snos 80 vérios rétulos circulavam numa tentative de classificar
o trabaltho dos novos artistas. Além de transvanguards e geracdo 80 falava-se
também em nso-expressionismo, pds-modernismo, nove fauvismo, arte
selvagem, entre outros. Na virada dos anos 80 o fendmeno [ é percebido
como um processo de globalizagéo da produgéo artistica, que expandiu as
fronteiras do mundo da arte, colocando em cheque o seu antigo modo de
organizacdio, assim como & hegemonia do circuito restrito nova-iorguing, gue
dominava este universo. A bornba explodiu em Nova York no inicio dos anos
80. Comegou com os garotos pobres do sublrbio, que até entéo utilizavam a
superficie dos vagdes do metro para fazer circular suas imensas pinturas
gestuais, ocupando as galerias & museus, reduto da elite formada nas
universidades. Prosseguiu com hordas de artistas, de outros cantes do mundo,
invadindo literalmente 8 cidade. A reacdo da critica estabelecida, que fornecia
suporte ao mercado de vanguarda fol imediata. Ndo apenas as revistas
sspecializadas, mas também os criticos da grande imprensa como a Time, ©
New York Times e até o alternativo Village Voice, protestaram contra o sucesso
$4cil dos novos artistas, porém sem conseguir deter a sua consagragéo
comercial’, As regras no mundo da arte estavem mudando. Em 1981 o critize
Kim Levin, num artigo para o Village Voice, descrevia s atmosfera:

Voch estd sentado no topo do mundo, mas ele gira a cads 24 horas, dizia
meu biscoito da sorte e Chinatown, nas véperes da invasfo da arte alemé.
No ano passado, a toscaments amaneirada transvenguarda italiana animou-
nos com obras tdo elegantemnente desestruturadas quanto um terno Armani,
Neste ano, pinceladas germénicas pesadas e sem humor - e xilogravuras,
gravuras em lindleo e formas esculturais grosseiramente entalhadas - trazem
nossos proprios esgotamentos modernistas de volta com um rufdo surdo.
Noves Fauvistas, estdo sendo chamados na Europa. Selvagens. Pintura
Violenta. apesar dos rétulos fortes, essas bestas selvagens imporiadas
perecemn sem dentes em Nova York. Mas neste exato momento, 08 alemées
estéo no topo, e su estou tentando descobrir o porque disso. {Kim Levin,
Rhine Whine, 1981)°

Atualmente, em 1996, fundados numa anélise beneficiada pelo recuo do tempo
e a consolidagéc deste processo, podemos sugerir que & crise que detonou
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err Nova York, revolucionou o mundo artistico em escals planstéria, tendo o
efsito de um renascimento, particularmente para regides marginalizadas do
cireuito internacionsl como a América Latina, & mais especificamente o Brasil.
No Brasil, apesar da aparéncia de terra arrasada, identificamos claramente
um ressurgimento enire os escombros, que se manifesta em vérios niveis,
sendo mais evidente no dmbito da produgéo. A partir dos anos 80 a produgéo
das novas gerages de artistas brasileiros sofreu uma revitalizagéo, ac mesmo
tempo gue mudou o eixe de suas referéncias, deixando de evoluir pautada
pelas tendéncias dominantes no campo artistico internacional. Desde entéo
cada artista ancorado no seu eixo interior constrdi uma leitura particular do
mundo, esse mar de indicios flutuantes no qual esté inserido.

FLUXC VISUAL GLOBALIZADO.

Com a giobalizagio a realidade visual se converteu num fluxo
desterritorializado que circula em escala planetéria. O concelto de fluxo,
desenvolvido por Raymond Williams” a partir da experiéncia de assistir
televisdo nos Estados Unidos na década de 1970, remete a um sucesséo
contfnua de imagens gue se articulam sem nenhuma légica ou relagéo de
causa efeito, implicando numa abertura textual. No fluxo gue se desenvolve
-num estado de continuidade infinita, ndc existe comego e nem fim. O
desenvolvimento dos meios de comunicacéo e da informaética, acentuando a
desteritorializagdo e a interligagdo das referéncias, converteram o universo
visual cotidiano num fluxo globalizado. Habitamos uma Babel visual que
envolve a todos, num imenso arquive de imagens em circulagéo que encarnam
espacialidades e temporalidades distintas. Cada artista constréi sua obra
fundado numa visdo diferenciada do fluxo, reunindo as referéncias que lhe
parecerem mais significativas, articulando-as segundo sua concepgéo pessoal,
Assim a globalizagdo ac mesmo tempo que produz um solfo comum, ao gerar
uma pluralidade de visdes fortalece as identidades e a diversidade.

As artes plésticas sdo ilustrativas deste processo. No Brasil & geragéo gue
desponta a partir dos anos 80 construiu suas referéncias a partir do fluxo
globalizado, onde ¢ predominio de uma tendéncia ou de um sistema normativo
tornou-se impossivel. Um dos sinais da transformacéo tem sido & ampliagéo
crescente da populacdo de artistas. Outro é a forte aproximagéo entre a arte
e a vids cotidiana, e consequentemente com a cultura de massa. Como em
outras partes do mundo, um dos prentncios foi o resgate da pintura, da
figuragio e da expressdo, responséveis por um aumento de temperatura na
atmosfera das artes visuais. O togue caliente se manifesta através da retomada
da sensualidade, do humor, das referéncias culturais diferenciadas, do ristico,
do grotesco e do exagero. No entanto toda essa produgéo é assimilada pelo
fluxo, onde nads se perde, intensificando as trocas e gerando uma
segmentacéo cada vez mais profunda das linguagens.
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COMO ANDA VOCE GERAGAC 807

Atualmente, na segunda metade da décads de 1890, identificamos nas aries
plésticas brasilairas uma ampla gama de tendéncias globaslizadas, todas j8
bastante segmentadas. Para trabalhar as transformacgdes que spontamos 2
partir das produges em curso, escolhermos alguns artistas sintonizados com
algumas das referéncias que circulam entre nds. Um de nossos critérios fol
construir uma reflexfio fundada em trajetdrias e obras distintas para a partir
das diferencas apreender o que sxiste de comum, assim como a a agio do
fluxo sobre elas. privilegiamos artistas que vem trabalhando com regularidade
e circulando no universo globalizado., Muitos se enguadram nos nossos
critérios e apesar de todo respeito pelos artistas que enfocamos, salientamuos
que nossa selegdo ndo envolve nenhum juizo de valor, Néo & ssse o nosso
objetive, Estamos interessados em peneirar nos meandros do processo
criativo de cada um, identificando as matrizes de suas obras. O fato de
dispormos de mais informacgtes sobre alguns artistas contribuiu para as
escolhas que fizemos.

Uma das tendéncias que desponta no infcio dos anos 80, e ccups um lugar
de destague na mostra organizada pela Escola do Pargue Laje em 1984, é a
vertente que opera incorporando referéncias étnicas, regionais e populares,
revelando que o fluxo visual contemporéneo também € um sspaco de
revitalizac8o multicultural. Adir Sodré {1982, Rondonépolis, MT} e Ledsa
Catunda {1961, S8o Paulo) sdo dois exemplos de ariistas globalizados gus
trabalham de forma diferenciada nesta direcéo. -

Adir Sodré, filho de nordestinos, comegou a bintar acs quinze anos guando
mudou-se de Rondonépolis para Cuiabd®, Em 1984 participava da exposigéc
“Como vai vocé Geraglo 807" e em 1988 realizava individuals em Séo Paulo,
Nova York e Téguio. Portanto um artista globalizado. Sua inclinag8o para as
artes plésticas desenvolveu-se na infancia mobilizada pelo universo das
revistas em guadrinhos. Em Cuisbé se iniciou na pintura através Atelig Livre
sustentado pela Fundagéo Cultural do Estado. Seus primeiros trabaihos foram
construidos s partir do seu cotidiano num bairro nove e sem infrasstruturs
de uma Cuiabéd em modernizagio. Discorriam sobre o desconforto, as filas
nos pontos de &nibus @ as pessoas amontoadas em torne da televiso. Desde
o infcio o grotesco e o erotismo se misturavam numa pinture exuberants,
que evoluiu combinando cultura popular, cultura pop e histéria da arte. Sodré
desterritorializou suas referéncias populares e regionais transubstanciando-
as numa espécie de pop-kitsch, que se globaliza sem perder a sus identidade.

A paulistana Leds Catunda se formou em artes plésticas FAAP em Séo Paulo,
e em 1984 fez parte da exposicdo organizada pels Escola do Parque Laje.
Atualmente é uma das artistas plésticas brasileiras de malor circulagéo no
espago globalizado, sendo que apenas em 1995 participou de cinco mostras
fora do pafs. Constréi sua obra - pinturas e instalagbes - a partir de materiais
de uso corrente no cotidiano popular urbano: tapstes, colchas, tules, colchdes,
toalhas, plésticos. Trabalhando com estes cbjetos em fungdo de sua carga
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pidstica - texturas, volumes - transforma-os em obras que terminam recriando
a atimosfera do universe popular urbano, gue de uma forma diferente de Adir
Sodré, frequentemente acabam resvalando para o pop-kitsh.

QOutro segmento de artistas produzindo & partir do seu cotidiano, realiza um
novo tipo de aproximacdo com a culiura de massas. Geralmente caminhando
na contra-méo das linguagens tradicionais como a pintura e & escultura, tomam
como ponto de partida espacos e referéncias globalizadas. Segundo o critico e
historiador norte-americano, Adam Gopnik®, eles sdo responséveis por uma
mudanca radical de temperstura no universo da arte pop, provocando “ uma
sensacéo de ter entrado numa nova ldade Glacial do imaginério pop.” Gopnik
se refere a artistas como Jenny Holzer, que recria a linguagem das publicidades
em neon, ou Barbara Krugger, que faz a mesma operagéo com o outdoor. A
paulistana Jac Leirner (1962) - globalizada até no nome - constréi & sua obra a
partir de objetos coletados em espagos desterritorializados como os avides,
os asroportos,os free-shops, os bancos, A primeira etapa da construgéo de
suas obras muitas vezes pode acontecer em pleno vbo, quando comega a
mostrar os catélogos de suas exposicdes para os comissérics de bordo, afim
de coopté-los na sua coleta de objetos.antes do almogo ou do jantar eu comego
mostrando as fotos. Depois eu tento explicar - este é o meu trabalho, e o
tempo que leve para conseguir os materiais, e o tipo de material que utilizo. E
dependendo do gue acontece eu realmente saio do avido com um monte de
presentes - cinco ou sete talheres da prataria, até mesmo bandejas, travesseiros,
cobertores, cinzeiros.(Jac Leirner, Art News, summer 1993}

O produto sdo delicadas instalagées, como “ Corpus Delicti”, exposta na IX
Documenta de Kassel, que parecia um imenso bracelete envolvendo cinzeiros
de avido e bithetes de bordo ensanduichados em vidro. Foram necessérios
cinco anos e muitas viagens para reunir todo o material. O processo é parecido
com o de Leda Catunda, mas o resuitado é muito diverso, refletindo a
diversidade do espago de trabalho de cada uma.

Um outro segmento de artistas, em vez de passear pelas culturas e pelo
espaco ‘mundo, prefere se encerrar no atelié para, retomando uma atitude
que havia ficade anacrénica, merguthar nos meandros da pintura. O pintor
Marco Giannotti & um destes; acredita que a arte tenha um lugar na sociedade
contemporinea, ajudando “a instaurar uma nova ordem no plano sensfvel”,
e defende a liberdade de cada artista para empreender esta tarefa a sua
maneira. Fara ele esta ordem césmica pode estar nas peguenas coisas, nos
microcosmos, entre as garrafas de Morandi, entre as ameixas de Chardin,
nas janelas de Matisse ou nas bandeirinhas de Volpi. Pode estar também nas
ssponjas de Yves Klein e nas instalagdes de Beuys. O importante ao meu ver
& desanuviar a visdo, desviar a atencéo das imagens vazias rotuladas. Acredito
gue a arte é ainda capaz de habitar o mundo com novas imagens, sejam elas
completamente novas, sejam reinterpretacdes de imagens jé feitas. (Marco
Giannotti, O Estado de S8c Paulo,11/08/1996)
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FLUXO GLOBALIZADO, DESTERRITORIALIZAGAO E REVITALIZAGAO
DAS TRADIGUES.

O despreze 3s regras no fazer artistico, que possibilitou a retomada de
linguagens e supories abandonados, & 8 desterritorislizacéo das referéncias
& uma das caracterfsticas da produgdo que ss desenvolve & partir do fluxo
globalizado. Até o final dos anos 70 o trabalho dos artistas plésticos brasileiros
evoluiu marcade pela oposicdo entre o segmento internacionalizado - gue
dialogave com Nova York, Londres e Paris - e os segmentos que lidavam
com elementos regicnais e locais, marginalizados pelos primeiros, mas gue
encontravam um espago nas instituigbes estatais no perfodo de represséo
polftica, A mesma dicotomnia se reproduzia entre a vertente internacionalizada
e as tradigdes plésticas brasileiras anteriores aos anos 50, ignoradsa pelos
artistas. A globalizagéo da inddstria cultural no final da década de 1870 rompe
esta compartimentaco, misturando as referéncias.

Na virada dos anos 80 a globalizagéo vai coincidir com a abertura politica
dando um vigor msior & produgéo que emerge. A ampliagéo do mundo da
arte aliada 2 intensificagdo do fluxo globalizado implode a autoridade das
comunidades do gosto que dominavam o universo da arte contemporénes
até entdo. A nova geragéo, liberada do compromisso de ser griisticaments
correta para se legitimar no exterior, permite pela nrimeira vez gue todas as
tradicbes plésticas brasileiras circulem no novo imagindrio visual que se
consatitul, Por esta razéo o espaco globalizadoe, por ser um espago de
descolamento, termina desenauistando identidades e tradigbes, promovendo
seyu renascimento no intarior do fluxc que se exsrce em escals planetéria.
Assimn pela primeira vez as imagens de Tarsila {Adir Sodré) e as bandeirinhas
de Volpi(Marco Giannotti) pedem habitar a obra dos artistas brasileiros,
juntamente com Matisse, Spielberg, Coca-Cola, Punks, Funks e toda sorte de

indicics desterritorializados.
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Notas

1 Este artigo & um ensaio prefiminar que estd ligado a um projeto de pesquisa de pés-
doutorado, sobre os artistas plésticos brasileiros e a globalizac8o, que estou desenvolvendo
financiada pela FAPESP

2 Arthur Dante, " El final del arte”, El Paseants no. 23-25, 1995,

3 Kirk Varmedoe, A fine disregard: what makes modern art modem?, New York/London,
Thames and Hudson, 1990.

4 Ver Maria Licia Bueno C. de Paula, A modemidade do olhar nas artes plésticas”, Cultura
Vozes, vol. 83, no. 1, jan/ffev. 1995,

5 Pierre Bourdieu, “ A institucionalizagéo da anomia”, O Poder Simbéiico, Lisboa, Difel,
1989.

6 Ver Howard Becker, "La distribution de I'art modeme”, Sociologie de L' Art, Paris, La
TJocumentation Frangaise, 1987,

8 Kim Levin, Beyond modemism - essays on art from the 70s and 80s, New York, Harper
and Row;, 1988.

9 Raymond Williams, Television -Technology and Cultural Form, Nova York, Schocken Books,
1975,

10Ver Laudenir Antonio Gonsalves, * Arte na Uriversidade Federal de Mato Grosso”, mimeo,
PUC-SF, 1998.

11 Ver Kirk Vamedoe & Adam Gopnik, High and Low -Modern Art and Popular Culture, N.Y,
MolMA/Thames and Hudson, 1991.

ANPAP - Anais 97 | 162



-omunicaces |
listéria, Teoria e Critica de Arte

A Fotografia De Mapplethorpe: A
Construcgéo De Um Olhar.
Fernando Antdnio Gongalves de Azevedo

Através deste trabatho de pesquiss percebemos Mapplethorps
como um artista que ndo se preccupou com rétulos. Embora
sua bidgrafa Patricia Morrisroe o classifigue como
contemporéneo, consideramos essa denominaglo & muito
abrangente, preferimos, por isso, situar nossa reflexdic entre
os contornos da modernidade e pés-modernidads’ |

Em um certo sentido, Mapplethorpe & bastante pds-moderno
pelo fato de se colocar como modelo-personagem de suas
préprias obras, chamando atengdo sobre sua vids pessoal:
seus amorss, seus desejos, seus amigos. Com tal atituds,
Mapplethorpe, de alguma forma, esboga em sua obra seu
universo mais particular, confundindo-se como signo de sua
fotografis.

Um outro aspscto, que denota a tendéncia pds-modernista
de sua obra, & a questdo da dessacralizacdo da arte gue ele
promove via fotografia, pois ela fol durante muiio tempo
considerada pels pintura tradicional como, no méximo, arte
de segunda categoria, por apresentar historicamenis sus
natureza de arte mecénica.

Hé uma sfirmagéo de Lichtenstein gue reforga bem a atitude
pbs-modernista de Mapplethorpe. Ele diz que: “O gue caracteriza
o pop & antes de mais nada, o uso que se faz de tudo o que é
desprezado.” (1980:181). Assim, podemos dizer que
Mapplethorpe foi extremaments pés-modernc se considerarmos
tal caracteristica, pois seus temas ndo se escondem atréds de
tabus ou preconceitos; ao contrério, ele néo teve o menor pudor
de exibir as feridas da moral pequenc burguesa de seu tempo
a0 expor toda sua pesquisa das intimas possibilidades sexuais
& sensuais questdes que restringem-se, normalmente, ac &mbito
do pornd ou ao divé dos psicanalistas.
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Porém, em outro senitidc, a obra de Mapplethorpe busca uma ceria
originalidade através da exacerbacgdo de seus sentimentos, parecendo
reabilitar esta énfase modernista. Para confirmar nossa colocagéo
recorreremos a uma afirmacéo de sua autoria citada no capitulo um por sua
biégrafa como uma epigrafe. Diz Mapplethorpe:

“Tinha aqguela sensacéo em meu esiémago, ndo uma coisa
objetivamente sexual, é algo mais potente do que isso. Pensei
que se pudesse de alouma forma preservar aquele sentimento,
eu estaria fazendo algo que era unicamente meu.” (1986:27)

Mapplethorpe brincava com os codigos tradicionais da arte quando resclvia
tirar as cammisetas gue estava vestindo e fotografé-las ou transforma-ias em
esculturas suscitando a questdo: isto é arte ou ndo é arte?

Na obra de Mapplethorpe a proposta de articulagédo entre estética e ética,
foge ao modelo difundido pele padréo burgués, pois ela ndo é oferta generosa
de respostas, de catarse. Sua capacidade de reinvencgéio artistica extrapola
tal modelo, oferecendo-se como dentncia ao preconceito, expondo as feridas
de nossa trama social, trazendo & tona as contradicdes da psicclogia e da
moral burguesa. Basta um olhar mais agucedo & foto (Ken Moody/Robert
Sherman, 1984), para percebermos a interface do multiculturalismo em sua

|
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obra. Ressaltar o contrasie entre o homem branco & o homem negro
{Mapplethorpe comparou a pele dos dois 8 bronze e mérmore) pode ser
tracuzido como contraposicéio entre os codigos estéticos, artistices e éticos
desses dois grupos étnicos. A fotografia organiza, esteticamente, pelo
contraste do claro e escuro, o perfil de dois homens, dando a idéia do ponto
de vists social, de gue axiste diferences tdo marcantes quanto o contorno
entre um perfil e outro.

No conjunto da obra ele destaca o homem negro, parecendo apontar para a
questdo multicultural, apesar do que diz sua biégrafa - Patricia Morrisroe -
"Cla cultuava homens negros, mas os denegria com epftetos raciais” {1996:18).
Pensamos que a guestdo do multiculturalismo, em sua obra, se acentua
guando ele traz para sua fotografia o universo homossexual, criando guase
gue personagens da uma mitologia, pelo culto ao corpo de formas cléssicas,
guase sempre imobilizado em um movimento sensual ou sexual
Exemplificamos pela foto de Thomas Williarns {1887).

1
]
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Quando identificamos, em sua obra, uma fuga aos padrées burgueses isto
néc se dé simplesmente por um desejo individualista, alienado do coletivo;
pelo contrério, ela parece refietir um caréter polftico & medida em que a
irnagem criada por Mapplethorpe quer dizer mais do gue o simples gesto
fotogréfico, ela oferece interfaces que devem ser desveladas. Desse modo,
podemos dizer que sua abra traz um sentido de “jogo duplo” de que nos fala
Maffesoli em seu texto Liberdades Instersticiais. )

(..} jogando o jogo duplo, asseguramo-nos em relagéo aos diversos poderes
aos qualis prestamos lealdade. Ae néo concedermos fé total a qualguer um
dele em particular, evitamos sucumbir & presséo mortifera que nenhum
monopdlio deixa de induzir. E nesse sentido que a duplicidade pode ser
considerada instinto vital, um resfduo, (..) que além ou aquém das diversas
derivagées, que séo as legitimagdes e racionalizagbes a posteriori, assegura
coeréncia e a permanéncia do ser. Assim, frente a diversas imposigdes sécio-
politico-econdémicas, podemos dobrar sem guebrar, podemos aceitar as
ideologias da boca para fora e acionar o mecanismo de restrigbes mentais,
podemos fazer de conta que aceitamos as morals estabelecidas, as religides
dominantes e as diversas injungdes sociais, sempre guardando “disténcia”.
(1893:58)
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Partindo do principio do jogo duplo de Maffesoli podemos afirmar gue a obra
de Mspplethorpe constitul um complexc de forte cunho dialético. Por um
lado, sua estética é marcada por uma busca de harmonia entre 08 contrastes
de luz e sombra, tom e textura, com uma composicio cénica gue evoca em
seus personagens uma sacralizagéo quase que icbnice, idealizada, Por outro
lado, sssa mesma imagem expds, provoca, desnuda, exacerbe, altera o foco,
realca os aspectos parecendo provocar quem & olha.

Desse modo, parcebemos que sua fotografia provoca um estado de
estranhamento {distanciamento ou jogo duplo), que lembra em muito o que
Brecht propés. Ousamos dizer que Mapplethorpe busca intensificar em sua
fotografia o sentido de “fria inquistagdo” presents na estética e na arte pés-
moderna gue vai, de alguma forma, classificar o sstranhamento brechtiano
como ingénuo, enguanto gue a imagem criada por els, muitas vezes, regisira
um certo togue de crueldade, mesmo quando aos olhos menos criticos a
imagem pareca singela.

Perisamos, que na primeira foto, hd uma citacio & Sdo Francisco, até porgue
ele teve educagéo catélica, um S#o Francisco mulher com urn olhar desafiador;
na segunda foto {um auto retrato) ele cita Hamlet como metéfora da morte que
o ronda {mais ou menos um anoc depois Mapplsthorpe morreu vitima de AIDS).

Tomando como referencial o sentido de fria inguietagio somos levados &
pensar na ouestdo da cisdo entre a estética e a ética na pos-modernidads
para compreender melhor a dimenséo da obra de Mapplethorpe.
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Consideramos que esse sentimento ou sensacéo de fria inquietagéo na arte
advém do fato de possuir, o ser humano pés-moderno, incutide no plano do
pessoal e no plano do coletivo, uma angustia ao lidar com as incertezas, com
a proviscriedade da vida, com as intensas transformagées que podem ser
traduzidas nas grandes questdes que nos rondam: “De onde viemos?”, “Para
onde vamos?” "0 que fazemos, aqui e agora, neste planeta? Diante de tais
guestdes, toda a certeza modernista de “fé” na ciéncia rompe-se dando lugar
& gélida inquietag8o, ao medo, a solidéo. Mapplethorpe através de sua obra
recria, &s véspera do terceiro milénio em gue viveu, o imaginéric do ser
humano gue vivéncia (até as Ultimas conseqléncias) a inquistagéo de viver o
provisério, o descartével, o rumo incerto. Ass:m o texto Esta Coisa Antiga, A
Arte..., chama atengéo:

“Fecha-se o circulo: ndo apenas a pop é uma arte, ndo apenas essa arte &
antolégica, mas, além disso, sua referéncia é, afinal - como nos bons tempos
da arte cléssica: a natureza, evidentemente, ndo mais a natureza vegetal,
paisaglistica, ou humana, psicol6gica: a natureza, hoje, é 6 social absoluto,
ou, dizende melhor {pois néo se trata diretamente de politico), o gregério. A
pop assume essa nova Natureza, 8, mais do que isso, querendo ou néo, ou
antes dizendo ou ndo, a arte pop a critica. Como? Ao impor a seu olhar (e,
por conseguints, ao nosso} uma disténcia. Mesmo que todos os artistas pop
néo tenham tido uma relagéo privilegiada com Brecht (comeo foi o caso de
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Warhol, nos enos sessenta), todos 16m, com refacdo ao objeto - depositério
da relagédo social - uma espécie de “distanciamento” que tem um valor eritico.
Todavia, menvs ingénua ou menos otimista do que Brechi, a pop néo formuls
nem resolve sus critica: coloca o objete 3 plat fhorizontaimente, em sua
posicéo normal), é colocd-lo a distdncia, mas & também recusar-se a dizer
como essa distdncia poderia ser corrigida. Uma fria inquietagdo instala-se
na consisiéncia do mundo gregério {mundo ‘de massa’ a comogéo do olhar
é tho sem brilho quanto a coisa representada - e talvez por isso mais terrivel
{..).7 {1950:7188)

WMeapplethorpe parece querer provocar no seu leitor ests espécie de fria
inquistacdo, uma insatisfag8o, uma angustia, um desconforto, na medida em
que sua obra ndo favorece um olhar-se no espeiho - néo favorece a catarse.
Ao contrério, sua obra pods ser traduzida como instante de moebilizagéo do
complexo sentir-pensar humano em um esforgo ds desvelamento da
multiplicidade que compde a textura estética, artistica e social. Sua fotografia
vista por este &ngulo pode ser também interpretada como critica ferrenha &
textura social (pensamento e aco) de seu - nosso - tempo. Seguindo tal
raciocinio pode-se afirmar gue sua obra possibilita uma espécie de ruptura
entre a concepgdo de arte gue acomoda, desenforma e aliens com &
concepgdo de arte que transforma, transgride e provoca dialeticamente novos
conhecimentos em seu leitor, por se opor aos padrbes estéticos e éticos
vigentes de consumo e moralismo exacerbados. Falamos de padrbes gue
idealizam o ser humano ajustando-o aos.modelos burgueses de ordem estética
‘& mecénica acomodagéo social. Tais padrées buscam sufocar, cada vez mais,
os rasgos de pensamento e sensibilidade transformadoras procurando incutir
no ser humano o desejo de ajustar-se a vida banal cotidiana da cultura de
massa alienada e alienante de nossos dias.

De alguma forma, pode-se dizer gue a obra de Mapplethorpe néo deixa impune
guem a olha, pois ele langa sobre a realidade de seu {nosso) tempo um othar
subjetivo mas que de maneira nenhuma tende ao individualisme exacerbado,
pois sua obra oferece multiplas possibilidades de didlogo com uma
diversidade de greis, tribos ou minorias sxcluidas.

Diante da fotografia criada por Mapplethorpe néc cabe simplesments dizer
“isto & x ou y”. Nesse sentido Rosalind Krauss chara atengéo em seu texto A
Fotografia como Simulacro, comentando como a maloria das pesscas reage
com relagdo & leitura (apreciagéo) da fotografia, por apresentar um
primitivismo estético em suas abordagens da obra de arie. Pensamos que
esta atitude decorre da falta de alfabetizagdo para o leitura da imagem aque é
um dos papéis do ensino de arte,

Partindo da tendéncia pés-modernista pretendemos levantar a discussdo sobre
a importéncia de srtistas como Mapplethorpe e a propria linguagem da
fotografia - linguagem artistica, ainda estranha no espago da educagéo escolar,
mas que possibilita a ampliagéo dos modos de conhecer, perceber {olhar),
ler, interpretar e reinterpretar a arte considerando educadores e alunos.
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Deste mode é importante salientar que o sistema educaciona! brasileiro é de
certe modo fechado e avesso ao papel que a arte pode representar na
educagéo, pois nosso sistema educacional é de forte cunho positivista e
idesalista: priorizando a acomodacéo e enfatizando a ldgica burguesa do
moralismo exacerbado. Este sistema tem dificuldade de lidar com o corpo
como um fenémeno inteligente e sensual que tem multiplos desejos e guarda
peculiaridades infinitas. Por isso, ac estudarmos nosso sistema educacional
e seus fundamentos moralizantes somos levados & intuir que de um modo
gera! a exposicdo e a obra em questdo podem ser percebidas como foi nos
Estados Unidos - como um grande perigo para a formagéo das novas geragdes.
Mapplethorpe parece néo ter medo do corpo como fendmeno inteligente
pois sua obra oferece um vasto repertério neste sentido, escelhemos como

exemplo (Ajitto, 1981).

O ensino da arte pode ser pensado, diante deste contexto, como fomentador
das possibilidades de discusséo das dimensdes estética, ética, afetiva e
sensual do ser humano de uma maneirg dialética contra a légica linear que
predomina na escola, A arte, seu ensinc e sua histéria poderiam, entéo, ser
uma forma de alisdos na construgéo de corages e mentes mais criticos e

!
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criativos, rompendo com o paradoxo entre a concepgio de arte voltada para
moldar e ajustar aos padrées estabelecidos as novas geragdes. Pensamos
que néo é interessante colocar & questéo desta forma porque poderiamos
cair no erro de idealizar negativamente o sistems educacional brasiieiro gue
por sua vez é encarnado, possuindo, portanto, retrocessos e avangos como
quaiguer produglo humana. A arte nesta perspectiva poderia também sar
pensada como possibilidade libertadora {messidnica) de tal sistema, o que
seria uma iluséo,

Portanto se faz necessério compreendermos a tendéncia pds-modernista do
ensino de arte a partir de seu contexto histérico, para colocarmos a importéncia
da fotografia como linguagem artfstica e a prépria exposicéo de Mapplethorpe,
no Brasil, como significativas possibilidades de trazer para o &mbito do
cotidiano da sscola & arte - dessacralizando-a. Vejamos como exemplo a foto
{Caral Averby, 1979}

Nota

1 A designagdo pés-modemo & usada neste trabalho para conceituar o tempo/espago
histérico-social sm que vivemos, por considerar que centemporaneo é uma designagdo
muito abrangents & moderno reflete a idéia de originalidade. Em que no Ensino de Arts,
nés-modermo reflete um novo tom no discurso moderista, com énfase na “elaboragdo”,
na citagho e na releitura (intertextual] do e no contato com a obra de arte reconhecida
historicamente. A exprasséo pés-modemo se opde ao apslo da emogdo na concepedo s
na abordagem da cbra de arle 8, essa acepgéo, ast4 fundamentada na obra A Jmagam no
Fnsino da Arfe de Ana Mae Barbosa.
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Comunicacoes
Linguagens Visuais

INCUBOS esUCUBOS
Bia Medsiros*

Incubos ¢ Stcubes {incubare e sucubare).
Deménics masculinos e femininos que vém
copuiar com mulkeres e homens durante o sono.

Longe do equilibrio se produzem fendmenos coerentes, o
néo equilibrio é a via mais extraordindria que a natureza
encontrou para tornar fendmenos complexos possiveis. A vida
humana, reagSes quimicass, relagées socioldgicas,
econdmicas,... s6 s8o possiveis porque estdo longe do
equilibrio. As indmeras interagdes, as bifurcagdes da
evolugdo, a néo linearidade déo a complexidade necesséria
& existéncia destes sistemas instéveis

“Campos de possibilidades”, diria Umberto Eco

Trata-se da teoria de llya Prigogine——, explanada em
conferéncia pronunciada em 1993 no Museu da Civilizagdo,
Quebec, Teoria que confronta & posigéo de Stephen HawlKing.
_Ainda segundo llya Prigogine, a mistura de eventos e de
regularidades é caracteristica do universo. Existern regras mas
estas ndo séo suficientes. £ necessério eventos inesperados.
E aqui, sempre construindo uma defesa da flecha do tempo,
Prigogine toma a liberdade de citar a obra de arte para
fundamentar seu pensamento sobre o universo,

Sabemos hoje que as redes de comunicagéio séo um espago
virtual que multiplica as possibilidades de “vida". Um lugar
de comunicacdes, criagBes e interacbes: textos, imagens,
imagens em movimento, hipertextc, e sobretudo
interatividade.

A consciéncia &, apenas, presente.
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O radio & o televisfio flzeram muitos pensarem os melos de comunicagéo, no
entanto esies melos sdo apenas meios de difuslo, meios de comunicagéo
unidirecional, meios de informacéo com significante reduzido pelo préprio
in-forrma estabelecido pelo difusor. As redes de comunicagdo estdo longe do
equilibrio, sBo complexas, logo sfo um espago gus torna o ser, o fazer, ©
pensar, e a flache do tempo possiveis.

Participar das redes de comunicagio implica em participar deste espago-
universo nascide do longe do equilibrio. Tormar consciéncia destas reflexdes
é imprescindivel, no entanto 86 a consciéncia ndo basta para tornar possival.
Faz-se necessédrio fundamentar esta conscidneia na prética quotidians para
gue possam surgir linguagens artfsticas do século XX,

Neste sentido o trabalho em grupo, no 86 nas redes, mas no quotidianc,
corpo & corpo, é imprescindivel, Trabalhos desenvolvidos em grupo, apenas
via rede, criam vécuos no universo das comunicagBes. Em um trabatho em
grupo o gue se passa é o encontro com o outro, com os outros.

“Nul ne peut imaginer la part de responsabilité que nous avons tous deux
dans chague phrase de cet ouvrage. Nous avons dicté de grands passages
en commun: élément vital de cette Dialectigue est la tension de deux
tempéraments intellectuels,” ADORNO e HORKHEIMER, La dialsctique de ia
raison, trad. Kaufholz, Gallimard, Paris, 1874, 283 pp.. p.8.

O mondlogo também é comunicagia, comunicagdo consigo mesmo. O
pensador é emissor e receptor. Muitas vezes o monélogo tende “a tournsr en
rond”, mesmo se o sujeito estd em continua transformagéo. A confrontagéo
com o outro € o gue nos pde em questdo. A confrontagdoc com outros:
universo,

Em um trabalho efetuado em grupo, o artisia € espectador do outro, do outre
membro do grupo, da criacdo, e do pablico.

Trezentas, quatrocentas vezes por dia encontrames o ouiro, O vezio, ¢
desprezo. lgnoréncia ou toleréncia. Nenhum olhar, neblina. Minha
individualidade s6 & orgulhosa. Nenhuma troca, nenhum desafio. Onde estéo
0s outros?

Muitos sutores referam-se ao outro, ou ao encontro do outro, Nenhuma
discordancia foi assinalada no gue se refere a intensidade deste encontro
com o outro, um outrc ser humano, por oposicio ao encontro com coisas.
Mikel Dufrenne fala de convite 3 uma resposta, convite & uma compreenséo.
Espera. Aespeito pelo outro gue nos ensina nossa propria interioridade. Jean-
Paul Sartre nos fala do outro gue nos torna objeto, Feiticaria. "0 inferno séo
os outros” Christian Delacampagne vé& no outro a ignoréncia, a
impenetrabilidade.

Qual destas frases vocé jé disse?

i
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N&o é rentédvel

Meu tempo estd sobrecarregado

E um questdo que nos vem toda hora
A familia é sagrada

Cada autor tem um diferente sentimento do encontro com o outro. Fsta
diferenga nos parece insuperdvel na medida em gue cada pessoa é uma
individualidade, individualidade em continua transformacéo. Cada individuo,
uma sensibilidade, nos propercionard inimeras degustacdes inéditas, Cada
olhar é Unico e pode provocar uma infinidade de (descer ¢ diciondrio).

Nas redes de comunicacdo ndo hé olhar mas textos e imagens,
O outro do texto e o outro da imagem (Barthes)

No entanto, a experiéncia do outro é mascarada pela experiéncia do social,
Tudo ne outro é signo para interpretagées estereotipadas: do cabelo ao sapato,
do carro ao..., & linguagem, o sotaque, os gestos...

Nas redes o outro & incorpéreo
e consequentemente desvinculado destes signos
repletos de interpretagdes preconcebidas.

O olhar nos othos é um primeiro contato. O segundo seria o tato que permitiria
depassar o social: encontro com o real. O cheiro é em geral melado pels
marca de um perfume. O ouvido é em um primeiro momento apenas discurso.
O encontro com o outro, olhar no outro séo relacSes mégicas como supds
Sartre. mégicas porque imprevistas, indefiniveis.

Em um trabalho em grupo a confrontacdo e ¢ improviso escapam a todo
controle preliminar. O outro & interioridade, sempre, de novo, desconhecida

e aberta.

A intensidade de vivide, em um trabalhe em grupo, para o espectador e pars
os artistas, é diretamente proporcional & profundidade da trocs estabelecida.
(leia-se troca em diversos niveis e ndo s6 & nivel econdmico, leia-se
transferéncia, permuta, alteracdo, modificagde, abandono). Funda-se um
ecossisterna com elementos em ritmos descompassados, mistura de eventos:
lomge do equilibrio.

O Grupo de Pesquisa Corpos Informéticos, do qual sou coordenadora, formado
na Universidade de Brasilia em 1992, tem como uma de suas linhas de
pesquisa a reflexéio sobre a presenga das novas tecnologias no mundo atual
e as modificagbes que estas implicam na ecologia simbélica do individuo.(1)
E no seio de um trabalho em grupo, ou melhor, nos diversos seios de um
grupo, de um trabalho translinguistico e pluri-assinado que a arte é possivel.(2)

Enquanto grupo, o Corpos Informaticos tem como centro Brasilia, atualmente
com membros estendidos de Campinas (SP) & Philadelphia {USA), e pesquisa

l
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dessjando o longe do equilibrio, indmeras interacdes, bifurcagtes da svolugéo,
ngo-linearidade. Fotografias, instalagdes, performances, video-performances,
trabalhos nas redes de comunicaglo, videos-arte, em agdes prondicas (em
oposicdo ds parandices), em co-autorias promiscuss evolui a pesquisa.

Notas

*hia medeiros

professora Doutora Universidade de Brasflia

Coordenadora do Grupo de Pesquisa Corpos Informéticos

Equips de pesquisa:
Alice Stefania, Cila Mac Dowell, Carla Rocha,

Fraderick Sidou, Gisele Alvarenga, Katiana Donna,

Maria Luiza Taunay, Milton Marques, Pedro Augusto.

1) Edmond Couchot refere-3e 3 “aconomia simbélica do individuo”, acreditamos que o
simbélice & mais complexo e dindmico do que um sistema econdmico, por isso preferimos
a expresséo "ecologia simbblica”

{2) O IN-8ITU da arte [dos criticos aos curadores, das instituigbes aos préprios artistas)
nio & ainda capaz de percaber esta nova concepggo do artista, e consequentemente da
ante, do objsto da arte, e da parte do plblico.
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@ 5%

omunicacdes
Linguagens Visuais

A imagem fotografica obtida através
de uma tela de tv
Deborah Rosenfeld

Devido a grande guantidade e diversidade de meios para a
producéc de imagens visuais, podemos observar um trénsito
da imagem entre os diversos meios. Nesse transito, nessa
migragéo, a imagem vai sofrendo diversas transformagées e
comega a incorporar caracteristicas de outras linguagens, que
néo séo necessariamente caracteristicas da linguagem onde
ela nasceu. Forma-se uma linguagem visual que é hibrids e
capaz de dar origem a novas poéticas visuais. E neste contexto
que se dé o meu trabalho de criagdo de imagens fotogréficas.
Na interface entre video, televisdo e fotografia, em algum lugar
entre os espacos implicados por estas midias.

Nea abertura do programa A Arte do Video!, Paul Virilio diz
que acredita que todas as imagens sdo cosanglineas, gque
néo existem imagens auténomas; a imagem mental ndc pode
ser separada da imagem dos olhos, tampouco da imagem
corrigida opticamente, como a que ele vé através de seus
éeulos. Também néo pode ser separada da imagem gréfica,
desenhada ou da imagem fotogréfica. Ele diz que acredita
‘num bloco de imagens, ou seja, uma névoa que reune as
imagens virtuais e reais. E faz uma lista destas imagens na
qual inclui as seguintes imagens: mental, ocular, éptica, gréfica
ou pictérica, fotogréfica, cinematogréfica, videogréfica,
hologréfica e por Ultimo a computadorizada. Segundo ele,
todas formam uma s6 e Gnica imagem.

A partir deste pensamento de Virilio, de que todas as imagens
forrmam uma s6 e Unica imagem, gostaria de poder considerar
que esta imagem é um fluxo de signos que tem sempre a
possibilidade de se conectarem gerando novos signos, e de
considerar ainda estados da imagem, que poderiam
corresponder a cada uma das imagens citadas em sua lista.

l
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Assim, a imagem que percebo atualmente seria um fluxe ininterrupto e poderia
ser percebida em um determinado estado conforme o meic em gue se
sncontra, A passagem entre meios heterogénaos pressupde uma mudangs
do estado da imagem. Desta forma, no fluxe da imagem ela poderia passar,
por exemplo, do estado videogréfico psra o estado fotogréfico e nesta
passagem ela poderia ainda, s& conectar com alguma outra imagerm.

Meu objetivo & tecer slgumas consideragdes sobre alguns aspéctos que se
revelaram com a fotografia criada por mim, a partir do meio televisivo/
videogréfico, e de discutir esta fotografia enquanto parte de um fluxo continuo
de imagens, imagens sstas que sempre tem a possibilidade de se conectarem.
Esta minha reflexdo estéd centrada na passagem dos meios televisivo e
videogréfico para o meio fotogréfico isto &, enquanto estou criando uma
imagem fotogréfica a partir de uma tela de TV, quando a imagem passa do
sstado televisive ou vidsogréfico para o estado fotogréfico. Dentro de um
processo signico, esta passagem corresponde a um momento discreto dentro
de um fluxe que atualmente, a meu ver, & ininterrupto. O fato de as imagens,
como as televisivas, videogréficas e fotogréficas do meu trabalho, fazerem
parte de um fluxo continuo de imagens e estarem conectadss, pode vir de
encontro aguilo que Virilio considers como imagens cosanglineas, néao
autdnomas. isto em seu processo constitutivo, no sentido de gue estas
imagens sempre fazem referéncias a outros signos visuais.

Fotografar a imagem apresentada em uma tela de TV significa fixar uma imagem
que em seu proprio meio néo se permits fixar. Ou ainda tornar estével uma
imagem advinda de um meio instével. O que existe na tela & um ponto luminose,
um pixel, que ac percorrer & tela em um intervale de tempo formard uma
imagem. Isto significa dizer gue no meio videogréfico, a imagem completa
"ngo existe mais no sspaco, mas na varredura completa da tsla, portanto no
tempo” {(Machado,1993:52}. O ponto luminoso gue percorre a tela é o referente
inscrito no espage de minha fotografia. Um referente que néo existe
propriamente no espago, Mas simM no tempo. Fotografar uma tels & como dar
um espago fixo a uma imagem gue s desenvolve no tempo. No momento da
passagem entre os meios videografico e fotogréfico, a imagem foma uma
nova forma. Uma nova forma se origina. Esta imagem fotogréfica, que é
construida pelas formas de um pixel em movimento, néo corresponds a um
guadro videogréfico especifico. Ela tem como referente ndc propriamente uma
imagem singular, mas uma imagem/forma em mutacéo no tempo.

Como no momento da migragio da imagem a resolugéo do tempo em cada
um dos meios é diferente, a imagem vai sofrendo transformagbes que séo,
antes de mais nada, decorrentes de distintos trabalhos com o tempo que &s
préprias tecnologias opsram. Formas em mutagdo que, na duragéc do tempo
do obturador da camara, formam uma imagem fotogréfica. E como se s cémara
fotogréfica, no tempo de seu obturador, tivesse apreendido formas criadas
por um ponto luminoso sm movimento, formas em constante transformagéo;
& no momento em que se dé a apreensdo elas se crganizam na pelfcula
fotogréfica, de tal maneirs gue af permaneceréo estéticas “para sempre” se
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organizando em um signo fotogréfico. Ocorre, também, que outros sighos
visuais poderdo ser produzidos a partir deste. Esta imagem poderéd ainda ser
fotografada ou passada a qualquer outro meio visual. Além disto a imagem,
antes de ser apresentads em uma tela de TV, pode ter passado por diversos
outros meios, inclusive o digital. Ela tem registrada em sf caracteristicas dos
meios por onde passou. Esta imagem fotogréfica & um momento singular no
processo de transformacées signicas de imagem visual que observo
atualmente.

Da passagem da tela de TV para a pelicula fotogréfica, caracteristicas como o
movimento, a textura das tramas de linhas da tela € uma qualidade de cor
que é prépria do monitor, séo incorporadas & nova imagem que se formou.

Um movimento se fixa em uma pelicula fotogréfica. Para Raymond Bellour
{1997:99-100),

. 0 problema néo ¢ mais decompor ¢ movimento, nem compé-lo, mas
impressioné-lo. Deixé-lo impressionar-se, deixar-se impressionar por ele. ...
com uma paixdoc pragmética que encenira nas caracteristicas da arte
contemporénea um incentivo favordvel a novas misturas.

Quando Bellour fals em decompor o movimento ele esté se referinde aos
trabalhos de Marey e de Muybridge, e quando ele fala em compor o
movimento ele esté se referindo a fotografia futurista. Para ele, na arte
contemporénea, diferentemente daqueles dois perfodos, trata-se de
impressionar o movimento. Mas 0 que seria na minha fotografia esta
impressédo do movimento?

No meu trabalho, esta impressdo do movimento, para mim, significa a
velocidade com que as coisas passam, com que acontecem em meu entorng,
hoje. Uma velocidade capaz de transformar um ponto lumincse em linha.
Uma velocidade, que se constitui em uma relacéo entre espago e tempo,
capaz de manter a mim e o meu entorno em permanente transformacgédo. Da
mesma maneira que as formas em mutacdo provocadas pelo pixel em
movimento. Uma velocidade gue tende ao infinito cada vez gue a diferenca
de tempo entre.dois pontos tende a zero. E isto depende cada vez meros do
espago percorrido entre dois pontos, do espago aonde eu estou inserida. A
velocidade do movimento que impressiona uma pelicula fotografica, parece
ser aquela que transforma as imagens na passsgem entre as meaios, quando
dois meios heterogéneos se conectam.

Quando as formas que se formam no tempo videogréfico migram para a
fotografia, elas se superpde no espaco fotogréfico. E um processo onde
multiplas imagens/formas videogréficas se superpée em uma exposicdo
fotogréfica de “longa” duragdo. Imagens/formas que caminham a uma
velocidade superior & do tempo de duracéo do ato fotogréfico. Isto produz um
efeito de montagem no interior da imagem fotografica. A fotografia ao manter
uma relagéo indicial com seu referente, também o faz no plano temporal. Esta
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relagfo indicial que se dé no planc temporal, parece indicar um processo de
montagem temporal, isto & imagens gue em diferentes tempos séo associadas
por sobreposigBo ou por superposiclo, resultantes de maitiplas exposicdes
ou de uma exposicéo de miltiplas imagens e gue, a meu ver, também poderiam
ser denominadas de imagens conectadas ou finking,

. como aguilo gue Godard chama de um linking de imagens: mixagem
eletrénica - colagem, wipes ou superposigdo. Néo existem mais para ele
imagens simplas, apenss imagens mulftiplas, dissolvendo-se umas nas outras.
{..} A mixagem eletrénica substitui a montsgem no inferior da imagem. As
superposigbes estabelecem um outro modo de conexéo, propriamente visuaj,
néo verbal {apud Brissac,1996:206).

Este finking de imagens, que para Godard se dé no contexto da Imagem
sletrénica, mais propriamente da vidsogréfica, 2 meu ver, pode ser batanie
préprio da imagem gerada no espaco da interface da imagem vidsogréfica.

Uma superposicéo de tempos vidsogréficos no filme fotogréfico. A imagem
videogréfica esté em movimento, engquanto que a imagem fotogréfica revela
o movimento, na medida em gque este movimente, de acordo com Bsliour, se
imprime na pelicula fotogréfica. E ao revelar o movimento, revela também
uma conexdo de signos no fluxo da imagem, revela um linking de imagens.
O video contdm diversos signos fotogréficos em estado de possibilidade. O
movimento do videc seria a conexdo destes possiveis signos. Ao fotografar,
eu ravelo um instante deste fluxo, na medida em que, na duragdo do tempo
fotogréfico, su seleciono algumas possibilidades e realizo a fotografia.

Naste ponto me parace oportuno diferenciar uma imagem no estado televisivo
e no estado videogréfico, para sfeito do meu trabslho. Ambas as imagens,
videogréfica ou televisiva, podem ser vistas através de um monitor de TV.
Desconectado da antena de TV de sinal aberto, a cabo ou transmisséo por
via satélite, o aparsitho de TV se transforma em um monitor. Este monitor
conectado a um aparelho reproduter de video, se constitui em um monitor
de video. Utilizo trés possibilidades para a obtengéo da imagem fotogréfica:
a imagem capturada fotograficamente diretamente da programagio da TV
ou, ums programacéc de TV que su gravo em video pare depols fotografar
ou ainda, uma imagem fotografada do monitor video, onde este video foi
obtido de alguma video locadora. Nos dois Gltimos casos, trata-se de uma
imagem gue esté numa fita de video que eu tenho acesso a qualquer momento
ou seja, uma fita de video gue eu posso reproduzir no momento em que eu
desejar. Neste caso, para a realizagdo das minhas fotografias, isto significa
que eu tenho um pouco mais de controle sobre a imagem final ou melhor,
sobre & conex80 qus seré estabelecida durante o ato fotogréfico. Enguanto
que no caso de uma imagem capturade dirstamente de uma transmissdo de
programacéo de TV, o elemento aleatdrio estd mais fortemente presente.

Em qualguer um dos trés casos acima, a fotografia é realizada a partir de uma
seleclo de possibilidades dentro do fluxo de imagem. No momento em que
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a imagerr: estd sendo transmitica peia TV e que eu a estou selecionando para
gravar em fita de video ou pars fotografar eu estou estabelecendo mais uma
ramificagéo no fiuxo. E isto se dé no mesmo momento em gue gualquer
outra pessoa em gualquer outro ponto do planeta também pode estar
estabelecendo outras ramificagbdes neste fluxo.

As experiéncias que eu tenho, no meu cotidiano, so experiéncias complexas,
néo sdo simples. E dificil vivenciar uma experiéncia ligada a um Gnico estimulo
ou & um Unico sentido. Isto me parece inerente 2o ser humano, mas no
momento contemporéneo o nimero de estimulos ligados a uma Unica
experiéncia tem se tornado muito grande. A minha fotografia, enquanto reflexo
de minha experiéncia cotidiana, ndo pode se constituir em uma experiéncia
simples, é hibrida. Ela faz parte de um fluxo de signos que se cruzam e se
conectam. Uma rede de signos multiplos, de meios heterogéneos, que ao se
cruzarem tem sempre uma possibilidade de conexdo. Ao me apropriar de
alguma imagem televisiva me colaco num ponto da rede que pode ser
conectével em todas as suas dimensdes, montada ou desmontada. O fluxc
de signos gue transita entre os meios tecnoldgicos, ainda que rompido, pode
ser sempre retormado segundo uma ou outra de suas linhas. A diversidade
das tecnologias favorece a continua circulagdo das imagens. Caminhando
pela cidade, cada um de nés olha uma imagem de modo diferente, sob
perspectivas diferentes, afinal uma pessoa nunca ocupa exatamente o mesmo
lugar que outra. J& na TV o ponto de vista é o mesmo para todos. Entretanto,
cada um, em diferentes lugares, tem a possibilidade de criar sighos diferentes
& partir de um signo visto na tela de TV, pelo mesmo ponto de vista. No
momento em gue eu estou me apropriando de uma imagem televisiva, que
eu estou conectando esta imagem a um outro signe, em outros locais, outras
conecgdes com esta mesma imagem, também estdo se estabelecendo.

Quando me apropric de uma imagem do meio videogréfico e & coloce no
meio fotogréfico, muitas vezes estou mudando o contexio em gue a imagem
se dé, e ndo apenas o meio. O contexto da imagem jé néo precisa ser o
mesmo. Come em Decifra-me ou Devoro-te, uma das fotografias da série
Rostos na Cidade, em que a imagem de um rosto de um video pornogréfico
foi sobreposta, na pelicula fotogréfice, & uma imagem de um prédio reflstido
nos vidros de outro prédio, na cidade de S&0 Paulo. Enquanto a imagem
estava no meio videogréfico, cada quadro que a formava podia ser visto por
um perfodo de tempo de 1/30 de segundo. Jé no estado fotogréfico a imagem
pode ser vista pelo tempo que o observador guiser. O gquadro videografico
estava associado a outros quadros, de maneira que eram vistos juntos, em
sequéncia, no tempo de duragdo do video. Isto produzia um determinado
sentido a imagem/forma antes de ser apropriada. Sentido este que é diferente
daguele produzido pela imagem em estado fotogréafico.

Muitas vezes fotografo um monitor onde os canais estdo constantemente
sendo mudados, como em um efeito zapping. Para mim, é indiferente o
contexto em que a imagem teievisive estava colocada no monitor de TV.
Com a cémara fotogréfica apontada para a tela, onde as imagens passam
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ininterruptamente, disparo pars capturar alguma Torma gue possa me
interessar. Alguma forma gue eu posss sobrepor a outra, em UM espago
fotogréfico, e produzir algum sentido diferente daguele sentido que se dava
quando a imagem estava no meio anterior ao fotogréfico. E entfo qualguer
imagem da TV, seja de um concerto musical, de um filme pornogréfice ou de
umn clip, para o meu trabalho, tem o mesmo valor Novaments vemos gue se
trata de um fluxo de imagens/fformas que cortinuamesnte se desenvolvem no
tempo videogréfico/televisivo 8 em um determinado instante pode ser
conactado a um outro meio, cormoe o fotografico, praduzindo um novo sentido.
Er umn certo sentido ests foto, assim produzids, pode, até mesmao, representar
um retrato de um instante ou até mesmo de alguns instantes distintos deste
fluxo, j& que para a producéo de uma imagem em um mesmo fotograma o
obturader pode ter sido disparade mais de uma vez. No entanto esta imagem
apropriada deixa de ser apenas o retrato de um instante singular do fluxo, ou
um signo retirado do fluxo, e passa a fazer parte de um fluxo signico assim
gue se conecta a outros signos. Isto &, uma outra rarnificagéio do fluxo &
gerada. O préprio conjunto de fotos pode ser conectado entre si de diversas
maneiras e também com um video, uma pintura ou uma tritha sonora.

Inseridos neste fluxo, signos de meios heterogéneos podem se conectar e
produzir um novo signo. Por exempio & imagerm fotogréfica capturada do meio
videogréfico pode ser conectada a um som e dar origet & um novo video.

Um outro aspecto a ser examinado se refere a qualidade da imagem guando
esta val passando de urn meio ao outro. Quero tratar sspeciaimenie dos meios
vidzogréfico e fotogréfico. Uma imagem que é gerada a pertir de uma imagem
anterior pode ser dita imagem de segunda geragéo & daf para frente podem se
dar “n” geracdes. A imagem, a cada geragéo, diferentemente de uma clonagerr,
sofre as interferéncias tanto da ligagdo entre meios quanto dos proprios meios
de origem e destino da imagem. As caracteristicas provenientes da geragdo
de cada imagem se imprimem na prépria imagem. Isto, em meu! trabalho nédo
se constitul em um aspecto positivo e nem negative. Simplesmante 2 guslidade
de cada geragio de imagem faz parte do sentido daguels imagem. A fotografia
da tela de TV tem impressa em sf & trama da tela, o conjunto de linhas horizontais
e verticais gue constituem a tela. isto produz uma textura na imagem fotogréfica,
que & propria da imagem videogréfica.

O filme fotogréfico é calibrado para uma determinada faixa de cores. Esta
faixa de cores aliada as cores préprias da tela de TV produz uma gusalidade
de cor que & prépria da fotografia da tela de TV, Uma cor gue parece ser
pouco realista, no sentido das cores de um rosto observado & luz do dia, sem
a mediagéo de eguipamentos tecnolégicos,

A quslidade de cada imagem gerada na passagem das imagens enire os meios
significa que além daguile que & comunicado entre os melos, a prépria conexéo
interfere na imagem e acrescenta ou retira algo da imagem no estado inicial,

Retomando o pensamento de Virilio, de gue todas as imagens formam uma
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s6 e Unica imagem, gostaria de concluir gue estou trabalhando com o estado
desta imagem entre o fotogréfico e o videogréfico ou televisive.

Referéncias hibliogréficas:

Bellour, Raymend. “Tributo ac Fantasma” in Entre-imagens. Carnpinas, Papirus,
é?izzéc Peixoto, Nelson. Paisagens Urbanas. Séo Paulo, senac & Marca D'Agua,
ésefgft:ﬁze, Gilles & Guattari, Félix. Mi/ Platés. Rio de Janeiro, editora 34, 1995,
\Piioégﬁado, Arlindo. Méquina e imaginério. Séo Paulo, Edusp, 1993,
Santaella, Licia. O gue é Semidtica. S&o Paulo, Brasiliense, 1992.

Nota

\\

1 "Aldade do V;‘dag", primeiro episddio de A Arte do Video, exibido na TV Cultura de Sao
Paulo, em  25.03.93. A Arte do Video (El Arte do Video), é uma série que foi dirigida pelo
professor José Ramon Orria, produzida por duas empresas espanholas - Imatco de Barcelona
& Atanor de Madri - e financiada pela Televisién Espafiola, TVE (televisdo plblica estatal da
Espanha).
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Linguagens Visuais

A Tipografia, os Livros de Arte
e os Livros de Artistas

em Pernambuco no Século XX
Paulo Bruscky

Tragar um panorama histérico da tipografia, dos livros de arte
e os livros de artistas em Pernambuco neste século é tarefa
das mais dificeis. Principalmente pela gquase complsta
escassez de fonites primérias e secundérias. Os nossos
arquivos e bibliotecas, infelizmente, néo dispdem dos pouceos
originais mencionados esporadicamente nas diversas historias
da tipografia. E fato inconteste que Pernambuco teve iniciativas
2 tentativas pioneiras nesse campo, Mesmo gue nem semprs
com sucesso. ‘

A referdneia mais antiga de que ternos noticia de tipografia
no Brasil parte de Pernambuco. Em 1834, segunde José
Gongalves de Oliveira, em seu Subsidios & Histéria de
Imprensa Oficial de Pernambuco (CEPE/1986). Fol apenas uma
tentativa frustrada, Sabe-se também que, em 1643, sinda sob
o dominic holandés, faleceu o tipdgrafo Pletr Janszoon, sem
que conseguisse dar uso 20 prelo que teria sido trazido da
Helanda por Mauricio de Nassau,

O Primeiro livro impresso de autor brasileiro {de origem
naturaimente poriugussa) fol de um pernambucano, com tema
pernambucano: Prosopopéia, de Bento Teixsirs, em 1601, E
também devemos destacar o papel que teriam as tipografias
nas revolugbes libertérias de Pernambuco, principaimente na
criagio de jornais. “Na Revolugéo Pernambucana de 1817
apareceu a primeira tentativa de libertagéo da palavra sscrita no
pais”, comao diz Carlos Rizzini, em O Livre, O Jornal e a Tipografia
no Brasil (S&o Paulo, Imprensa Oficial, 1888). Jornais importantes
no processo de independéncia, como o primeiro jornal impresso
em Pernambuco, o Aurora Pernambucana {27 de margo de 1821)
e o ainda mais importante Jornal Revolucionério, o Typhis
Pernarnbucano {1823), de Frei Caneca e outros intelectuais.
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Uma das mais importantes tipografias de Pernambuco foi de Manuel Figusiroa
de Faria, fundada em 1831 e a primeira de Olinda, cujo trabalho, que de acordo
com Alfredo de Carvalho, se destacou por sua artistica composicéo, boa
impresséo, cuidadosa reviséc e primoroso acabamento, inclui os primeiras
livros de Pernambuco. Podemos citar também uma tipografia do Recife, como
tendo seguramente produzide bons livros: a Unido, de Bons Santos e Cia.,
fundada em 1836 pelo padre Ignécio Francisco dos Santos e que durou
algumas décadas.

Mas ndo é nosso objetivo aprofundar os elementos dessa histéris, gue remonta
aos séculos passados. Pretendemos desenvolver um perfil das principais
iniciativas editoriais em Pernambuco neste século, destacando os seus melhores
resultados e os mais importantes promotores, como José Maria C. de
Albuguergue e Mello, 3 frente da Revista do Norte e suas edigbes caprichosas
de livros, todos hoje raridades bibliogréficas, Vicente do Rego Monteiro, e sua
revista Renovacéo e La Presse & Bras (que manteve inclusive em Paris), ©
Gréfico Amador, Jode Cabral de Melo Neto e o Livro inconsutil. Portanto, o que
nos interessa séo as edigdes feitas com arte, num tempo j& remoto, pois os
tipos méveis hoje séo pegas de museu. E o bom gosto dos artistas e intelectuais,
come Lufs Jardim, Manoe! Bandeira, Nilo Firmino, Petrénio Cunha, Gastéo de
Holanda, Alofsic Magalhaes, Joaquim Cardozo, Orlando da Costa Ferreira, Cecilia
Jucé, Jodo Condé, Ranulpho e as Edigées Guariba, Jadson e Jacy Bezerra,
Baccaro e a Casa da Crianga de Olinda, Matheus de Lima/Brennand, Ladjane
Bandeira e Gilberto Freyre, que no artigo O Livro Belo, publicado no Diério de
Pernambuco de 18.10.1925, j4 demonstrava a sua preocupsgéo com o livro de
arte: “Este movimento de reabilitagéo da estética da tipografia e da impresséo
& da encadernagédo — da estética do livro em suma — quase néo nos atingiu, aos
brasileiros e portugueses, N6s somos os paises do livro feio, do livro mal feito.
Do iivro incaracteristico, principalmente o Brasil. O Sr. Monteiro Lobato
conseguiu animar de certa nota de graga o livro brasileiro. Mas ligeirissima
graga. Livro belo, ndo saiu nenhum de suas méos ou dos seus prelos”,
Discordamos da opinido de Gilberto Freyre sobre Lobato. O Recife sempre
teve uma excelente tradicdo em artes gréficas.

A Revista do Norte e suas Edigdes

Os livros de arte e os livros de artistas em Pernambuco no século XX comegam
& partir do magnifico trabalho de dois os grandes tipdgrafos: José Maria de
Albuquergue e Mello e Vicente do Régo Monteire. José Maris comegou
compondo e imprimindo suas belas edicées com um prelo manual e depois
com uma Minerva, demonstrando desde os primeiros nimeros da Revista
do Norte sua preoccupscéo com o projeto gréfico: composicéo e equilibrio
gréfico, escolha do papel adeguado para os textos e as ilustragbes, contrastes
de cor e uma 6tima impresséo, além da execugéo e impressdo do cliché, que
ele prépric fazia e muitas vezes o cliché era feito em uma de suas fotografias,
arte gue também realizava com competéncia. Pelas poucas edi¢Ges que ele
aexecutou & sem periodicidade certa (hoje rarissimas} demonstra que o seu
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grande prazer era compor e firer uma prova, colss gue se constata guando
ele faz apenas um exemplar da Revista do Norte {o tercsiro ntumero ds
Segunda série de 1928) enviou ao posta Manuel Bandelra, por haverem safdo
nesse nimero poemas de Ribsiro do Couto. Ne final da década de 40, repetiria
o exemplar Unico, o guarto nlmerc da tercsira série, desta vez dedicads e
entregue a famflia de um outrc pernambucanc, o pintor e desenhista Manoel
Bandeira, que além da colaborador da ravista do Norts, fol o artista gue mais
criou vinhetas, capitulares e ilustragdes para livros, jornals e revistas neste
século em Pernambuce, como podemos verificar através de um levantamento
feito pelo pintor José Claudio, através do seu livro "Manos| Bandeira” editado
pelo Arguive Publico Estadual Jordfo Emereciano, em 1983, A Revists do
Norte voltaria a dedicar o terceiro nimero da terceira série de outubro de
1947 a um outro pernambucanoc, o poets Joaguim Cardozo pelos seus B0
anos, a Unica diferenca é gue desta vez a tiragem foi feita.

A revista do Norte sempre funcionou no Recife, e circulou em irés séries
distintas, A primeira {quinzenal) correspondeu ao periodo de 1823-25; &
Segunda, a 1926, Em 1927, apenas circulou um exemplar {vinculado ainda &
segunda série). A terceira série comegou com a edigéo de abril e 1942, saindo
apenas o segundo nuimerc em dezembro de 1944, O terceiro nimero dessa
série, fol editada em outubro de 1947, O quinto e Gltimo nimero, saido em
junho de 1952, encerrou 8 publicagdic da revista.

Pelas Edigdes da revista do Norte, foram publicados: Catimbd de Ascenso
Ferreira, com capa e ilustragdes de Joagquim Cardozo, ern 1827; Guia Histdrico
& Sentimental da Cidade do Recife, de Gilberto Freyrs, ilustrado com aquarelas
originals de Lufs Jardim, com uma tiragem de 105 exemplares, sm 1934,
Revista da Escola de Belas Artes de Pernambuco, ano | ntimero |, Universidade
do Recife, 1957 e Manuel Castano - Um Jornalista de Pernambuco, de Manuel
Csetano Filho, 1988,

Vicente do Régo Menteire: O Tipbgrafo inventor

Este texto ndo & para o genial artista plastico Vicente do Régo Monteiro {
1809-1970), téo conhecido e consagrado {em Paris) que, também foi cendgrafo,
fabricante de aguardente, corredor de automével, fotégrafo, dangarino,
professor, cineasta, mas ao brilhante tipégrafo/poetaftradutor, téo
desconhecido e injusticado pelo publico pernambucano/brasileiro, apesar de
consagrado na Franga onde obteve o prémio O Mandat des Postes {1985} e o
Prix Apcllinaire {1960), além de ser inclufdo no Livre &'Or da Poesia Francess,
editado por Pierre Seghers, o mais importante editor de Poesia da Frangs,
erm 1989 e citado por Bachelard em La Poétique de L'Espace.

Autor de 18 obras literérias, & sua fonte criadora inesgotével fez com que
praticasse, entre outras coisas, as seguintes atividades: 1930: Administrader
da revista Montparnasse, Paris; 1932: Edita, junto com Manoel Lubambo, o
periddice mensal Fronteiras, que pendura até 1940; 1938 Diretor da imprensa

H
185 | ANPAP - Anais 97




Oficial do Estado de Pernambuico, onde faz primorosas edigdes; 1939: Lanca
a Revista Renovagdo junto com Edgar Fernandes, que é editada até 1946;
1941: Realiza, juntamente com Jodo Cabral de Melo Neto, Willy Lewin e José
Guimarées de Aradjo, o | Congresso de Poesia do Recife; 1944: piblica cinco
nGmeros do caderno de poesia pela editora Renovagdo; 1946: Cria & sua La
Presse & Bras e realiza o 2° Congresso de Poesia do Recife: 1948: Organiza o
12 Mur de la Poesie do Salon di Mai de Paris, que permanece até 1952, quando
comegou a gravar poesia em discos e fitas e realizou em Paris ¢ 1° Congresso
Internacional de Poesia; 1955: Imprime Mério de Andrade e Vinicius de Moras
e em 1856 & nos anos seguintes grava discos com poetas franceses e
brasileiros: Vox Poética, Salon de Poesie e Homenagem a Geo-Charles.

Como tradutor, ele nos proporcionou o conhecimento da poesia francesa
desde a década de 30, através de suas excelentes traducées. As edices de
Vicente do Régo Monteiro geralmente eram numeradas e assinadas, além de
limitada, variando de 55 a 218 exemplares, chegandc inclusive a tiragem de
12 exemplares, comno acorreu com o dlbum “Lisboa, 1956”. Um belo exemplo
de edigdo € o seu livro poemas de bolso {1941), onde toda produgéo gréfica
é perfeita e enriquecida com vinhetas fantésticas, além da inciusdo do seu
Poema 100% Nacicnal, talvez o primeiro poema tipogréfico feito no Brasil.

O Livre Inconsutil do poeta Jodo Cabral de Melo Neto

A vocagéo de tipégrafo de Jo&o Cabral vem de sua convivéncia com Vicente
do Régo Monteirc no Recife, no inicio dos anos 40, que o veio desenvolver
em Barcelons entre o final dos anos 40 e inicio da década de 50, através das
edigées o Livro Incons(til (cadernos néo costurados), impressos em papel
de excelente qualidade e as tiragens geralmente ndo passavam de 110
exemplares, tirados de sua prensa menual Minerva, segundo o poeta, por
razbes terspéuticas. Safram do seu prelo 14 livros: E também editou, com
Alberto de Serpa, a revista trimestral O Cavalo de Todas as Cores, em 1850 e
o livro O Marinheiro e a Noiva, de Joel Silveira, em 1983,

A Engenharia Tipogréfica de Joaguim Cardoze

Em primeiro lugar queremos prestar uma homenagem ao centenério do
nascimento do poeta e engenheiro Joaquim Cardozo {Recife, 1897-1978),
que desanvolveu também outras atividades desconhecidas do grande pablico.
Fez poesia sonora através do Sonétossom e Poema Para Uma Voz e Quatro
Microfones, ambos de 1970, e poemas visuais, publicados em seu livro Signo
Estrelado (1960}, deixando vérios outros inéditos.

No perfodo de 1814-15, foi chargista do Didric de Pernambuco e é de sua
autoria uma caricatura do poeta modernista pernambucanc Benedito Monteiro
publicada na Revista do Norte, n® 1, 2% fase, Recife, 1826, da qual era também
diretor juntamente com José Maria de Albuquerque & Melo e Jodo Monteiro.
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Sary essa revista cardozo criou diversas vinhetas e um alfebeto (capitulares),
tando o caju come terma. O n® 3 da 1l Sérle da Revista do Norte {out. 1947),
dedicads aos seus 50 anos, publicendeo oito dos ssus poemas e um artigo
onde o posta analisa & pintura de Teles Junior,

Editou O Arrabalde ~ Orgéio Litero-Elegante, cujs redagéo ficava na Rua Barros
do Rego n® 9, no bairro de Tejipié. Os outros editores do jornal eram Costa
Monteiro, Durval Cerzar, Eduardo Cunha, Monteiro Filho, Oscar Ramos e
Benedito Monteiro. O jornal sé chegou a circular no periodo de 0111 a
17.12.1913, num total de quatro exemplares, Fol no n® 2 de O Arrabalde
{15.11.1915), que Joaquim Cardozo, aos 17 anos, publicou o ssu primeiro
sexto literario, o conto Astromis Alegre, até hoje desconhscido dos seus
admiradores e pesquisadores.

Comeo desenhists variava de assinstura e, em alguns trabathos se assinava
Atelier Cardozo, cujo enderego era Avenida Marqués de Olinda, 222, no Bairro
do Recife. Como desanhista teve uma atividade intensa, publicando seus
trabalhos em diversos jornals e revistas do Recife {década de 20}, entre as
quais: Revista do Norte, Revista de Pernambuco (1925), cape e itustracéo da
Revista do Recife (1929), sendo também o autor do desenho do titulo ds
revista. Fez a capa e ilustracdes do livro Catimbé (12 edigéo, Revista do Norte,
1027) de Ascenso Ferreira, ilustrou a Revista Brasil Novo, Recife, 1930, dirigids
por Cheophas de Oliveira. Também fez a capa do livro Medalhdes e
Medalhinhas de Oséric Borba {impresso no Rio de Janeiro). Participou ainda
no Recife, de uma exposigdo coletiva de arte moderna, juntaments com
Manoe! Bandeira, Lufs Jardim e Augusto Rodriguss.

No livro Nordeste {comemorativo do Centenério do Didrio de Pernambuco/
1925). Joaquim Cardozo & citado por Gilberto Freyre na parte de pinturs, &
apresentado como elemento ligado & renovagéo do desenho.

O Gréfico Amador

A histéria do “O Gréfico Amador”, gue tanto interesse vem despertando,
hoje, entre biblidfilos e entendidos em Artes Graficas, estd intimamente ligada
a0 Teatro de Estudante de Pernambuco e a Faculdade de Direito do Hecife.
Do Teatro e da Faculdade & que saiu o grupo de intelectuais criativos formados
por Alofsio Magalhées, Gastdo de Holanda e José Lauréncio de Melo due,
juntando-se a outros slementos interessados e igualmente criativos, como €
o caso de Orlando da Costa Ferreira, constituiu O Gréfico Amador {dos 18
participantes do Teatro, 10 se tornariam intagrantes do grupo editor). Néo
foram poucos os artistas gus, passando pelo Gréfico e nele exercitando o
melhor de sua vocagéo, projetaram-se nacionalmente e até
internacionalments, como o caso de Aloisic Magalhées. Tudo isso coniribuiu,
de certo modo para obscurecer o papel de Orlando ds Costa Ferreira {1915-
1975}, que se assinava como gréfico e tem uma grande importdncia na teoria,
na investigacéo e na prética, o desenvolvimento das artes gréficas no Pals.
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Sendo Homem de Oficina e autor de um livro de poesia, ele publicou trabalhos
considerados clédssicos nas artes gréficas: O livre Imagem e Letra,
Methoramentos/EDUSF, 1977 e os extraordinérios textos “Uma Folha de
Tipégrafos no Recife: O Echo Artistico (1875-76)", 1959; Solo de Trompete
para um Bibli6filo, 1981: A Serpente e a Lira:"1962 {texto sobre a origem da
letra); Para uma Introducéo ao estudo Bibliogréfico, 1963, tendo realizado
também diversas capas de livros/discos e outros projetos gréficos.

No Gréfico, informal e fraternalmente, trocavam idéias. Faziam experimentos,
Descobriam os mistérios e segredos das Artes Gréficas. Nesse sentido, O
Gréfico Amador, que funcionava na Rua Amélia, 415, no Recife, pode ser
considerado como um movimento que depurava vocagdes e acentuava o
gosto pelo livro como objeto artistico. Do livro, também, como suporte de
textos valiosamente expressivos. Vale 8 pena lembrar, como referéncia
cronelégica, que o Teatro de Estudantes de Pernambuco surgiu na década de
1940. E sua Editora surgiu no ano de 1950, a partir do livro Palhano, poesia,
de José Laurénio de Melo, ilustrado por Alcisic Magaihdes e trazendoc um
fexto do escritor Hermilo Borba Filho que apresentava a editora e relacionava
os seus participantes. Posteriormente, vieram a lume os livros Zona de siléncio,
contos, de Gastdo de Holanda, com ilustragbes de Reynaldo Fonseca (1951}
e Teatro (Eletra do Circo, Jodo Sem Terra e a Barca de Curo), de Hermilo
Borba Filho (1952). Os trés livros foram compostos e impressos nas oficinas
da Folha da Manh&., Na Orelha do livro Zona de Siléncio a editora fazia o
antncio de gusatro novos titulos: desses, pelo menos um veio a ser editado
pelo O Gréfico Amador em 1956, precisamente trés anos depois que a Editora
do Teatro de Estudantes encerrou suas atividades: o Mée da Lua, pega para
bonecos de José de Moraes Pinho.

O Gréfico Amador teve inicio em maio de 1954, era uma oficina tipogréfica
artesanal qgue iniciou-se com uma velha prensa manual e uma velha fonte de
tipos, adquiridos pelos quatro fundadores por 10 mil cruzeiros, cujo objetivo
era editar pequenos textos literérios. As suas edigbes, conforme pode ser
verificado, revelam uma acentuada preocupagéo artistica quanto a escolha
dos tipos, aproveitamento dos espagos em branco, composicdo, apresentacéo
e experimentos gréficos de maneira geral.

Para manter-se atuante, O Gréfico contava com a colaboracéo de sécios que
contribufam com uma cota mensal e recebiam alguns livros por ano. Ao
longo de sua experiéncia o grupo conseguiu agrupar cerca de 57 sécios, o
que revelava, no minimo, um profundo interesse e confianga no trabalho por
ele realizado. No que diz respeito as suas edigdes, publicou 24 livros, 3
volumes, 2 boletins, 1 dlbum de litografias, um programa teatral, e alguns
pequenos impressos {convites, catdlogos e cartdes de natal), deixando a
“boneca” de um livro inédito de Jodo Cabral de Melo Neto, cujo titulo é Vérios
Poemas Vérios, que hoje pertence ao arquivo de Paulo Bruscky.

A tiragem dessas edigbes sempre foi limitada, considerando que o papel
utilizado na sua confecgéio era importado. Mas precisamente, a tiragem das
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edigdes, que sram geralmente numeradas @ assinadas, dependiam da
guantidade de papel disponivel, A transferéncia para o Ric de Janeiro dos
quatro fundadores do grupo {(Aloisio Magalhges, Gasido de Holands, José
Lauréncio de Melo e Orlando da Costa Ferreira), fez com que em 1961
encerrasse suas atividades, '

A Poética do Livrobjstobraberia

O que caracteriza o “Livro de Artists” é a sua apresentagdo como corpo fisico,
como objetobraberta, Em oposigéio ao livro comur/industrializado com mera
reunido de folhas impressas e cosidas ordenadaments, o livrobjetobraberta
gera informacgfes através do seu processo, permitindo novos &ngulos de
lsitura, séo criativos e em alguns cesos exigem uma participacéo direta do
manipulador, fazendo-o co-autor da obra: livro xerox, livro conceitual, livro
comestivel, livro processo, livro experimental, livro poema, livro carimbo,
néo livro, etclivro, De Mallarmé a Mirella Bentivoglio, das cavernas ac sensorial
{via papircs). Colocadas astas questBes maostrames que existe uma diferencs
sntre o livro de ariista e o livro de arte.

O primeiro artista pernambucano a fazer livros de artista foi Vicente do Régo
Monteiro, com o seu livro Quelques Visages de Paris, J. Dura Editor, 300
exemplares, Paris, 1925, e “Concrétlon”, Edigéo do autor, 150 exemplares,
Paris, 1952. Em seguida vem o também extraordindric livro de Alofsio
Magalhéss “Improviso Gréfica”, editado em 1958 pelo “0O Gréfico Amador”,
corn uma tiragem de 70 exemplares numerados e gssinados pelo autor. ©
livro consiste numa série de experidncia tipo/gréficas utilizando como suporte
diversos tipos de papéis e através dessas folhas soltas, os diversos “leitores”
manipulam / interferem na segliéncia das mesmas como num jogo de baraiho.
Aloizio Magalhfes também editou em 1983, os livros Viva l e Viva Hl, utilizando
recursos da maguina Xerox. Em 1968, José Cldudio pGblica uma série de
livros-carimbos, tornando-se pioneiro no Brasil nesse tipe de livro @ também
um dos primeiros a nivel internacional a fazer livros com sarimbos. Tenho
conhscimento que José Claudio fez sete desses livros {Unicos) e todos séo
totalmente diferentes, numerados e assinados.

Um ano apds, os excelentes artistas gréficos Gastdo de Holanda e Cecilia
Jucé langam Inelutdvel Modalidade do Visfvel, onde folhas duplas e diferente
de reaproveitamento de outdoors, séo utilizados como suporte de textos
tipogréficos, também uma experiéncia até entéo néo experiéncia até entdo
néo explorada. No ano de 1871, a Equipe Bruscky & Santiago langa com uma
tiragem de 571 exemplares diferentes, o primeiro de uma série de livros de
artistas, cuja capa era toda branca com um espelho no centro, de modo gue
cada uma sempre refletia uma “ilustrago” diferente, e o seu contetdo tinha
inGmeras propostas e experiéncias gréficas/visuais.

A partir da década de 70, Pernambuco comega & ter uma producéo mais
constante de livros de artistas e, entre seus produtores, podemos destacar
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Kétia Mesel / Lula Coértes, Petrénio Cunha, Jomard Muniz de Brito, Mauricio
Silva, Ypiranga Filho, Jo&o Cémars, Addo Pinheiro & Sebastido Pedrosa, entre
outros. A primeira exposicéce internacional de livros de artistas realizada no
Brasil teve a curadoria de Paulo Bruscky e foi realizada durante 2° Festival de
Invernc da Universidade Catélica de Pernambuco, em julho de 1979.

Um extraordinéric exemplo conceitusl do livro escultura, é um poema de
Joaqguim Cardozo publicade no seu livro Poesias, Editora Civilizagdo Brasileira,
RJ/1871:

A Escultura Folheada

Aqgui estd um livro

Um livro de gravuras coloridas;

Na parte superior da capa deste livro

Hé um ponto - furo: um simples ponto
simples furo

E nada mais.

Abro a caps do livro e
Vejo por trés da mesma que o furo continus;
Folheio as péginas, uma & uma.
Vou passando as félhas, devagar,
o furo continua.

No que, de repernite, o furo vai se alargando
Se abrindo, florindo, empranhando,
Compondo um velume vazio, irregular, interior & conexo:

Superpostas aberturas recortadas nas félhas do livro.

Tém forma rara de uma escultura vazia e fechada,

Uma variedade, uma escultura guardada dentro de um livro,
Escultura de nada: ou antes, de um pseudo-ndo;

Fechada. Escondida, para todos os que ndo quiserem
Folhear o livro.

Mas, prossigo desfolhando:
Agora a forma vai de névo se estreitando
Se afunilando, se reduzindo, desaparecendo/surgindo.
E na capa do outro lado se tornando
novamente

Um ponto - furo, um simples ponto

simples furo
E nada mais.

Os seres gque a construiram, simples formigas aladas,
Evoluiam sob o sol de uma l&dmpada
Onde perderam as asas. Cafram.
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As linhas de vBo, incerias & belas, aiulram;
Mas essas linhas volantes, a principlo, foram
Se reproduzindo nas f8thas do livro, compondo desenhos
De fazer inveis acs mais “sébios artistas”.
Circunvagueando, indecisas nas primeira péginas,
A procura da forma formante e formada.
Seus vbos transcritos, “refletidos” nessas pﬁmmra linhas,
Enfim se aprofundam, se avolumam no vazio
De um esculturs escondida, no escuro do interno;
Somente visivel, “de fora”, por dois pontos;
Dois penios furos: simples pontos

simples furos
£ nada mais.
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Comunicagdes
Linguagens Visuais

Mapas Urbanos: Arte
Contemporénea, a Cidade
e o publico

Lilian Amaral

ANTECEDENTES
I MUSEY ABERTO - A CIDADE COMO MUSEU

Nascide da experiéncia artistica e musedlogica, Museu Aberto
surge na contra-méo o conceito tradicional de museu.
Primeiramente porgue nédo é patrimonialista e tampouco
limita-se aos contornos de um edificio. Seu publico é o publico

urbano em meio ao cotidiano e a cidade, o lugar

Conceitualmente Museu Aberto - projeto de acdo artistico-
cultural e intervengéo urbana - configure-se a partir de
experiéncias ocorridas no contato com museus da cidade de
Sé&o Paulo nos anos 80 e do decorrente sentimento de
isolamento, abandone, distanciamento entre museu e
audiéncia.

Objetivando criar alternativas de extroverséo para a agéo
" artistica & musesl no campo ampliado ds cultura, constitui-
se como espago de pesquisa-intervencgéo, onde & cidade é o
lugar, contelido e continente, inventando formas de
apreciacBo emancipadora.

Museu Aberto articula-se a partir de trés principios de acdo:
Expedigdes Urbanas - Nicleo de Arte-Educacdo Ambiental e
Patrimonial, Intervengdes Artisticas no Espaco Publico e
Estudos Transdisciplinares tendo arte contemporénea e cidade
como foco de reflexdo.

Desde 1986, Museu Aberto vem problematizando a presenca
da arte no meio urbano provocando & intervencgéo,

f
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participacéo, apropriago do acerve artistico-cultural da cidade pelo plblico,
colocando em questio as formas de producdo e circulagdo da arte nas
sociedades pds-industrials e seu significado no imaginério urbano
contemporéneo.

Tendo formacéo interdiscipliner - arte, educagio e museoiogia -, como artista
multimidia desenvolvo uma poética centrada na produglic de esculturas
publicas & instalacdes ambientais de cardter efémero ou permanente, outdoors
que visam a provocacéo da percepgho, da meméria & do imaginério urbano,

Esculturas em éreas publicas, “artdoors”, intervencdes na paisagem gue
operam ¢ limite entre arte e melos de comunicaglic de massa, instalagBes
temporérias gue “explodem” as fronteiras entre museu e audiéncia, imagens
produzidas artisticamente para serem manipuladas e fruidas pslo pablice
andnimo das cidadss, v&m ocupando sspacgos fisicos @ conceituals inusitados,
procurando romper com a ansstesia e a amnésia a que o individuo,
encapsulado & submetido cotidianamente.

Procurando ativar o campo perceptivo & o imagindrio individual e colstive, a
participacéo-intervencéo do vedor-ator é estimulada através da apreciacio
estética associada & prética artistica, visando a estimulagéo de um olhar crftico,
urbanistico e antropolégico. Transdisciplinarmente, contelidos sdo articulados
na revitalizacdo e reinvengio do patriménio artfstico-cultural urbanc,
patriménic pablico, ao qual somos, especialmente os brasileiros, indiferentes.

Por intermédio da apropriagfc criativa, arte-cidade-plblico operam novas
formas de fruicdo e comunicagdo urbana, confrontando abordagens,
audiénecias., realidades, lugares e percepcdes.

Desde 1987 venho produzindo & atuando com arte publica e a partir de 1998
intensifico o trénsito e o questionamento entre arte e melos de comunicacéo
de massa, criando e participando de projetos de intervengdo artistica no
espago plblico. Outdoors, banners, painéis artisticos operaim com mensagens
visuais sintéticas, poéticas e criticas, nterferindo, transformando a experiéncia
estética urbana,

O olhar cotidiano, fragmentado, superficial, descontinuo, lacunar, caracteristico
da contemporaneidads, prioriza a velocidade, a mobilidade, é selstive mas
néo reflexivo. A experiéncis artistice provoca a percepgéo, g ver em
profundidade, estimula o olhar cuidadoso, apreciativo, critico e criador

Nas cidades contemporéneas, conforme comenta Freire (1), a crescente
necessidade de lazer & & restricdo acentuada de locals para os encontros
publicos séo apsnas algumas das razbes que possibilitam ao museu um
espaco de destague. Este preserva pouca semelhanga com os lugares
reservados, no passado, para a fruigdo artfstica. Conforme nos aponta Otilia
Arantes {2), esses novos museus ndo se distinguiriam de shopping centers,
Em relagdo acs museus & &s cidades contemporéneas, “seria descabido
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suspirar pelo retorno de uma relagdo hoje inviével com a obra de arte
armazenada nos museus, intimamente perdida e inviabilizada numa
sociedade de massas; pelo contrério, lrata-se de compreender no que deu a
expectativa abortada quanto as virtualidades progressistas de uma atencéo
distraida da arte, como imaginava Walter Benjamin”.

Enguantc Arantes observa as discussdes recentes concernentes & morte da
arte e & sua dissolugdo na vida cotidiana, Christa Burger (3) aponta para algo
mais amplo gue se liga & l6gica da sociedade capitalista denominada como
"Cultura de Museus". A realidade é ofuscada pela ambiguidade da percepgéo
e o museu passa a ser o gerador dessa ambiguidade,

. MAPAS URBANGS

7. MAPAS URBANOS - CRIACGES COLETIVAS: CIDADE REAL & CIDADE
IMAGINARIA.

Considerando as fronteiras entire arte-puablico / museu-cidade, a partir de 1995
“Mapas Urbanos - Criagbes Coletivas: Cidade Real & Cidade Imaginéria”,
desdobramento do conceito de Museu Aberto, que prescruta as relacbes da
arte no imaginério coletico, urbano, na contemporaneidade, apontia para
uma nova expeiéncia geradora de ag8o-reflexdo-acéo, tendo mobilizado a
comunidade da cidade de Cruzeiro, no interior do Estado de SP e mais sete
cidades do fundo do Vale do Paralba, na Serra da Mantiqueira, problematizando
arte, identidade e patriménio histérico local. Resuitou numa articulagéoc criativa
entre artista, comunidade, poder publico ¢ iniciative privade, materializada
na construcao e conceituagdo do Centro Cultural da Rotunda, revitalizador da
meméria e ativador de novas préticas culturais.

Vinte e cinco painéis de grandes dimensées foram projetados e pintados
coletivamente a partir da identificagdo dos elementos artisticos, histéricos,
urbanisticos, ambientais que definem a paisagem e a identidade cultural local,
profundamente marcada pela presenca / auséncia da ferrovia e de uma intensa
relaco com o meic ambiente natural - Serra da Mantiqueira,

O mapeamento e a investigagdo do imaginério coletivo pautado, sobretudo,
na relaglo nostdgica de ferrovia com a regifo, apontou para a necessidade
de repensar os valores histéricos contemporaneamente.

Os outdoors coletivos expostos lado a lado delinearam um percurso espago-
temporal, constituindo-se em espelhos monumentais de realidades e
virtualidades, cartdes-postais ampliados em escala e significado, provocando
na comunidade o sentido da criagéo - intervengéo - apropriagdo e sobretudo,
de reinvengéo e revalorizagdo dos elementos fundantes da cultura local,
resignificando-os.
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2. DESLOCAMENTO DE CONTEXTOS

Como desdobramento da experiéneia “Mapas Urbanos”, realizada na parceria
Fundacgéo lochpe - Prefsitura Municipal de Cruzeiro e Mussu Aberto, com
&nfase na questdo patrimonial, projeta-se uma nova operagéo gue articula a
spreciagéo da obra de arte, sua interface e insergéo na paisagem urbana. A
relacdo entre arte, cidade, cotidiano e meios de comunicagiio de massas
passa a ser estimulada com a criagéo coletiva de outdoors, resultando na
intervengdo artistice “Mird, Séo Paulo, Pincel e Papel”, realizada em Janeiro
de 1896, no Atelier do MAM-SR

A mobilizagio do publico em torno de um projsto de interesse da comunidade
é tdo impertante quanto o resultado per ele desenvolvido, uma vez que
problematize e conscientiza o cidadéo-participante em relagéic & sua realidads
cotidiana. "4o ver seu “produto artistico” inserido no circuito urbano e fruido
por intimeras pessoas, o artista/ptiblico é levado a refletir sobre as formas
de circulagéo e consumo da arte contemporénea, a partir dos mecanismos
utilizados pele publicidade e comunicagéo de massa” (4]

Tendo reunido mais de 300 pessoas - visitantes do MAM, artistas e comunidade,
32 outdoors foram criados a partir da observaclo e andlise da obra de Miré,
exposta naguela ocasio no MAM , levando multidées dquele Museu. Tendo se
constituido em um fendmeno de midia e de massas, optou-se por operar com a
criagéo de imagens ampliadas em outdoors, pinturas sobre papel originais
coletivamente eiaboradas, utilizando-se a linguagem e os procedimentos de
montagem e exposicdo plblica dos cutdoors bem como sua estrutura de
comunicacéo, partindo das apreensées individuais geradas na interlocucdo com
a cidade e disponibilizadas, misturadas e sintetizadas em grupo, no atelier .

Aevelou didlogos entre a obra do pintor - em sspecial aguela produzida no
perfodo de sua estada no Japéo, influenciando sua produgéo no sentido de
uma sintese, uma scomonia de elementos e melos - e a experiéngcia urbana
coletiva, que alimentou-se dos registros, esbogos de projetos pars murais e
obras publicas realizadas pelo artista, resultande na estimulagdo da memédria
e imaginério.

Tal gramética determinou uma linguagem coletiva pautada na sintese, na
objetividade da mensagem visual associada & expressividade do gesto e da
cor, potencializada em pinturas-outdoor de 27 m2, cada painel com 32 folhas
de papel numeradas, pintadas e remontadas ao ar livre, tendo a obra de
Miré, a paisagem urbana e as formas de comunicagdo de massa como
repertério comum entre os cidadéos-artistas participantes,

subvertendo-se & estrutura do sistema da publicidade e da midia outdoor,
gue opera com o impacto, & monumentalidade & repeticdo da imagem para
fixagho na memédria do plblico, o que resulta invariavelmente na recepgéo
passiva das mensagens por parte do espectador-consumidor, mais de 30
outdoors originais, diferenciados uns dos outros, foram instalados no entorno
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do Museu de Arte Moderna, compondo uma nova trajetdria cultural na cidade,
provocando deslocamento de contextos, museu- czdade-audlenc/a langando
um outre olhar sobre a paisagem e o cotidiano..

3. MAPAS URBANOS: ARTE CONTEMPORANEA, A CIDADE E O PUBLICO

“BIENAL NA RUAR”

Mapas Urbanos - Uma Metéfora da Cidade.

Trabalhos compdem uma narrativa coletiva que problematiza & arte no
magindrio urbanc contemporéneo.

Durante a 232 Bienal Internacional de Sédo Paulo o plblico visitante participou
do projeto Mapas Urbanos, uma curadoria em Arte Publica da Diviséo de
Acéo Cultural-Educativa da 23 Bienal, produzindo 120 outdoors em um atelié
de pintura, instalado provisoriamente no Pago das Artes. A permanéncia
termnporéria desses painéis expostos em S&o Paulo, na Avenida Agua Espraiada,
em Janeiro de 1997, propSe uma transformacéo efémera e pulsante na
paisagem e imaginério urbano, requalificando Arte, Cidade e Publico.

Considerande que o olhar do publico é contaminado pela experiéncia urbana,
o outdoor é um meio provocador para manifestar a apreenso deste olhar
em sua interface com a arte contemporénea.

No interior da Bienal se reproduz a estruturs e a i6gica de circulagéo-apreciagdo
dos shopping centers e museus contemporéneos, tanto pela profuséo de
imagens, de publico, como pela escala e caracteristicas da arquitetura do
“edificio-vitrine”, recuperando no visitante mecanismos de assimilagéo do
mundo através de imagens fruidas acelerada, superficial, topografica e
fragmentadamente. Provocando ¢ deslocamento de contexios, a cidade foi
o lugar escolhido para exposigdo dos depoimentos visuais, manifestagfes
expressivas, representagdes agigantadas de realidades coletivas, interferindo
ou problematizando, tanto o cotidiano urbano como a contribuigdo da Bienal
na formacgéo de pablico para a arte contemporénea..

Entre outubro e dezembro de 1996, durante a 23° Bienal, portanto, um 6nibus
fransportava ¢ publico visitante da mostra, de uma situagdo de apreciacéo
estética da arte contemporénea para outra, de sintese, atribuigdo de
significados para as experiéncias, reslaboradas no espaco temporariamente
apropriado do Pago das Artes, um atelié de pintura, laboratério de imagens’
criadas coletivamente Ambas situacdes foram mutuamente contaminadas e
potencializadas pela interferéncia da paisagem urbana apontada no trajeto
compreendido entre a Bienal, situade no Parque Ibirapuera, zona sul e o
Pago das Artes, na Cidade Universitéria, zona ceste da cidade.

O publico era estimulado a pensar os mecanismos perceptivos reproduzidos
no espago de exposicéo artistica, adotados cotidianamente na apreenséo da
realidade, da paisagem da cidade, com suas escalas desmedidas, inabarcéveis,
intervalos, impactos, fragmentacdo e esgargamento do tecide urbano.

i
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As relagdes entre mecanismos de percepcéc da arte na contemporansidade
& apreenséio das imagens no cotidiano, apresentadas tal qual fachadas, sem
profundidade, aceleradas, mobilizadas, se esbogavam j& nos registros
individuais, desenhos velozmente produzidos pslo piblico no dnibus. ao longo
do trajeto, justapondo & observagio da paisagem, a memadria das imagens
artfsticas fruidas na Bienal. Os registros individuals compunham um banco
caleidoscépico de imagens, referdneias para a criagdo colstiva, construida
como uma colagem-sintese ds repertérios individuals, compondo uma
narrative poética coletiva,

A aceleracio e a mobilidade das imagens altera a percepgéo e ssta sceleragdo é
reproduzida no ateli$, na produgio dos sutdoors coletives, o que significave
antes, compatibilizar & elaboraclo de um projeto em conjunts, negociagéo,
argumentacio de contetdos significantes, fruto das percepgdes indivuduais
compartithadas no grupo. Todo este processo, da crigem - Bienal, ao destino -
stelier - Pago das Artes, perpassando peio trajeto urbano que sstimulava o olhar
sobre a paisagem resuitando na criago e execugio da pintura dos outdoors, era
desenvolvido em aproximadaments guatro horas, ¢ gue inicislimente parecia
um tempo ndo humano, hiper acelerado mas que ac final do trabalho,provocava
a reflexdo sobre as formes de percepcéo e intervencio na realidade.

Conforme hos aponta Ana Mae Barsosa, “Mapas Urbanos traz ume nova viséo
de interrelacionamento com o publico refletindo o conceito contemporineo
de apreciagéo que vem sendo concebida como um processo de coiagem/
montagem estética, baseada ndo apenas na percepgéo visual mas na percepean
de mundo por meio de todos os sensores corporais. falamos de colagem
como transformagéo de material de um contexto para outio & da montagem
como disseminacéo destes empréstimos em um novo conjunto. Mapas Urbanos
é 7 Bienal na rus, através de fragmentos de experiéneias individuais provocadas
pela Bisnal numa montagem coletiva”. {..) Os outdoors em vig piiblica podem
vir a ser velculos desmistificadores da srte. (..} A idéia de uma “estétics
participatéria” estabelece os limites entre arte publica e arte do pablico..
Diferentemente dos trebalhos apresentadoes em um museu ou galeria, a arie
do publico acontece na via publica, provoca & percepgéo, inspira, informa &
resulia de ou conclama e uma experiéneia compartilhada. Joseph Beyus fez
arie do publico e Christo continua fazende”. {5)

Mapas Urbanos certamente se inspira na linha de conceitos de arte utilizados
por Beyus, enriguscidos por aspectos antropolégicos. Beyus entendia o
préprio pensar humano como escultura - o pensar nédo em sua funcéo
fragmentadora e instrumental, e sim como intuigéo, inspiraglc e imaginagéo,

Mapas Urbanos apresenta a idéia da Bienal de S&o Paulo como uma Metéfora
da Cidade, discutindo e confrontande o olhar “urbanc” e o othar “humano”.

Associando a fruigéo & préatica artfstica, a intervengéo urbana com 120 outdoors
compde uma narrativa poética coletiva, com a participagéo de mais de 2.000
pessoas, revelando o olhar do publico sobre a Bienal e a cidade.
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A Avenida Agua Espraisda foi o lugar definido para a intervengdo, compondo
um “museu-fluxc” temporério de imagens, por estabelecer um novo campo
de possibilidades, ser um espago em transicéo, caracterizado pelo
deslocamento, pels mutagdo, paisagem metamorfica, um vir a ser,
entrecortado por histérias, memdrias, ruelas, favelas.

“A utilizag8o de outdoors como suporie dissolve as imagens em informagdo
e comunicacéo, destruindo a idéia da inacessibilidade do objeto estético e
devolve ao piblico o que ele consumiu”.(6)

Mapas Urbanos, interferéncia/intervengéo, problematiza a arte no imaginério
urbano e aponts para o sentide dialogal do conceito contemporéneo de

apreciagéo.

Estimulando & apreciac8o emancipadora, a préprie Bienal se repensa, na sua
permanéncia, significado e relagdo com o publico.

Complementandc o debate proposio por Mapas Urbanos, Mary Jane Jacob -
especialista em Arte Publica e curadora independente em Chicago, EUA,
convidada a comentar o tema, integrou equipe de especialistas que, ao iado
de Karin Stempel! - curadora da Alemanha da 232 Bienal internacional de SP,
Maria Cecilia Franga Lourenco - Historiadora de Arte, professora doutora pels
FAU-USP, Ana Mae Barbosa - Presidente da Associagcdo Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas e Arte Educadora, contribuiram para pensar
a Arte Publica na Contemoporaneidads, através de um veicule diverso do
catalogo convencional de exposigdes artisticas, ou seja, um encarte jornalistico
- Bienal na Rua - que, editado pelo Jornal da Tarde e veiculado em Janeiro de
97, compilou e divulgou publicamente as reflexdes resultantes do projeto,
Comenta Jacob, “fal obra cooperativa é um processo de troca mitua, um
didlogo. O plano de obra do artista deve permitir flexibilidade e mudanga. O
artista deve constantemente ulfrapassar as barreiras que separam arte e vida.
{...] estabelecendo uma alianga vigorosa entre arte e vida cultural das
comunidades, com a possibilidade de que artistas saiam de museus e galerias
e entrem no espaco pdblico e vivo da cidade, de que eles encontrem sua
propria voz artistica enquanto ajudam a expressar a voz dos outros”.{7)

Notas

1. FREIRE, Maria Cristina Machado. Além dos Mapas. Tese doutorado. [PUSP - USF, 1985.
2. ARANTES, Otflia. Os Novos Museus. Novos estudos Cebrap, 1981, p.3.
3. BURGER, Christa. The Disappearence of Art. The Postmodemism. Debate in
the U/.S. 1986, p.104
4, MICHELL, W. J. T. Art and The pubfic Sphere. Library of Congress Cataloging-
in-publication Data, University of Chicago, 1995
5. BARBOSA, Ana Mae T. Bastos. Bienal na Aua. Encarte. Jornal da Tarde. Sdo
Paulo, 24/01/97, pég. 5.
6. JACOB, Mary Jane. ldem, ibidem, pég. 8.
7. BARBOSA, Ana Mae T.Bastos. ldem, ibidem, pag. 5.
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Linguagens Visuais

i

Ex Eroticis, a Intimidade da Arte
Stella Maris de Figusiredo Bertinazzo™

“.. Je conclurais volontiers que fout cela ne représente ni
une obssssion, ni un signe contre le mauvais ceil, ni un
symbole de ia fécondité, car on ne passe pas son lemps &
engendrer, ni guelgue choss de sérieux et pas nécessairement
quelgue chose de comigue, mais que c’est pour chacun

L7 A

Vimage provocanie d'un réve: le réve de la puberté™.]

Nurm primeiro momente pode parecer que ¢ corte incisivo e
anguloso da xilogravura néo seja 0 mais apropriado para
representar situagdes como as de sensuslidade, como néo fora
a técnica mais adequada as experimsntagfes estéticas e
metodoldgicas do surreslismo, a0 mesmo tempe gue se revelars
ideal so emocionalismo e ao instintive do expressionismo,

Portanto engana-se quem incorrer em generalizacfes: a
xilogravura sempre fol 0 campo, tanto no ccidente guanto
no oriente {(shunga, gravuras erdticas |aponesas,
eufernisticamente chamadas de “desenhos ds primavera”) do
popular, do bizarro e, de certa forma, da liberdads & da critics
social. Recentemente tivernos, inclusive, o langamento no
Brasil do “L'Enfer” da Biblioteca Nacional de Paris2, contendo
gravuras pornogréficas antigas, censuradas no século
passado, exemplares com valor estético, histdrico,

sociolégico, antropoldgico, ete.

Ex libris & um selo de proprisdade, geralmente afixado nas
péginas iniciais de um livro, valorizando-o, muito populares
entre estudantes e biblidfilos do século passado e inicio deste.

Sus histéria estd, assim, atrelads & histdria do livro.
Tradicionalmente eram feitos em técnicas de gravura,
comegando pela primeira delas, a xilogravura, iniciando uma
tecnologia da imagem gue nos leva modernamente ao
computador,
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A gravura trouxe tal preciosidade ao ex libris que despertou o colecionismo,
pois gravadores famosos como Durer, no século XV, e Escher, em nosso
século, passaram também & crid-los.

Historiadores had que abominam esta formea de se tratar o ex libris pois néo
véem sentido no seu uso a ndo ser em seu, digamos, “habitat” natural, o
livro, com sua funcéo precipua: a de identificar o proprietéric do mesmo . O
colecionismo mal entendido levou & “fabricacéo” de ex libris, que eram
trocados as dizias entre seus aficcionados, sobretudo no século XiX, o século
de ourc do exlibrismo, com seus livros tipogréficos. Em 1875 foi escrita a
primeira obra sobre ex libris, uma verdadeira “biblia” desta nobre stividade,
por Poulet-Malassis, seu “Les ex-libris francais depuis leur origine”.3

A medida e gue o ex libris passou das técnicas artesanais dquelas mecénicas,
perdeu seu valor, até este costume quase desaparecer de nosso pals, por
volta dos anos'60.

No entanto, em paises de mais tradicdo como a Holanda, paises do Leste
Europeu, Portugal, a atividade, mesmo em declinio, persistiu.

Vemos hoje, com espanto, sua retomada, com & qusl esperamos ter
contribuido nestes muitos anos do projeto “Ex libris, o resgate”, gue partiu
da “descoberts”, em 1979, quando cheguei & Universidade de Brasilia, de
uma colegéo, entdo apécerifa, em um cofre da Segdo de Obras Raras da
Biblioteca Centrai da Universidade de Brasilia.

Devido & ligagéo do ex libris & gravura, utilizei-me deste como pretexto para
o ensino da gravura, com resultados interessantes e muita participacéo por
parte dos alunos.

Esta pesquisa j8 saiu do §mbito de nossa Universidade, tornando-se uma
exposicdo itinerante tendo jé sido levada ao MASP/Museu de Arte de Séo
Paule (vitrine da Biblioteca), dentre outros lugares.

Foi também apresentada em vérios congressos, como o da ANPAP/Associagéo
Nacional dos Pesauisadores em Artes Plasticas, no ano passado, e, recentemente,
na 49° Reunido Anual da SBPC/Sociedade Brasileira para o Prograsso da Ciéncia.

Voltando & gravura e 4 sua importdncia come mass media, ela tanto esteve a
servigco da divulgagio, poderosa reprodutora gue €, como valeu-se do formate
aconchegante do livro para criar situagdes de intimidade com seu leiton

Aucum voile ne cache tant la chair que la beauté.
Péladan

A meméria falha quando mais gostaria de socorrer-me dela, lembrande-me
da definicdo do gque seja erotismo e daquilo que pode ser considerado
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pornografia, citada por rinha orientadora Dr® Maria Jodo Madeira Rodrigues,
em nossas conversas, quando boisista da Fundacéo Calouste Guibenkian, Na
falia de tanta singeleza e propriedade, valho-me de minhas préprias ilagbes,

Havaria um sinal positivo em um, & negativo na outra?

Cita Roger Peyrefitte, colecionador e autor de um dos primeiros livros sditados
sebre arte erdtica (1972}, seu “Un musée de amour”, gue os gregos néo
abusaram do erotismo vulgar. Segundo o conceito platonista, depois de render
homenagem ao saxo, na vida e na arte, seguia-se a catarse e a transposigdo.
Deuses e homens se confundem no embate com o destino deixando um
enorme manancial - @ primevo - para as perquirices froidianas (s cabega do
homem gque 6 pensa “naguilo”™)

Peyrefitte continua afirmando que o grande achado da arte grega é de Ter
sublimado & carne & ter dado ao sublime alguma coisa de carnal; Priapo,
Psiché e Eros, a fusio das idéias tiradas destes trés nomes néo poderia gue
engendrar uma civilizaggo perfeita, pois que completa.

Os romanos, mais préticos, deixaram testemunhos, por demals divulgados,
de seus lupanares e préticas sexuais secrstas,

ironicamente, os documentos da Inquisicio se tornaram uma das mais fidedignas
fontes para o conhecimento histérico da vida privada e, por conseguinte, daguels
sexual. E todo o erotismo literdrio de humanidade foi amontoads na biblicteca
do Vaticano, quando ndo em conventos como o de Belgrado, onde fol encontrado
o Satyricon 4 de Petrénio, exemplo de literatura erdtics, jé em Roma,

O sagrado e o profano fazem presenga no neo-platonismo renascentista, Cads
vez mais o sexo invade a vida cotidiana, culminando nas libertinagens do século
XViil. Bastaria tracar uma linha histérica de Bocaccic a Bocage, passando por
Pietro Arsting, por Gregério de Mattos, pelo Marqués de Sade & oulros, para
dar-se conta desta interacio. E que ndo dizer da sensuslidade do &xtase quase
orgéstico da Santa Tereza de Bernini na linda Igreja “Santa Maria deila Vitoria”,
do século XVil, gue define o Barroco, no minimo, como uma arté para 0s sentidos.

Da vide desavisads e epicurista do Rococd de Fragonnard e Chardin, gue
corresponde cronoldgica e sstilisticaments no oriente ac ukivo-g japonés,
mesma filosofia do laisser faire, da non chalance, do voluptucse século KV,
mas com causas socioldgicas diversas: numa a nobreza dissolute, noutra
uma burguesia enriguecida,, Passamos aos escéndalos do “Déjeumer sur
Vherbe” & da “Olympia” de Manet, A nudez comum era permissiva diante

dos deusss semi-nus do Dlimpo. Nem mesmo & referéncia 2 ‘Tempestade”
de Veronese, diminufa o oprébio.

Na era vitoriana, a represséo instala definitivamente uma moral imposta, cinica.
Freud e Reich sio a preparacdo dos anos sessenta, saudosos e experimentais,
com sua chamada “revolugio sexual” e Marilyns Monross de serigrsfia.
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Desde o século passado Maillol e Picasso provaram, em certas obras, que o
erotismo é, na vida de um artists, “coisa importants”.5

A "aids” cria um fato novo aos excessos dessa, duramente conquistada,
liberdade sexual, promovida pelos avangos da ciéncia e imediatamente
neutralizada por sua impoténcia diante do inesperado calamitoso,

Nesta breve resenha feita somente para engendrarmos algum pensamento
sobre a definicdo de erotismo e pornografia, ao longo da histéria da
humanidade, fica patente uma oscilagéo que poderfamos inferir como cultural.

No limiar do terceiro milénio deixamos ao individuo a incumbéncia de achar
uma definicdo pessoal para ponto tdo polédmico.

Neste artigo assumiremos somente ¢ conceito de erético, sem discriminarmos
o que poderiamos considerar erético, daquilo que poderia ser pornogréfico,
sabendo que aflora nas artes hodiernas, como paradigma, este novo/vethe
questionemento: a discussio da sexualidade.

Le sexe ot non la main a tracé cette image.
André Chénier

Dentre as caracteristicas mais interessantes e Unicas do ex libris, que, &s
vezes, chega a comover, esté o fato de que, ao deixarem de ser heréldicos e
se popularizarem, sobretudo a partir do século passado, eles passassem a
revelar a personalidade de seu utente, pois sdo executados pelos artistas
segundo os desejos de seus proprietérios. Assim esta arte elitista comega
brasonada e passa ao simbolismo das representagdes profissionais, ao
paisagismo roméntico, aos sonhos, ao erotismo e & sétira,

J4 dissemos aqui que o livro tem as caracteristicas apropriadas para a privacidade,
principalmente para tutelar objetos téo intimos como acabaram por se tornar os
ex libris, apelidados, inclusive, de “falantes”, conforme citacéo de Jorge de
Cliveira, em entrevista a uma rede de TV (TV Barriga Verde, Santa Catarina).

Livros eréticos carecem de ex libris eréticos e assim surge o ex eroticis, a
intimidade méxima da arte.

“l’ex libris est un peu une confession...” j§ dizia Geneviéve Granger.6

Do ponto de vista estético, o que mais cativa nestes pequenocs objetos do
desejo, séo as qualidades comuns ao ex-libris: o formato miniatura, a perfeicéo
da execugcdo, o desafio das letras, a composicéo e outras sutilezas “lilliputianas”.

inicialmente produzidos em xilogravura, aos poucos a preferéncia de técnica
se deslocou pars a litografia, scbretudo nos ex-eroticis, talvez pela minudéncia
dos detalhes e facilidade técnica.
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Peguenas cbras-primas se manifestam em art-déco, ex-eroticis muitas vezes
ainda em xilogravura. Nota-se também influgneia das compesicdes do
gravador holandés M. C. Escher, em formas mutantes e muitas vezes nalfs,
de certas composicbes florals ou circulares,

Através da colaboracfo entre o solicitante e o artista foram surgindo os
diversos tipos de ex eroticis que poderfarnos agrupar da seguinte forma:

representacdo realista ou simbélica dos 6rgdos sexuais masculinos ou
famininos;

o corpo humano por inteiro {principalimente o ferninino};
cenas de coito;

variagdes da relagéo sexual {cunilingua e felagio);
masturbacéo;

relagdo homossexual (sobretudo entre mulheres);

sodomia;

temas especials (“mulher e sétiro”, “cinto de castidads”, "Adéo e Eva”, “muther
& morte”, “zooerastia”, eic).

Percebe-se que praticamente ndo ocorrem reprentagbes sadomasoquistas
ou de sexo anal. Por outro lado, prevalecem as representagdes simndlicas
dos 4rglos sexuais femininos, enquanto as do pénis séio quase sempre em
estilo realista, em que pese certas dimensdes exageradas ou forma estilizada.

Representacdes félicas séo certaments o tema preferido dos ex libris erdticos,
estando em segundo lugar as do corpo feminino (muitas vezes em cenas de
masturbacdo durante a leitura de livros eréticos). Em terceiro lugar veém
representacdes do coito, assim como cenas de cumilingua e felagho,

inda qgue Julia Domna, mée de Sétimo Severo, tivesse feito figurar, em suas
moedas de oure, uma V&nus com belas nédegas? e Catarina Il tenha mandado
esculpir cenas picantes nos montantes de seus canapéss, claramente é o mundo
masculino, recondito ou néo, que extravaza destas miniaturas chegando a cenas
- sempre bem humoradas, possiveimente para amenizé-las - de pedofilia.

O tom humoristico faz pensar que a pessoa que as tivesse encomendado
quisesse dizer: “Meus amigos, eu reconhego que me interesso por sssas
coisas eréticas, mas ndo levern isto muito a sério”.

O fato & que os ex libris erdticos permitem que se tiremn conclusdes scbre as
preferéncias sexuals da pessoa gue os encomendou, a0 passo que, na arte erdtica
em geral, & & orientagdo sexual do proprio artista cue se manifesta na obra,
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Muitas destas informagdes foram tiradas do livro Erotische Ex Libris® de
Eberhard e Phyilis Kronhausen, publicado em 1870, contendo 200 ilustragdes
criadas por artistas europeus como o italiano ltalo Zetti, o francés Jean Morisot,
o aleméo Peter Wolbrand (de belissimos art-déco), o tcheco Karel Nemée, o
dinarmaqués Poul Egebaek, o austrface Max Kislinger, o belga Mark Severin,
claramente escheriano e muitos mais.

Via de regra a arte erdtica francesal(, incluindo os ex eroticis, é mais leve do
que aquela mais grosseira, e mais triste, de certos paises nérdicos.

Curiosamente encontramos no livro aleméo Erotische Ex Libris um exemplar
japonés de baixa gualidade artistica, assinado: Mizutani.

O puritanismo americano faz com gue, neste pals de todas as liberdades, o
erotismo na arte fosse pouco significative11, apesar de guardarem o
vanguardismo das exposicdes e publicages deste tipo de expressao artistica
como o artige “Evidéncia de homossexualidade no Egito Antigo”, de Terence
J. Deakin, pela Universidade de Oxford.12

Entre nés, sdo poucos os exemplos, e menos explicitos, desta arte da miniatura
erética. Alberto de Lima parece ter um trabalho conhecido e Clédudio Mariano
da Cunha, dois. Encontramos na Colecéo da Secéo de Obras Raras da BCE/
UnB, poucos exemplares sendo um deles de Otto Floriano, de inspiracéo art-
déco, porém datado de 1946,

No “Arquivo Brasileiro de Ex Libris”13, & pagina 137, encontra-se o fac-simile
do ex eroticis de Virgflio Jeolds da Silva, datado de 1948, na técnica de
zincogravura onde, ac lado de uma espada aparece um nu lateral, tendo acs
pés uma grande paleta onde se Ié “Luculenta forma”, ¢ todo encimado por
uma faixa com a inscricdo: “Ex Libris”.

Alids o comparecimento da locugéo ex libris € obrigatéria para que o mesmo
se configure. No caso dos ex libris eréticos, a expresséo foi mudada para ex
libris eroticis e, finalmente pars ex eroticis, 0 gue permite trocadilthos jocosos

como “sex-libris”14.

Colecionadores

E animador sabermos que ainda contamos com um nimero representativo
de colecionadores de ex libris diversos em nosso pafs como 0s senhores
Paulo Berger, José Mindlin, Kurt Prober (ex libris magénicos), Luiz J. Gintner,
Roberto Pedroso, Elysio Belchior, Paulo-Bodner, Lufs Fernando de Carvalho,
Décio Murile Drumond, Jorge Oliveira (Unico criador profissional de ex libris
‘ainda em atividade no Brasil).

Como muitas destas colegdes sdo bastante extensas (2000, 3000, 7000
exemplares} imaginamos que contenham exemplares de tendéncia erdtica.
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De acordo com o artigo “Ex libris, & marca do dono” de Thasia Maria
Lamariine15, Kristen Rasmussen, engenheire dinamarqués, possufa uma
colegao com mais de 20.000 ex libris de tema geral, entre os quais figuravam
280 erdticos, reunidos em duas brochuras publicadas respectivamnsnte na cidade
de Copenhagen, sob os titulos Ex Erotica | e Ex Erotica li. Nelas se inseriam
alguns dos mais interessantes especimens criados nos dois Gltimos sécuios
por artistas alemdes, italianos, tchecos, belgas, austriacos, espanhdis e alé
norte-americancs. Francesco Carbonara, entdo professor de Artes Plasticas
em Milgo, prefaciou esta Gltima publicagéo afirmando que, quando criados por
verdadeiros artistas os ex eroticis “sfo a expressio de uma arte original, de
um gosto especial, que néo podem ser analisados fora de seu contexto”.

O fato é que aprovando ou ndo ssta Arte, néc podemos negé-la e serve aqui,
adaptada, a frase de Peyrefitte referindo-se & arte erética e seus problemas
com os arguedlogos: “Se a argueologia oficial & uma ciéncia casta, ela sa
orgulhs também de ser exata”.

A arte erética sorri diante das folhas de parreira.18
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Linguagens Visuais

Uma Experiéncia Didéatica com a
Computagéo Grafica
*Isis Fernandes Braga

Nos tltimos tempos as manifestagdes art{sticas t&m sofrido
profundas mudangas. Fazendo o inventério dessas mudancas,
encontramos as fases mais significantes no dssenvolvimento
da pintura nos Gltimos 50 ancs, desde o cubismo e o fauvisme,
os trabalhos de Mondrian, o action painting até a recente hard
edge, ou as mutagbes em arquitetura, no desenho industrial
de produto e de comunicagéo: todas elas nos levam a concluir
gue a natureza da arte e do desenho tem sido afetada nestes
Gitimos anos, e suas bases realmente modificadas. Entre essas
modificagées, que tanto tém contribuido para a transformagéo
do conceitc de artes plésticas, a invengdc do
microcomputador ocupa um lugar extremamente importante.
Entretanto, essa transformagio ainda néo passou totalmente
pelo processo histdrico, ou de avaliagdo, o gus nos leva a
ndo podermos, ainda, afirmar se o uso do computador sera
ou néo aceito plenameante como subsididrio das artes plésticas,
como o séo o pincel @ & palsta, visto que, como aconiecsu
com a imprensa e a fotografia, existem artistas gue ainda néo
aceitam como vélida esta nova tecnologia, embora entre o8
designers i4 haja um entusiasmo crescente. Trata-se do
chogue do novo, a natural oposigéc ou a néo acsitagéo
imediata do desconhecido.

Mas, o que & o novo e como ele ests ligado ao computador?
Para responder a essa pergunta, deveramos refletir sobre os
conceitos do moderno, nove & contempornso:

Moderno- € o gue esté aberto ao neve em todos os sentidos.

Novo - & o que esté no tampo de acordo com o seu tempo. O
computador nunca poderia ter surgido no século XVili, éle
seria, nests caso, de vanguarda. Houve um tempo de
gestacéo, como acontace, em geral com as mudangas que
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tocam o homem e esta nova forma de tecnologia, com todas as suas
aplicagdes, é perfeitamente compativel com o nosso tempo.

Contemporédnes - o gue é produzido em nosso século e compativel ao
pensamento tecnolégico. Contemporaneidade é o que esté no presente nos
dias de hoje, estabelecendo relacdes de tempo. Logo, o uso da computagdo
gréfica estd qualificado nesta categoris.

Segundo Rejane Spitz: “Ostrower € mais radicel quando coloca em guestéo
o préprie uso da computacéo como meio de criagio artistica. Ela aborda o
caréter sensorial e sensual dos elementos artisticos - cores, linhas sons,
gestos, movimentos do corpo - os quais, segundo ela, determinam o caréter
artistico da expresséo. Diferentemente, as formas criades no computador
*ndo se definem e néo adguirem caréter de matéria alguma, quer fisica ou
psiquica, pois a linguagem & inteiramente artificial.” e continua Spitz: “cabe
entdo a pergunta: serd que os artistas e designers sentem-se mais
constrangidos diante de cddigos binérios e algorftmos que diante de grafite,
barro, carvdo ou tinta? Seré a tecnologia computacional tdo radicalmente
diferente das tecnologias previamente utilizadss

a informagéo restrita aos fatos visivels da natureza.no processo artistico?(....)
rmas os artistas de hoje ndo sdo capazes de assimilar as mudangas
tecnolégicas e contemporéneas, ou de explorar os novos meios de expresséo
artistica disponiveis? Se apenas alguns artistas e designers participam
ativamente do processo de desenvolvimento tecnoldgico, em canjunto com
cientistas e tecndlogos, qual serd a razdo da sua limitada insercéo neste
processo?”!

Durante os séculos a arte sempre foi o espelho do seu tempo. Seria & razéo
desta relutdncia em aceitar o novo o proverbial e estabelecido como verdade,
distanciamento do artista das ciéncias mateméticas e da teconologia? mas
seré que o artista ndo esteve sempre ligado a tecnologia? guando um homem
das cavernas moia a terra e a misturava corn sumos extraldos de plantas,
para fabricar as suas tintas, ele ndo estava no papel de quimico que fabrica
hoje os corantes e as tintas? quando Leonardo da Vinci recheou cadernos e
cadernos com & sua caligrafia diferente, testemunhando ali as suas
observacdes sobre o vbo dos péssaros, ou sobre a anatomia do homem ou
sobre a trajetéria dos projéteis de canhdes, ele ndo era um cientista? quando
artistas como 08 impressionistas se reuniam no atelier de Nadar e utilizavam
suas fotografias como base para modelos de seus cquadros, eles ndc estavam
utilisando tecnologia?

Aeflitemos um pouco scbre o desenvolvimento do ensino das artes, tal como
8le foi concebido e como é atualmente, pois sua importéncia é fundamental
para a evolugdo artistica:

Embora existam muitos artistas que se fizeram sézinhos, isto é, sdo totalmente
autodidatas, a grande maioria recebeu algum aprendizado, seja éle acad&mico
ou néo,
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Um grande nUmero dos expoentes do movimento moderno recebeu ©
treinamento académico tradicional, interpretado em termos do século 18,
norém muitos denire &les se rebelaram conira tais critérios de ensino que se
tornara vazio s sem sentido em face dos padrdes sociais e culturais em
mudanca continua,

Alteragbes no ensino tradicional académico pouco valeram no sentido de aumentar
a “visia” & experiéncia dos estudantes, mas valeram snormemsnte no sentido de
rmeramente verfficar os “fatos” de precsitos intelectuais: anatdmicos, perspectivos,
hoténicos, ste,  Métodos técnicos tornarame-se mais importantes que o poder de
invencdo, solugdes surgiram oriundas de guestionamentos mais importantss que
sxperiéncias pessoais, cristivas, e pesquisas livres,

No curso de Comunicagdo Visual da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro nés, professores, temos como objetivo aliar o
aprendizado tecnolégico ao de técnicas de criatividade e pasquisa, levando
os sstudantes a raciocinarem sobre o momento em gue estdo inseridos e a
aceitarem o novo e as formas de expressio artistica contempordneas com
guestionamentos sim, mas com conclusdes e raciocinio Iégice. Como principal
meta, vemos a necessidade de colocé-los dentro da realidade mercadolégica
atual, agressiva e dindmica e criar uma categoria de estudantes realmente
preparada para os desafios e compstitividade que eles encontraréo, uma vez
considerados  profissionais. Hé, em particular, cinco fatores que tendem a
caracterizar as mudancas ocorridas nas idéias sobre atividade criativa & 08
guais procuramos néo ighorar:

01 - A rejeicsio as convengdes e & premissa de que apenas & informagéo
derivada da experiéneia propria pode ser considerada vélida como fonte
de expresséo.

02 - A informagéio que ganhamos de uma apreciagéo da natureze fisica de
nossos materiais e de seu funcionamento formal e espacial é tanto ou mais
importante que a informagée restrita gos fatos visfveis da netureza.

03 - As artes visuals sfo dependentes do uso expressivo e construtivo dos
fendmenos especificos da visBo e que essociagdes, literdrias ou outras, séo
essencialmente auxiliares.

04 - A personalidade total é envolvida em tomar decisdes estéiicas e
preferéncias pessoais formam as insvitdvels bases da verdadeira expresséo

individual.

05 - A arte ndo é baseada em um niimero de conceitos estaticos, mas muda
& estende os seus dominios em resposta as flutuacdes de &nfase em situagdes
intelectuais e emocionais caracteristicas de cada perfodo da histdria.

Nés vivemos na era da informagéo. A situagfo intelectual e emocional mais
caracteristica de nosso perfodo histérico € a informacgéo s, I6gicamente, a
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arte ndo poderia estar excluida deste fator. Nossos olhos e nossos ouvidos
séo, diariamente, bombardeados por informacgdes as mais diversas e, muitas
vezes, supérfiuas. A midia, seja ela escrita, falada ou televisiva, ocupa um
espago muito importante no nosso dia a dia. Dificilmente alguém, morador
urbane, fica sem a sua leltura didria do, ou dos jornais, sem a suas segéo de
noticidrio da TV e agora, com a chegada ao nosso pais da TV a cabo, ©
telespectador pode ter assesso instanténeo aocs eventos em outros pontos
do planeta, enquanto éles acontecem, ou pode acionar um programa cientifico
ou artistico no qual estiver interessado através de redes de computadores

como a Internet.

Um resuitante disso esté resumido no item 5, quando se diz que s “A arte ndo
é baseada em um namero de coneeitos estéticos, mas muda e estende os
seus domfnios em resposta &s flutuagies de énfase em situagdes intelectuais
e emocionais caracteristicas de cada periodo da histéria.” e creio ser essa a
razdo da grande quantidade de /smos que t&m se multiplicado em artes
plésticas e visuais, muitos déles aceitos imediata e outros relutantements,
visto, ainda no século passado, o advento da fotografia, gue gerou a libertagéc
da cdpia na arte, isto &, teve como resultade a arte desligada da imitacéo do
real, ainda hoje néo aceita por uma grande parcela de nossa populagdo.

A comunicacio é a esséncie mesma da vida em sociedade e ela assegura o
seu funcionamento - é a comunicacgdo que contribui para manter e desenvolver
as relagbes humanas. Toda e qualquer forma de comunicacéo ests ligada &
realidade existencial do homem; todo comportamento humano, seja ele verbal,
tonal ou gestual traduz a comunicagéo. O gue distingue o homem das outras
categorias de vida & justamente essa sua capacidade de se comunicar @ sempre
desenvolver, ampliar, essa capacidade de comunicagdo. O funcionamento da
sociedade seria impossivel sem a comunicagéio: ela é o pracesso pelo qual as
idéias e informacgbes séo transmitidas entre pesscas ou grupos.

A comunicac8o é uma troca de informagées entre o emissor e ¢ receptor. E
importante, entretanto, ndo confundir comunicagéo e informacéo; uma esté
ligada & outra. Uma depende da outra e ambas interagem entre si. Vejamos a
definigio mesma de comunicagéo:

Comunicacéo - sistema glebal no interior do qual circulam as informagées.
A distribuicgo do processo de informagbes no interior da comunicagéo,
conforme a definicdo acima, isto é, um processo vivo e mével, pode apresentar
as seguintes caracteristicas:

* Simétrica - quando se trata de comunicacéo bi-direcional ou interpesscal,
Nesse caso o emissor e o receptor permutam os seus papéis em funcéo ds
necessidade de informacéc que levard ao bom funcionamento do didlogo.

* Assimétrica - comunicagdo uni-direcional; neste caso néo hé equivaléncia
de informagdes recebidas: o emissor difunde muitc maior quantidade de
informagdes do que ele recebe e, consequentemente, a circulagéo das

|
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informagées torna-se assiméirica. A medida que aumenta o numero de
participantes, aumenta a desigualdade de participacéo e ela leva 3 diminuigéo
gradual da retroacéo reguladora do receptor vis-d-vis o smissor. A retroagéo,
enfraguecida, deve ser estimulada pela pesquisa ativa de informagdes { o
gue corresponde, em marketing, as pesquisas de mercado).

E precisc ressaltar, entretanto, quse comunicagdo assimétrica torna-se cads
vaz mais interativa, devido ao emprego e difusfio de elementos de linguagem
de méquinas - ao trocar o canal de sua TV por conirole remeto, o receptor
estd informando, & maguina o que deseja ver, computadores que respondem
e conversam com seus usuérios, e até mesme méguinas acopladas a carrinhos
de supermercados nos EUA, que, a um simples togue do usudrio informam
pregos de rercadorals, ou mostram em gue pento da fojs se encontra este
ou aguele produto, stravés de mapas de orientagéo,

Portando, sintetizando ¢ gque foi ditc acima, compreendemos gue todo ato
de comunicagdo reune trés fatores fundamentais:

© Emissor - produz uma mensagem & ser comunicada.
As Midias- veiculam as mensagens em forma de sinais,

O Receptor - é capaz de captar estes sinals, interpretar agusles gue Ihe séo
destinados e até mesmo interagir com o emissorn

Daj entendemos gue a mensagem & o elemento central da comunicagéo - e
que ela constitul numa reunido de signos combinados segundo certas regras
4s quais chamamos cédigos.

E preciso notar que a regra bésica da comunicagéo, a condigéo principal para
& veiculagdo de mensagens, é gque seus slementos constitutives utilizem
codigos e convencdes que fagam parte do repertério conhecido tanto pelo
emissor quanto peio receptor. A mensagem seria vazia de sentido se as duas
partes ndo concordassem sobre a significaclo desses codigos. Assim toda
partilha de informagdes pressupde uma convencio seméntica & a existéncia
de um repertério de signos, de cédigos ou de slementos, no qual o emissor
de aspoiaré para elaborar a sus mensagem. O repertdrio individual destes
signos, cédigos cu elementos & adguirido pelo acGmulo de informacgdes que
véo sendo sedimentadas durante a vida. Por sua vez, o repertdrio humano €
extremamente influenciado pela comunicagéo.

E nenhum elemento tem revolucionado a comunicagéo nos Gltimos dez ancs,
como o uso do computador, de duas formas distintas: primeiro como
slemento ferramenta, possibilitando ao comunicador visusl uma nova forma
de trabalhar, mais rdpida & mais eficiente. Segundo como comunicador
mesmo, através dessa grande rede invisivel que une o mundo em sua teia, a
Internet & que esté tornando real a viséo de Mac Luhan da aldeia global. A
respeito disso cumpre dizer que os avangos da Internet aconteceram em
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apenas com tres anos desde a sua instalagdo, o gue representa um
crescimento vertiginoso; jamais foi viste sceitacdo & um estado tecnoldgico
das coisas como o uso da Internet.

Entre os usudrios mais entusiassmados com os beneficios advindos dessa
revolug8o em comunicaco estdo os estudantes universitérios e, dentro do
meu campo de atuagdo identifico os sstudantes de Desenho industrial,
especiaimente os de Comunicacéo Visual.

Hé dois anos, um entre dez desses estudantes possuia em casa um
microcomputador, no anc passado este nimero triplicou e hoje, em dez,
nove possuem micro ou estdo pensando em compré-lo assim que o
orgamento o permita. A finalizacdo dos trabalhos académicos passou a ser
feita sempre em computagéo gréfica e o texto tamhém digitade em
microcemputadores.

Além do ensino da informaética, seus principios e aplicativos, procuramos
mostrar aos nossos estudantes o conceito e o tratamento da imagem digital
e as inGmeras possibilidades de criacéo ao seu alcance.

Pensar que o ensino sofreu mudangas tdo profundas em sua estrutura, que
as formas de criagdo de imagens sdo agora feitas através de muitiplos
dispositivos técnicos hoje correntes, leva-nos a pensar na revolugéo industrial
€ nas conssguéncias que 8 mesma trouxe aos sistemnas de representacéo da

imagem.

A histéria da arte testemunha como as categorias da arte tém sofride profundas
modificagbes nos dois Ultimos séculos. O resultado é a pluralidade, a
simultaneidade e 8 efemeridade. A imagem digital, j4 pela sua caracteristica
de virtualidade difere enormemente da imagem tradicional, “A imagem-foto,
ou a imagem-cinema passam ainda pelo negativo (e o projetivo), enquanto a
imagem-televisdo, a imagem-video, a numérica, de sintese, stc. sdo imagens
sem negativo e, portanto, também sem negatividade ou referéncia. Elas séo
virtuais e o virtual € o gue termina com teda a negatividade, logo com toda a

L&)

referéncia a histéria do acontecimento”,

Quandoe se expressa por essas palavras Jean Baudrillard que dizer que néo
hé referente ou objeto, em uma imagem virtual, e ele esté se referindo ao
signo, isto &, segundo Peirce, aquilo que representa, sob certc aspecto, alguma
coisa pare alguém. Este primeiro signo criard, na mente da pessoa, ou um
signo equivalente a si mesmo ou um signo mais desenvolvido. Este segundo
signo, criado na mente do receptor serd chamado de interpretante (ou
referéncia, o que néo é o intérprete). A coisa representada é conhecida pelo
nome de objeto ou referente. E & esse referente que Baudrillard se refere,
uma vez que a imagem digital, como ele explicita acima, é virtual.

A experiéncia didética implica também em comunicacdo, uma vez que dentro
de uma sala de aula circulam informagdes. Esta comunicagfo é interativa,
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embors assimétrica, pois na realidade o ensino consists, também para o
professor em um aprendizado constante, ndo s6 pelo que ele precisa aprender
em termos ds atualizaglo, como 0 que ele aprende pela observagéo do
desempenho de ssus alunos. Ha a possibilidade de muito mals objetividade
na resolucdo de problemas formais e crométicos. A um simpies togue de
urmna tecla ou no mouse, o interlocutor pode visualizar o sau trabalho como
serd uma vez acabado, ou mudar paries dele, ou trocer as cores ou a
liuminacéio. A interatividade do microcomputador leva s uma diminuigdo de
horas aula para atingir os mesmos objetivos que com ¢ uso das formas de
representacéo tradicionals. O resultado tem side um grande entusiasmo e
uma descoberta de ambas as partes, mesire e aluno.

Atualmente a grande procurs des disciplinas sobre computagio grafica vém
atsstar o noOvo pensar e as novas necessidades do comunicador visual para
se adaptar ac seu tempo. A profisséo, até entdo baseada em técnicas manuals,
passou a contar com aliados do porte de programas gue podern maodificar
uma imagerm, inserf-ls em um texto, modificar este texto em tamanho &
composicdo, tornar essas imagens animadas {em relagéc a este jtem cumpre
dizer gque a animacio computadorizada é o grands centro de atragdes dos
nossos estudantss, no momento) e visualizar, ainda na tela, o trabalho acabado.
Modernas méquinas impressoras, & laser ou & jato de tinta praticamente
acabaram com a Gltima etapa do trabalho do designer que era a arte final,
antes do mesmo ir para a gréfica. Os mais modernos micros permiterm mesmeo
que o trabalho j& saia em fotolitos & com separagdo de cores, Os estudantes
de artes plésticas (pintura, escultura e gravura) composigéo paisagistica,
interiores e cenografia j& recebem aulas em turmas mixtas. Crelo que ssse
confronto é muito saudével, pois indiscutivelmente os estudantss de artes
plésticas possuem uma criatividade mais solta, menocs contida & a
interatividade com os de outras carreiras, mais técnicas, é extremamente
proveitosa, para ambos os lados.

O future da informética estd, creio ey, estd assegurado no contexto do ensing
artistico. Com o simples acesso 3 Grande Rede, a Internet, ou com o uso de
CD Roms, os professores de Histéria da Arte poderfic levar seus alunos para
passeios nos mais longinquos museus, ou consultar centros de pesguisa até
entio inacessivais, ou mesmo visitar o Site da EBA, criado por ssus estagiérios.
O Correic Eletrénico tornou possivel a conversa e troca de informagbes em
tempo real, entre pesquisadores e plansjamos, para futuro bem préximo, a
Universidade Virtual, na qual alunos ligados em rede, receberdo instrugdes e
enviardo seus trabalhos para professores “do outro lado” da rede.. No préximo
ano seré faito o concurso de selegdo para o ingresso nos cursos de graduagéo
via Internet, para os usuérios da rede que assim o desejarem. Tal iniciativa é
pioneira e visa levar a Universidade para a realidade do préximeo milénio. Jé
foi langado o prospecto de instrucbes para os candidatos e é grande a
sxpectativa em torno do assunto.

Termino citando agui Pierre Levy “A infografia, que reune todas as técnicas
de tratamento e de criagdo de imagens, representa certaments aigo mais
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gque uma automatizacdo da pintura ou do desenho. Coro a lunets
astrondmica, o microscépico ou o raio X, a interface digital alarga o campo
visfvel. Ela permite ver modelos abstratos de fenémenos fisicos ou outros,
visualizar dados numéricos que, sem isso, permaneceriam soterrados em
toneladas de listagens. A imagem digital também é o complemenio
indispensével da simulaco, e sabemos o papel que ests Ultima tem hoje na
pesguisa cientifica.

Em alguns decénios todos os terminais terfo interfaces gréaficas
avancadas, Neste momento estd nascendo sob os nossos olhos uma nova
ideografia; algo como uma escrita dindmica 3 base de icones, de esquemas
e de redes seménticas. Estamos na fronteira, cada vez mais ténue, entre o
dominio da imagem e da informética, esperando & livre associaglo das
interfaces” 4

Creio que a previsic de Pierre Levy dar-se-hé muito antes de alguns decénios,
a julgar pela vertiginosa caminhads da infografia em nosso mundo moderno,
e gue nossos estudantes estaréo aptos a receberem toda essa carga de
infermagdes.

Notas

*EBA JUFRJ, Docente: cornputagéo gréfica & fotografia, no curso de Desenho industrial.
1. SPITZ, Rejane ({1994.55)

2. BAUDRILLARD, Jean {1996:147}

4. Léwy, Piarre (1894, 106/107)
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Linguagens Visuais

Em busca da esséncia -
um pensamento pléstico-filoséfico
Roseli Amado da Silva Garcia

“Em busca da esséneis - um pensamento pléstice-filosofico”
é o resultado de uma pesguisa das formas e imagens
desenvolvida no bidimensional {desenhos & pinturas) e no
tridimensional (objetos). Um processo autobiogréfico, onds
deixei-me conduzir pelas minhas emogdes, idéias e
convicgdes. Teve como inicio uma imagem: os perfis
litordnsos da Bahia.

Fol no desenvolvimento dos trabalhos, procurando dar
respostas s dividas que foram surgindo, que pude identificar
a tritha por onde estava caminhando; analisando minhas
preferéncias teméticas, técnicas e plésticas, Sempre uma etapa
levando & oulra.

Vivenciei as praias, &, partindo das ssensaces 4
experimentadas, elaborei os trabalhos, zonstruindo
materiaimante meu projeto. Catar materiais, como g palha e
s haste das fothas do coqueiro, areia, coco seco, foi parte do
processo.

Encantamento ...

Esta é a palavra para descrever o gue senti quando vi s
praias da Bahia. Num espago imenso, a experiéncia do
ilimitado, amplo e profundo. Profundidade das dguas e dos
céus. O gréo de areia na vastiddo das praias; a gote d'dgua
no mar gue ndo acaba mais.

Sensacéo de infinito & completuds,

As linhas dos coqueiros cortando o espago em todas as
diregdes.

Cogueires - elementos de unifo entre terra e céu, marcantes
pela exuberéncia, textura, trama.

Luz, muita luz, iluminando todo o espago-tempo. Novidade
absoluta para mim.

Uma “instalagdo” da natureza excitando meus cinco sentidos.
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Esséneia  Olhar e Tato...

Desejo de desvelar, desocultar, tirar o véu, mostrar o ser da coisa.

Sentindo o olhar como sendo mais que o ato de ver, conjugando neste ato
todos os sentidos, & que fui construindo cada etapa do projeto.

Meu corpo buscava a esséncia daqueles elementos das praias, na tentativa
de poder apreendé-ia.

Por que eu estava buscando a esséncia? - Era uma tentativa de ter a arte
como conhecimento.

Esséncia :Natureza intima das coisas; aquilo que faz que uma coisa seja o
que &, ou que the dé a aparéncia dominante; aguilo que constitui a natureza
de um objeto

Mas poderia eu, por meic de trabalhos de arte revelar o interior daqueles
elementos? Poderia eu encontrar o invisivel? Q impalpével?

Acreditava que sim, pois como nos diz Deleuze “0 que é uma esséncia, tal
como & revelada na obra de arte? £ uma diferenga, a diferenca dltima e
absoluta. E ela que constitui o ser, que nos faz concebé-lo, Porgue sé a arte,
no que 0fz respeito & manifestagéo das esséncias, é capaz de nos dar o gque
procuramos em véo na vida.”

{Deleuze, 1987, p.41)

E num certo momento meus trabalhos escureceram...

Cadé o azul? Cadé a dgua do mar? Cadé aquela luminosidade?

Vivéncias passadas presentes Memdrias Ancestralidade
Tinha que descobrir porgue o marrom, as tonalidades terrosas e esverdeadas
estavam predominando.

Foi no momento em que ndo quis mais pintar o mar que descobri ndo serem
as minhas dguas azuis. Sdo dguas de rios, de cachoeiras; rios que nas chuvas
ficam marrons.

Cachoeiras transparentes... o barro, o verde das érvores

A praia me trouxe Minas por semelhangas e contrastes ...

A manta gue recobre os coqueiros me leva & manta tecida no tear; a amplidéo
do mar e das praias me leva & dos cerrados, o contraste entre as dguas do
mar e as dguas dos rics... Eu encontrava a minha esséncia, tragava o meu
perfil. Adguiria mais liberdade reencontrando o meu espago-tempo.

Transformacdes ocorreram em meu trabalho e eu as questionei. Foi um
periodo muite angustiante, pois as descobertas interiores néc chegam sem
que nos esforcemos. Foi quando percebi estar trabalhando com todo o meu
repertdrio de vivéncias e memérias, no exclusivamente sé com as praias e
os seus elementos.

Este encontro comigo mesma, esta tomada de consciéncia com relagfo ac
meu trabalho, levou-me a compreender e acreditar que ele é o reflexo de
minha histéria de vida, é a concretizagéo de minha necessidade ds Ser
enquanto Artista, de um desejo, de uma vontade gue me colocam atuante no
mundo em gque vivo.

Encontrei na teoria sobre a imaginagéo criadora de Gaston Bachelard , (1884-
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1962}, filbsofo francds, uma identificagdo com todo o mau processo. “Pars
Bachelard,o mundo sstd oculto, sle se apresenta através das aparéncias. £
preciso cheger & profundeza das coisas”. (Barbosa, 1993, p. 40)

De acordo com Elyana Barbosa, para Bachelard, o homem & um ser criador,
inventivo, e é através de sua imaginacio criadora que ele val conhecer ©
mundo, e este conhecimenio do mundo vai se processar por meio de sus
imaginacdo criadora, a partir de seus arquétipos, vivéncias e memdorias, Assim,
o pensamento & subdividido em pensamento racional & onfrico, ou sejs, arte
e ciéncia, onds um lado néo se opde a0 outro, antes, se completam no ser
do homem,

Ern seu livro “A poética do espago”, Bachelard nos fala sobre a fenomenologia
da imaginagdo como sendo o “..estudo do fendmeno da imagem poética
no momento em gue ele emerge na consciéneia como uim produto do coragéo,
da alma, do ser do homem tomado na sua atualidade” {Bachelard,1988, p.
96), A imagem & entdo sempre uma imagem nova, original. E importante
colocar que para Bachelard hé uma grande diferenga entre a imaginagéo
criadora & a percepcéo: “4 jmaginagdo criadora tem fungdes totalments
diferentes daguelas da imaginagéo reprodutora. Cabe a ela essa fungdo do
irreal que & psiquicamente téo til como a fungéo do real...” {Bachelard, 1991,

0.3}

A imaginagdo criadora trabalha com nossos arquétipos, com o gue guardamos
de primordial dentro de nds, enquanto que a percepgéo relaciona-se mais a
descrigdo dos objetos, a uma leitura intelectiva dos mesmos.

Dentro da fenomenologia da imaginagdo Bachelard nos fala da

ressonéncia e da repercusséo, que seriam formas de nossa atuagéo no mundo,
sssim “.. as ressondncias se dispersam nos diferentes plancs da nossa vida
ne mundo, a repercussdo nos chama a um aprofundamento de nossa propria
existéneia. Na ressondncia, ouvimos o poema, na repercusséo nés o falamos,
pois é nosso. A repercussdo opera uma ravirada do ser. Parece que o ser do
posta é nosso ser. A multiplicidade das ressonéncias sai entéo da unidads
do ser da repercusséo.”

{Bachelard, 1988, p. 99) _ )
A repercusséo acontece guando a imagem nos causa um insight, tocendc as
profundezas de nosso ser, jé a ressonéncia seria como ecos da repercusséo,
situando-se nasuperficie do ser. “F depois da repercusso gue podemos sentir
as ressondncias, repercussées sentimentais, recordagies do nosso passado.
Mas a imagem chegou 3s profundezas antes de movimentar a superficie.
Jsso é verdade, mesmo na simples experiéncia do leitor. Assim a imagem
que a leitura do poema nos oferece faz-se verdadeiramente nossa. Enraiza-
se em nds mesmos. Recebemo-la, mas nascemos para a impresséo de que
poderiamos crié-fa, de que deveriamos crid-la. A imagem se transforma num
ser novo de nossa linguagem, exprime-nos fazendo-nos o que ela exprims,
ou seja, ela é ao mesmo tempo um devir de expresséo e um devir de nosso
ser. “{Bachelard ,1988, p. 100)

Assim, ao falar da repercusséo Bachelard nos diz que ao vivenciar um trabalho
de arte o espectador & também aguele que produz a obra, assimilando em
seu ser as transformacgdes decorridas desta vivéncia.
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Para o artista, trabalhar, produzir trabalhos de arte néo teria sentido se néo
- existisse o espectador. Sua obra ndo sobreviveria. O espectador € como uma
chama que a ascende, tentando desvendé-la , usando para isto, mesmo que
nédo saiba, toda & sua bagagem interior, sendo, neste momento co-autor da
obra. “O espectador ndo & somente a festermunha que consagra a obra, sle
é & sua maneira, 0 executanie que a realiza; o objeto estético tem necessidade
do sspectador para aparscer”. (Eco, 1978, p.40/
Gaston Bachelard fala-nos também do devaneio. Seria entdo um sonhar
acordado, uma entrega total de nosso ser a8 uma imagem, um deixar fiuir
cue nos proporciona a construgdo de novas realidades, de um novo ser
“Sonha-se antes de contemplar. Antes de ser um espetéculo conscliente toda
paisagem & uma experiéncia onirica. S6 olhamos com paixédo estélica as
paisagens que vimos antes em sonho.” (Bachelard, 1989, p. B}
Discorrendo sobre o pensamento de G. Bachelard, Elyana Barbosa diz que
“o devaneio é o poder que permite ac homem penetrar nas coisas. O devaneio
néo é uma atividade vage, difusa, mas uma atividade dirigida , é uma forca
imaginante que encontra seu dinamismo diante da novidade... (Barbosa, 1993,
p. 38)

Na introdugéo do livro “A dgua e os sonhos” Bachelard diferencia dois tipos
de imaginacdo: a imaginac8o formal e a imaginacdo material, que estéo
sempre presentes em toda imagem poética: "uma imaginagéo que dé vida &
causa formal e uma imaginagéo que dé vida & causa material” (Bachelard,
1989, p.4).

De acordo com José Américo Motta Pessanha, a imaginacéo formal, para
Bachelard, esté relacionada & visdo, “aquilo que ele chama de vicio de
ocularidade, caracteristico da mais forte tradicdo cientifico-filoséfica ocidental
e faz de todo conhecimento tido como legitimo, de algum modo, uma extensédo
da ética”{Pessanha, 1995, p.154).

A imaginacéo material é a imaginac8o associada & um dos guatro elementos
materiais primordisis: fogo, ar, dgua e terra, “a imaginagéo material provém
do intenso comércio de nosso corpo com a corporeidade do mundo...”(
Pessanha, 1995, p.154), relaciona-se entdo ao tato, ao manuseio, ao trabalho
exercido pela mao.

“..imagens da matéria, imagens diretas da matéria. A vista thes dé nome,
mas a méo as.conhece. Uma alegria dindmica as maneja, as modela, as
torna mais leves. Fssas imagens da matéria, nés as sonhamos
substancialmente, intimaments, afastando as formas, as formas perecivers,
as vés imagens, o devir das superficies. Elas tém um peso, sdo um coragéo.
(Bachelard, 1989, p. 2)

Interessa-me, neste momento, ressaltar esta diferenciagéo colocada por
Bachelard entre a imaginagéo formal e & imaginagéo material, devido &
utilizacdo da matéria em meu trabalho, come ela estd intimamente ligada ao
meu processo criativo.

Néo pretendo aqui, desenvolver um estudo mais profundo sobre as
associacdes de cada elemento primordial com o tipo de devaneio suscitado
pelo mesmo, dentro do pensamento de Bachelard, apenas coiocar a
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importéncia da imaginac8o material que conhece o mundo em sua concrstude,
através do trabalho da méo.{ Pessanha, 1985}

“Quando & preciso agiv e distinguir, atingir algum objeto em sua forma ¢ em
sua forca, em sus individualidade e em sua hostilidads, meu devaneio se
condensa em pensamenios separados; o universo se decompbe; meu oiho,
seduzido por minha méo, acomoda-se; sobre sua fenséo se regula a tenséo
de todo o meu corpo, que marcha ndo mais em diregéo ao mundo, mas em
direcéo a umea coisa, uma Unica coisa, escolhida freqdentemente por ums
vontade arbitréria, no capricho de um instanie” {Bachelard, citado por
Pessanhsa,19988,p.157).

Assim, tanto uma matéria, como o tecido, & areia, o arame, quanto uma
imagem como ¢ desenho de uma linha, uma forma, levam-me & devaneios.
Yisdio e tato..

Comeco a passear em outros mundos, partindo depols para a realizagéo do
{rabatho, construindo outres mundos dentro do meu universo.

A pintura - com ela, o infcio de todo o projeto. All, & verticalidade & a
horizontalidade aparecem mais contrastantes: a busca pelo crescimento,
movimento; & calma do repouso tranglilo cortada por disgonais - juncéo da
vertical & da horizontal. Ritmo, movimento e equilibrio na construcéo de uma
harmonia dentro do plano bidimensional da ela.

Sinto as pinturas como construgdes de planos sobrepostos, cada um com a
sua identidade, habitando um espaco comum que € o planc total da tela.
As formas foram se configurando e se colocando durante todo o processc
de elaboracéo e execucéo dos trabalhos.

Linhas verticais horizontais diagonais /tramas, texturas/ espagos abertos,
fechados.

Com a colagem, a matéria presente em minhas mdaos. O pintar & o arrancar ©
excesso de tinta. Cobrir e des-cobrir... Tempos passado - presenie -
futuro

Nasceram os objetos, salram do plano da tela:

Necessidade de tato /Presenga/Corpos/Actimulo/Volume

Construgdes tridimensionais; ora como formas verticais irrompendo do
solo, como gue dessiando a unifio entre a terra € 0 8spagoy; ©ra Como Corpos
suspensos neste espaco, como que atestando suas presengas.

Busca pela expressividade da linha desenhada, do trago ora espesso, ora
fino.

Busca pelo incerto, o possivel, que pulsem, que vibrem. Corpos frégeis, devem
ser respeitados dentro das suas possibilidades. Recobrir as estruturas dos
objetos, velé-las, envolvé-las, Dar a volta em torno, um esconder que guarda
o desejo do descobrimento. Encontro...

Os obietos sio formas que ndc existiarm anteriormente no tridimensional e
que passaram a existir, ocupando um espago real e possuindo vérios tempos:
Tempo de observacdo, tempo de exscucéo, tempo da matéria, tempo em
que o material utilizado perde a conotagéo referencial para integrar & do

trabalho.
E interessante perceber que no ato da construgdo do trabalho, matéria e
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srtista 380 8 mesma coisa, ndo hé separacéo,

Eu sou também: as garrafas descartéveis, o arame, o tecido, as latas, a tela,
a tinta, os sacos, o cordée, a linha...

Vejo as pinturas & os objetos como universos gue foram se formando & partir

do diédlogo claro entre o trabalho e eu : clareza de intengdes técnicas e
plasticas. Ele me dizendo o que fazer, como que me mostrande suas
prioridades, & eu me colocando como um Ser que necessita exteriorizar
sentimentos, emogées.

“..memdria atusl e permanente renovagdo do momento produtivo que lhe
deu vida” (Eco. 1972, p. 20). Abertos a inGmeras inierpretagdes, “..é proprio
da forma nédo ser algo de concluidoe e dsfinido de uma vez por fodas, mas
uma possibifidade de perspectivas sempre novas, uma ‘definitude qgue encerra
uma infinidade”.” (Eco,1972, p.24)

Principalmente no aue diz respeito as técnicas utilizadas, ao uso da matéria,
pude identificar meu trabalho com as obras de artistas inseridos nas Poéticas

Informais {Europa, década de 50), como Antoni Tapies & Alberto Burri e na
Ameérica, ao trabalho de Eva Hesse na década de 60. Comenta Julio Carlo
Argan, sobre a utilizagdo da matéria pelos artistas das Poéticas Informais: “.
matéria que se faz arte enquanto que é nesse momento que o artista tem
sua existéncia de artista.”

O artista espanhol Antoni Tapies (1923) em seus trabalhos explora a natureza
dos materiais. Trabalha com uma matéria pastosa, densa, espessa
apresentando-a como fragmentos da préopria realidade. O artista italiano
Alberto Burri {1915), constréi seu trabalho no plano bidimensionai da tela,
utilizando materiais n8o nobres, como madeiras queimadas, sacos velhos,
frapos, papéis, latas,

A Europa vive ainda a reconstruglo do pés-guerra, a guerra que a razéo néo
foi capaz de deter. Todos estes artistas vivenciaram as tragédias da guerra, e
de certa forme colocaram em seus trabalhos toda a angUstia e o desesperc
que puderam experienciar nos anos de ocupacfo alema.

O termo Informal foi criado pelo critico francés Michel Tapié. Este termo depois
popularizou-se em seu livro “Un art autre” {Uma outra arte), em 1952,

Em oposicéo ac abstracionismo geométrico, esta tendéncia prioriza a acéo,
através do gesto, em detrimento da razéo. Por isto & denominacéo de informal.
A arte ndo quer mais representar a realidade, é a prépria realidade,
evidenciando a condigéo existencial do homem. Eva Hesse, {1936-1970), artista
aleméd judia, também passou por uma experiéncia trégica, durante a 2° Grande
Guerra .Tendo trabalhado também com pintura alcan¢a seu reconhecimento
com os trabalhos tridimensionais.

Devido & extrema liberdade com que escolhe os materiais, suas esculiuras
podem ser vistas como projecdes de sua personalidade. Nestas, utilizou
diversos materiais ndo convencionals, como papiér maché, latex, resina,
arame, explorando as sensacgdes téteis e visuais causadas pelos mesmos.
Em seus Ultimos trabathos trabalha com as caracteristicas contrastantes dos
materiais como & rigidez da fibra de vidro e a fragilidade do létex, e a idéia de
expanséo infinita no espaco. Fineberg, 1995
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Acredito que iodo trabalho de arte & também um pensamento plastico, de
scordo com Plerre Francasts! em seu livro A realidade Figurativa, O
pensamento pléstico se refere a organizaglio estrutural da obra pelo artista. A
ssta estrutura Francastel denomina de Forma: “.. 8 Forma néo é a soma dos
detalhes integrados no conjunto gue constitul & obra, ele ndo perience ao
nivel dos elementos e dos conteddos, mas ao nivel dos principios, isto 6, das
estruturss. Fla se identifica com o Esquemea de organizagdo gue sugere a
reuniéo dos slementos, escolhidos como significatives, ndo em razéo de sua
conformidade com modelos heterdclitos, exiraldos do exterior, mas em
consideracéo & sua ligagdo com as leis préprias do Esquema organizador. A
Forma liga-se porianto néo aos impulsos vindos do exterior - ao dominio da
percepgdo - mas aos principios de coesdo do sistema - uma problemética do
imaginério”. (Francastel,1982,p.100)

Ao criar o artista toca nas origens do ser humano, em sua natureza primordial,
oferecendo o fruto de seu trabalho para o devaneio poético de outras pessoas,
O trabalho de arte faz com que artista & espectador se transformem. “Vée ¢
Picasso que faz Guernica, § Guernica que faz Picasso” L. G. Jung

“Pade-se dizer verdadeiramente gue uma obra de arte, ou gualguer coisa
que nos afeta como o faz a arte, provocs alge em nés (.} O que ela provoca
em nés é uma formulaglio de nossas concepgdes de sentimentos e nosses
concepgdes da realidade visual, factual & audivel, sm conjunto”. {Langer,1980,
p. 412)

»£m Busca da Esséncla” guardava em seu interior um sentimento profundo
de busca da humanidade, da existéncia do homem, por meio da arte. Um
sentimento que se alargou de mim, se estendeu, se expandiu, desejando
agora falar de e para todos os homens...
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Comunicagdes
Linguagens Visuais

O que os-olhos néo véem...
Introducéo aos aspectos 6pticos da
Arte-Xerox

Delmo Montenegro

A muito se sabe gue nossa interpretagdo da realidade que
nos cerca é algo bem mais subjetivo gue objetive no sentido
de que o mundo, para nds, é mais a imagem que dele fazemos
do gue a imagem “real”™-! por ele fornscida. Também a muito
tempo, desde Newton aproximadamente , a fisica tenta
fornecer uma visdo mais homogénea da realidade gue, de
certa forma, independa do observador em particular {por
exemplo, mesmo que alguma ilusdo de éptica nos leve a crer
gue dois segmentos de reta tem o mesmo comprimento, néo
obstante o fato de seus comprimentos serem diferentes,
podermios sempre utilizar uma régua graduada segundo algum
padrdo e comparar os comprimentos dos segmentos o que,
de fato, leva qualquer pessoa a “verdade” sobre o
comprimento dos segmentos). Apesar de avangos recentes
(sobretudo da fisica guéntica) frustarem tal pretenséo
mostrando-a impossivel (segundo a fisica quéntica, o préprio
processo de cbservar um fenémeno contribui para modifica-
lo de forma que, em certo sentido, a mesma situagéo,
observada por pesquisadores diferentes, pode ser interpretada
como fendmenos distintos) é normalmente aceito que tais
subjetividades , e seus consequentes paradoxos, sdo restritos
a esfera das “medidas” muitissimo precisas, i.e., nos
fendmenos cotidianos, como por exemple os fendmenos
6pticos macroscopicos {ditos “cléssicos”, tais como, a
observagdo - segundo o rigor da fisica - de uma fotografia) tal
subjetividade da observacdo ndo aparece de forma relevante,

Contudo, uma vez que o fisico &, ele préprio, um ser humano,
até que ponto se pode confiar em conclusées téo fortes sobre
a naturezs quanto a que, afora pequenas imprecis@es, ndo hé
jugar na realidade para o subjetivo? A resposta §, talvez, bem
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mais complaxa e dificll do gue possamos imaginar & principio e foge, ao
menos em parte, do sscopo normal de prépria fisica. Felizmente, nem todos
as pessoas se dedicam & fisica o que contribul - & muito - para seu avango
{afinal, historicamente quase todas as descobertas ds lels naturais ¢ suas
relagdes pels fisica foram precedidas por Intuigbes inspiradas por parte dos
filésofos e, sobretudo, dos artistas} de forma gue talvez devamos tentar ver a
natureza e tods sua subjetividade por outras lentes que ndo a da fisica
minimalistica. E neste ponto que entra a manifestagéo artistica, melthor
representada pela chamada “arte de vanguarda”.

Nesta pequens digressfo, tentaremos analisar como a viséio, mesmo de uma
fotografia, é bastants dependents do “olhe” de guem vé. Para tanto,
snalisarermos, do ponto de vista flsico, alguns fendmenos dpticos oriundos da.

Na Arte Xerox, imagens comuns, devido a particularidades do proprio
processo de xerografia, sofrem alteragBes que so, por vezes, bastanis

Uma caracteristica singular do processo xerogréfico, pelo campo gue abre
para sxperimentacio artfstica, decorre da malor capacidade que tem os
sensores da méquina xerogréfica de perceber certos comprimentos de onda
{i.e., certos tipos de luz) normalmente invisivels a nés, Ao realizar a varredura
da imagem-fonte, a méguina reconhece padrdes de cor, britho s sensibilidade
que extrapolam nossa capacidade sensivel. Um espectro de isitura assim
concebido ndo impede uma similitude plausivel entre a imagem-fonte visivel
& a imagem-fonte gerada, contudo, abre uma boa margem de seguranga
contra as falsificagbes. Por isso, € mantido um conjunte de instrugbes
arbitrérias que dstermina que, quando captados, os comprimantos de onda
referentes a radiagio invisivel {como o infravermelho e o ultraviolsta ) sejam
aproximados pelos pigmentos disponiveis na méguina, o gue acaba gerando
muitas vezes inusitados padrées de cor, brithe e contraste na imagem-cépia.

Ocorre gue o uso de compostos quimicos com proprisdades opticas além
da luz visivel, como os citratos, os sais de terras raras, complexos
organometélicos, stc. demostrou ser de extremas valia para obtencdo dos
mais diverses efeitos. Compostos radioativos certamente podem, da mesma
forma, fornecer efeitos inusitados na reproducdo xerogréfica tanto guento o
fazern no processe de reprodugdo fotogréfica (na verdade, a descoberta de
compostos radicativos por Beckers! deveu-se so fato deles sensibilizarem a
pelicula fotogréfica mesmo na auséncia de luz).

A maior parte das interferéncias artisticas j4 consagradas nesta midia estéo
baseadas no macanismo de formagdo da imagem-copla pela méaquina, que
se faz a partir da mudanga na distribuicéo elétrica do toner depositado sobre
o cilindro por agdo de radiagéo eletromagnética {luz visivel, ondas de rédio,
raios X, raios gama, etc.), A imagem-cépia resultante da distribuigso da carga
slétrica sobre o cilindro fica passivel de ser modificads pela varredura dos
raios de luz, Efeitos dessa ordem sdo obtidos deslocando-se a imagem-fonte
por um plano paralelo ao do viser {o que origina distorgées na imagem-
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cépia) ou por uma ealternéncia de planos diversos {0 que leva o raio de luz
incidente sobre a imagem-fonte a varrer o cllindro em éreas j4 sensibilizadas,
obtendo efeitos de camada liquida e de superposicéo de cores, além de efeitos
mais sutis, devido sobretudo a fendmenos de espalthamento de luz em
superficies vitreas, ocasionando & formacéo de reflexos, imagens duplas e
imagens fantasmas). Néo esté consagrada ainda a aplicacgo artfstica de efeitos
obtidos utilizando-se fontes moéveis de radiacdo (tais como fluoreceina - um
composto orgénico radioativo - contido em uma cuba sob agitacéoc} o que
abre diversas possibilidades de experimentacéo aos interessados

Nota

1 Os termos “real”, “verdade” etc séo, neste contexto urn pouco ambiguos. Néo tentaremos

explicé-los portanto esperando que, no decorrer do texto, eles ndo tragam muitas dificuldades,
além das filosdficas é claro.
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Linguagens Visuais

A Fotografia Como Metodologia
de Pesquisa
Ana Elisabete Lopes

“4 fotografia pode se apoderar, sem ser molesteda,
das coisas transitérias, que tém o direito a um lugar
nos arquives de nossa memdria.”

Benjamin { 1989, p.138 )

Este texto tem como objetivo apresentar uma abordagem
metodoldgica que utiliza a Fotografia na pesquisa como
técnica de registro e objeto de anédlisse. Procuramos
fundamentar este estudo tendo como referencial tedrico as
discussbes apresentadas por diferentes autores, tais como:
Walter Benjamin, Miriam Leite, Roland Barthes, Pasolini,
Phillipe Dubols, dentre outros, gue nos ajudsm a pensar sobra
s imagem fotogréfica, a histéria da fotografia e sobre &
fotografia como metodologia de pesquisa.

Através da linguagem fotogréfica, procure construlr um
método de abordagem do tema proposio gue abre espego,
néo sé para uma reflexdio tedrica e para a linguagem sscrita,
mas principalmente para a exploragée do conhecimento
construido nas e pelas imagens. Fixadas pelc processo
fotogréfico elas nos possibilitarn explorar & linguagem visual
e a criagdo de um fexto com imagens. Segudncias de
fotografias que se interligam, constroem um fexto-imagem e
também nos instiga a transformar em palavras a historia qus
revela, lendo o dito e o ndo dito, percebendo o visivel e ©
invisivel.

As primeiras experiéncias de utilizagdo da fotografia como
téenica de registro em pesquisas coincidem com a prépria
introdugdc da fotografia no Brasil, em 1840, pelo Abade
Compte. A bordo do navic-escola LgOrientale & com a misséo
de dar volta ao mundo realizando pesquisas e colhendo dados,
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desembarca no Rio de Janeirc uma comitiva de pesquisadores, historiadores
e cientistas que para cé vieram com o objetivo de registrar e pesquisar a
natureza local & sua geografia, levando informacdes e imagens para estudos
posteriores. O Abade Compte, como membro dessa comitiva, foi responsével
pelo primeiro registro fotogréfico realizado no pals, utilizando e introduzinde
o daguerredtipc como técnica fotogréfica.

Apenas um ano apds ter side inventadoe pelo francés Daguerre, a técnica do
daguerredtino comecgou a ser difundida e explorada no Brasil, tendo a figura
de D.Pedro I como grande admirador desse rnove invento, D.Pedro i foi o
primeiro fotégrafo brasileirc e adquiriu, em margo de 1840, com apensas
guatorze anos de idade, um aparelho de daguerreétipo, incentivando desde
o infcio o desenvolvimento e a difuséo da técnica fotogréfica no pals. ( Monte-
Mor & Parente, 1990 ).

Esses registros gue serviram como objeto de estudo na época em gue foram
realizados, até hoje s8c preservados e utilizados como documentagéo histérica
e representa¢fes que nos permitem a reconstituigdo histérica de um
determinado tempo e espaco. Estudiosos de diferentes éreas do conhecimento
passaram a recorrer & fotografia come recurso de registro e objeto de anélise
em suas investigagbes e pesquisas. As caracierfsticas proprias da linguagem
fotogréfica levaram a utilizagéo desse registro em pesquisas como documento
de comprovacéo de um acontecimento ou fendmeno. Em outros casos, a
investigacdo se aprofunda & nivel da interpretaco da imagem, da busca de
significagles e sentidos para o contelido da imagem técnica reproduzida. No
entanto, apesar da intensificagdo verificada ultimamente no que se refere &
utilizagdo da fotografia nos trabalhos cientificos e historicos, ainda & reduzida
a biblicgrafia teérica sobre a interpretacéo e leitura da imagem fotogréfica.
Roland Barthes { 1984, p.16 } e Miriam Leite ( 1993, p.25 } sinalizam essa
caréncia & afirmam que a maioria dos autores gque escrevem sobre a fotografia,
ainda se detém numa abordagem da histéria da técnica, da biografia de
fotégrafos, sem analisarem o fendmeno da linguagem fotogréfica em siou a
foto como imagem.

Miriam Leite, em seus escritos, amplia a discusséo sobre a fotografia como
recurso e objeto de pesquisa histérica e apresenta diferentes abordagens
metodoldgicas que trabalham com o registro fotogréfico, apontando os fatores
mais relevantes e as limitagdes nas diferentes propostas. Cabe chamar atencgéo
gue a maior diferenca de abordagem, destacada pela autora, se apresenta
entre as pesquisas que abordam metodologicamente a técnica fotogréfica
como ilustraco complementar da pesquisa e as pesquisas gue investigam o
significado préprio da imagem fotogréfica. Segundo a autora, no primeiro
caso, o pesquisador se baseia na caracteristica do realismo da produgdo
fotogréfica e apresenta a imagem como prova ou ilustracée da anélise verbal.
Jé no segundo casc, a investigacéo se dé dentroc da prépria imagem, na
busca de uma leitura do significado e do conteldo cultural trazido pela e na
fotografia.
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Conforme o procedimento metodolégice adotado em diferentes pesquisas,
as fotografias podem ser observadas, analisadas e interpretadas iscladamente,
arrumadas em sequéncias, agrupadas por afinidade em termos teméticos ou
por compartilharem do mesmo contexto espago-temporal. Esses registros,
tomados como objetos de investigagdo, auxiliam na pesquisa cientifica e
abrem campo para um outro tipo de investigacdo de dados que se revelam
pela linguagem visual. A linguagem fotogréfica requer uma leitura prépria
das imagens que revela, Leitura de imagem que abrange diferentes sentidos
e snvolve todos agueles que do ato fotogréfico fazem parte - fotégrafo,
modelo, observador

Segundo Foland Barthes { 1984, p.13 ), com a fotografia, & imagem captada
peio clhar pode ser etsrnizada e o acontecimento ressuscitado. Além de
permitir o resgate do instante acontscido, & técnica fotografica permite &
reproducéo infinita do que aconteceu uma s6 vez: “..ela repele
mecanicamente o que nunca mais poderéd repetir-se sxistenciaimente.” Essa
varacteristica da fotografia facilita e viabiliza o retorno & irmagem. Quando a
foto & objsto de investigagdo, permite que o pesquisador volie 3 imagem
representada, quantas vezes considerar necessério.

A leitura da imagem representada na fotografia se dé de manelira distinta
daquelas imagens veiculadas pelo cinema ou video. Na foto, a imagem é fixa
& ndo é rapidamente absorvida pelas imagens seguintes, como acontece no
cinema ou em outras técnicas onde a imagem estd em movimento. O tempo
de observacéo é determinado pelo leitor/observador, que tem 8 possibilidade
de ampliar seu olhar para aiém do engquadramentc dado pelo fotdgrafo na
méquina. Esse olhar ndo necessita de intermediérios, de aparelhos para sua
projecdo ou armazenamento. O othar se dé sobre o préprio objsto/foto que
em sua superficie, e no didlogo que abre e provaca com aquele gue o 18,
guarda todo potencial de informagéo e de sensibilizaglio que poderd atingir o
leitor/observador. Embora muda, a foto fala e, como diz Leite, “admife uma
volia infinita ao ponto de observagée, uma contemplagéo detida, longa,
miiltipla e repetida.”

“4 imagem pode ser lida como um mosaico que muda constanterments de
configuraco, & medida que o olhar perpassa através dos planvs e gréosf.}.
Ela pode ser alterada de acordo com ¢ olhar que a observa e que esté &
procura de um esclarecimento ou ume comprovagéo global ou parcial. O
mosaico se transfigura e o ofhar procura oulras configuragies.”

Leite { 1993, p. 157 )

Roland Barthes { 1984, p.36 ) também discute sssa multiplicidade de
possibilidades de leitura da imagem fotografics e questiona a razéo pela qual
uma determinada foto pode atrair mais um espectador do gue outro. Para
ele, a foto em si ndo é animada, mas é a atragdo que exerce sobre o espectador
que o convida a uma aventura na e pela imagem. A foto anima o observador.
Na relagéo estabelecida entre a foto e o espectador, dois movimentos se
distinguem: da imagem em diregéio ac observador; do observador em direcéo
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3 imagem. Barthes { p.46 | denomina de studium os pontos sensiveis, as
marcas que partem da foto e atingem o espectador, chamando-lhe atencéo.
No segundo caso, denominado de punctum, o movimento que parte do
espectador e o leva a acrescentar aiguma coisa a foto. A imagem fotogréfica
anima o espectador & ultrapassar seu préprio enguadramento. Nas palavras
de Barthes { p.89 ), “o puncium & portanto, uma espécie de extracampo
sutil, como se a imagem lang¢asse o desefo para além daquifo que efa dé a
ver.” Assim, convida a uma nova leitura, atenta aos detalhes da foto que nos
levam a ultrapassar o visivel.

Ao mesmo tempo em gue a fotografia nos induz a pensar sobre as miultiplas
possibilidades de leitura da imagem revelada, ela também fala engquanto objeto
carregade de histdria, Remete-nos a um determinado contexto espacial e
temporal, revelande emogbes, sensagdes, hébitos e significades de uma
época. Os escritos de Benjamin { 1987 ) e Pasolini { 1980 ) ampliam essa
discussio sobre as caracterfsticas préprias da linguagem fotogréfica,
provocando uma refiexfo sobre a fotografia enquanto objeto carregado de
histéria. Estes autorss refletiram sobre “a linguagem pedagdgica das coisas”,
expresséo criada por Pasolini, que procura denominar a capacidade dos
cbjetos, como signos linguisticos, de expressarem uma outra dimensdo da
realidade. O conteldo ideoldgico da realidade estaria, assim, expresso nio
56 nas palavras, mas também nos préprios objstos, no corpo, no gesto e
poderiam levar & compreensdo do contexto histdrico e cuitural de uma época
determinada. Nesse sentido, ressalta Pasolini:

“As primeiras lembrangas da vida sdo fembrangas visuais. A vida, na
lembranga, torna-se um filme mudo.Todos nds temos na mente a imagem
que é a primeira, ou uma das primeiras, da nossa vida.Essa imagem é um
signo, e para sermos exatos, um siggno linguistico, comunica ou expressa
alguma coisa. (..) Mas se nos objetos & nas coisas cujas imagens ficam
gravadas na minha lembranga, como as de um sonho indelével, se condensa
e se concentra todo um mundo de “memdrias” que essas imagens evocam
num so instante, se noutras palavras, esses objetos e essas coisas séo
continentes dentro dos guais se abriga um universo que deles posso extrair
e observar, ao mesmo tempo esses objetos e essas coisas sdo também algo
mais que um coniinente.”

{ Pasolini, 1980, p.125-126 }

Segundo Jobim e Souza { 1894}, as investigagbes de Pasolini e Benjamin
sobre o mundo das coisas “apresentam a versdo politica do olhar sobre os
objetos, olhar que expulsa os objetos de sua contextualidade cotidiana,
tornando visfvel sua esséncia de rufna. A realidade se expressa na linguagem
. das coisas e estas podem ser tormadas e observadas a partir de uma outra

dimenséo, dimenséo esta que possibilita uma avaliacdo mais critica e fecunda

) (p.B5).

£ esse olhar que podemnos langar, tanto sobre a fotorafia enquanto objefo,
como nos objetos revelados na fotografia. Olhar que procura desvendar a
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histéria do objetoffoto, investigando a guem perience ou perlencey, guando,
por quem e onde foi realizada, quais as condigbes de conservagéo e
armazenamento ds foto, com que finalidade foi feito o registro, se foi um
dnico regisiro ou se é parle de uma colegdo de imagens,ete. Dlhar que faz
pensar sobre a dtica do fotdgrafo, que captou determinada cena ou objeto -
sefecionou um determinado &ngulo, & luz mais adequada, ¢ tempo ds
exposigéo do filme, a velocidade e abertura do diafragma - e que nesse
processo deixa sua marca propria singular de perceber o rmundo e regisiré-
lo por imagens.

Muitas sdo as perspectivas por onde se pode abordar a guestéo da leitura da
imagem fotogréfica. O objetivo comum a todas essas fotoanslises se define
ne tentativa de integrar os fragmentos de informagdes trazidos pelas Imagens,
articulando-as através da meméria na busca de revelar seus significados
Como qualguer outro recurso metodolégico de investigaglio em pesquisas
nas cidncias socials, humanas e histéricas, a fotografia se caracteriza por ser
um recorte de reslidade. Tanto a documentagdo verbal, escrita ou fotogréfica
sio objetos de estudo gue apresentam limitagbes, mas gue podem ser
minimizadas ao articularmos as informagdes que nos chegam por esses
diferentes caminhos. Diferentes trajetdrias que se fazem nos levando de
encontro & palavra, pela imagem e na imagem.

0 processo de concretizaglo da imagem visual pela técnica de registro
fotogréfico & uma descoberta do século passado que fol sando aperfeicoads,
dando origem a intimeras outras modalidades de produgéo de imagem. Depois
da fotografia vieram o cinema, o video, o computador & muitas outras
invengdes que influenciaram decisivemente nas transformagdes de sociedade
moderna, caracterizando-a como “civilizagéo ds imagem”, Aumont { 1988 }
nos chama atengéo para essa definicdo e para sua capacidade de traduzir a
situagdo de um mundo onde a quantidade, as modalidades e o intercdmbio
de imagens é cada vez mais numercse. As passagens de um tipo de imagem
s outro séo também cada vez mals facilitadas pelo avango tecncltgicn, o gue
nos permite ver, por exemplo, o cinsma na telsviséc, & pintura na fotografia
& muitos outros cruzamentos e trocas entra imagens.

Essa possibilidade de intercambiar imagens motivou a definigéo da estratégia
teérico-metodolégica deste estudo que viu no processo fotogréfico uma
estratégia de registro e de analise da realidade do espago e do ohbijsto de
investigacéo. A fotografia & vista, assim, no como instrumento neutro de
representagéo fisl da realidade, mas como uma possibilidade de concratizacio
da imagem visual por um observador, atento & sensivel & realidade, aos
muitiplos dngulos e olhares que podem ser dirigidos a ala, selecionados,
registrados, lidos e reinterpretados. Mobilizando um outro olhar sobre o
objeto de pesquisa, entendemos que o ato fotogréfico ulirapassa os limites
do simples registro, englobando todo um processo anterior e posterior a
esse ato. Exige uma tomada de posigdo frente & realidade que influenciaré na
seleciio do que seréd fotografado, na explicitacdo do como, para que e por
que do registro fotogréfico. Por mais neutra que parega, a fotografia reflete a
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postura do fotdgrafo perante s realidade a ser fotografada. Faezndo suas
opcdes, ao fot@grafas estard, de certa forma, tomando partido O ato
fotogréfico exige uma postura critica.

O conjunto da obra do filésofo alemdo Walter Benjamin { 1892 - 1946 ), pensador
da Histdria e da Cultura, abre caminho para a reflexdo sobre as influéncias e
consedquénciss da Invencéo da fotografia na sociedade moderna e levanta
algumas questdes tedricas e metodolégicas que auxiliam na fundamentacéo
dessa pesquisa. As razfes gue motivaram a escolha da fotografia como registro
e objeto de analise, ndo se encontram somente na minha identificacdo pessoal
com a linguagem visual, mas também, na convicgéo de que a forma e o
conteGdo de uma narrativa mantém estreita relagéo e se auto-determinam.
Penso gue, sende as Artes Plésticas uma linguagem visual, a forma de refiexdo
dada pela imagem e a partir da imagem, melhor explicitard e abrangeré o
contetGdo da reflexo proposta. Tanto o pensamento de Benjamin, como as
palavras de Fayga Ostrower, artista pléstica, arte-educadora e pensadora sobrs
a teoria da Arte - que cito a seguir - suxiliam a refletir sobre essa proposta
metodolégica, uma vez que ambos compresndem a forma e o conteudo o
interior e o exterior como uma Unica coisa.

“Era preciso abrir caminho até os cantos mais recénditos; entéo deparava
minhas meias qgue ali jaziam amontoadas, enroladas e dobradas na maneira
tradicional, de sorte que cada par tinha o aspecto de uma bolsa. Nada
superava o prazer de merguthar a mao em seu interfor tdo profundamente
quanto possivel. E ndo apenas pelo calor da 1. Era “tradi¢cdo” enrolada
naqguele interior que eu sentia em minha méo e que, desse modo, me atraia
para aquela profundeza. Quando encerrava no punho e confirmavas, tanto
quanto possivel, a posse daquela massa suave ¢ lanosa, comegava entéo a
segunda stapa da brincadeira que trazia a empolgante revelagdo. Pois agora
me punha a desembrulhar a “tradi¢do” de sua bolsa de 5. Eu a trazia cada
vez mais proxima de mim até que se consumasse a consternagéo: ao ser
totalmente extralda de sua bolsa, a z‘radig:ao deixava de existin. Ndo me
cansava de provar aquela verdade enigmética: que a forma e o contsido,
qgue o invdlucro e o interior, que a “tradigdo” e a bolsa, eram uma tnica
coisa. Uma Unica coisa- &, sem divida, uma terceira: aquela meia em que
ambos haviam se convertido.”

Benjamin (1887, p.122 )

“A forme em que se nos apresenta um acontecimento, artistice ou néo, nunca
constitui apenas uma espécie de vefculo para algum contelddo que
independentemente dela pudesse existir. Pelo contrério, a forma incorpora e
expde o conteddo significative. Comunicando-nos suas ordenagées, a forma
nos comunica a razdo de seu ser e o sentido”

Ostrower { 1987, p.97 ]

Com eles, percebo que a forma e o contelide dessa pesquisa se encontram
na imagem. Imagem-texto que fala, abre didlogos, instiga a olhar e a construir
caminhos de reflexdo e de aprofundamento tedrico, trazendo na imagem-

!
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memdria as experi@ncias mals significativas que levam a pensar, através da
imagem e com a imagem, sobre guestBes bésicas gus envolvermn o ensing
das Artes Plésticas,

Nesse rememorar & tendo como apolo as discussées de Benjamin { 1887 } - que
cornpreende a Histéria construfda num tempo néo linesr, onde passado, presente
& futuro se entrecruzam - a reflex@o sobre a prética contruida no contexto de uma
ascola especial se abrePartindo dessa experiéncia particular, acredito alcancar
urna discusséo malor gue envolve as questdes tedrico-metodolbgicas fundarmentais
da Arte-Educacio, compreendida como filosofia de ensino das Artes,

Trazendo novaments o pensamento de Benjamin e sua concepgio de verdade,
que se faz na tensdc entre o particular e o universal, entre a parte & o todo,
zeradito que ao falar de minha experidneia particular, estarel falando de mim,
mas também da experidngla, das conviccdes e da realidade de multos outros.
Compreendendo a vids profissional como parte. do todo da vida pessoal de
cada ser humano, e esta, por sua vez, parte do todo da histéria de um povo,
creic qus, repensando algumas experidneias préticas alcango uma reflex@o
mais ampla gue envelve & importéncia da arte na escola e na vida, as diferentes
concepgdes tedrico-metodolégicas de ensino das Artes, o papsl do arte-
sducador e outros pontos relevantes, Investigo a minha prépria histdria de
vida profissional, entendendo-a como parte, como fragmenio gus contém &s
leis de um todo. Fragmento e parte gue mostram sua autonomia, a0 mesmo
tampo em gue revelam o todo a gue pertencem. Experiéncia particular come
arie-educadora gue me possibilita alcancar e rafletir sobre o cotidiano escolar
e a revelar os fundamenios que o orientam.

As experidncias gue situo como objeto de andlise foram registradas em
fotografias, ao longo dos anos compreendidos entre 1990 & 1988, Foram
selecionadas 32 fotografias do total de cerca de 700 registros gue fazem
parte do meu arquivo pessoal, Todos os registros fazem parte de atividades
pedagdgicas desenvolvidas durants o perfodo em que atusi come professora
de Artes Plésticas dessa escola. Retratam situagdes do processe de ensino-
aprendizagem desenvolvido no interior de uma escola especial de rede publica
do municipio do Rio de Janeiro e, também, atividades pedagdgicas realizadas
am outros espacos fora do prédio escolar, :

Essas imagens, captadas no cotidiano escolar ds todos agueles envolvidos
ns escola e com a escola, ndo sé auxiliam na rememoragéo & no
desdobramento daguele instante fotografado em imagens-meméria da
experiéncia vivida, como também falam por si mesmas. S&o imagsns gue
provocam e fezem repensar diferentes aspectos do processo de ensino-
aprendizagem, tais como: a criatividade e o processo de criacéo; as stapas
de slaboracéo das propostas apresentadas; as estratégias e adaptagdes criadas
para atender &s necessidades especiais dos alunos; o produto final e a
culminéncia de alguns proistos desenvolvidos; situagdes de aprendizade
individual e grupal; momentos significativos de participacéo e colaboragéo
entre os diferentes segmentos envolvidos no cotidiano escolar.
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: Pensar sobre as origens do processo gue me levou a registrar em fotografias

o cotidiano da minha atuago como professora numa escola especial da rede
piblica do municipio do Rio de Janeiro, me faz refletir sobre o momento em
gue, ainda intuitivamente, percebi a importéncia da reflexéo scbre o cotidiano
escolar e as relacfes estabelecidas & nivel profissional e pessoal. Comecei &
fotografar, logo apds ter iniciado o trabalho na escola, por consideré-lo
extremamente desafiador e rico em descobertas. Inicialmente, assim como
costumamos fazer com as fotografias de familia, fotografava somente as festas,
celebracées e culminéncias dos projetos. Depois, mais sensivel as
possibilidades de uma pesquisa sistermnética desse processo de ensino-
aprendizagem, passei a fotografar sequéncias de aulas, detendo-me em captar
instantes mais significativos do processo de criagéo de diferentes slunos em
momentos diversos. Colecicnhava as fotografias, revendo-as constantemente
com o8 slunos e com a equipe de professores da escola, relembrando a
experiéncia vivida de maneira agradavel e informal. Muitas vezes, utilizei o
slide como técnica de registro fotogréfico, o que possibilitou, na projecéo
das imagens, o olhar e a leitura coletiva sobre as mesmas. As secbes de
projegéo transformaram-se em valiosos momentos de reflexfio. extremamente
prazerosos para todos nds e ricos pela possibiiidade de reconstruirmos juntos,
alunos & professores, com os fragmentos da realidade regisirados pelas
imagens e nas imagens, a nossa prépria histéria e o cotidiano escolan

Revendo com um outro olhar a experiéncia desenvolvida no contexto de
uma escola especial, procurei refletir teoricamente dando maior
sistematicidade & proposta construida ao longo dessa trajetéria. Apés a selecéo
das fotografia, mergulhei em cada uma dessas imagens fotografadas
rememorande, analisando e reinterpretandc os acontecimentos e experiéncias
retratadas, Nesse movimento de leitura das imagens, fui tentando ampliar o
engquadramento da fotografia para além do visfvel, buscando outras formas
de penetrar na imagem e de desvendar seus significados.

Algumas fotografias foram agrupadas em sequéncias que nos remetem as
etapas do processo de criago experimentado pelos alunos e registrado em
fotografias. Outras fotos estdo colocadas isoladamente, por serem vistas como
imagens que se bastem para & comunicacdo de um pensamento ou como
imagens desencadeadoras de uma reflexdo. Ndo houve preocupacloc em
organizar as fotografias obedecendo a ordem cronolégica dos acontecimentos,
- por néo considerar que a histéria se faga linearmente, mas no movimento de
entrelacar o tempo presente, passado e futuro.

Procuro refotografar as imagens com o olhar, travando um- didlogo com as
fotografias, situando-me, ac mesmo tempo, como sujeito e objeto da pesquisa,
ha medida em que esses registros remetem a anélise da minha propria histéria
de vida. A construgédo da reflexo escrita se dé a partir desse didlogo
desencadeado pelo mergulho do meu olhar nas fotografias como nearrador/
pesquisador. Como fotégrafa, observadora participante, avaliadora e
intérprete, procuro nas fotografias nfo somente a ilustracdo, confirmagéo ou
prova do observado, mas um outro olhar que amplia minha percepgéo visual

|
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& 8 compreensio sobre o cbjeto de pesguisa, Desss forma,_as fotografias
ndo sfo tidas como confirmacio de uma situacdo, mas como um ponte de
pariida para a reflexfo. Diante das imagens, me proponho a uma leltura gue
é fsita & partir de experiénecias acumuladas anteriores que se desdobram na
memdria. A fotografia resgata na meméria a experiéncia vivida,
redimensionando-a & psartir da observagéo e andlise desses registros,
fragmentos da realidade. Considerando-a como o registro do fragmento de
uma totalidade, quse se narra na e pels imagem, ressalto seu valor enquanto
trago da realidade e fonte de pesquisa.

O desejo de resgatar minha histéria de vida como arte sducadora e com slg
a experiéncia de trabalho no contexto da Educagdo Espscial, levou-me a
redescobrir na coleglo de fotos do cotidiano dessa prétice, & possibilidade
de juntar os fragmentos &, pelas e nas fotografias, “..Jevar-me adiante, para
um tempo utbpice, ou me reporiar para trs para néo sei onde de mim
mesmo.” { Barthes, 1984, p.63 ). Observo essas fotos com um outro olhar,
que redescobre detalhes, que ultrapassa o imediato revelade buscando outras
leituras da imagem; olhar que pensa e acrescenta alguma coisa 3 raslidade
revelads. Ampliando-as para além do enquadramento, procurc mantsr um
dislogo com a histéris, a partir da rememoragéio do tempo vivido, fixados
em imagens.

Mas, de gue modo ver numa fotografia, objeto tdo particular, uma histéria
que nfo se esgota nela mesma? Em que sentido ela se enconira/conta a
minha vida na sua totalidade? E, assirm, continuo meu didlogo com Benjamin
e Pasolini lembrando de quando falam sobre esse outro olhar atenic s
particularidades & aos fragmentos da realidade como formas de expresséo
do todo e de compreensdo dos fendmenos universais.

Mergulhando nessas imagens, retorno ac espaco de um tempo vivido,
rememorando experiéncias significativas e minha prépria histdria,
recontextualizando-as. Retorno & escols, & sala de aule, 3s pessoas, as tinlas
& papéis, refazendo caminhos e reportando-me acs tempes das primsiras
experiéncias com a Educag8o, com & Arte e com a Educagéo Especial.
Revendo as fotos, redescubro ¢ verso e o reverso da realidade, a escrits @ &
imagem, compiementos & diferentes possibilidades de linguagem. Percebo
gue o tempo se entrecruza @ me pergunto como fol, como estd sendo e
como s&ré o meu encontro com & Arte-Educacéo?
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Linguagens Visuais

O feminino na criagéo poética
das aquarelas de: Fayga, iole,
Renina e Ana

Ana Maria Netto Nogueira ’

Os aspectos mais significativos pars o desenvolvimento da
temiética escolhida na pesquisa sobre O Feminino na Criagéo
Poética da Aguarela, & que serdo objeto destas consideragbes
gerais.

O mundo na sus globalidade continua um dominio do
masculino. Mas a hegemonia do patriarcadeo, comos uma
camisa de forga que veste e modela gquase tods a humanidads
temn sofrido alguns arranhdes, spresentando ora rasgos ou
buracos.

As imagens presentes nos meios de comunicacfo de massa
e da cultura popular tem revelado umea mentalidade mais
aberta e, talvez como uma atitudle de vanguards, tém colocado
em evidéncia as questBes da diferenca em relagéo ac sexo, &
rags, & classe, & cultura, sfc... COMo UM COMPromisso com o
politicamente correto, Penso que se trata de um movimento
& rebogue do processo econdmico da globalizagio, mas o
que se observa é gue qualquer afastamento desse tipo de
orientacdo tem-se tornado alvo fécil de contestacfio e de
critica, pelo menos da parte dagusle plblico atento gue se
manifesta e participa.

Essa mentalidade, também tem repercutido no dmbito das
artes visuais, mostrando posigbes contréries &s atitudes
algumas vezes puristas, outras vezes candnicas que
prevaleceram no perfodo do modernismo. Hoje, com &
vigéncia da pés-modernidade, hd uma propenséo em acolher
a diversidade das solucdes estéticas e éticas presenies e
encaminhadas pelos multiplos grupos sociais, étnicos ou
culturais. Ha também um interssse em observar 0s ponios
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de convergéncia gue essas solucdes apresentam entre si e aqueles especificos
que as distingue. E ainda, na perspectiva das relacdes de género, junto com
a colocacéo da diferencga, também tem-se apresentado o problema da
exclusfio & da marginalizagéo da identidade feminina.

Em uma disciplina como a Histdria da Arte, que reverenciava os artistas como
herdis da humanidade e ze desenvolvia como reflexdo de uma realidade
preexistents, podemos observar que muita coisa estd mudando. No
desenvolvimento deste trabalho fol necessario tomar conhecimenio de
indmeras pesquisas que tem sido encaminhadas, tanto nos Estados Unidos
como na Eurcpa, a partir da incorporagéo do problema da omisséo feita &
presence das mulheres artistas, mostrando a contribuicéio delas ao longe de
todo o processo histérico. Também, quanto a formacédo de uma nova
consciéncia sobre os produtos da arte, tem havido um movimento no sentido
de apresentar a Histéria da Arte levando em conts as condigbes sociais de
producéo e de circulagdo da arte, permitindo a construgdo de uma base mais
concreta para respaldar as discussbes sobre as relagbes de género e arte,

No campo da produgdo da arte, alguns artistas continuam trabalhando
intuitivamente, mas outros tem apresentado atitudes polfticas claras ou tem
adotado posigdes tedricas ou filosdficas definidas como as artistas sobre as
quals se pesquisou. Fayga Ostrower nos escritos e palestras que realiza por todo
o territério nacionsl tem buscado resgatar a sensibilidade das pessoas
apresentando a arte como uma possibilidade de concretizagdo dos valores
espirituais da humanidade. lole Di Natale, no Nicleo de Aquarelistas que aglutinou
& coordena na FASM, tem demonstrado que as pessoas juntas séo capazes de
grandes realizacbes. Renina Katz, incorporando o papel de guardid dos vaiores
da inteligéncia e da sensibilidade gue também envolvem o mundo da arte, tem
mantido um didlogo permanente com a competéncia da professora-artista.

A afirmacéo do feminino na arte tem sido conquistada pelas mulheres artistas
& medida que elas tem mantide uma participacéo ative no complexo territério
da promogéo da arte. No entanto, observa-se que em todo o mundo as formas
de participagdo nédo tem sido as mesmas.

A principal corrente dos debates ligados as artes visuais tem-se preccupado
em desconstruir a imagem da mulher na histéria. As artistas ligadas a essa
linha de pensamento t8m buscado recuperar os mitos ligados & mulher desde
os primdrdios da humanidade e também tém estabelecido as rupturas com
as convengdes que estruturam o olhar e apresentam o corpo feminino como
objeto de desejo.

Quiras artistas tém-se comprometido em colocar & mulher como sujeito da
representacdo e nfo como objeto e t&m explorado os processos de produgéio
da imagem na relac@o entre as marcas do sexo e a construgéo social do
feminino. Inicialmente, essas producdes estavam ligadas aos temas relatives
& vida ciclica da mulher, ou a sindrome do periodo pré-menstrusl, ou as
parédias visuais da opressdo patriarcal via as mais diversas mitologias...
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Depois, o foco da criacdo se estabeleceu na materialidade da pintura e na
sxpresséo gestual como uma instdncia politica e utilizada para o
auestionamanto das condicbes de produgdo artistica das mulheres,

WMas Fayga, lole e Renina séo artistas que se colocam como produtoras dentro
da tradicdo da arte, apresentando em suas aguarelas um vinculo com a poética
como uma permanente possibilidade de concratizar em cbra a integridade
da qualidade técnica, estética e ética. Porém, como tantas outras artistas t8m
sido alvo de criticas e discriminacdes injustas. Geralmente sfo comentérios
desabonadores relativos ou ao processo criador, ou ao estilo, ou aos métodos
de pintura adotados, ou acs temas eleitos..Essss atritos t8m posto & prova
as idéias de que a arte é neutra e isents, portanto estéd livre da categoria
género e dos cdnones ordenadores estabelecidos pela cultura dominante.
Nas trajetérias das trés artistas pode-se observar a presenca dessas injusticas
cormo um fato e por isso elas tem recebido de manifestacbes de desagravo
por parte de uma critica mais consciente do seu papel, na compresnséoc da
contribuicio gue essas personalidades artisticas t&m dado ao panorama da
arte brasileira.

“Antes de fornar-se um cldssico, Fayga chegou a ser visia como & m#é ovelha
desgarrando-se do caminho certo”, comenta o critico Olivio Tavares ds Aradje
sobre a opgéo da artista pela abstragdo, no texto do catédlogo da exposigdo
retrospectiva dos 45 anos de gravura da artista, em 1895,

“£ a forma publica de reconhecimento da grande batalhadora pelo suporie
do papel, num pals gue discrimina e subjuga a expresséo peio suporte”,
sscreve Emanoel Aratjo, diretor da Pinacoteca do Estado, por ocgsido da
exposigio comsmorativa dos 70 anos de Renina, 19396

“Os artistas e o pUblico acreditam que jé foi dito e pintado e desenhado tudo
o gue havia para ser dito, pintado ou desenhado sobre a relagdo sexual de
um homem com uma mulher e gue esse {erreno ficou definitivamente
relegado as questées cientificas ou & comunicagéo erdtiva de revistas
pornogréficas. lole Di Natale ndo pensa nada disto e & partir desta
conceituagio mais tradicional elaborou um estudo visual da realidade sexusal
de um casal amoroso”. Jacob Klintowitz, critica apresenta na critica do Jornal
da Tarde de 9/5/87, sobre a exposiglo realizada no MASE

Tendo como base o pensamento dessas artistas o feminino e o masculino
séo tendéncias presentes em cada ser humano. Do ponto de vista cientffico,
assas idéias fundamentam-se na Psicologia Anaiftica de Carl G.Jung, que
identifica tanto no horem como na mulher, as manifestagcfes dos arquétipos
da “anima” e do “animus” como as expressdes do feminino e do masculino
presentes em cada um de nés como singular modo de ser no mundo.

A sfirmacdo das gualidades femininas na poética da aguarela tem revelado
sssas tendéncias, ndo como reprodugho do sterno feminino, nem como uma
imitagéo do masculino, mas como um dado de consciéncia, cada vez mais
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aguda da mulher artista frente s relagdes de género. As identidades artisticas
tém-se manifestado como singularidades especificas do imensc complexo
das diferencas bio-psico-sociais. Os dados da existéncia de cada uma tem-
se explicitado num amplo leque de experiéncias pessoais. Essas identidades
séo capazes ainda de assumir novas diferenciagbes sobretudo na
concretizagio ou materielizago dos gestos criadores, fazendo dos artistas e
das artistas grandes experimentadores de modos de existir singulares.

Fayga considera gue o estilo expresso por cade artista, mais dramético ou
mais lirico, pode revelar qualidades ditas mais masculinas (como
agressividade, forga, coragem,etc...) ou aquelas mais femininas (como
sensibilidade, delicadeza, paciéncia). Mas para ela a questdo das diferencas
pouco importa pois 8 urgéncia que e atualidade clama e reclama, tanto para
homens como mulheres, é a ssnsibilidade.

lole parece considerar que a expresséo de um olhar mais feminino (que
preserva a intimidade do prazer) ou mais masculino (que exibe o prazer),
esté no modo de compor a imagem e que tanto o homem pode assumir uma
posicdo mais feminina quanto a muther.

Renina também, na busca do equilibrio dindmico entre a matéria da aquarela
e a estrutura da obra, faz uma analogia com a harmonia presente entre os
elementos “yin” e “yang”, que estdo incorporados na dindmica dos modos
de ver, pensar e agir tanto feminino como masculino,

O reconhecimento das qualidades consideradas femininas ou masculinas
prasentes como expresséo dos valores estéticos de uma obra, parece que
vai exigir um grande esfor¢o de conhecimento de todos s que estéo
envolvidos no mundo das artes.

No campo da produgéo da arte, tanto os artistas como as artistas, no
movimento de deixar emergir os valores femininos ou masculinos e trabalhé-
los de acordo com a orientaglo estética que indicam, necessitaréo de um
profundo empenho na construcdo de uma poética pesscal baseada numa
grande busca de conhecimento e de autonomia moral.

Na promocso da arte, os criticos, os curadores e historiadores, envolvides
como estdo no sistema da arte, terdo que desenvolver um esplrito de muita
independéncia para poder avaliar com isengéo os valores emergentes pois
alguns com certeza preferirdo apostar no que jé estd consagrado.

Agui em Séo Paulo, algumas iniciativas precisam ser exaltadas pois, tém
estimulado tanto a explicitago como a reflexdo das diferengas como valores
significativos, ndo sé do ponto de vista humano, mas também como uma
realidade que pode estar presente nas artes visuais:

°Em 1996, no perfodo de margo a maio, foi realizada a exposicic Mulheres
Artistas no Acervo do MAC-USP, como parte do intercdmbio com o “National

|
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Mussum of Woran in the Arts de Washington”, com ¢ objstive de pensar a
reslidade ds mulher no nosso tempo. A proposta da mostra fol s ds dar
visibilidade & contribuicéo feminina nas artes plasticas deste século bem somo
apresentar as diversas prsocupacdes estéticas indicadas nas obras
selecionadas.

e Ao spresentar os Aecortes do Mundo de Sonia von Brusky (Espade/1988),
a historiadora e pesquisadora de arte, Daisy Psccinini Alvarado, pfe em
evidéneia os trabslhos a bico de pena gue discutemn a condigo femining
como um espaco “de projegdo do eu feminino da artista que enfocs as mil
facetas” da imagem da muiher come ser universal. Nos seus comentérios,
sla desteca a qualidade dessas obras gue se impdem pelo tratamento mégico
dos fundos luminosos em contrasts com “a fantasmagérica imagem feminina
martirizada, com seios esfolados,clhos arrancados e sem cabelos” num
percurso semeihante aquele trithado por Frida Kahlo.

s Também, ndo é de hoje gue os trabalhos da jornalista e critica de arte Katia
Canton tem apontado, nas obras de algumas artistas, a presenga dos valores
estéticos como deliberads intengdo de investigagfio poétics do universo
feminino. Ainda sstéd bem vivo na memdria, o texto referente 2 exposicdo da
artista Pinky Wainer, na Galeria S8c Paulo {margo/pp), abordando nas telas
vestidos gue segundo Katia se “tornam vultos” da presenca da singularidade
da mulhsr na perspectiva da diferenca dos géneros.

®Por Gltimo, as aquarelas produzidss como parte dests dissertaglo e que
foram expostas simultaneamente 3 arguigBo desta pesquisa particioam desse
gesto de explicitacdo de valores poéticos do feminino como objete gus tem
a sua espacificidade e gue nscessita ser desvelado. Nesse sentido a dgua
como elemento constituinte da técnica da aguarela & como simbolo do
feminina fol trabalhada no seu poder de penetragéc ne matéria e que no
papel permitiu 8 sua modelagem, elaborando uma nova configuragdc do
suporte para a sguarela. Também as manchas & cores da aguarels foram
tratadas como referdéncia sos registros dos fluxos femininos, podsréo ser
sentidas como simbolos poéticos da difersnga dos géneros. O papsl fol
abordado como concha da meméria, capaz de acolher corpos diversos
registrando o seu modelado, as suas cores e 08 ssus gestos.

Nota

1 NOGUEIRA, A.M.N., 0 Femininc na Criagéo Poética das Aquarelas de: Fayga, fole, Renina
2 Ana. Séo Paulo, 1957, 217 p. Dissertagéo e Mestrado em Artes Visuals, Instituto de Artes
da UNESE
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omunicagoes
Linguagens Visuais

Gravura e Impresséo em
Matrizes de Pléstico
José César Teatini de Souza Climaco

O objetivo bésico deste trabalho foi a investigacéio da utilizagéo
de plésticos, particularmente os plésticos iaminados, como
matrizes para gravura e impresséo. Ndo nos propusemos
buscar nos plasticos um substituto para os processos
tradicionais da gravura, mas antes, investigar as novas
possibilidades que a utilizagiio dos plésticos como matrizes
podem trazer & gravura contemporénesa.

Propusémo-nos as perguntas que se seguem, que
funcionaram como um ponio de partida para ©
desenvolvimento desta pesquisa: de que distintas maneiras
se pode trabalhar scbre os materiais plésticos? Que aspectos
técnicos ou possibilidades expressivas podem oferecer os
plésticos como matrizes para gravura e para impresséo? Que
particularidades préprias tem cada pléstico e como podem
ser exploradas, seja em técnica mistas ou na impresséo a
cores? Poderia o pléstico constituir uma linguagem especifica
que o personalizasse e o distinguisse dos demais processos?
E, finalmente, que contribuicdo pode a uso de plasticos como
matrizes trazer & gravura contemporénea?

investigamos sete tipos de plésticos, aqueles mais comumente
encontrados no comercio: {1} PVC - pranchas rigidas e
flexiveis, transparentes e opacas; (2) PVC expandido; (3)
Poliestireno; (4) Acrilico - pranchas transparentes e opacas;
{5} Pelicarbonato; (6) Polipropilenc; (7) Polietileno.

Estes plésticos tem propriedades muito interessantes que
podem torné-los muito atrativos para os gravadores. Uma
caracteristica muito valiosa que apresentam alguns, como o
PVC flexivel, o poliestirenc o acrilico e o policarbonato, € a
transparéncia perfeita, similar ac vidro, que possibiiita




trabalhar diretamente sobre o pléstico posto sobre um projsto previaments
invertido, ou Interpretar livremente um esbogo, um desenhe ou uma fotografia.
Facilita também a inverséo da imagem, a confecclo de vérias ldminas para a
gravura & cores g, no mornento da impressio, o trabalho de entintagem e
limpeza das chapas, Podemos apontar ainda algumas vantagens adicionals:
sua leveza, que Tacilita o transporte & a manipulacio; podem ser enconirados
amn grandes tamanhos, permitindo gravuras em grahdes formatos; podem
ser, facilmente, cortados ou recortados.

Podemos dizer que a gravura sobre plasticos se caracteriza principalmsnte
por permitir a gravagéo tanto pelos métodos substrativos [comoe a gravura
am metal & a xilogravura) come pelos métodos aditivos {caracteristico da
eologravural, assim como pelos processos de impresséo de texturas como o
verniz mole & o collsgraph. Poderfamos acrescentar aqui os métodos de
deformacéio no volume das matrizes planas, como 0s métodos de calor oy
gusimadurs, gue apresentam resuitados muito tipicos gus ndo enconiram
naralelo entre os métodos anteriormente citados, :

Formas de gravar sobrs os plésticos:

1. Corte, Os plésticos podem ser cortados de diversas formas, dependendo
pasicamente de sua grossura e de sua dureza, Alguns, as peliculas mais finas,
podem ser cortados com uma tesoura ou um estilste, outros, oMo © aorilico,
muito duro, s6 podem ser cortados com um serra manual ou elétrica, Mas, a
grande vantagem é que alguns podem ser facilmente cortados ou recortados
em formas ndo convencicnais, ou abrir-se buracos ou vazados na matriz se
assim o trabalho reguer o ou artista-gravador o propde.

2 Incisdo. Todos os sfsitos de linhas, cavidades ou efsitos de texiura talhados
ou arranhados diretamente na superficia do pléstico com um instrumente de
ponta ou cortante podem ser conseguidos com as ferramentas comuments
utilizadas tanto na gravura em metal, como & ponta seca, © burll, os buris
raiados, as ruletes, os raspaderes, o berceau, assim come aquelas usadas no
campo de xilogravura, formdes, goivas e facas. Os resultados podem ser
mals ou menos semelhantes aos conseguidos nos processos tradicionals,
dependendo basicamente, além do instrumento e da forma de utilizé-lo, da
dureza do pléstico. Pode-se também utilizar outros instrumenios como
laminss, facas, lixas, etc., qualquer coisa capaz ds ferir a superficie polida do
plastico, além de ferramentas industrials, como furadeiras elétricas, soldadores
elétricos ou pirégrafos.

3. Diluigdo. Alguns dos plésticos investigados sfo sensiveis a quase todos os
solventas, como o Poliestireno e o Policarbonato, outros somente a solventes
especificos, como o Acrilico, outros mal séo stacados por eles, como o PVC
e o PVC expandido. O Polietileno e o Polipropilena, séo incrivelments
resistentes agdo de solventes, nfc permitindo seu aproveitamento para a
gravura.

]
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Os processos experimentados de diluicdo foram os seguintes: aplicagéo do
solvente puro com um pincel, diretamente sobre a prancha, para obtencéc
de manchas com tonalidades diversas; trabalho com ferramentas sobre o
pléstico umedecido com solventes pare criar texturas ou relevos; impresséo
de texturas mediante a aplicagdo de um material texturado sobre a superficie
abrandada pelo solvente; aplicaco, de distintas maneiras, de carborundum,
pé de méarmore, areia ou serragem para os resultados mais diversos, desde
negros intensos & éreas de tonalidades de distintos valores; colagem de
materiais, principalmente absorventes, como tecidos e papéis; solda de
pedacos de um mesmo pléstico ou similares,

Os solventes usados foram: o acetons, dissolvenies universais comerciais,
tricloroetilene, cloroférmio, clorure de metileno, thinner e removedor de tintas
S$Eecss.

4. Calor. Os termoplésticos séo muito sensiveis ao calor, podendo queimar-
se ou abrandar-se pela sua agdo, permitindo tirar partido dele de varias
maneiras. Naturalmente os resuitados variam segundo a sensibilidade de
cada tipo de pléstico ao calor.

4.1, Pirogravura. Com um pirégrafo ou um aparelho de solda slétrico,
preferentemente de pouca poténcia (25 vétios), pode-se trabalhar de varias
maneiras, para trabalthos lineares, obtencéo de 4reas planas de negros intensos
ou tonalidades de cinzas, ou texturas. Utiliza-se desde as pontas préprias do
apareltho, como se pode adaptar outras, como pontas para compasso, pontas
secas de gravura, pontas preparadas com limas, ou, para linhas muito finas,
agulhas de costura,

4.2. Queimadura direta. E um procedimento que consiste em por fogo em
um solvente ou uma cola inflamével aplicada sobre a superficie do pléstico.
Em elguns plésticos, no primeiro caso a superficie se torna 4spera,
proporcienando na gravura, manchas ou éreas com certa semelhanga com a
&gua tinta. No segundo caso, a queimadura de adesivos produz linhas ou
areas em relevo muito ésperas.

4.3. Aparelho de scida a gés. Pode-se trabalhar também com um soidador a
gés (existem aparelhos de soida de pequencs tamanhos para artesanato),
dirigindo a chama diretamente sobre a praencha com o objetivo de queimar e
tornar éspera sua superficie de tal forma que se pode imprimir a marca da
gueimadura af gravada. O resultado varia segundo a distancia s/ou o tempo
gue se se mantém a chama dirigida contra o pléstico, além, naturalmente da
composicdo do pléstico utilizado.

4.4, Impresséo de texturas por calor. Este procedimento consiste em imprimir
objetos ou superficies texturadas sobre a [dmina prevismente esquentada. O
esquentamento pode ser feito numa chapa quente, na chama direta ou no
forno. A presséo se exerce manualmente ou na prensa. Os resultados variam
segundo os procedimentos utilizados. O uso da prensa costuma dar um




resultade mals uniforme que a pressfo manual, por outre lado ssta Gliima
node dar efeitos mals esponténeocs, O calor no forno, principaimente associado
& pressdo mais forte da prensa, costuma apresentar impressdes mais
profundas, Bem controlado, pode-se lograr resultados semelhantes ac
processe do verniz brando sobre os metais, mas pode-se conseguir texturas
de profundidsde muito mals acentuada.

5. impresséo de texturas a frio. Processo semelhante ao anterior, mas sem
utilizacéo de calor ou solvente para reblandecer o pléstico, somente
empregando uma forte presséo na prensa. Este mélodo apresents texiuras
superficiais scbre os plésticos duros, como o actilico, o policarbonate & o
PVC, por outro lado oferece resultados muito prometedores sohre 0s mals
brandos como o polistileno & o PYC expandido.

& Furadeira. Pode-se trabalhar de distintas maneiras sobre a superficie dos
plésticos laminados com uma furadeira elétrica {existem am psguenocs
tamanhos) com brocas de distintos formatos e tamanhos, e pontas de
diamante ou de volframio. Podem-se alcangar diversos resultados, com maior
ou menor profundidade, relevos, linhas, manchas, texturas, ou furos sobre a
matriz. Os resultados dependeréo das brocas ou pontas utilizadas, da rapidez
com que se trabatha ou que se mantém o instrumento sobre a prancha e,
logicamente, dependendo do pléstico utilizado se lograréo resultados distintos.

i Gravurs em PVC.

O PVC, comparado com os demais plésticos investigados, é de dureza
superficial média, mais resistente & incisfo, permitindo cortes pouco
profundos. Incrivelmente resistente aos solventes, néo permite o trabalho de
diluiglio, com exceglio do uso do remaovedor. Otimo para os trabalhos com
cator @ também perfeito para processos de adigho, com o Uso de colas préprias
parg canos e tuberias.

il Gravura em PVC Expandido.

Ern sua fabricacéo utilizam um agente de expanséo que lhe dé caractsristicas
de expuma. Por isto é macic para ser gravado com incisdo, {(pode ssr um
perfeito substituto para o lindiso), permitindo cortes profundos, recortes com
sstiletes, e ideal para & gravagéo de texturas sem necessidade de calor. E
mais adequado para a impresséo em relevo, pols, na impresséo em oco pods
se aplastar apds algumas provas com a presséo forte que este processo de
impresséo requer, interferinde no resultado final, escurecendo a gravura, Néo
permite a obtengéo do branco puro, como 03 demasis plésticos, oferecendo
um cinza; para lograr-se brancos tem gue se recorrer a SUtros processos,
como colagem ou envernizamento. Muito resistente aos solventes, ndo

permite os procedimentos de diluigéo.

i
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W, Gravura em Poliestireno.

As principais caracteristicas do Poliestireno para a gravura, sdo: sus docilidade
ao corte das mais diversas ferramentas; sua transparéncia; sua extrema
sensibilidade aos mais diversos solventes, Desta propriedade podemos tirar
partido de diversas formas para & obtencéo de tonalidades, desde os cinzas
mais sutis até o negro profundo semelhante & dgua tinta ou 3s aguadas de
nanquim, gravagdo de texturas, solda e collagem, etc. Por outro lado, por ser
sensivel ao aguarrés utilizado na limpeza, é o Unico pléstico que exige uma
impermebializagéo prévia para a impresséoc.

V. Gravura em Acrilico.

As caracteristicas mais importantes que apresenta o acrilico como superficie
para gravura e impresséo s8o: a transparéncia e suas vantagens; a dureza
superficial e a rigidez; a resisténcia & diluicdo e ao calor, que, ndc obstante
néo impedem a possibilidade de se trabalhar com alguns solventes, assim
como com alguns procedimentos de calor. Por sua dureza superficial, os
resultados dos processos de incisdo direta sdo os que mais se aproximam
dos resultados obtidos com as mesmas técnicas sobre os metais,
particularmente a ponta seca e o buril, com as mesmas caracter{sticas. Pelo
mesmo motivo, é o pléstico mais apropriado para a gravura em relevo &
maneira da gravura de topo. Com relagdo aos processos de diluicdo, apresenta
resultados muito similares ao poliestireno, mas apenas com os solventes
mais fortes, como o Tricloroetileno, o Cloruro de Metileno e o Thinner. Sua
pouca flexibilidade pode leva-lo a romper-se no momento da impresséo se
apresentar grandes desniveis (ondulagdo ou enrrugamentc) na prancha.

V. Gravura em Policarbonato.

O Policarbonato reline caracteristicas de praticamente todeos os plésticos
investigados, sendo por tanto o Unico gue admite trabalhar sobre ele com todos
os processos empregedos sobre os demais, e, respeitando algumas
particularidades, com resultados mais ou menos similares. Quase tdo duro e
resistente ao impacto como ¢ acrilico, mas muito mais flexivel. Mais rigido e
resistente que o PVC flexivel e pode ser encontrado em maiores espessuras.
Comparado ao Poliestireno é mais resistente e flexivel e, igualmente, muito sensivel
aos solventes. Se distingue mais do PVC Expandido, do Polipropilenc e o Polietileno,
einda que tenha guase a mesma flexibilidade destes dois Ultimos e a sensibilidade
ac calor gue possuem os trés, Sua sensibilidade aos solventes permite praticamente
os mesmos procedimentos do Poliestireno: obtengéc de tonalidades, impresséo
de texturas, carborundum, colagem vy solda de larminas. A gravura com o soldador
a gés, ainda que deforme muito a prancha, lhe dé caracteristiscas muitoe préprias
que permitird uma impressdo muito estudada e gravuras muito atrativas. Costuma
se ondular com facilidade pelos métodos de calor e diluigio, o que néo constitue
nenhum probleme devide sua extrema flexibilidade,
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Vi, Gravara em Polipropifenc.

O Polipropilenc permite todos os provedimentos, com exceglio da diluiglio e
da colagem por sua resisténcia a todos os solventes e colas, Os procedimentos
com gueimadura direta, como o scldador a gés & & gueima de adssive, tem
caracteristicas muito proprias, pois o fogo costuma extender-se sobre g
prancha {ao contrério dos outros plésticos), gqueimandeo ou esguentando seu
entorno produzindo uma maior variedade de tonalidades na gravura. Este
processo costuma deixar texturas também sobre o verso da prancha, que,
bern estudadas, aprasentam possibilidade de ser iguaimente aproveitadas
para a impresséo.

O poliestirenc tem urna rugosidade quase imperceptivel, mas suficiente para
reter tinta na impresséo calcogréfica, dando & gravurs um cinza suave. O verso
da prancha & ainda mais poroso e proporcions um cinza mais acentuado. Este
fato nos propée uma guestio: considerar o cinza natural da gravura cormo um
brance, constratando-o com os tons que gravamos sobre ela, ou, pelo contrério,
valorizar este cinza & busear outros métodos pars a concepgéo de brancos,
como o recorte de janelas ou buracos, ou o uso de vernizes, ou o calor’

Vil Gravura em Polietileno.

O Polietiieno é um piéstico flexivel, leve, macio e transiicido, permitinde
praticamente as masmas vantagens da transparéncia. Macio como o Py
Expandido é excelente para os processos de inciséo direta e pars a impresséo
de texturas a frio, podendo ser um perfeito substituto para o lindleo. Mais
resistente gue o PVC Expandido, permite também a impresséo calcogréfica.
Resistents a todos os solverites e adesivos, ndo permite os processos de diluicdo,
colagem e, topouco, o8 processos de gueimadura de adesivos. O pirdgrafo dé
excelentes resultados, Igualmente & muito spropriado para o trabatho com a
furadeira, proporcionando linhas sveludadas, distintas dos demais pidsticos.

A impresséo.

A impressdo também foi objeto de investigagéo, pois as ratrizes podem
apresentar caracteristicas muito particulares oferecende uma gama muito
grande de possibilidades de exploraglo do processo de impresséo. De modo
geral, os procedimenios para & impresséo do pléstico ndo diferem
fundamentalmente dos procedimentos tradicionais. Mas vale destacar alguns
processos de gravagdo da matriz que possibilitam sua impresséo
simultaneamente em oco e releve ou pelo método das distintas viscosidades:
a pirogravura, gque proporciona uma linha profunda e uma rebarba em alto-
ralevo, dando trés planos & prancha; matrizes desniveladas pelo usc de calor,
como esquentamento para impresséo de texturas, gueimaduras de adesivos
ou soldador a gés, que proporcionam relevo acentuado & prancha; matrizes
com distintos niveis resultantes de soldas ou colagens.
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Possibilidades expressivas da gravura sobre plisticos.

Tentamos fazer aqui uma sintese das possibilidades expressivas da gravura
scbre matrizes de pléstico, com relagdo a alguns de seus aspectos estéticos:
linhas, manchas, texturas, relevos, tonalidades e qualidades dos negros e
brancos. :

As linhas de ponta seca e buril nos plésticos mais duros {como o acrflico e o
policarbonato) se assemelham muito a estes mesmos processos scbre uma
matriz de cobre, mas se diferenciam muito nos demais piédsticos,
proporcionando negros muito mais intensos. As linhas mais suaves se podem
obter sobre o acrilico, por sua dureza, com a ponta seca e com a furadeira ou
o pirégrafo, usando as pontas mais finas e movimentos répidos. As linhas
mais definidas se obtem com os buris ou goivas em V sobre quaisquer dos
plésticos, naturalmente, as mais profundas nos plésticos mais macios. As
linhas que mais se destacam por suas peculiaridades s&o a linha triplice do
pirdgrafo e a linha negra e larga, com textura e releve, das gueimaduras de
adesivos.

Para a obtencéo de negros e meios tons podemos utilizar distintas tramas de
linhas por quaisquer dos processos que acabamos de enumerar. Mas hé outros
métodos, como o soldador a gés que proporciona manchas ou grandes éreas
de negro, com resultados similares & 4gua tinta, ainda que nédo tenha a mesma
delicadeza. Permite resultados muito pictéricos. lgualmente os procedimentos
de carborundum aplicados com disolvente, parecidos também com a 4gua
tinta, mas mais enérgicos, com acentudados baixo-relevos na estampa.
Obtern-se tons muito suaves com a aplicagdo de solventes puros sobre alguns
plésticos, como o acrilico, o poliestireno e o policarbonato. Outro método é
a impresséo de texturas com tramas fechadas ou de lixas. A queimadura de
adesivo costuma dar um negro forte ainda que se caracterize mais pela sua
textura gue pelos tom.

Com relagfo & obtengéio de brancos, a superficie satinada de quase todos os
plésticos investigados permite uma limpeza perfeita no processo de impresséo
g, por tanto, as dreas ndo gravadas da prancha nos garantem a presenca de
um branco muito puro e iuminoso na gravura. Para se obter ou recuperar o
branco em éreas anteriormente trabathadas, podemos recorrer a
impermebializaglo com um verniz ou massa, ou raspagem com ldminas ou
lixas, ou ainda & colagem, Cutro método consiste em fazer buracos sobre a
prancha, traspassando a matriz, com a furadsira ou pirégrafo, ou abrir janelas,
principalmente nos plésticos mais macios, como o PVC Expandido, o PVC
flexivel, o Polietileno e o polipropilienc, com simplesmente um estilete ou
uma goiva em V, o que nos dard brancos puros, com um releve muito
acentuado. o

A obtencdo de texturas e relevos se pode lograr com quaisquer dos
procedimentos j& mencionados. De maneira direta, com as diversas
ferramentas ferindo a superficie do pléstico, inclusive com a furadeira, usando
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gs brocas ou as pontas de volfrdmio. Outro procedimento muito interessante
& o transporie da textura de elementos texiurados para a matriz, & semelhanga
do verniz mole na gravura calcogréfice tradicional, abrandando previamente
& prancha com calor ou solvente. A pressfo manual ou a impresséo a frio,
proprocionaro texturas msis suaves, delicadas, principalmente nos plasticos
mais duros. Quiro processo & a colagem, incorporando materials 8 prancha,
como tecidos, papels, lixas, carborundurm, areia, ou o pé do préprio plastico.
Outra processo gue proporciona uma texturs muito tipica, pelo seu relevo,
a queimadura de adesivos aplicado sobre a prancha constuindo dreas
texturadas o linhas de grande forga expressiva, que na gravura impressa
apresenta um baixo relevo acentuado no papel.

Consideragdes finals.

Na introducio deste trabalho assinalamos gue ndo era nosso proposito buscar
nos pldsticos um substituto para as matrizes tradicionals, mas tentar descobrir
as novas possibilidades que os plésticos podem trazer & gravura & & impresséo.
N3o obstante as semelhangas e diferencgas, gostaria de sallsntar dois aspectos:
primeiro, que poderfamos considerar gue uma das contribuigdes da gravura
sobre pléstico estaria muitas vezes, mais gue nos resultados, na forma ou
nos procedimentos para logré-ios, ndo sé pela facilidade o imsdiatez de alguns
processos, sendo pela liberdade & a espontaneidade que proporcionam na
sua realizacdo ou nos resultados. Podemos citar como exemplos: as
queimaduras de adesivo aplicado diretamente do tubo ou a pinceladas sobre
o plastico, os tons obtidos pela diluigBo com & aplicag@o pura e simples de
um solvente com pincel sobre a prancha e as aplicagdes de solugdo de
carborundum e solvente sobre alguns plésticos com suas caracteristicas mui
pictéricas, o préprio trabalho & inciséo que a maciez de alguns plasticos torna
mito atrativos, a possibilidade de abrir “janelas” na matriz ou sau recorte
am formatos nfo convencionais,, ete, elc.

Pode parecer gue a natureza deste trabalho nos levou a preoccuparmes mais
com as téenicas que com as idéias, o contelido ou a concepgdio da gravura, e
de certa forma assim foi, ainda que ndo exclusivamente, pois se trata de um
trabatho experimental em gue estivemos buscande descobrir as possibilidades
que um material novo nos poderfa oferecer e come dominar este material ou
estas possibilidades no sentido de poder repeti-las em fungéo de determinadas
idéias ou imagens gue se tem em mente ou gue se quer reglizar,

Justamente nisto consiste o segundo aspects gue gostaria de destacar: ainda
que cuidemos do controle dos procedimentos ou dos resultados, em alguns
momentos este controle pode nos escapar e nos obriga a dar prosseguimento
ao trabalho de maneira difsrente. Estou me referinde particularmente aguelas
pranchas que se deformam com o calor. Podemos, com o dominio progressivo
das técnicas, evitar ou reduzir estes acontecimentos, mas podemos também,
longe de perder o irabalho realizado, tirar partido destes fatos e explora-los.
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Isto significa, de certa forma, uma mudanca de mentalidade com relacéo 3
concepglo ou execucdo de uma gravurs, em gue se costuma trabalhar com
uma imagem pré-concebida e com resultados previsiveis, na medida em
gue a imagem proposta originalmente poderé estar condicienada sos
resultados obtidos com as possiveis deformacbes da matriz que, ainda que
se pode prever também algo das deformacdes, se ngo séo {otaimente
imprevisivels, pelo menos, sempre nos poderdo apresentar surpresas. £ estas
supressas nos poderdo ser gratas, se sabemos aproveitar-nos delas, nos
obrigam a desfraldar nossa imaginacdo. Com disse Havter, em algum
momento de seu livro New Ways of Gravure, o artista tem o direito de esperar
um milagre, mas deve sempre estar atento para estar presente no momento
que ocorra. Por tudo isto, ao final deste trabalho creio que podemos concluir
gue a gravura sobre uma matriz de pléstico e sua impresséo pode em aiguns
processos ndo se distinguir fundamentalmente da gravura cacogréfica ou
em relevo tradicionais, ndo obstante pode, em outros momentos, por suas
caracteristicas intrinsecas, apresentar resultados muito préprios e tornar-se
um meio muite grato e muito rico nas méocs de um gravador criativo,




Linguagens Visuais

O Processo Criativo na elaboragéo da
instalacéo como Arte - Linguagem
Maria Virginia Gordilho Martins

Acredita-se gue toda sensacéo de se tornar & agir como xama
* pstd essencialmente inserida ao processo criative. Dasde
os primérdios da humanidade, o homem tem na expresséo
artfstica um canal de experimentac@o de novos sentimentos
e conhecimentos, que vio sendo incorporados & medida que
ocorre a produgéo e apreciaglo da arte,

Se nos reportames as pinturas rupestres da era glacial, tais
como as de Lascaux, na Franga, i4 inclulam pinturas xarnanistas.
Tals representacies reflstem o universe imagindrio, repleto
de simbolos, cédigos daquela época, que nos proporcionsm
as mais variadas leituras em verdadeiras Instalagfes **

A antropologia estruturalista, de modo ravelucionério,
detectou gue isto € o fundamento de um sistema de
comunicagdo. Exatamente como percebeu Lévi-Strauss
{1688, ao afirmar que a culiura deve ser interpretada como
um conjunto de cédigos, linguagens ndo verbais utilizadas
pelas culturas ditas “primitivas”, cada uma delas dotads de
coerdneoia @ marca respectiva, inteiramente compreensiveis
para aqueles gque conhecem suas estruturas, portanio
tornandeo-se convencional para cada povo, tendo s capacidade
de manifestar-se de forma arbitréria e abstrata,

A arte sempre esteve presente na histdria da humanidade, &
necessario gue o artista a conhega profundamente
acompanhando e vivenciando o seu processo transformador,
o qual poderé promover 8 mudanga da linguagem, levando-
o & reflexdo critica da realidade e dos valores sécio- culturais.

A instalaco Artistica como Linguagem Visual, nasce com a
arquitetura e a computagéio & partir dos anos 50, Torna corpo
com a arte Pop nos ancs 80. Cresce ao entrar pela filosofia,
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durante os anos 70, como erities da cultura ocidental, £ amadurece com a
Arte da Terra, a Performance & o Happening. Hoje, alimenta-se da mais
avancgada tecnologia, microcomputadores e video.

Intensificada iniciaimente nos Estados Unidos e posteriormente na Europs, &
Instalacdo chega ao Brasil com os Saldes e Bienais, refletindo a linguagem
Artistica Brasileira, buscando & especificidade de cada culturs. Elaborada com
distintos materiais, possibilita ao espectador uma percepcéo tridimensional
da forma, criando espacos que podem ser percorridos.

A essénela da abordagem que pretende-se enfocar é a seguinte: A Instalacdo
como Arte-Linguagem contem algo particuler no processo criative do artista
que faz fluir o seu universo imaginério, promovendo a interagdo com o
espectador, conduzindo-o a um cruzamento eclético & subjetive de idéias e
conceitos concebidos.

Ao se projetar uma instalagdo pode-se gerar uma unidade, cocrdenando
tempo e espago numa conceituacéo interativa do trabalho de arte com &
vida. Os caminhos podem ser construidos e ndo apenas seguidos.

Criar uma Instalacéc artistica é investigar o novo no campo preceptivo,
transformando imagens bidimensionais, gerando a tridimensionalidade em
trilnas & serem percorridas, numa quarta dimenséo: - o tempo. A obra criada
seré naturaimente vivenciada através dos cinco sentidos, provocando ao
espectador distintas sensaces.

Segundo o posta e dramaturgo Ferreira Gullar, “Arte é, e sempre foi impasse
e indagagéo. O impasse é fonte de criagéo.” Acredita-se que é imprescindivel
o exercicio diério da arte e que o questionamento, a indagagéo e a pesquisa
séo inerentes a0 processo no ato de criar.

Com base nestas reflexGes, Instalacdo permite vérios caminhos : a fuga
e/ou a recriacéo do ilustrative, do ébvio, do decorativo, do gréfico, do
caricatural . O mais importante é descobrir uma linguagem simbélica repleta
de signos particulares e individuais, pois acredita-se gque a experiéncia
sensorial ganha seu significado maior no foro internc da reflexéo de cads
um. O artista é um investigador de novas possibilidades técnicas e, acima
de tudo, um interprete de sua época.

Ao se planejar a criag8o de uma Instalagéo, é interessante objetivar conceitos
diferentes, elementos curiosos, materiais interessantes, buscando-se g
surpresa e o prazer em cada experimento, valorizando - se a sensibilidade -
intuitiva, a0 mesmo tempo, impulsionar uma constante reciprocidade com a
ordenagdo e sistematizacdo da pesquisa, entendendo-se ausente a
metodologia cientffica como “camisa de forga”.

No universo técnico existe um campo inesgotével no que refere — se a
experimentacéo de materiais. Tanto as possibilidades sintéticas e naturais
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sdo vidveis na criaglo da Instalaclo, como acredita-se que o grande desafio
& transformar fibras & objetos do nosso cotidiano, em materials artisticos, a
fusfio matérica da arfe com a vida,

A pesguisa técnica deve diaslogar cormn 8 pasouisa artistica, téenica & arte
fluem da sensibilidade estética ~ intuitiva do artista. A téenica é a linguagem
visual de arte.

As possibilidades de se criar, inovar e transformar o que se faz, traz a certeza
de gue tudo é possivel na arte. Mergulhar nos valores éiicos e estéticos
suscetiveis, & encontrar uma compreenséc da memdris cultural de cada
regido em gue se vive, podendo gerar um entendimente mais universal,
fortalecendo assim, as identidades culiurais e artisticas de cads lugar ds
origem, estabelecendo multas vezes um lago do fazer artfstico com nossos
dados biogréficos.

E importante lembrarmos gue no fazer artistico, sempre hé um depoimento
sobre o sentido da vide que levamos, segundo a artists e arte aducadors,
Fayga Ostrower “... 08 processos de percepcéo se interligam com os proprios
processos de criagéo “{1988). A Arte pode estd no nosso “guintal”.

As pessoas vivern a vida inteira para saber os seus limites. £ por isto que o
fazer criativo da instalagdo em arte é tdo benito, porgue é um caminho sem
fim. Cria possibilidades de abrir novos espagos, o panorama perceptivo se
amplia, extrapolando ¢ suporte; Mas o panorema se ampliando, ndo quer
dizer que se trabatha sem limites. A prépria linguagem, a consciéncia, 8
percepcéo, € que os impdem.

N&o se deve entender limite como resirigéo e sim como orientagéo. A criagéo
néo significa que o artista destrua os limites, ele apenas amplia os limites e
coloca ouiros termos de referéncia e de percepgio, é o gue procuramos 8
vida inteirs.

A Arte & uma parte absolutamente indispensével & vida, néo & um passatempeo,
g, sim, é uma vivéncia que estéd presente em tudo o gue s& pode fazer e no
nosso cotidiano.

Poderd a FALAVRA ser mais forte do que a IMAGEM ? Segundo Pierre
Francastel,” A linguagem verbal n#o pode stingir o qus a linguagem visual
traduz por ela mesma “ (1982}, Porém & interessants também, trabathar
conjuntamente o processo de racionalizacdo cientffica e 8 livre express@o do
CRIAR — ARTE, néio representar, mas interpretar livremente a realidade,
segundo nosss viséo particularn

Na criac8o de uma Instalaglo artfstica, busca-se uma intensa harmonia com
o modo individual de ver o mundo, nossos sonhos, nossas esperancas,
nossos estimulos no processo de criagfo. A interacéo do ato de criar
plasticamente com o uso da palavra e da argumentagéio, ampliam a atividade
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intelectual o que pode gerar uma profunda integracéo na relacéo EMOCAD
RAZAQ, para isso, a arte fica autdmata, usa a idéia, a fragmentacéo da
realidade, a abstracéo, a assimetria, o didlogo entre PENSAR E CRIAR,
abragando trés pontos importantes da Instalagdo: CRIACAC, PRODUCAO E
PESQUISA. L R

Os conflitos entre tecnologia e natureza, entre progresso técnico — cientffico
e memdria ou identidade histdrica, entre racionalizagdo social e integragéio
cultural, e sobretudo a necesséria superacdo de uma competitividade polftica—
econdmica busca valores éticos e estéticos suscetiveis de ampliar a construgéo
do conhecimento para um novo milénio.

" Na nossa contemporaneidade tdo fragmentada e diluida, a tecnologia invade
o cotidianc com mil artefatos e servigos, fabrica fantasmas alarmantes, como
a ameaga nuclear, o desastre ecolégico, o terrorismo, a crise econdmica, a
corrupgéo politica, a neurose urbana, & inseguranca psicolégica. Elas tém
meios racionais, mas perseguem fins irracionais: lucro e poder.

Esses conflitos do mundo atual exigem, algc mais no fazer artistico. E
necessério, articular novas reflexées no campo perceptive, fecriar novos
materiais e rever valores no significado da natureza e do real, da histéria, dos
simbolos e mitos nédo racionais, de culturas antigas, para a configuragéo de
umea nova identidade cultural e artistica do futuro.

Instalar é fazer arte buscando sensagées no exercicio criador, alcancar a agéo
cognitiva impulsionada pela agdo emotiva, promover uma escuta sensivel,
com paixéo, onde a ética e a estética estfo entrelagadas.

A Instalagéo pode ser permanente ou buscar o efémero, em caracter
momenténeo, nesse sentido é interessante registrar através de fotos ou video
o processo criativo,

Pretende-se com estas reflexdes, ndo s6 enfocar novas linguagens conceituais
do processc criativo, mas também criar novas possibilidades na utilizagéo
de distintes materiais, envolvendo a produgéo do novo, inventar a vida &
cada dia, abrindo caminhos de novas possibilidades matéricas, gerando um
espirito continuo de transformagéo que faga vinculo com o emocional.

Religar o finito, ac infinito da imaginagio, ultrapassando os paradigmas das
incertezas contemporéneas, unindo ética e estética num gesto inteiro na
produgdo da arte intuitiva, verdadeira, enigmética, capaz de promover o
didlogo silencioso

& interativo entre criador e espectador.

Fazer instalagéo é deixar fluir a inteligéncia estética, a fuséo arte/vida
percebendo simbolos e signos do presente e do passado. Néo representar,
mas interpretar liviemente a realidade, segundo sua vis8o particular.

ANPAP - Anais 97 | 254




A Instalaciio pode promover uma dimenséo sspiritual, mitica, eclétics, criando
oportunidade de se raflstir sobre a condiglo humana & nosss  trajetdria no
plansts, acentuando a importéncia de encontrarmos nossa propria identidads
cultural, o slimento paras nossas reflexdes sobre a vida e o compromisso
com o colativo,

0 elo de comunicag8o entre o artista e o observador que a Instalagéo propicla,
4 um convite para percebermos gue podemos ir além da mera sobrevivéncia,
Podemos aprofundar o sentido da nossa existéncia, fazendo uso ds nossa
imaginacéo, concebendo a nbs mesmos como parte de um todo malor, intelro,
de urma humanidade gue poderd despertar para um novo entendimento.

Segunde Gosthe, “Em relagio a todos de iniciative & criagdo existe uma
verdade slermentar: no momento em gue nos compromissamos, 8 providéncia
divina também ss pde am movimento. Todo um fluir de acontecimentos surge
8 nosso favor, Como resultsdo da decisfo, seguam todas as formas
imprevistas de coincidéncia encontros e sjuda, gue nenhum ser humano
jamais poderia ter sonhado encontrar, Qualquer coisa que vocé possa fazer
ou sonhar, vocd pode comegar. A corsgem contém, em si mesma o poder, o
génio e a magia.”
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Notas

*() xamé & considerado, sntrs muitos povos, um artista em atividade — cantor, dangarino
ou ensaiador. Dessmpenha, também, fungdes de religioso, mégico e médico, sendo
simultaneamesnte sacerdote, curandeiro & artista, fungfies e habilidades qus na
comtemporanaidade se divorciam umas das outras.

**|inguagem artfstica contemporinea, sugerida & partir da instalaglo de quadros em
axposigdo.
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omunicacoes
Linguagens Visuais

SE Vocé Perder a Cabeca, Use o
Chapéu Mais Proximo...

De Sua Alma

Pesquisa Sobre Head Dresses
Zoravia Bettiol

7 - Introducéo

A pesquisa Se vocé perder a cabeca, use o chapéu mais
préximo... de sua alma aborda a identidade humana em nivel
biolégico, psicolégico, social e cultural a partir do head dress.

O ser humano apresenta a complexidade dos opostos. Ele
procura harmonizar seu lado de luz e sombra, sua natureza
sonhadora e racional e, se possivel, procura alcangar a
transcendéncia. Uma parte da pesquisa referente 3 série
Persona-Personagem, de Zoravia Bettiol, enfatiza, por meio
do disfarce e da fantasia, uma das possibilidades da
transcendéncia a ser alcangada lldica e artisticamente.

O head dress do disfarce e da fantasia propiciam um processc
de identificag8o pessoel em dois niveis: da pessca com
relagdo ao personagem escolhido e do plblico com o
personagem representado. Todavia, ndo & s6 nas artes cénicas
e em situacfes lldicas que isto ocorre. Em situacgdes socials,
politicas e religiosas do cotidiano a identificagfo das pessoas
com essas funcbes revela-se, também, em suas aparéncias
podendo-se reconhecé-las nas vestimentas, trajes e head
dresses. Essas constatagSes podem ser identificadas em
civilizagdes passadas e na pds-modernidade.

O trabalho comporta duas abordagens: a primeira se refere,
especificamente, § série Persona-Perscnagem de Zoravia
Bettiol, que tem como inspiracéo elementos da cultura
brasileira, americana & grega, e sbrange o perfodo de 1889 &
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1997; & outra focaliza o head dress de forma anslitica, criando uma solida
relacfo com as fases da vida humana como expressfo caracteristica de
culturas diferentss no tempo e no espago.

2 ~ Objetives

Apresentar uma selecdo da produgdo dos head dresses da série Persona-
Personagem realizada por Zoravia Bettiol enfatizando as caracteristicas,
especificidades e singularidades da referida produgso.

Classificar analiticarmnente o head dress relacionando-o com as fases da vida
humana.

Belacionar o head dress como forma de expresso comum & diferentes
cylturas, sociedades e épocas,

identificar o uso do head dress em suas expressdes individuais e coletivas.

Criar uma classificacdo dos head dresses guanto sos tipos, ao uso, ao
significado simbélico e aos fatores motivadores.

Oferecer subsidios a novos sstudos e pesquisas relacionados com o tema
em pauta,

Divulgar a pesquisa através de video, que pode ser utilizado, inclusive, em
escolas de 1° e 2° graus e universidades.

3 - Antecedentes

O fascinio do disfarce, do faz-de-conta, da fantasia acompanha a artista Zoravia
Bettiol desds a infAncia. O ilusério gue estéd intimamsante ligado & literaturs,
ao carnaval, ac circo, ao teatro, & danca, 8 misica e ao cinema, compde seu
universo artfstico onde a fantasia e s realidade coexistem harmoniosamente,
sendo justamente nesta fronteira entre o real 8 o imaginério, gue a arte de
Zoravia Bettiol encontra um espago amplo para se manifestar,

No seu trabalho Zoravis Bettiol cricu séries em diversas midias, com temas
solugdes esteticamente diferentes. Gosta de se expressar em vérias diregdes,
o gue produz um movimento analitico na sua obra. No entanto, acredita que
& justamente em um momento de sintese & reflex8o que se pode inserir a
série Persona-Personagem, tanto por seus slementos significantes como por
seu significado.

O trabalho ora proposto compde-se de uma série de vinte e trés head dresses
e acessdrics tendo como referencial inicia! a criaglo de uma peruca para &
personagem da performance As realizagbes de Filomens apresentada no curso
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da artista canadense Inese Birsting, no Mussu de Arte Contemporénes, em
S&0 Paulo, 1988,

Do conjunto de personagens que criou a partir dos head dresses e de
indumentérias, oito abordam temas de ssu pais e envolvem uma temdtica
voltada para a literatura, para a politica, para os mitos afro-brasileiros, para o
futebol e para o carnaval; duas se referem ao seu processo criativo e as suas
raizes afetivas; uma faz critica & mulher; quatro tém sentido lidico, dos quais
trés reealizou quando lecionava para criangas no Whitney Young Child
Development Center, em San Francisco; tr8s reproduzem a mitologia grega.
O Caleidoscépio trata da sintese da sua obra, onde usou simbolos relacionados
ao lirismo, ao universo mitico, & ecologia, &s questdes sociais e ao sentido
lddico da vida.

4 - Justificativa

A pesquisa, fundamentando-se nas &reas das artes visuais, da histéria e da
antropologia, ressalta a importdncia da classificacBo que passa a servir de
embasamento para outras pesquisas, oferecendo um elemento de sintese
no universo dos head dresses.

Nesse primeiro momento, uma classificagdo dessa natureza pode contribuir
para a compreensdo do tema em sua complexidade, abrangéncia e beleza,

& - Quadiro de referéncia tedrico
5.1 — A identidade como um dos eixes da pesquisa:

A identidade é um processo no qual o ser humano se traduz em sua trajetéria
de vida, A primeira identidade & determinada no momento do nascimento
pelo sexo. Como a identidade sexual & um fator biclégico marcante na vida
de gualguer individuo, muitas situacSes decorrem desta circunsténcia, como
os papéis que ele vai exercer na sociedade quer sejam em nivel privado ou
publico.

A partir de seu nascimento iniciam-se no ser humano distingdes pars sua
expressédo, como a feminilidade e a masculinidade. Estas distingbes j8 se
fazem sentir, preliminarmente, através de cores e de funcdes especificas das
roupas com seus enfeites e detalhes. No caso especifico do head dress ele
toma a forma de xale, manta, touca, gorro, capuz, chapéu.

A medida que a crianga vai crescendo, sua vida social vai gradativamente se
expandindo e, tanto no lar como na escola, dependendo da atividade a
desempenhar, se artistica, esportiva, civica, religiosa, ela vai usar o head
dress adequado. »
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Nos brinquedos ela val reproduzir situagdes observadas e vivenciadas no
convivie com outras criangas, com os adultos e, também, recorrerd a subsidios
de sua imaginacéo para criar personagens. Esta etapa é importante porque
precisamente e situagdes ladicas é que a identidade com o mundo do seu
entorno e com seu mundo subjetivo se faz sentirn E, muitas vezes, um head
dress {da realidade ou criade pela sua fantasia) na cabega de uma figura,
quer seja um boneco ou um desenho, caracterizaré pessoas reais, imaginérias,
higtéricas e lendérias,

Assim, no seu desenvolvimento o ser humano percorre as vérias fases
cronolégicas de sua vida, estabelece sua relagio com o mundo, diversificando-
se & tornando-se uma perscnalidade mais complexa e abrangsente. Numa
observagéic socioldgica verifica-se que em cada fase, em cada cultura e stnia
vio oeorrer celebracbes, comemoragdes 8 eventos de cardter social, clvico
e religioso. Nessas ocasides especificas o head dress tem grande destaque e
forca, podendo representar-se por um pantaado, uma psruca, um crnamento,
umn acessdrio ou um chapéu,

Muitos aspectos relacionados com vida do individuo, como 8 afstividade, &
autoridade, o podsr, a rigusza, o misticismo, a vaidade, & beleza, a elegéncia,
enfim, suas fungdes de ordem bioibgica, estética, psicossociais e culturais
tdm expressdo na indumentéria e seus acessorios.

5.2 - A presente pesquisa Se vocd perder & cabegs, use o chapéu mais
préximo... de sua alma cuja génese é a série Persona-Personagem, € composta
por vinte e trés head dress com alguns acessorios e fantasias.

Vale destacar que os elementos da referida série podem ser classificados
sstrutural & funcionalmente nas formas:

A - Circense, na gual hd muito de simplicidads, rusticidade esponianeidade
na sua feitura. Na clossificacdio circense, a maioria dos ssus onze Lersonagens
seriam associados so arquétipo do clown Augusto gue emprega uma forma
dirsta, rebeide, ingénua e travessa para se expressar

B _ Teatral, na gual hé seis personagens, destacando-se a beleza, a cusadia &
a imponéncia de formas dos head dresses associados & uma certs susteridade
séo suas caracteristicas, '

C - Carnavalssca, com trés propostas nas quais a exuberéncia, o britho, as
penss e lantejoulas t8m presenca significativa.

O Calsidoscépio, por sua vez, destaca o conjunto de chapéu, peitoral & tlnica,
constituindo-se um elemento chave na série Persona-Personagem, por
representar uma sintese do trabalho da artista em artes plasticas.

i
259 g ANPAP - Anais 97




& ~ Masteriais & métodos

6.1 — As técnicas utilizadas para & confecclo da série apresentads nests
pesquiga foram pintura em tecido e pintura acrflica {estruturas de papeldo e
tecido), emprego de fibras naturais {18 e sigodéo) e materiais sintéticos, além
de penas, lantejoulas, madeira e fibras metélicas.

6.2 - A ilustrac8o e divulgagdo da pesquisa é realizada por meio de cento e
sessenta e seis diapositivos, sendo que oitenta e dois se referem & série
Persona-Personagem, e os oitenta e quatro restantes apresentam o head dress
no mundo, agrupados na classificagdo guanto aocs tipos, usos, significados e
mativacées,

6.3 - Classificacdo dos head dresses

A - TIPO
A1 - Penteado
A.2 ~ Peruca

A3 - Ornamento
A4 — Acessorio
AL — Chapéu

B - USO

B.1 -~ Protetivo
climaético
profissional
esportivo
bélico

B.2 — Estético na indumentéria
folciérica
regional
internacional

B.3 - Estético em celebragbes
plblicas
privadas
diverstes
B.4 ~ Arte publica
{desempenho artfstico de rua)
testro de rua
carnaval

B.5 — Apresentagéo
{sentido civico)
paradas militares
desfiles publicos
comicios




8.8 — Edusacional e tsrapsutico
ascolas
hospitais

B.7 ~ Comunicagéo
aries visuais
iteratura
poesis
danca
gireo
teairo
cinema
televisdo
video
imprensa escritg
computador

C - SIGNIFICADO SIMBOLICO

C.1 ~ Religioso
C.2 — Politico
.3 - Popular

D —~ FATORES MOTIVADORES
.2 ~ Psicolégicos
D.3 - Culturais

D4 - Socials
D5 ~ Religiosos
0.6 - Ludicos

D.7 - Econdmices

8.4 - Relagéo dos diapositivos
{em anexo!}

7 — Conciusées

A presenca marcante dos head dresses sempre esteve intrinsecaments ligada
ao homern em suas vériss culturas, sociedades e épocas.

O terna envolvendo head dress mobiliza as pessoas, despertando-lhes a
imaginacéo e a cristividads frente ao seu aspecto estético, iGdico, utilitério e
significants.

Este trabalho de Zoravia Bettiol permite divulgar sua pesquisa & criagbes em
termos de head dress, fornecendo como resultado néo 6 uma contribuigéo
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didética (considere-se a classificagio dos head dresses conforme tipo, uso,
significedo e motivagéio) como um importante smbasamento e inspiragio
para novos estudos e criagdes.

A divuigagéo dests trabalho, através de exposigdes (mostras} e do video
mostrar-se-4 de grande vslia para escolas de vérios graus, como para
enriquecimento cultural da populago em geral,

8 ~ Observagbes

A pesquisa Se vocé perder a cabega, use o chapéu mais préximo... de sua
alma foi realizada em San Francisco, na Califérnia, USA, entre setembro de
1998 a janeiro de 1997 e selecionada para ser apresentada na 15th Annual
Ars Textrina Conference on Textiles, na Universidade de Okhahorna, na cidade
de Stillwater, em junho de 1997,

A maioria das imagens constantes nos dispositivos foi conseguida na
Biblioteca Central de San Francisco, sendo transformada em video {méximo
15 minutos) para ser apresentado em ocasides como workshops, em palestras
para estudantes e/ou professores, em vernissages etc.
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Linguagens Visuais

imagens em Conflito
Olympio Pinheiro

Eu ndo sou su nem sou © oUlrs,
Sou qualguer coisa de intermédio:
Filar da ponte de tédio

QOue vai de mim para o Outro
{84-Carneiro)

O LUGAR QUE LHE CABE

« A Linguagem & um labirinto de caminhos —observa
Wittgenstein— Vocé entra por um lado e sabe onde estéd; vocé
chega por outro lado ao mesmo lugar e néo sabe mais onds
getéd » {1075 §203). Estamos pensando aqui, ndo obstante, a
« linguagem » da pintura artesanal contemporénes, isto &, &
pintura submetida ao primado da mao, na era da infografia.
Neste sentido, & oportuno ¢ comentédrio de Saussure (sobre
o principio de erbitrariedade do signe): « ... 43 vezes, porém
é mais fécil descobrir uma verdade do que the assinalar ©
lugar que the cabe » {1872: 82).

Deste mods restaria hoje, acredito, tentar indagar qual seria
aqui e agors o papel dessmpenhado pela pinturs
contemporédnea no panorama ds evolugdo da produgio
imagética e, num enquadramento mals ampio, no dos meios
de comunicagéo. £ neste largo espectro onde cabe situar &
obra pictérica. Pelo avesso ¢ em exira-campo, neste
panorama, forgoso se torna colimar questbes gue um discurso
pictural como sste insiste em nos propor. Entre outras: —
Qual é o jugar reservado & pintura subordinada ao primado
da mao? Que sentido e qual o significado dessa pintura hoje
em dia? O que nos diz, como nos fala e o que resgata ou néo
resgata e como?

Neste contexio {0 da contemporansidade, ou pds-
modernidads, se se quiser) e neste sentido caberia observar
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como ela se articula com as imagens anteriores ao advento da fotografia
{desenho, pintura, escultura, gravura), com aquelas ditas fotogréficas (foto,
cinema, video}, com as pés-fotogréficas (holografia, infographie e fractals,
telemética e afins). Um processo gue se inicla grosso modo com a estampa,
resultante dos procedimentos da gravura (« xilo » ou em relevo e « metal »
ou calcogréfica), no nascedouro de « A obra de Arte na era da
reprodutibilidade técnica » (Benjamin; 1886: 165-96).

Isto posto, parte-se do principio, por demais d&bvio, de que a pintura, &
gravura, a foto, o video, a infografia envolvem processos de comunicacéo e
implicam, se ndc em linguagem em sentido estrito, pelo menos em flangage
sans langue, ou em sistemas de signos ou sinais néo verbais. E pedem ou
devem destacar-se do percurse comunicativo dominante para algarem vdo
na func8o poético estética,

Devem-se recusar, ho entanto, concluses apressadas de linguistas ou
semidiogos gue recusaram o caracter de signo a fenémenos gue néo se
adaptavam ao modelc linguistico. Mas devem-se igualmente evitar —como
alerta Eco— féceis transposicdes do modelo linguistico para tipos de signos
gue o ndo aceitam. A pertir daqui valeria buscar a parte que nos cabe deste
labirinto e, para isso, vou tomar emprestado o fio ariadnesco.

A INTERMIROIRITE & A CRITICA

A critica se depara mais do gue nunca, com o problema das relagbes entre
diferentes discursos, Alusées, citacdes, parddias, pastiches, plégios inserem-
se agora na prépria tessitura do discurso poético artfstico, sem que seja
possivel destrinca-lo facilmente do original. Eles séo, em graus diversos,
caracterizados pela construcéo do deslocamento ou do desvio {procedimento),
em pares bipolares {semelhanca/diferenga; pré/contra), em relagdo ao texto
ou tessitura formal original,

No planoc da reprodutibilidade ter-se-4 de um lado a obra de arte artesanal,
néo desenhada ou pensada para ser reproduzida, e seu exemplo mais
imeditato € a pintura, cuja cdpia a rigor s6 pode ser outra pintura, pintura-
pestiche. No polo oposto viria a obra de arte serial insugurada
verdadeiramente, conforme Benjamin, pela fotografia, e sequenciada pelo
cinema e video, em que néo hé oposigio entre original e cépia. De facto, &
fotografia foi precedida pela gravura renascentista, que permite um ndmero
teoricamente infinito de copias, e pela escultura (método da cera perdida) e a
caelatura gregas.

No plano da iteratividade teremos de uma parte a obra de arte objetual, obra
tangivel, cujo suporte se evidencia aos nossos sentidos e que envolve toda
a obra de arte histérica até & fotografia. No plano da intervisualidade
{intermiroirité) ter-se-ia de um lado o paramorfismo ou paréfrase, grau de
semethanga méximo, e do outro a parédia, épice do maior desvio em relagéo
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3 obra originel, A estilizacBo estaria entre os dois extremos numa posigéo
intermediéria,

A partir da obra ou motivo formal original gera-se potencialmente uma
sranstextualidada (Genstie) imagética e que poder-se-la visualizar 2 priori em
um esguema, por meio de planos de referéncia aquele original:

OBRA ORIGINAL «——> OBRA RESULTANTE:

PROCPEDIMIENTOS PLANOS
pré [ semelhanca <——> contra / diferenca = graus de
iconicidade

cbpis técnico/tecnolbgica L > cbpia ariesanal=

reprodutibilidade

paramorfismo  <——> sstilizacde  <——>»  parodia =
intermiroirité

cépia / pastiche <—> Intervisualidede / intermiroirité=
transtextualidade

aronvescirazeenazsaroaess assavaseasssa GesTrasEoaases9a005TTANAYEeT AU 0arY00IREEaITIaNoTAITIIA0IEI0I00T0SD0UI0BATENIITIACLITNN seens

«Todo ¢ texto & absorcéo e transformagdo de uma multiplicidade de
outros texios diz Kristeva, na esteiras de Bakhiine. Entende-se por
intertextualidade este trabalho constante de cada textc com relagdo aos
outros, esse imenso e incessante didlogo entre obras gue constitul a literatura,
Cada obra surge como uma nova voz {ou Um novo conjunto de vozes) que
faz soar diferentemente as vozes anteriores, arrancando-thes novas
entonagBes» (Perrone-Moisés; 1978: 58-63).

Nio fol certamente por acaso que a Lingufstica constituiu-se como ciéncia
antes da Semidtica e que invertendo Saussure, Roland Barthes quiz subordinar
esta a aquela). Entretanto, evoco a guestdo, apenas para me permitir olhar
com mais atencio para o fato de que a anélise do signo simbélico {linguistico)
parecendo ter uma tradigBio mais antiga (antes da linguistica moderna), que
o do signo icénico {Peirce), & sendo analiticamente methor arguitetado, ainda
pode continuar mutatis mutandis a servir-nos de modelo.
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O concelto de « intertextualidade » na Teoria Literdria, foi posteriormente
traduzide para «intervisualidade», no contexto do discurse icdnico. Ou
colocando de outro modo. O conceito de « Intertextualidade » integrante
da « transtextulidade », nascido de conceitos criados por Tynianov / Bakhtin
/- Kristeva / Genstte, em oposicdo @ « cépia » ou « pastiche », surgiu
antes, e serviu como medelo tradutério para « intervisualidsde » (Pignatari),
ou « intermiroirité » (Buei - Glucksmann).

Poderiamos, por outro lado, supor que aqueles instrumentos criticos {inter-
fextuslidade / inter-visuslidade)jd estavam em processo de germinagéo em
A obra de arte na ers da reprodutibilidade técnica , 1936, e publicado em
1958, de Walter Bermnjamin. Ou mesmo antes em A4 Origem do Drama Barroco
Alemaon, a tese rejsitada psla academia onde, no plano ensaistico este filésofo,
perseguido pelos nazistas, empregava certos procedimentos de colagem &
montagem gue estavam sende experimentados pela vanguarda artistica.

Mas onde quero chegar é gue antes dos conceitos de « obra de arte serial » e
« obra de arte » enquanto « montagem » de 1936, e publicadec em 1955 de
Benjamin, além ({do ja referido) de « intertextualidade » /
« intervisualidade », toda a reprodugdo é vista, modernamente antes
daguelas datas, como c¢épia ou pastiche. E evidentemente todo o tecido
« intervisual » & poderia ter recebido a mesma apreciacio até aquelas datas.

A questio que se pde agora € que uma parte da critica, por sinal entre a mais
vigorosa, embora nem toda e nem sempre, continua através de uma dtica
renovada a luz das novas tecnologias, insistindo em ver, no que diz respeito
& esta guestfio, insistindo naquele mesmo ponto de vista, ou se se quiser,
naguela mesma angulagéo.

Neste sentido, pode ou ndo estranhar-se a atitude de muitos desses eriticos
que, de algum modo, olha{ralm —por hipétese equivocada(?)— a inter-
relacéio evocativa, a circularidade discursiva ou, se quisermos, as passagens
da imagem entre pintura, gravurs, foto, videc, infografia & outras artes da
(rejpresentacéo. Mais especificamente, no nosso caso, a relagéio da pintura
com as imagens ditas de 3a geracfo, ou imagens engendradas no seio das
novas tecnologias, pintura esta, supostamente geradora ndo de uma coflage
ou montagem propria & « intervisualidade » mas, ac contréris, muitas vezes
vista comeo uma bricollage caracteristica do « pastiche ».

Naturalments, este breve pancrama pretensamente —hé/asfi— histéricocritico
néo tem nem poderia ter preocupagbes taxiondmicas. Tem tdc somente
como objetivo situar grosso modo o problema {em sua raiz: 0 que esta
diante de quem olha), isto &, colocar a historiografia critica frente & questéo
COPIA versus INTERTEXTO (ou INTERVISUAL). Mais precisamente no contexto
da pintura contemnporénea e, particularmente, no contexto da pintura sujeita
ao primado da méo, frente &s imagens pictéricas pés-fotogréficas, ou seja,
produzidas pelo agenciamento das novas tecnologias da imgem.

!
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Deste modo tornaria supostaments atual, por oposicio a8 anacrdnico, nféo 86
o objeto de anélise —a obra piciérice artesanal— com o possivel estigma
de copia ou pastiche posto em questfo, como 8 reformulagie (quem
sabe?) da histéria critica deste fendmeno a partir de instrumentos analfticos
sparentemente mais adequados. Se deste arrazosdo néo ficar, como de fato
néo fica, a resposta a astas guestdes —j8 hé muito tdo caras ao chamado de
pés-modernismo-— ficaria satisfeito ss, daqui, resultasse um prévio esbogo
de equacionamento, .

¢ trabalho pictérico pde-nos, certarnente & em sua peculariedade, no embate
de um suposte reino do provinciano ou do primado da imagem sriesanal
com @& grande e legitimamente reconhecids civilizacdo da imagem

tecnolégica.

CERBERO E O PROVINCIANG

O poeta 6 um fingidor

Finge tdo completamente
Que chegya a fingir que é dor
A dor que deveras sente.
{Fernando Pessoa)

Estés s6. Ninguém o sabe. Cala e finge.
Mas finge sem fingimento.
{Ricardo Reis)

Pensaria o provincianismo como Cérbero. O Cérbero de trés cabegas, o
Cérbero grego, guardiio do Tértaro, o mundo de Hades. Cérbero {(néo o
cérebro) vigia a fronteira entre o mundo dos homens e o dos rristérics
subtarraneocs, e impsede a salda das almas e a enirada dos mortais. O
provincianismo seria entéo s imagem tricéfala qus estou proponds,

Definir-sa-ia, numa das trés cabecas, por uma vinculago acs valores e as
técnicas do passado, seria o provinciano stricto sensu. Numa outra cabaga
estaria 0 provinciano gue aparenta ser citadino ou urbano, aguele
desvairadamente fixado na grande cidade, nos desenvolvimentos up o
date. A este chamaria ds provinciano simulado, ou se se quiser auto-simulado
porgue, antes de mais, antes de simulado para a sociedade & simulado para si
masmo. E, noutra cabeca ainda, nds teriamos o pseudo-provincianc, que
ndo é simulado, mas fingidor. Quero dizer, ndo simula no plano pesscal edo
social, mas finge na estrutura mesma da linguagem. Finge na estrutura da
linguagem completamente. Sem ser verdadeiramente  provinciano, a néo
ser pslo fato de néo habitar na grande urbe, coexiste com aqueles outros dois.

Embora convivendo com agusles outres dois, o provinciano-em-pseudo
assume, de fato, o individuo da grande cidade {0 oposto do « carsta de
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Paris @ New York » de Caetano Veloso), no sentido do individuo universal. E
aquela avis rara alijado no espago da grande civilizagdo, vivendo longe
dos grandes centros, e sendo solitariamente forgade a conviver com aquelas
cutras duas espécimes, Este Gltimo, o pseudo provinciano, é bem
representade aqui por Fernando Pessoa gue, como raros outros, sentiu o
problema e até escreveu sobre ¢ provincianismo portugués.

Como Pessos, ¢ pseudo, sente-se sendo de 14 , sem entretantold estar,
o gue é distinto. Neste mesmo texto, me lembro que ¢ Pessoa chamou
o préprio Sé& Carneiro de provinciano, neste Unico sentide de que
admirava Paris —o que é diferente de gostar de Paris— admirava as grandes
cidades; depois, com muito pouca modéstia —na poética do fingimento,
para qué ser modesto?l— diz ao companheiro de viagem: «Se vocé
fivesse sido educado no estrangeiro, & sob o influxo de uma grande cultura
europeia, como eu, ndo daria pelas grandes cidades, Estavam todas dentro
de si». Vivendo  geograficamente a periferis da Europa (no caso de
Pesscea), néo era provinciano, no sentido da terceira cabeca do Cerbero
mas, por contingéncia, tinha de conviver com o0s outros, as outras cabecas,

Parece-me que este modelo entrevisto noutros termos e singularmente pelo
Pessoa em relagBo ao provincinismo portugués, poderia estender-se a qualguer
tipo de provincianismo. Identificando, de certa “forma, provincianismo com
sub-desenvolvimento, «consistiria em pertenicer a uma civilizacdo sem tomar
parte no desenvolvimento superior dela -em seguida pois mimeticamente,
com uma subordinagdio inconsciente e felizn. Entéo em toda a sociedade
sub-desenvolvids, provinciana, em toda a carnada suburbsna coexistiriam
estes trés tipos de provinciano, as trés cabecas do Cérbero que ficam no
limiar entre o inferno grego, e o mundo dos homens.

Cérbero impede a passagem, a saida das almas e & entrada dos mortais,
excegdo feita aos eleitos, aqueles que sfo certamente capazes de ultrapassar
fronteiras e limites: Psiqué com seu bolo, Héracles com sua couraga e pele
de ledo, Orfeu com & sua lira e Deifobe {a sibila de Cumes} com & pasta
soporifera, que —se assim podemos ver—— representariam  aqui,
respectivamente, os poderes do esplrito, do corpo, da arte e da técnica.

Nesta imagem, Cérbero habita a fronteira entre o regionale o
internacional, entre o sub e ¢ desenvolvimento, entre ¢ individual e ¢ universal,
entre o literal e o irdnico. O literal e o irdnico, por exceléncia, se quisermos
no plano mesmo da linguagem.

Cérbero habita em todos nés e nos impede o livre trénsito entre a alegre
inconsciéncia e a consciéncia disso:

Ela canta, pobre ceifeira

julgando-se feliz talvez;

{...; Ah, poder ser tu, sendo eul

Ter a tua slegre inconsciéncia

E a consciéncia dissol O Céul
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& campoi O cangéiol A ciéneia
Pesa tanto e & vida & téo brevel [..)
(PESS0OA, O.F: 144,

0 gue em mim sente estd pensando gus a Unica cura para ©
provincianisme, ndo é negé-lo, & a consciéncia dele.

A FACE £ O ESPELHO

Paralelamente, queria pensar aqui a guestdo da disputa da pintura artesanal,
versus o hardware e sofiware da infographie. Para dizer gue enguanto
o provinclanc stricto sensu, ele é avesso, & um figadal avesso, & inimigo das
coisas novas, da iecnologia por exemplo, j& o provinciano simulado,
asse & deslumbrado com as novas tecnologias. O pseudo-provinciano —
do fingimento sem fingir, & lembremos que finglr vem de fingére, figurar— a
tercsira cabeca do Cérbero, ndo admirs, mas gosta ou vive as novas
tecnologias & as velhas « tecnologias », ou mais propriameante as técnicas,

O provinciano simulado, ssse é deslumbrado pelas tecnologias, s6 gue
svidentemente sle ndo consegue seu dominio, ele domina quando muito
—e& & certamente deslumbrado por isso— domina a utilizagdo, domina
sey funcionamento ao nivel téonico, ao nivel da compefence chomskiana,
mas certamente ndc o domina ao nivel da performance, gue exige
mudanga, pelo tensionamento sobre os limites da gramaética do aparelho
(Nique; 1977: 13-8). Mas sobretudo ele nfo domina o soff, & & isso o que
caracteriza o provinciano simulada.

Das cabegas do Cérbero a Unica que domina o soff (e hardware pode ser
que muito parciaimente e dentro do seu limite de sgber) & o pssudo-
provinciano, o fingidor, o posta de alguma, de entre as demais linguagens.

Cerbaro habita a Critica nesta confiudneia da polémica entre as Obras ds Arte
na era da reprodutibilidade das Novas Tecnologias. A gquestéo toda esta em
sshé-lo. Sabe-lo conforme & terapdutics pessoana. BSabé-lo
desmembradamente per capita.

Em que sspetho, posto isto, se refletem as faces da pintura? Se a pintura néo
incorpora as novas tecnologias, ndo parece, no entanto, ignorar o presente.

Né&o pretendo, de qualgquer modo e & guisa de concluséo, dar respostas
sapientes —a desgrace da pergunta estd na resposta, a4 se disse— & muito
menos me arrogar @ uma analise critice laudatdria parcial. Deixo em seu
jugar, questdes. Questbes gue procuro encadear no decorrer deste texto.
Questdes postas &4 maneira de um quebra cabegas. Questdes em aberto e,
comn isto, abro espago a vocg, leitor. Questdes que, de tode o mado, me séo
postas pelo trabalho pictdrico em causa.
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Hoje vive-se e n8o hé como negar, queiramos ou néo, a era da
entreterritorialidade. A era da polifonia visual, de matizes muitiplas luxuriantes
e iridescentes dos « paradigamas » construtores do discurso imagético.
imagens em conflite? Ou imagens sem conflito? Aqui residiré talvez a
legitimidade do discurso pictérico no presente. E este serd, por certo, o confiito
das imagens.
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Linguagens Visuais

O Desenho na Arte Contemporénes;
paradigmas e paradoxos
Lucimar Bello P Frange

A produgdo de Desenho na Arte Contemporénea sbre sspacos
para novas reflexdes e aponia transformagdes ds sentido, da
significado, de elaboragio s de contetdo. Arte
Contemporénea, a meu ver, sBo concretizagfes ds
pessoalidades - marcas de diferencas produzidas nos sujeitos
(Gilles Deleuze). As obras séo diversidades de si mesmas,
séio contestagBes e transgressdes. A énfase expressiva esté
nos obietos e, concomitaniemente, hos sujsitos. O Desenho
Contempordnec esta fundamentado emn conceitos e obras,
assim como nas formas de investigecéo, afirmacgio g/ou
negagdo de teorias da Arte, da Culturs, ds Filosofia e de
diversas dreas do Conhecimento, 88 quais se eniracruzam, se
abastecem & se desafiam,

0 Desenho pode ser trabalhado, tanto na sua concepgio mals
tradicicnal, desds as incursfes por linhas, grafismos,
oroblermas da observagdo e da configuragéo, como nos
movimenios de ssconder-se, revestir-ss, camuflar-ss,
desvelando-se em desdobramentos poéticos do conceiio e
do pensamenio, firmando-se engquanto esiruiura mantal
subjacente & obra (BOUSSO: 1990}

O Desenho, na contemporaneidade ¢ desenhado, € pintado,
& esculpido - & plural e trans-criado - construldo por
associacdes de materiais, quer sejam apropriados da natureza
- folhagens, dgua, raios, nuvans, quer ssjam apropriados do
rmundo da cultura - lixos urbanos, fragmentos industriais, quer
sejamn producdes tecnolbgicas - multimeios e interatividades

- obras virtuais,

O Desenho evidencia uma autonomis relacional, pois trata-se
de uma forma de expresso e de conhecimento que se
interage com os gentidos e o parceber.
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Frederico Morais, pesquisador e critico de arte, considers que o Desenho
estd deixando de ser uma atividade-meio & estd entre s performance e a
instalacéo (MORAIS: 1985).

Cldudia Franca, artista e professora de artes plasticas diz que o desenho nio
$6 comeleu haraquiri destronando os cénones da perspectiva, como também
foi imagem onirica, transformando-se em bigode no rosto da Monalisa, foi
tela em branco, foi tela rasgada. O didlege que o Desenho tem empenhado
com outras linguagens dé-se, na contemporaneidade, de forma diverss dquels
ocorrida num passado remoto (FRANGA: 1885),

Augusto Rodrigues, um dos fundadores do Movimento Escolinhas de Arte
do Brasil, ac considerar a arte como experiéncia, criacdo e invenco deixa
visiveis, em suas palavras, as relages entre Arte e Conhecimento: a arte,
como conteddo da experiéncia humana, mosiras as incsrtezas da vida sobre
@ extensdo daquilo que o homem cria, elabora e invenia (ZOLADS: 1993).

O Conhecimento é um perpétuo desenhamento das pessoas sobre si mesmas,
porém de modo social e coletivo. O processo de criago é urn maovimento de
desmanchamento de que existe e o inicic de uma outra produgéo, na qual
elementos séo aglutinados, outros descartados, resultando em construgdes
dindmicas. O Conhecimento pés-moderno trata das condigdes de
possibilidades, constituindo-se de uma pluralidade de metodologias e de
transgressdes metodolégicas.

Arte é producéo, supde trabatho, & co-relagéo entre o mundo sentido, figurado,
pensado e expressado; € movimento que arranca o ser do néo-ser; a forma
do amorfo, o sto da poténcia, 0 cosmos do caos... O fazer do artista é um tal
fazer, que enquanto faz, inventa o que deve fazer e v modo de fazé-lo... A
expresséo esté vinculada a uma forga que se imprime e a uma forma que a
exprime... Hé um caréter plural do trabsiho artistico, que passa pela mente,
pele coragdo, pelos ofhos, pela gargania, pelas méos; e pensa e recorda e
sente e observa e escuta e fala e experimenta e ndo recusa nenfium momento
essencial do processo poético {BOSI: 13-71}.

A expresséo é um territdrio existencial, um pulsar, um complexo de forcas
que constituem-se em uma processualidade que se presentifica, se
territorializa, desterritorializa e reterritorializa em fluxos continuos {DELEUZE).

O Desenho na Arte Contemporénea é imagem substanciada, € designio, é
intencéo & invencéo efetivada, conhecimento que busca saberes descontinuos,
néo-legitimados, “desqualificados” {(FOUCAULT: 1983, 171).

A investigagéc sobre as concepgles de Desenho na qual tenho me envolvido
& um exercicio analftico da problematizacio do Desenho na Arte
Contemporénea e seu Ensino, a ser entendido como Conhecimeanto e como
Desenhamento Deleuziano,
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O Desenho na Arte Contemporénes esté sstruturado em construgdes mentals
a partir de alguns aspectos qus considero fundantes da arts contemporanea:

s 5 Desenho enguanto Cor, Estrutura, Espaco e Tempo {Héllo Oiticica);

® ¢ Desenho engquanto Quarta Dimenséo tornando-se pluridimensicnal {(Marcel
Duchampl;

5o Desenho enguanto Forma & Substéncis (Gustter] & Deleuze);
e Dasenhos como Conhscimentos gque geram Desenhamentos.

Corn estas assoclaces o Desenho torna-se frans-desenhado, territoriafizads,
desterritorializado & reterritorializado, transformando-se em desenhamenios
caleidoscépicos, multifacetdrios e polimorfos.

Para fundamentar as questées sobre O Desenho na Arte contemporédnea,
paradigmas e paradoxos, busco teotias e conceitos na arte, na filosofia, na
cultura & em cbras produzidas nos anos 70 e 90, pelos artistas:

Anselm Kiefer, Enzo Cuccl, Francesco Clemente, Julian Schnabel, David Nash,
Andy Goldsworthy, Regina Silveira, Carmela Gross, Carlos Fajardo.

Apés a 2% Guerra Mundial os artistas ndo s6 da Alemanhs, mas de diversas
partes do mundo, sentiram-se como outsiders devido & presséo de uma
restauragde politica e social. Cultura, Conhecimento, Arte, Vida passam por
grandes transformagdes.

Em um recente passado de periodo pés-guerras, a Arte e a Cultura
Contemporénea estdo sdificadas em memdrias, reflexdes histéricas,
descolonizagdes e no que Wolf Lepeuris denaminou de Des-Europeizagdo
do mundo. 880, ainda, nossos alicerces: o calapso do comunismo e 2 bruial
imposicde das leis de mercado. Para muitos artistas com produgdes
sisternatizadas desde os anos 80, a dimenséio critica surge como um radical
questionamento s belas artes e &s fundagBes antropolbgicas da cultura
ocidental através da subverséo de hierarquias tradicionais e divisfes do
conhacimento: uma critica & primszia do visual, & projecéo da linguagem
apenas verbal e ssus jogos, exigindo atencdo intera-agbes e portanto, novas
regras & novos jogos. Podem ser citados como exemplos: Marce! Broodthaers
e seus espacos tridimensionais; Matta-Clark e a exposigho de espagos
operacionais e as subversdes scondmicas; Oiticica e a inversio do centro &
da periferia através de emergéncia dos valores marginais.

A estética contemporinea é extremamente heterogénea, tanto ng prética quanto
nos mediuns {parede, paisagem, ambiente, pagina, poster, screen de TV, Internet).

Os artistas contemporfineos, através de suas obras, fexios, palavras e
entrevistas permitem e induzem debates scbre as questes éticas e estéticas
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deste final de século: urbanismo, territério, identidade e identificacdo, novas
formas de cidadenis, estados nacionais e sociais & seus desaparecimentos,
racismo, globalizacdo de mercado e politicas nacionais, universalismo e
culturalismo, poética e politica (DAVID: 1987).

Kiefer, Baselitz e Penck sdo denominados por Wolfgang Becker, coma novos
selvagens, levantando a guestdo: pode-se estabelecer um desenvolvimento
neofigurativo e neogréfico entre as telas suntuosas dos americanos e as
pinturas expressivas dos alemé#es? As obras criam formas divergentes e
multiplicam virtualidades, séo territérios que se desterritorializam para o artista
e, ao se efetivarem, permitem reterritorializacbes inusitadas & constantes,
tanto do artista, quanto dos fruidcres. A Arte e o Desenho Contemporéneo
induzem a caminhos por aventuras estéticas de desterritorializagbes que criarm
formas sempre inacabadas e inexistentss, fugazes e intermitentes, relacionais.

Segundo Achille Bonito Oliva, critico de arte, a pintura é uma arte gue evoca
um universo stemporal e estabelece um cultivo e um acimulo de citagdes.

Anselm Kiefer aborda o problema da representagfo. Desenha e faz inscrices
de figuras e da histéria de seu pafs, paisagens nomeadas, citagdes histéricas,
eventos atuais, mas 0s momentos sdo mediados por momentos presentes
sem a légica do “novo”. Kiefer estd inserido no conceito de que a arte é,
hoje, ndo um fendmeno de ruptura da tradigo moderna, mas uma espécie
de “ida além dos sonhos”. As imagens - asas, palhetas, escadas, nomes
angélicos - mitos que fazem transfiguragdes do processo simbodlico, séo eles
asas de fcarus? A combustéo, constants, e a fixidez da “morte” questionam a
existéncia e ascendem para ressurreigfes, dissoluges e preservagdes. As
pedras adaptam-se a s/ mesmas para florescerem (Massimo Cacciari apud
CELAN. In: La Biennale di Venezia: 617), Obras: Nero Paintings, 1974 -
Painting=Burning, 1974 - lcarus- March Sands, 1981.

Enzo Cucci tem um desenho criado através de corpos enigméticos e figuras
sem rostos, sem corpos; narrativa poética de confrontacfo e sobrevivéncia,
visceralidade e vigorosidade pictérica permeada por cores e desenhos,
combinacdo de poétics provocativa. As obras séo fontes de energia, cadeis
de ligagbes, flexibilidades e dinamicidades. Obras: Paisagem Bérbara, 1980
- Nadador, 1980 - Viagem herdica, 1980 - Idade Cristo X, 1996 & 1997,

Juilian Schnabel combina influéncias heterogéneas e diversas, européias e
americanas. Apropris-se de imagens da histéria da arte e imagens do mass
maedia. ReGne mitos de culturas diversas, tornando-se eclético com suas obras
sobre veludo, peles de animais & jungbes de pratos quebrados, chifres,
engrenagens e residuos diversificados. Obras: O Estudante de Prags, 1983 -
O mar, 1981 - A tentativa, 1985 - Malfi, 1996 - Portrait de Vito, 1997.

Francisco Clemente tem um trabalho alicergado em complexas metéforas,
auto-retratos ricos de referéncias e efeitos de surpresa. E um andarilho e
censtrutor de uma familia de lembrangas e de uma mitologia de origens
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primérias através do tempo e do espago, Obras: Sono, 1982 - Silenus, 1978 -
Myriads, 1978 - Cangéo do desenho 8 e 9, 95-97.

David Nash usa érvores caldas, ndo as derruba, cria formas e desenhos &
partir das caracteristicas inersntss s proprias formas naturais. Busca a
personalidade do préprio material e suas possibilidades de mudangas, o que
sugere uma redugdo minimalista. Obras: Trds movimentos, 1978 - O elefanie
passendo pela jenela, 1977 - Cubo, 1977,

Andy Goldsworthy desenvolve a série das Quatro Estagdes no Yorkshire
Sculpture Park {Inglaterra), desenhando com gravetos, sspinhos, folhagens,
sementes, pigmentos naturals, gelo, dgusa, tornando visivel uma relagéo
intimista & de sintonia entre arte 2 melo-inteiro ambiente, de forma singular,
espacializando tempos & temporalizando sspagos.

Hegina Silveira & uma artista muliimidia, reslizando suas obras com projegbes
de sombras e um adentramento atento, irénico e perverso por plantas baixas
arguitetGnicas. Sombras, simbolos, simulacras, ajuntamenios, associagbes
questionadoras de realidades visivels e veladas. Tenho o respeiio pelo lapis, ou
ssfa, ndo coloco hierarquiss. Os mejos séo inocentes, o culpado € o artists.
Rigor misturado & ironia tem sido a caracteristica de meu irabelho desde os
anos 70, quando consegui juntar a atitutle expressionista dos meus primeiros
irabalhos com aguels resgéo construtiva que tive au entender que o pensamenio
artistico podia der-se por via muite mais conceituais e menials, do qus por vias
puramente expressivas. {Regina apud MORAES, 1895), Obras: £nigma, 1983 -
Reflexus, 1986 - Encuentro, 1991 - Viértice, 1994 - The Saint's paradox, 1994,

Carmela Gross &€ uma artista experimental com séiido embasamenio no
Desenho e sstruturacdo conceitual. Vem de uma geraglic de artistas ligados
& parformance, ac happening & & multimidia. Obras: Insialagdo Facas, 1998 -
instalagéo Larvas, 1995 - instalagdo Hélices, 1893,

Carlos Fajardoe ndo renuncia & superficie tradicional do guadro, O espago da
representacéo pictdrica the parece um caminho vélido para estabelecer uma
ponte entre a arte e a vids, embora lance méo de estruturas ambientes que
se impéem praticamente pela simples presenga. No purismo geomeétrico de
suas pinturas hé uma imaginaria tensa & evocativa, unindo ritmos interiores e
exteriorss, Trabalha explorando o concsitual, o vazio e a impossibilidade da
materialidade abscluta do plano (GOLDBERG: 1987). Obras: Ago-fen, 1980 -
Instalacéo Suprematismo, 1994.

O Desenho na Arte Contemporénea perde as fronteiras Renascentistas e
incorpora a processualidade de Desenhamentos Citiciquianos e Deleuzianos,
urma vez que o artista especializa Tempos, temporaliza Espagos e substancia
Formas, gue se com-substanciam socialmante, enguanto relagdes de sentidos.

A articulagdo cléssica Forma & Contelido transforma-se, atualmente, em outro
duplo: Contelido & Expresséo abrindo lacunas e, ac mesmo {empo, uma
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possivel jungdo de um terceiro duplo: Forma & Substéncia, as quals séo
poténcias méximas e vir-a-ger. Passam a existiv iugares gue sdo, ao mesmo
tempo, ndo-lugares que sé se completam com os espectadores-fruidores.
As obras contemporéneas tornam-se ruinas, sdo metéforas visuais uma vez
gue véo além de significados e de significantes, tornando-se relacdes
ampliadas de significados. As obras tornam-se Estruturas & Cores & Espagos
& Tempos Pluridimensionalizados & Com-Substanciados.

Obs. as obras citadas ser8o xerocopiadas a cores, plastificadas e colocadas &
disposic8o para consultas iconogréficas, compreenséo, complementacéo e
guestionamento do texto.
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ol icacoes
Linguagens Visuais

Palavras do Miolo dos Livros
{Livro-Obijeto)

Ao Iberé Camargo - breve
corrrespondéncial

{Teatro Monotono)

Didonet Thomaz

Génese do livro, primeira nota, esclarece que “(...} em 1984 iniciei
a leftura dos sete volumes da obra de Proust “ern busca do tempo
perdido”, continuando-a em 1985, Seguindo a primeira parte do
meu método de estudo, li corridamente o texto, grifando as partes
gue suscitavam devaneio e as cores prediletas deste escritor/
poeta. No momento seguinte, reli os textos grifados,
transportando-os para velhas agendas, adivinhando o contetGdo
desse resultado conforme a idéia que entendi de Canetti bem
mais tarde, isto &, juntar dagui e dali formando outra ‘coisa’.
Mudei de lugar para estudar vérias vezes. E guardei. Fiz o mesmo
com “as avessas” de Muysmans em 1988. Um dia de 1995 -
depois de anos de comprovado esquecimento, sentada em
minha cadeira de balanco, veio & idéla de criar poemas com as
guardadas palavras do miolo dos livros. Entdo, fiz & terceira
leitura, enxugando os textos mais ainda, buscando sempre e
basicamente cores. Observei um ritmo nha passagemy/
transformacgio das cores entre si e lembrei especialmente de
uma das tardes de sadbado, em Porto Alegre, quando vi tberé
Carnargo pintando em seu estldic da Lopo Gongalves ~ com as
pontas dos dedos da méo retorcida como um polvo ele misturava
sensualmente as cores na tels, fazendo paradas curtas e
prolongadas, transformando-as cada vez mais. Estaval Fui para
o computador e fiz as composigdes. Ele dizia “é preciso ver
antes” {...). {Carta/0BFEVS7 ac pegador/leitor).

Sobre o significado desta carta que escrevi ao pegador/leitor
acrescento a primeira licBo que recebi sobre a ciéncia na arte.
lberé Camargo gostava de caminhar com os amigos e numa




dessas caminhadas gusstionel sobre e escolha de personagem para um
retrato, Ele disse que o apelo da arte ndo depende de gosto/moral. Baseada
nesta colocagdo passai a acreditar e formulei que cada ‘coise’ tem sua
respsctiva importéncia & precisa ser observada e analisada sem precipitar
conciuséo, de forma a estimular uma sconomia — o gue néo pudesr ser
materializado de uma forma, talvez possa e deva ser por outra (s}, também,
inclusive através da descricéo literal da idéia. Este livro fol composto assim.
O editor recolheu dois trechos de minhas cartas pertencentes ao seu Acervo,
sendo gue numa delas estd uma imagem descrita/transcrita no verso do
envelope “(..) a fita para amarrar, sem né — uma rosa facil de despetalar, S
mercd das mios e mente do pegador/leitor, A fita é um disfarce para que
wudo seja aberto sem esforgo, silensiosamente [L.).". Conhecemos uma rosa
& sabemos coma é fécil destrui-ie,

Sua fragilidade ndo & impeditiva, apenas reforga o seu efémero. Este livio é
fragil e pode também ser efémero. A proposta/idéia & de interferir abrindo
parénteses para discussdes, o consenso ndo interessa neste caso.

Na carta ao pegador/isitor para quem o livro & entregue de forms provocativa
{por se tratar de uma tiragem minima de cinguenta exemplares numerados,
valorizando o conceito de existéncia reduzida preferfvel ao ndo existin} abrira,
creio, parénieses, ficard ele também a mercé do conceito da fuga, de poder
ou néo ser mostrado através de outros canais. A histéria de uma amizade
pode interessar ou néo e assim sendo ser destruida com fscilidade pela
oportunidade formal que oferece o livro - péginas.presas por um fragi alfinete,
Manté-lo ou destrui-lo sdo opedes. Tudo depende do sentido que cada um
faz da muitiplicagéo,

Os poemas seguram as cartas que sdo o miolo deste livro, déo sentide para
ele. Compdem as abstragbes do Teatro Monétono — este, um conjunto de
manifestacdes que dependem de idéias surgidas no cotidiano, baseado
principaimente na repetigéo exaustiva decorrente da propris vida, no
pensamento, tentativa de antever o préximo século.
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omunicacoes
Linguagens Visuais

Tendéncias Atuais na Programacéo
Visual da Imprensa
Patricia Kely Azambuja

INTRODUGAO

Mesmo levando em consideragdo as profundss
transformacées que atravessam o mundo atualmente, o jornal
impresso ainda pode ser considerado um dos mais
importanies veiculos de comunicaclo de massa. A realidade
roméntica de algumas décadas, onde a informacéo talvez
tivesse o Unico intuito de estabelecer elos enire os fatos
acontecidos & o grande pUblico, ou mesmo, provocar
inquietagdes ideoldgicas nas massas, hoje adquiriu dimensBes
desproporcionais. Em alguns momentos, séo elas inaceitdveis
a suas Intengées reais. Para continuar existindo, os velculos
de informacgéo travam verdadeiras batalhas com os
concorrentes, Disputam, numa realidade de mercado, a venda
de um produto.

A imprensa, na tentativa de amenizar sua rivalidade com a
televiséo, utiliza cada vez mais a imagem, seja através de
fotografias, gréficos, mapas, ou mesmo, do desenho de
pégina. O advento da informética abre para ela um leque de
‘possibilidades. Hoje qguase tudo pode ser feito numa pégina
impressa; o mais fica por conta da imaginagdo dos leitores,
O fato é que o poder de sugestdo das imagens produzidas
pela midia impressa, hoje em dia, é surpreendente. Valendo-
se disso, 0s jornais, na luta contra a cancorréncia, equipam-
se das mais poderosas ferramentas com a finalidade de
manterem-se entre os mais respeitgveis, e conseqlientemente,
entre os mais lidos.

Cada vez mais os jornais trabalham seu conteldo informativo
em harmonia com seu formato gréfico, sua apresentagéo
plastica. Legibilidade e clareza nele sfo trabslhados sempre




tendo como lema & rapidez de assimilagdo do lsitor. O jornalismo didrio néo
deve se esquecer qua s noticla & fugaz; um fato acontecido hoje, pode perder
& seu valor no dia seguinte. O consumo desse tipo de informaglo é répido, &
todo trabalho de apresentagio gréfica do impresso é sleborado tendo em

vista essa reslidade. isso & um fato, que ndo pode ¢ nio dave ser
negligenciado.

Numa proposta interdiscipiinar, onde éreas distintas interagern na construgéo
de conhecimentos complementares, o texto a seguir organize-se a partir de
consideracdes acerca da estruture visual de alguns jornais modernos. Com o
desenvolvimento tecnoldgico dos diversos meios de comunicagéo,
estabeleceu-se um marce no jornalismoe impresso. Trabathar cada vez mais ¢
texto é uma pricridade, e harmonizar esse textc com o aspecto gréfico, umas
inovacdo necesséria,

A leitura do objeto terd como fundamento g anélise da estrutura organizacio-
nal dos slementos gréficos na primeira pégina de um jornal. De fato, serd &
leitura do néo-verbal: o gue é possivel de ser captado no primeire contato
visual com a pégina impressa. Aspecto expresse em todo o sspage visual
sxistente, & orientado a partir de “normas” presstabelecidas, que podem ser
seguidas ou inovadas,

Entre as observagds bésicas, constatou-se o profundo interesse entre os msios
de comunicaglo impresse acerca da necessidade de projetos graficos
inovadores e cads vez mais arrojados, criandoe a partir dal um “padréc” gréfico
prépric e de fécil identificagfo. Também fica cada vez mais evidents a
influncia da imagem {desenho gréfico) no contexto de produgdo da pégina
de jornal, ¢ gue algum tempo sirés destacava-se como uma elapa meramsnte

burocrética no processo.

Elementos visuals de uma pégina de jornal

Através da luz, o homem identifica slementos na netureza e os reproduz. Para
Donis Dondis, em La sintaxis de la imagem, “o stoc de ver implica uma resposta
para a luz. Em outras palavras, o elemento mais importante & necessario da
sxperidncia visua! 8 o cardter tonal”. (1984 34) O contraste enire escuro e
claro {ou preto e branco) é que define uma exprassio vislvel, sendo gue &
raproduzida através de slguns critérios como: pontos, linhas, contornos,
diregio, tonalidads, cores, texturas, dimenséo, escala e movimento. Formando
os elementos visuais presentes em um espaco de composigho.

Nesse espage onde os signos se organizam e que, na anélise em questéo,
term como referéncia a pagina disgramada de um jornal impresso, torna-se
necessario levar em consideracfo alguns hébitos de lsitura estabelecidos
pela cultura ocidental. Essa proposta, que também & abordada por autores
como: Alberte Dines, Rafael Silva e Mério Erbolato, condiciona o movimento
dos olhos dos leitores, e define regras de interesses dentro da pagina,
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A zona ética priméria {1), localizada no canto superior esguerdo, capta a
atencéo do ieitor. A zona secundériz ou terminal (2), canto inferior direito, é
para onde & vista move-se, numa diagonsl de leitura. Os cantos (8) e (4) séo
zona morias, e necessitam de atragdes fortes para despertar o interesse, e
fazer com que prossiga a leitura,

1. PONTOS - O PONTO representa um centro polarizador, que “pode servir
de referéncia ou como um marcador de espago. Quaiquer ponto tem uma
grande forga de atragéio sobre o olho.” (DONDIS, 1984: 55)

PRIME!RO CENTRO DE INTERESSE

Partindo de uma referéncia comercial, onde a imprensa existe como “empresa
com fins lucrativos”, é possivel analisar o titulo do jornal - cabegalho ou
nome - como o principal centro de interesse da primeira pégina. Principalmente
por tratar-se de um importante pardmetro de identificagéo entre os velculos
de comunicacéo e seus leitores ou consumidores. Segundo Joaquim Fonseca,
em Comunicagéo Visual: Glossério, cabecalho pode set o “titulo de jornal,
revista ou publicagdo periédica que, com design visual permanente, identifica
& publicagdo para seu leitor. E composto pelo nome, data, preco ou outras
informagdes consideradas essenciais”. E o primeiro elemento gréfico em que
se fixa o leitor na hora da compra, uma espécie de cartéo de visita, e serve
principalmente como identificacdo. Deve ser legive! - melhor compreenséo -
e marcante - facilitar & fixagéo -, utilizando tipologia simples e clara,

Aiguns estrangeiros, como The Washington Post The New York Times e Le
Monde fazem uso, na logomarca de seu cabecalho, de um tipo inspirado nos
caracteres géticos - pouco legiveis - inspirados nagueles primeiros fundidos
por Gutenberg (1450). Provavelmente usados de forma alusiva, & com poucas
alteragdes durante a sua existéneia,

A disposicéo do titulo na pagina obedece uma tendéncia entre os concorrentes,
que, no caso dos mais respeitdveis, é representada na parte superior
horizontal. A posico ocupada pelo nome do jornal tem um fator mercadolé-
gico, pois a dobra que a maioria dos jornais sofre e que possibilita apenas
exposicio de metade de sua pégina, torna mais legivel e quase obrigatéria o
posicéo superior/ horizontal para o tftulo. Além da manutengéo de alguns
hébitos dos leitores, entre eles o de iniciar & leitura por cima.

SEGUNDO CENTRU DE INTERESSE

Qualquer projetista tem condicbes de analisar a importéncia das ilustrages
e das cores na apresentacdo de um material impresso, pois uma de suas
fungdes é traduz com imagens, e de forma imediata e agradével, o gue muitas
vezes é feito por dezenas de palavras. Na verdade, o poder de assimilagio de
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imagens e cores & comprovadamente mais sficiente gue a de texto. As fotos,
gus também possuem um valor emocional muito grande, séo os focos de
atragdo e uma das primairas colsas a serermn visualizadas na pégina. “No
processo de leitura, ndo interessam as letras, mas a idéla que elas representam,
guando organizadas em palavras ou em conjuntos de palavras relacionadas.
E dizer que, de fato, nos comportamos comeo s o nosso subconsclente néo
tivesse esquecido os hisroglifos & ideogramas. De fato, & palavra escrita é
um signo global, um conceito e as letras isoladamente ndo Interessam. Na
realidade, o olho {janela do cérebro) reconhece as palavras significativas e as
assoclagdes bésicas entre elas”. {(ROBREDO, 1981:11)

No ceso da primeira pagina, a manchete - assunto principal do dia - &, na
maioria das vezes, colocads em ponto estratégico, e em forma de fotografia
ou flustracdo, com bastante destague. Esse ponto se localiza na parte supericr
do centro geométrico, e denomina-se centro 6tiso da fotha. Posicionamento
privilegiado, pois mesmo com & dobra sofrida pelo jornsl, a informagéo néo
& totalmente prejudicada. Além do que, a partir de um ponto de vista
hierdrguico, uma matéria - ou foto - posicionada na parie superior da pégina
iem mais chances de ser lida gue se estivesse localizada na parte inferior,
sso reflete também os bastidores do processe de edigdo, que devido a
critérios internos - administrativos e jornalisticos-, estabelece de forma prévis
a supremacia de um fato em detrimento de outros. Com base nos “padres
de importéncia, atualidade e oportunidade” o fato se transforma em noticla e
&, de forma criteriosa, destinado a um espaco de destague na caps, ou nas
péginas internas dos respectivos cadernos.

2 LINHAS

A linha estabelece um senso de direcéio e “dsfine-se também como um ponto
em movimento, ou como a histéria do movimento de um ponto”. {DONDIS,
1884 B6) Na verdade, essa fase pode ser entendida come a passagem dos
focos de atencéo, definidos pelos centros de interesses (pontos), que servem
como atratives para o lsitor, para leitura propriamente dita. Isso porgua, ds
forma intuitiva, as linhas possiveis de serem analisadss sfio as da dindmics
de leitura, os olthos seguem coordenadas involuntérias no sentido da esquerds
para o direita e de cima pars baixo, pois esté condicionado que o inicio da
{eitura na escrits ocidental sempre acontece a partir do lado superior esguerdo,
“A grafia ocidental da esgquerds para a direita, no sentido horizontal, é um
dos alicerces do percurso obrigatério dos olhos, influindo decisivamente em
nosso comportamanto”, {DINES, 1986:100)

3. CONTORNO E DIREGAO

O “contorne & a descrigdo de uma linha”, Transportando pare a realidade do
jornal, pode ser relacionado com o tamanho da pagina, que & fixada a partir
de alguns critérios. No Brasil, dentro de um caldeirfio de transformagdes
tecnolégicas, ainda & possivel analisar o formato tradicional dos jornais didrios,
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conceltos e técnicas.

No jornalismo didrio, a maioria dos impresscs possuem o formato standard
{38x B8cm), exibindo uma divisdo de assunios por cadernos, tais como:
politice, economia, cultura, etc. No entanto, para Alberto Dines "o formato
ideal seria algo que se aproxima do Le Monde, de Paris (33,5x39,5cmj, com
seis colunasg”, {1986:101)

Fora do jornalismo industrial, provavelmente, o formato standard tem pouca
aplicacdo. Desprestigiado, principalmente, pelo tabléide, que apresenta maior
comodidade no folhear, mas que no entanto, possui uma tradicéo ligada a
uma imagem negativa de jornais de escéndalos e sensacionalistas, ou ge-
ralmente destinados a um Unico assunto ou pablico.

Na verdade, o tamanho standard é considerado por alguns exagerado e de dificil
manuseio. Por outro lado, o tabléide (25,4x38cm) formato menor, com
caracteristicas de jorna! especializado e seletivo, ao aumentar & quantidade de
péginas exige uma guebra no ritmo da leitura, malor que no caso do standard,
gue possui um formato de pagina mais democrético, que concentra maior ndmero
de assuntos em um mesmo espaco ou pode utilizar matérias mais longas.

Nesse aspecto é possivel uma abordagem sobre o elemento diregéo, que se
define a partir da horizontalidade e verticalidade impostas pelo formato
standard gue, na verdads, trata-se de um retdngulo. Nas diagramacgdes de
alguns jornais antigos onde é possivel perceber uma certa tendéncia na
colocagio das noticias no sentido vertical, ou seja, elas ficam dispostas de
cima para baixo, na seqéncia, ocupando toda a extensdo da coluna, geral-
mente uma sé. lsso torna a leitura menétona e cansativa. A tendéncia mais
moderna e que pode ser observada na maioria dos periédicos, caracteriza-se
pela distribuicéio dos textos sob forma de médulos, distribuidos horizontal e
verticalmente no espago. Essa disposigdo, mais égil devido & mescla e &
movimentagéo, provoca um impacto visual @ uma leitura mais agradével.

Mais uma vez, o fator mercadolégico torna necesséria a anédlise sobre a
viabilidade de reformulaces em algumas dessas caracteristicas. Devido ac
fato dos jornais concorrerem nas bancas com outros, a referéncia expressa
pela maioria define uma linha de procedimento para os jornais brasileiros.
Além disso, o leitor estabeleceu hébitos de leitura na sua relagdo com esses
veiculos de informac8o, que servem como pardmetro de comparacdo para
os demais, pois séo referenciais de identificagdo para o consumidor, gue
dificilmente seréo mudades de forma brusca.

Uma curiosidade com relagéo ao formato é a dependéncia aos andncios
publicitérios, Séo eles, de certa forma, que definem muito da ocupacéo do espago
da pégina do jornal, na maioria das vezes séo espagos que sempre ficam
reservados. Essa fator dificuita qualquer tentativa de mudanca no formato, pois
acarretaria uma necessidade de adsguacéo dos anunciantes a um novo espago.

|
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4, TONALIDADE E TEXTURA

Os slementos tonalidade e textura possuem relagBes similares com o
contraste da mancha do jornal, que é o equilibrio entre ou disposigio do
preto {ou slementos de composiglo) no espago em branco.

A sensibilidade - nata em todos os seres humanos -, no caso da diagramagéo
& determinante na busca para obter estabilidade na distribuic8o de titulos,
textos, fios, fotos ou ilustragdes dentro de uma pagina impressa. Simétricos
ou assimétricos, ou melhor, tendo o centro como referéncia de divisdo ou
néo, os layouts dosam os clarcs e @scuros no 8spago & ser trabalhado,
inviabilizando gue um desses elementos tancione sxageradamente mals para
um lado, deseqguilibrando & pégina,

Para Collaro, néo é ums receita, mas uma maneira de nfo correr riscos, ‘uma
forma simples de diagramar e atinglr um resultado satisfaidrio & dividir a
pégina em quatro médulos, ocupando 0s espagos simetricamente. Apesar
de sstatica, & pagina oferece pelo menos um aspecto trivial”, {1987 75}

Essa linha tradicional, padréo dos matutinos, caracteriza-se pela discriclo e
seriedade na apresentacdo das matérias. Para os vespertinos, péginas culturais
e revistas especializadas, evidencia-se & diagramacgo ornamental e dindmica,
com a utilizaglo de cores e recursos gréficos diversos, além de uma
organizacio gréfica mais arrojada e com mais movimento.

£ possivel imaginar o tracado de duas linhas perpendiculares ao centro da pégina,
e observar come fica estabelecido um equiifbrio na composigéo dos glementos.
Textos, titulos, gréficos, fotos e antincios distribuermn-se iguaimente no espaco,

Por outro lado, a pagina esté totalmente ocupads, forrmando urma 56 “massa’.
Néo existe a utilizagio do branco no desenho, assim como na maloria dos jornais
digrios, que sempre apresentam uma disgramagdo formal, na tentative de inspirar
respeitabilidade o leitor. As excegbes, como i foi dito, séio os jornais vespertines,
péginas especiais ou revistas, que teniam diferenciar-se pela inovagéo.

5 CORES

As cores normalmente sio utilizadas como fator de atragéo, contrasie, mas
principalmente, identificagéio. “Compartilhamos os significados associativos
da cor da &rvore, do pasto, do céu, terra, etc., neles que VemMos cores que
sio para todos nés estimulos. E para o que associamos um significado”,
(DONDIS,184:66-7) Seu uso néo & aleatdrio, deve possuir um significado ou
finalidade. “O poder de fixar a atengéo e conseguir do consurnidor uma répida
assimilagio da mensagem esté ligado intimamente & simplicidade da imagem,
& sua preciséio, ao poder dado a0 fator que mais interesse represents, isto é,
ao foco onde se centraliza a idéia a ser assimilada. A cor mais forie nesse
local, ou e6 utilizada nesse setor dentro de um campo neutro, tem & capacidade
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de ser um estimulc produzido na retina. O contraste das cores contribul pars
aumentar o grau de atengdo dos antincios coloridos. Pelo sébic uso dos tons,
a mensagem escrita também pode se tornar mais sensivel, mais dramétics e
com a capacidade de ser lida mais rapidamente”, (FARINA, 1882:175)

Uma fungéio essencial da cor € o fator memorizacéo, que se vé facilitada quando
da sua associagho a determinadas cores. E possivel provocar reagdes no homem
guando trazemos & tona impulsos do inconsciente coletivo, que se fundamentam
na simbologia, principalmente, no simbolismo coletivo da cores, que fixa a
permanéncia de alguns conceitos preestabelecidos, como: as correlagbes do
brance com a paz, do vermelho com paixéo, preto e morte, e assim por diante.

6. ESCALA & DIMENSAQ

A escala & utilizada para representar uma medida que, proporcionalmente,
se aproxime do real. Transferindo esse principio para a anélise da pégina
diagramada de um jornal, o elemento escala deve ser aplicdvel na
compreensdo da relatividade entre os diversos elementes que dividem o
espaco, & suas relagdes de proporcionalidades.

Mo projetos gréficos mais modernos, os percentuais entre ilustracéo & texto
j& pode ser considerado 50%. Sem levar em conta a supremacia da publicidade
em relagdo ao dois. isso porgue, o texto propriamente dito divide espacgo
igualmente com titulos, janelas, olhos, fotos, gréficos, tabelas, que, na verdade,
apresentam-se como formas mais dindmicas e répidas de informacéo.

Esses elementos encontrsm-se organizados dentro de uma péagina, e séo
separados por editorias e cadernos especificos. O principio de relatividade
entre esses vérios elementos determina que existe uma correlagdo que define
as suas existéncias. Cada elemento componente da pégina existe em fungéio
de uma aplicabilidede. Por exemplo: os titulos, séo frases normalmente
compostas de forma contrastante ao texto, & expressam de maneira reduzida
o conteldo da matéria, e tem a finalidade de orientar o leitor e despertar seu
interesse & leitura. Por sua vez, as legendas e textos colocados junto & uma
foto ou desenho visam complementar as informactes da ilustracée. O fato é
que, além de uma finalidade seméntica, esses diversos elementos possuem
uma funcionalidade gréfica personalizada. Cada informacéo é expressa de
uma forma pléstica particular, criando assim uma identidade gréfica.

A organizagdo da primeira pégina é feita considerando-se os mesmos
paré@metros das demais, no entanto, trata-se de uma simpilificagdo e uma
tentativa de persuadir & leitura de todo o restante. Ela é trabalhada de maneira
diferenciada com o intuito de transformé-la em cartdo de apresentacéo.
Manifesta-se ent8c a partir da capa, uma caracteristica bastante evidente no
jornalismo, a fragmentacgdo, onde os textos normalmente sdo mais curtos,
com indicacdo da pégina interna onde a matéria continua, no caso do leitor
sentir interesse por maiores informagdes. Sdo utilizadas cores com caréter
de indicacdo e corpo com tipologia mais destacada.
|
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Mo restants, os padrdes gerais de identificacdo permaneacem inalterados,
para ndo compromsterem a personalidade do jornal, como por exemplo: o
tipo de letre. A tipolegia utilizada referencia definitivamente o conceito do
impresso, tanto no aspecto visuel, pois € um padrdo, define sua identidade
geral e é bastante visivel, como na imposigdo a continuagéo ou néo da
fmitura, pols favorece a legibilidade, e conseqgients compreenséo do texto,
Sua escolha sempre é criteriosa, iss0 porqué coexistird com o periddico
durante algum tempo.

U exemplo pode ser ilustrado com o Ultimo projeto gréfico da Fofha de
Séo Psulp, langado no inicio do ano de 1996, que utilizou um lstra especial-
mente produzida para ele. “A equipe implantou, entdo a tecnologia Multi-
plemasters, aue possibilita adaptacdes nas fontes sem alterar sua forma origi-
nal, Eliane & Spiekermann [os responséveis pelo projsto] passaram dois meses
sdaptando as fontes até cbter o ponto de leitura gue se encaixasse nos
‘antigos’ padrées do jornal. Ficou decidido, a partir desse estudo, que serla
desenvolvidas uma fonte especial para a nova Folha. Em marge de 1984 nascis
8 Folha Serif” {(PUBLISH, 1998 78) ,

A tipologia possui a fungdo téenica de auxiliar a leitura, Por isso normalmente
o texto utiliza fontes com serifas - pequenas apara nas exiremidades, & hasles
contrastantes, possibilitando descanso visual & uma leitura mais agradéval.

Os titulos, ac conirério dos textos que s&o longos e exigem maior atengdo na
leitura, devem chamar atencéo pela criatividade de seu conteldo e pelo
contraste da tipologia. E comum o uso fontes com tamanhos diferenciados
ou de outras familias.

O aspecto da dimenséo é representado, no caso do jornal, principaimente
através das fotegrafias, pois “a representacéo da dimenséo ou representago
volumétrica nos formatos visuais bidimensionais depends também da iluséo.
[..] A ilusdio é reforcada de muitas maneiras, porém o artificio fundamental
para simular a dimenséc é o sjuste técnico da perspectiva”. {DONDIS, 1984;
74} Por isso, a fotografia no jornalismo & uma das formas mais eficazes de
representar o aspecto da dimenséo e, com issc, a ilusfo de reslidads.

7. MOVIMENTO

O movimento na pégine impressa é estimulado pela sensibilidade na viséo
do leitor ao deparar-se com 0s signos e suas variagdes de textura, contorno,
dimenséo, stc. A simulagdo de movimento é reproduzida a partir dessas
relagbes, gue sdo expressas por uma simples informagdo visual ou mesmo
pelas mais complexas composigées. (FABRIS, 1973: 140)

“Badernos definir ritmo come a sucessdo harménica dos rovimentos, dando
ao layout o jogo de valores necessérios & bea compreenséo dos mesmos,
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sem dar & entender ao leitor a viabilidade de destaque das mensagens contidas
na obra”. (COLLARQ, 1887: 17} Na verdade, quando falamos de jornal, é
importante que o layout imponha uma harmonia continua, sem quebra abrupta
ne ritmeo da leitura, de uma forma que o leitor seja involuntariamente
convidado a continuar seu “didlcgo” com o texto.

A viséo de leitura, como jé foi dito, segue uma diagonal de direcéo, que se
inicia da esquerda para a direita e de cima para baixo. Durante sua passagem
pelas chamadas zonas mortas é atraida por fortes sinais, colocados
propositadaments no percurso, para persuadir o leitor a continuar, alterando
assim, o percurso do movimento e evidenciando sua atuagéo na “convengéo
formalizada da leitura”, uma segliéncia organizada.

CONSIDERACOES FINAIS

Definitivamente, os jornais organizaram-se como empresas, Os processos
gréficas evolulram e a valorizagdo do aspecto visual ganhou destaque, assim
como a venda dos exemplares, que atingiu proporgdes inimaginédveis, devido
a modernizagdo na producéo.

Com a instituicdo das midias eletrnicas, os jornais impressos tiveram que
criar mecanismos para conguistar os leitores em potencial, vencendo assim &
concorréncia com a televiséo e o rédio, mesmo que essa rivalidade possa ser
amenizada pela existéncia de gualidades inerentes a cads vefculo, na verdade,
uma complementacdo no mecanismo de funcionamento de suas estruturas.

Trabathar cada vez mais o textc é uma prioridade, e harmonizar esse texto com
o aspecto gréfico, uma inovacéo necesséria. Assim, padroniza-se um modelo
gréfico pars a maioria dos grandes jornais, estabelecendo uma linha gréfico-
editorial, gue auxilia na construcio de uma identidade para cads um deles,

E nesse contexto gue estd inserids a maioria dos grandes jornais brasileiros
hoje. Mergulhados na concorréncia de mercado, principio do capitalismo, tentam
sobreviver acompanhando as inovagdes tecnolégices e aplicando-as na produgéo
do seu material, possibilitando agilidade e beleza aos periddicos diérios.

O jornal “antes de ser lido, ele é visto”. A valorizacdo do aspecto visual na
apresentacéo das noticias é fundamental, e partindo desse principioc as
smpresas jornalisticas investem tude em equipamentos de Gltima geragéo e
pessoal gualificado, pondo em pratica as técnicas aplicadas no estude da
visdo, percepcéo e da apresentagdo gréfica, “Com a arte da palavra coexiste,
no jornalismo impresso, a arte gréfica. O jornal &, antes de tudo, alguma
coisa gue se vé: do todo se parte para os grandes titulos e para as ilustragdes.
importantissima a paginago. Desce-se depois ao texto”, {KELLY, 1978)

O homem sempre teve a preocupacéo de criar imagens gue significassem
aquile em que sstivesse pensando, ou simplificar uma idéia ou acontecimento
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am uma Unica lustracdo & spresentar de maneira resumida e agradével todoe
um pensamento. No caso dos jornais, & no caso especffico da primeira pégine
do jornal, esse artificio & utilizado tanto nas fotografias como no desenho da
pégina - diagramacio & paginagio. Como uma virine. Esses recursos visam
dar uma primeira impressfio do gue estd escrito, e estimular o “consurnidor”
do jornal a continuar a leitura da matéria. Na verdade, na comunicagdo inteligente
dos fatos jornalisticos, j4 & uma constants a valorizaglio das artes gréficas como
suporte na produgdo do material informativo, pois ela fica a servigo da stragéo
e da conguista de novos leitores ou manutenco dos j§ exisientes.

£ notétia 2 revoluco tecnolbgica porque passa a humanidade nos dias atuals,
onde & arma mais praciosa chama-se informac8o. Quem tem acesso a esse
clreulo “6” detentor de poder, principalmente, porgue sua capacidade de
circulacdo hoje estd além do que se pode imaginar, tornando-se cada vez
mais evoluida, “A estrada da informacgéo transformaréd nosss cuitura t8o
rapidamente guanto a prensa de Guienberg trensformou a [dade Média”, afirma
Bill Gates na sua previsio sobre como serd a socledade na Era da Informética.

No inicio, o jornalismo, com seus contetdos individuals. assumia as
caracteristicas do livro, pois tinha um valor de ceria forma idecidgico: a
informacéo pela informagdo. Nos dias de hoje, a noticia esté inserida em um
mecanismo de escala industrial, onde é considerada um bem de consumo
essencial & vida. O que hé alguns anos tinha caracteristica massificada, hoje
ganha contornos de segmentaciio, Em outras palavras, a informago chaga
cada vez mais répido & seu destino, desta vez, de forma personalizada, prin-
cipalmente, porgue a revolugdic tecnolGgica que se instalou na sociedade
assim o permite.

No entanto, com base em todas as informagbes desse trabaiho, torne-se
importante ressaltar o valor que a programagéo visual adquiriu, e continuard
possuindo, dentro dos diversos aspectos do dia-a-dia da sociedads, quer
ssja nos jornalismo impresso, nos cendrios dos telejornaie, ou mesmo nos
programas de computadores, nos produtos de consumo domésticn, nas
placas de sinalizacéo, nos projstos de cidades, entre culras aplicagfes
possiveis. Conclui-se portanto que gualquer formato que o8 imopressos de
hoje venham a assumir no futuro, de uma maneira ou de outrs, exigiréo
identificacées e caracteristicas visuais personalizadas. Tal exigéncia
proporcionaré uma melhor apresentacéio ou um caréter de identificagiio do
oroduto ou objete de divulgagdo, svidenciando-se com isso, a valorizacéo
desse aspecto o que certaments caminharé junto com o desenvolvimento
dos processos de informagdo. «
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Linguagens Visuais

i

5

Cryptocomix: o quadrinho é a
mensagem
Priscila Lena Farias”

T.introducio

Cryptocomix consiste em uma série de ilustragdes e palavras
{ou peguenos grupos de palavras) criadas com o auxilio de
um soffware de manipulacdo vetorial de imagens {Adobe
lHustrator 8.0) e transpostas para um programa gerador de
fontes digitais {Macromedia Fontographer 4.1.3). O produto
final & uma fonte PostSeript que pode ser utilizada em qualquer
programa processador de texto, diagramacgéc ou imagem,

A idéia inicial do projeto foi a de relacionar os caracteres de
um arguivo de fontes — acessiveis através do teclado do
computador — com personagens de histérias em
quadrinhos’. O projeto estabeleceria, assim, um sio inusitado
entre as tradigdes da tipografia e dos quadrinhes, berm come
um diglogo com s poesia visual 8, mais espacificarnents, com
a infopoesia,

A partir da anélise do mapeamento entre o teclado do
computador & os caracteres dos arquivos de fontes?, a fonte
foi dividida em 4 classes {vogais, consoanies, sinsis &
nimeros), cada elemento destas possuindo 4 niveis {normal,
shift, option e shift+option). A classe das vogais possui, sinda,
de 4 a 5 variagfes nos niveis normal e shift, correspondendo
as combinagdes letra-acento {grave, agudo, trema, circunflexo
e til) permitidas dentro deste teclado.

Feita esta diviséo, a cada classe foi atribufdo um tipo de
elemento gréfico: » vogais = personagens principais

* conscantes = palavras ou frases curias

o simbolos = cenérios e objetos (& tecla de espago,
considerada aqui como um simbaolo especial, foi atribuido o
quadro)}
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° nimeros = personagens secundarios

Nesta primeira versio da fonte (Cryptocomix 1.0), foi deda prioridade és 2
primeiras classes e seus respectivos niveis e variagdes, bem como aos
simbolos mais utilizados (espago, ponto, virgula, pento e virgula, traco, ponto
de interrogacéo e de exclamagéo, arroba), totalizando 160 caracteres.

2. As consoanles

Para construir a classe das consoantes foram inicialmente escolhidas sigumas
palavras-chave, cada qual dando origem & uma série de 3 “variages sobre ¢
terna” (exemplo: “oque?” -> “como assim?”, “porqué?”, “ha?”"). A escolha das
palavras-chave e suas variacdes levou em conta os requisitos de (i} serem palavras
ou expressdes coloquiais, préximas & linguagem informal dos quadrinhos, e (i)
serem termos ao mesmo tempo “auto-suficientes” e suscetiveis ao contexto.?

Foram entfo escolhidas 21 séries, cada gual relacionada a uma consoante
levando em conta prioritariamente o valor fonético de um dos componentes
da série, elevado assim ao posto de palavra-chave e associado ac primeire
nivel do teclado {normal), Aigumas excegdes radicais & analogia fonética séo
as séries {fim, chega, cab, basta}, associads & letra Z' e {*@\oo/~, taquipariu,
porra, caraio}, associada & letra X,

Embora & maior parte das consoantes possua 4 niveis, algumas possuem
apenas 3. Isso se deve ao fato de algumas das combinagdes de consoante
com option+shift serem preenchidas por vogais acentuadas devido &
codificagdo do teclado. Pelo mesmo motivo, & consoante '’ — assim como
algumas vogais — perde um de seus niveis (option), utilizado para a
composicéc de acentuacéo {no caso, o til).

3. As vogais

A construgéo da classe das vogais teve infcio com a criacéo de & personagens,
cada gual associado a uma letra de acordo com analogias sugeridas por suas
formas: ‘A’ -> uma vamp; ‘E’ -> um personagem de capaceie com espetos;
I -> um alienigena comprido, ‘O’ -> uma garota de cara redonda, ‘U’ -> um
personagem com cabeca em forma de peéo.

Como foi mencionado acima, as vogais possuem néo apenas 4 niveis, como
também variacdes dentro dos dois primeiros niveis — oque, nas fontes
tradicionais, corresponde s vogais acentuadas de caixa baixa e alta. Assim
como a consoante ‘1Y, as vogais ‘¢, I’ e ‘U ndo possuem nivel option (destinado
& composicio de acentos, no caso agudo, cireunflexo e trema, respectivamente).

Dentro das variagbes correspondentes as vogais acentuadas, apenas ‘a" e ‘o’
possuem a combinagdo vogal-til {6 variagbes), as demais possuindo apenas
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as 4 variacfas correspondentes as combinacfes vogal-grave, vogsl-agudo,
vogal-circunfiexe e vogalitrema {4 variacSes).

As mudanges de nivel e variagbes foram agui traduzidas sm mudangas nas
expressdes dos personagens, As mudangas de nivel forarm acompanhades
nor mudancas mais gerals na figura dos pereonagens, enguanto gque as
variagBes dentro do mesmo nivel operararn mais sutiimesnte ng expresséo
{othos, boca) dos mesmos.

4, Us sinais

O teclado Macintosh em inglés nossui 11 teclas de sinais no nivel normal,
além dos sinais incluidos nos nivels shift, option e option-+shift das teclas de
nUmeros. Destas 11, 8 Unica & ‘perder’ um nivel devido & codificagéio é o
ponto-e-virgula {nivel option-+shift ocupado por U},

Em Cryptacomix, cada tecla de sinal corresponde a um micro-universo contextus
eonsistindo em um cendrio {no nivel normal) e um grupo de objetos relacionados
8 este cendrio (nos demais nivels), Em Cryptocomix 1.0, optou-se por criar apsnas
os caracteres referentes aos 4 niveis dos simbolos mals comuns em um texto —
trago, ponto, virgule, ponto-e-virgula e ponto de interrogacio {/ no nivet normal)
—, além do ponto de exclamacgio (nivel shift da tecla *1'), & da arroba {nivel shift
da tecla ‘2. Considerou-se ainda gue o ‘espags’ & um tipo espedis! de simbolo,
com apenas dois nivels {normal e opfion),

Trago’, ‘ponte’, ‘virgula', ‘ponto-e-virgula’ e ‘ponto de interrogacdo’, portante,
constituem micro-universos ‘completos’, referindo-se respectivamente a
‘mar’, ‘cozinha’, ‘espaco sideral’, ‘boate’ e ‘sala de estar’, ‘Ponto de exclamagéo’
e ‘arrobs’ fazem parte de rmicro-universos ainda incompletos e
conseqiientemente sujeitos & reviso em uma versdo posterior da forte. No
momento, trazem motivos sbstratos sugeridos pela forma do grafema {no
case da arrobs) & por seu potencial onomatopeico {ponte de exclamagéo ->
sxplosdo). A tecla ‘espaco’, por sua vez, acions divisdes em guadrinhos.

Através do programa gerador de fontes, foi possivel regular o ‘inicio’ & o find
de cada caracter, fazendo com gue palavras e desenhos se sobreponham aos
cenarios {nive! normal dos sinais) e sejam contornados pelos quadrinhos
{nfveis normal e option do sspago). O kerning {ou sspagamento especial entre
duplas especificas de letras) entre incidéncias consecutivas destes Gitimos
foi regulado de modo a gerar quadrados completos quando alternados ou
sobreposicdes especials guando repetides.

5. Possiveis aplicagées de Cryptocomix

Pelo menos trés tipos de uso basico podem ser previstos para Cryptocomix:
{i) a fonte pode ser aplicada diretamente a um arquivo de texto, transformando-
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o automaticamenie em outro texto: (i} o usuéric pode iniciar seu “taxto
usando Cryptocomix como fonte e buscando construir um significado qualguer
através de seus caracteres para depois converte-lo com uma fonte tradicional
e ver ogue escreveu — um processo verbal andlogo ao do ‘desenho cago’;
ou (i} o usuério pode explorar Cryptocomix para gerar novas mensagens
em forma de histérias em guadrinho.

Os caracteres de Cryptocomix podem também ser convertidos e manipulados
em prograimas de processamento de imagem. Os meios tecnoldgicos que
possuimos hoje permitem, ainda, gue um usuéric mais radicsl acrescente &f
ou modificue os caracteres do préprio arguive da fonte, gerando assim a sua
versfo pessoal de Cryptocomix.

6. Algumas fimitagdes confiecidas

Cryptocomix foi concebida de modo a utilizar da melhor forma possivel a
tecnologia para fontes digitais disponfvel no momento. Mesmo assim, por
se tratar de uma aplicagéo ndo-convencional dos arquivos de fontes, pode
apresentar algumas limitagbes guando utilizada em conjunto com certos
programas:

Processadores de texto, como o Microsoft Word, costumam ignorar as
informacdes referentes ao kerning constantes dos arquivos das fontes. O
recursc da sobreposicdo das incidéncias consecutivas de espago, portanto,
néo funcions neste tipo de programa.

Alguns programas de DTP como o QuarkXpress, ignoram o desenho dos
caracteres de espago. Nenhum deles, portanto, 8 nem suas combinacdes,
aparecem em documentos gerados somente com este tipo de programa.

7. Desenvolvimentos a serem levados em conta nas préximas versées

Uma das primeiras modificacdes a serem feitas é sem ddvida a inclusfo dos
caracteres referentes a classe dos nimeros e aos 6 grupos de simbolos
remanescentes.

Um desdobramento possivel seria a adaptacéo da fonte para outras linguas,
substituindo as palavras e frases em portugués por outras em inglés, por
exemplo.




Notas

* a-mail: priscila_farias@caps.com.or

1. Na lingua portuguasa falada em Portugal existem dois termos qus podsriam traduzir o
tarmo brasilsiro “histéria em quadrinhos™ o tradicional “histdria aos quadradinhos” & o
mais rrodarmo “banda dasenhada”, Este (itime — uma adaptagdo do termmo francés "bande
dessinée” — tem sido usado para estabelecer uma diferenciagio entre os quadrinhos
infanto-uvenfs — tais como os produzidas pelos estidios Disney —— & o8 guadrinhos
adultos ou “de autor”. Dentro do contexto deste projete, "histéria em quadrinhos”,
“quadrinhos” ou “HQ" devem ser comprasndidos como “banda desenhada”.

2. Mapearnento faito & partir do teclado em inglés dos computadores Macintosh, modelo
Design.

3. Tel requisito buscava compansar & impravisibiidade das combinagdes possivels entre
consoantss & outros caracteres, Tossam sles vogals, sfmbalos ou ndmaros {desenhos); ou
oltras consoantes {outras palavras).

|
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ESTUDO E CRIACAO DE S/TES DE
ARTE NA REDE INTERNET
Gilbertto Prado

1 - INTRODUGAO: ARTE E TELECOMUNICACOES, DOS
ANDS 70 AOS 90.

No inicio dos anos setenta j& existia por parte de alguns artistas
a vontade e a intengdo de utilizar meios e procedimentos
instantdneos de comunicacdo e suportes “imateriais”. Uma
outra particularidade dos anos 70, segundo Carl Eugens
Loeffler, era a caracteristica “instrumental”. Nessa época, se
comeca a estabelecer e desenvolver as bases de uma relagéo
entre arte e telecomunicagées, com artistas que criam e
desenvolvem projetos de ordem global. Nesse periodo,
experiéncias em arte e telecomunicagdes proliferaram,
utilizando satélites, SiowScan TV (televiséo de varredura lenta},
redes de computadores pessoais, telefone, fax e outras formas
de reprodugdc e de distribuigdo utilizande as
telecomunicacdes e & eletrdnica.

Apesar do embrido da Internet ter surgido em 1969 comn a
Arpanet, a utilizacdo artfstica das redes de computadocres,
comega a ser trabalhada de maneira sistemética somente 3
partir de 19802, Neste ano, Robert Adrian propds um evento
chamado Artbox - uma rede artistica de “correio eletrénico” -
, com ajuda da companhia multinacional LB Sharp sediada
no Canadé®. Mais tarde, Artbox, vai se tornar Arfex, uma das
pioneiras das redes artisticas eletrénicas de acesso
internacional, que foi a base de inGmeros projetos de
telecomunicagdo. Um outro exemple de intercdmbios
artisticos em redes eletrénicas é o projeto de Roy Ascott com
a colaboragéo de Peter Appleton, Mathias Fuchs, Robert
Pepperell ¢ Miles Visman, no contexto da mostra Ars
Electronica, em setembro de 1989; Aspects of Gaia. Uma vasta
rede de artistas foi criada nos trés continentes, que
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participaram deste projeto com o envio de imagsns digitals, textos & sons,
integrando uma instalagéo publice interative. O visitante era convidado a
interagir nurm espaco onde & parte superior era um video horizontal e g parte
inferior um tunel na qual o corpe do espectador deslizava, deitado sobre um
carrinho sob trilhos. Sua passagem provocava sons e permitia a lsiturs de
mensagens enviadas pelos artistas participantes gus desfilavam num painsl
slstrénico,

Cabe agui assinalar que a malor parte dos eventos em arte e telecomunicagdes
utilizando computadores e/ou outros meios anteriores a Internet eram
reglizados & partir de redes efémeras, especialmente estruturadas para o
evento®. Eram propostas de artistas gue se reuniam pontuaimente para essas
participagbes: sram disponibilizades computadores e rodens pars esses fins
especificos em diferentes ocals do plansta que se comunicavam entre sl via
relefone formando umaea rede Gnica e “dedicada”. Uma vez o svento
transcorrido, esse “grupc de participantes” & a “rede” sstabelecida, deixava
de existir seja enquanio estruturs de comunicagdo, ssja enquants grupo de
acéo artistice. No caso particular da Internet, uma vez que g agéo termins,
mesmo com a “dissoluciio” do grupe, a estrutura de cormunicagio se mantém,
Com a Internet axiste inclusive a possibilidade de se ter espacos de interagdo
permanentes - mesmo que a participagéo das pesscas segja pontusl e efémera
- como & o caso de vérios Sites que funcioham como espagos de Exposigdes
Eletrdnicas. Além do “endereco fixe” d s Sites, esses sspacoes podem ser
localizados por ferramentas de busca na Internet, ou seja acessivel & gualguer
pessos que tenha acesso & rede, em contrapartida aos eventos anteriores
onde para se formar o grupo da acdo arifstica, os contatos eram muito malis
longos e madiados por cartas, telefones, fax & contatos pessoais, ou seja
ficavam mais restritos a grupoes de atuacfio especificos. Evidentements, na
Internst esses grupos acabam também se formando por simeatrias a/ou
interesses precisos mas a veiculagdo e & informagdc dessas possibilidades
para possivel participagdo, sdo muito mais “abertas” & acessiveis sos
interessados. Igualmente o grau de facilidade para se reunir esses grupos
disponibilzar & criacde de um evento em rede, assim como sua divulgagéo
s8o snormemente agilizados: o grau de virtualizag8o desses contstos é muito
maior a0 mesmo tempo gue a disponibilidade dos equipamenios e utilizagéo
dos mesmos é crescenie e se banaliza.

O World Wide Web pode ser considerade como um dos responséveis psla
popularidade atingida pela internet.® Por ser um ambiente gréfico agradével
e de utilizac8o facil & “intuitiva” o WWW tornou-se propicio para a apresentacéo
& veiculagio de informagdes, produtos e/ou documentos interativos. No
aspecto cultural a internet também vém se transformando e contribuindo
bastante para a difus8o de assuntos de interesse geral & num amplo leque de
possibilidades como arte, entretenimento, educacéo a disténcia, ete. O avango
das novas tecnologias representa um grande desafio para os profissionais
das éreas correlatas assim como para os artistas envolvidos com essas
recentes possibilidadas. Tal fato se dd em virtude da demanda qus essas
tecnologias apresentam em termos da necessidade de um trabalho integrado
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entre diferentes éreas de stuagfo/especializagdo. Deve-se levar em
consideracdo que essa dindmica de atuagéo/participagdo em produtos de
ordem artistica efou de divulgacéo é resultante de um conjunto de forgas que
representam, por um lado, a tradigéo e o passado de atuacgdo desses
profissionais e, pelo outro, a atragdo por um futuro cada vez mais imediato e
dessafiador.

0O ambiente de nossa pesquisa é pois esse novo espaco cibernético povoado
pelos mais distintos representantes/participantes cujo foco de trabalho seré
o que se reline sobre a rubrica arte. Nossa anélise se daré sobre os sites que
se apresentam como artisticos e/ou de artistas e/ou de divulgagéo artistica
visto que existe uma profusdo de distintas manifestagbes. £ pretendemos
verificar em gue medida & possive! estabelecer algumas distingdes e de que
maneiras essas novas tecnologias estariam também influenciando e
ratroagindo na construcdo desses novos espagos de atuagéo/criagéo.

2 - UMA APROXIMACAOC DAS ESTRUTURAS DAS REDES

As redes s&o o centro de producéo do imaginério da «sociedade transparente»®
de comunicagdo. Contrariasmente as méquinas de comunicagéo elas mesmas,
as redes s8o “invisiveis” e sé se mostram como terminais para os utilizadores.
Mas ao mesmo tempo elas estruturam e representam a dindmica social e
econdmica desta mesma sociedade. As redes enquanto infra estrutura
elementares de telecomunicacdes, sdo matrizes técnicas que estruturam os
espacos e como consequéncia os intercdmbios de informagées. Eles fazem
parte de um esquadrinhamento fisico, geograficamente distribuido, mas
também de um imaginério disperso entre os utilizadores. Do ponto de vista
artistico, as redes tendem a se identificar com o “espirito(s)” dos parceiros,
de forma que eles sdo o suporte de ligagéo entre os participantes, entre os
projetos e algumas vezes profundamente imbricado com ¢ processo masmo
de trabalho de divulgagio e de apresentacéo.” Podemos entéo distinguir, na
nogéo de «rede», de uma parte, um conceito, ou seja uma forma de trabalho,
de agdo/pensamento, de interagdo num contexto partilhado; de outra parte,
uma matriz técnica de transporte e de organizacio da informacgée e do
simbolismo que ela veicula®,

3 - FORMAS DE TRABALHOS NA REDE

De fato, a rede & um tipo de sistema aberto, sem hierarquia de entrada ou de
ordem de participacéo. N&o importa qual ponto pode ser conectado com
outro e em cada nd da malha existe um eventual interventor e/ou participante
em potencial.

Quanto a questdo de pesquisa ha rede, ninguém duvida de sua potencialidade.
E possivel procurar por exemplo referéncias as obras de Picasso pés guerra,
assim como o gus vem sendo feito em teatro experimental na Franga
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atualmente. Mas ao mesmo tempo gue 2 rede pode parscer impessocal em
navegacdes andnimas e individualizadas, a rede pode também ser um espacgo
de reunifo 2 encontro de grupos especializados ef/ou com interesses comuns.
Pessoas podem partilhar determinados conhecimentos e/ou experiéncias em
4reas diversas, ac mesmo tempo em gue existe um espago ds perfeita
anarguia ou de coexisténcis andrguica entre o8 seus participantes.
Independente disso a Internet € uma comunidade e t&m cbviamente um
potencial cultural, informacional, artistico e comercisl a ser explorado. A
divulgacdo {seja de um grupe &/ou de artistas g/ou de galerias &/ou museus,
ete.) & um fato que se torna possivel com relativa facilidade e baixo custo na
rede. Explorands inclusive o fato de se poder entrar em contato direto com
ols) artista{s) e/fou autor{es) e todas as implicagdes que isso pode trazer. Claro
que, & tarefa de apresentar e/ou direcionar o seu trabaiho para outros via
rede ndc & evidents. Ao mesmo tempo que existe a facilidade ds se colocar
os dados na rede, a imensidéo da Internset & intimidatdria e as chances de que
seu trabaiho se sobressaia nesse oceano de aplicagdes e realizagfes & tarefs
que exige criatividade e esforgo pars tornar o seu espago intersssanie & 2o
mesmo tempo renové-lo com relativa freguéncia.

Forém, de rmaneira geral, ndo se faz nenhuma diferenciacéo entre uma
catalogacdo de espagos de exposigiio e/ou de divulgago de trabalhos
artisticos realizados em distintos suportes & midias & a de esses préprios
espagos serem utilizados para & produgdo de eventos artisticos numa relagéo
mals direta com a arte-tecnologia e/ou arte telemética. Um dos objetivos
desse trabalho seria o de |4 estabelecer uma primeira “divisdo” desses espagos
enire:

o Sites de divulgacio de eventos, exposigdes, colegbes, eic., via reds,

° Sites de realizec8o de eventos e trabalhos na rede.

3.1. SITES DE DIVULGACAO DE EVENTOS, EXPOSIQOES, COLECOES, ETC.,
ViA REDE,

Dessa categoria faz parte & maioria dos Sites que se enconira sobrs a rubrica
“arte” na internst. Cabe assinalar que muito dos {rabathos artisticos disponivels
na rede, séc as imagens digitalizadas desse material que estdo axpostas am
galerias @ espagos museals, A rede nasses casos, funciona basicamente como
um cangal de informacéo & indicativo para ume possivel visita 2 esses espagos.
O caréter de informagéo e de divuigagio sfo prioritrios e remetem todo
tempo & obra “original” e/ou a seu autor e/ou ao espago de exposigdo.®

Alnda dentro desta mesma catagoria, embora como grupo intermedidrio (entre
o via rede & na rede) sdo os Mussus Virtuais e Espagos de Exposigbes
Eletrnicas, gue servem como estruturas de divulgacdo de obras e mostras
de artistas eletrénicos. Atuam também como espagos de discussic, de
divulgacio e listagem de outros Sites e eventos. Os trabalhos digitais que
s&o assim apresentados, ndo possuem geralmente um outro “equivalente”
ou “originel-rsferente” expostc em galerias "convencionais”. Estes trabalhos
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sdo criados para a rede. Essa diferenciacio ndo implica em nenhum juizo de
valor e/ou de qualidade dos trabalhos, mas sim uma questéo de construcéo
especifica e dirigida para a Web. Embora sejs dificil de fazer essa “separagio”,
o gue estamos levando em consideragéio é o tipo de informacdo disponivel
que predomina no Site, o que ndo guer dizer gue seja exclusivemente
direcionado.'

3.2. SITES DE REALIZACAO DE EVENTOS E TRABALHOS NA REDE

Nesses dois primeiros grupos gue citamos acima, as redes sdo sobretudo
“sstruturas”, nos dois grupos gue se seguem elas intervdm mais como “obra”.
Essa participacdo pode ser compartilhada diretamente com cutros ou ser
desencadeads a partir de dispositivos particularmente desenvolvidos e
direcionados para esses eventos. Por esta classificagdo, néo queremos dizer
que os artistas sejam definidos por uma Gnica forma de trabathar como sua
caracteristica exclusiva. As diferentes aproximacdes artisticas de producéo
em rede ndo se excluem, elas sdo algumas vezes compliementares e
geraimente concomitantes.

3.2.1. Dispositive:

€ uma estrutura em rede estendida em diferentes locais, onde o espectador
e/ou artista agem - sem estar em contato com outras pessoas - diretamente
sobre o dispositivo, para iniciar uma agdo. O trabalho artistico se estabelece
com o desencadear da acdo que é proposta pelo artista, conceptor da “obra”
e gque se inicia com a participagéo do espectador. No caso da Internet, séo
vérios os projetos artisticos que utilizam a especificidade do meio e em
particular a interatividade propiciada ao usuéric como um meio de estabelecer
caminhos de navegagéo distintos e personalizados acs visitantes, mas aonde
o usuério trabalha basicamente com um banco de dados “pré-determinado”.
A navegagdo ¢é intermediada normalmente pela interface artistica proposta
pelo autor {es) do projeto e as contribuiges geralmente bem “demarcadas”."
Esta forma de trabalho em rede, do tipo dispositivo é igualmente o caso do
primeiro trabalho de arte telerobética na Internet, “Ornitorrinco in Eden”, de
Eduardo Kac e Ed Bennett {hitp://www.uky.edu/Artsource/kac/kac.htmi) situado
fisicamente em Seattle (WA, Chicago (IL}, e Lexington (KY}. O trabalho consiste
nesses trés nés de participacdo ativa e multiplos nés de observagéo
espalhados pela rede. Onde os participantes podiam agir diretamente nos
movimentos de um “robd” e construir assim sua trajetéria dentro de um
espago especialmente construido,

3.2.2. [Interface de contato e partilha

Trata-se também de formacbes efémeras de redes, mas nas quais os trabaihos




sxistern somente e gragas a8 diferentes participantes em locals diversos. Nao
& soments a nogdo de fronteira que é guebrada, mas também o desejo de
estar “sm relacdo” com outros. As redes nesse caso séo utilizadas sobretudo
com a intencio de um trabalho coletivo e partilhado.

Neste tipo de rede, existe um procedimento e um projeto propostos, mas
que se transformam, se modificam, sem interrupgdo. A obra existe somente
com os parceiros & suas participagdes. A presenca solicitads é mais qus a do
olhar ou da agdo “causa-efeito”: existe uma implicaglo direts na produgéo
comum gue circula. Potencialmente cada casa se torna um nd da rede, onde
todas as pesscas possuem os mesmos elemsnios de trabalho. Ss
estendermos esta idéla ou possibilidade a "tods” a sociedade, teremas um
tipo de «cérebro planetérion como o dasigna Joél de Rosnay™.

No caso da Internet um dos exemplos remarcéveis é o dos “cafés
cibernéticos”, ambientes onde os assuntos sdo abertos. Um grupe de artistas
se retne virtualmente & ou num Mesmo espaco para interagir durante um
svento que pode ser de um Gnico perfodo. Convém remarcar como
"nrecursor” desses espagos o Flectronic Cafe', Inicialmente um projeto de
Kit Galloway e Sherrie Rabinowitz, no Los Angsles Glymgpic Arts Festival, em
1984, e gue veio a se tornar mais tarde uma estrutura em rede permanenta
com o nome de Electronic Cafe international. O E. C. 1, também denominado
The Cafe For The Global Village, serviu como interface e espacgo de crisgéo
para vérios projetos.

Atualmente também uma forma de ambientes interativos e de comunidades
gus se desenvolvern na rede sdo os (Mult-User Dungeon), MOOs (Mud Object
Oriented), MUSE {(Multi-User Simulated Environment} enfre outros ambisntes
com multi-usudrios. S8o sistemas que promovem um ambiente de realidade
virtual interative, baseado am texto, onde as pesscas conectadas podem se
comunicar e participar coletivamente dos acontecimentos do espago virtual.
Esses espagos esiendem o papel do “joge” a multi-usuérios para toda uma
comunidade existente em tempo real. As pessoas podem entrar em guarios,
uitrepassar patamares, manipular objetos e criar elementos para cutros
explorarem. {por exemplo: hitp//www.utexas.sdu/mu; hitp://ecaliamind
nsad.gwent.ac.uk ) Os participantes néo circulam simplesmente através de
espagos pré-programados com regras e locagbes. Objstos no espago se tornmam
urn melo para a cristividade & também & possivel para o usudric produzir novos
cenérios. Podemos citar ainda snguanto projste de acdo artistica coletiva HypArt
{hitp:/Mnww.work.defcgi-bin/HypArt.sh) que parte do principio de eriaglo de
ume imagem por vérias pessoas, Se apresenta como um equivalente artistico
para o hipertaxto, onde & partir de contribuigbes individuais se vai transformando
o “resultado” global com & interacéo dos demais participantes. Ou ainda
projetos como o SITO {ou OTIS hitp://sunsite.unc.edu/otis/otisinfo.html) que
permite a artistas interagirem com o trabalho de outros artistas manipulando e
medificande os mesmos, Esses sspagos permitemn que performers, convidados
& audiéncia partithem os trabalhos arquivados e venham também se tornar
participantes num trabalho de arte coletive.

1
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4. CONSIDERACOES FINAIS:

Na rede Internet apesar da crescente velocidade e sofisticaclo de ferramentas
e com o constante aumento das participagdes e contribuigbes ¢ dificil aferir
o grau de veracidade e fidedignidads das origens e fontes de consultas de
um determinado assunio. Avaliar a arte que circula pela rede faz parte do
mesmao desafio. Muito embora sgja importante assinalar que em muitos casos
dos projetos e manifestacdes artisticas ¢ mais importante € o processo do
que o produto final,

E rmuito dificil ou praticamente inexistente até o momento Sites de referéncia
na rede que se preocupem em organizar e categorizar os diferentes estilos e
formas de arte e de participagéo artistica na rede. Ou porque é uma atividade
que se esté iniciando, ou talvez porgue também se faca necessério mudar os
pardmetros de leitura e de avaliagéo, Entretanto, jé existem Sites como galerias
virtuais e museus entre cutros, gue aceitam contribuicbes gue por sua vez
s8o submetidas a grupo de editores, curadores e criticog gue fazem essas
avaliagbes. Porém, no que tange mais dirstamente esta comunicagéo, uma
primeira “divisdc” poderia ser feita entre: Sites de divulgagio de eventos,
exposigdes, colegdes, etc., via rede e Sites de realizacéo de eventos e trabalhos
na rede.

E sobre a arte na rede, parafraseando o coredgrafo Merce Cunningham, ao
lugar de pensar num ponto simples de referéncia, pense em muitipias
direges. O olhar do “dangarina” ndo deve ser somente dirigido para o publico,
ele se transforma e se desloca por todo espaca. A arte em rede é também
uma forma de danca ritual e coletiva, que se compde num espaco e numa
situacéo virtual propostos por um artista, criador de um campo de
possibilidades, com instantes onde olhares distintos se cruzam ou se fazem
cruzar, para dar numa agdo {ou ndo agdo). Onde o exercicio do «trabalhos,
sua experidncia, essa agdo/interpretagho reflexiva de uma atividade, se
compée com a de outro para se chegar a um trabalho de ordem artistica.




Notas

1Cart LOFFFLER, "Modem dialing out”, Leonardo, vol. 24, n° 2, 1891, p. 113,

2Dssde o comego, as novas implicagdes e aplicagbes das redes de computadores comp
o correio eletrdnico & as conferencias por computador, 4 haviam sido pravistas no artigo
“The Computer as a Communication Device” que J.C.R. Licklidsr e Bob Taylor publicaram
sm abril de 1968 {International Science and Technologie). Licklider & Taylor prediziam o
profundo impacto dessas sociedades conectadas por computador, com a participagdo ndo
soments de cientistas e programadores, mas de artistas, enganheiros, donas de casa,
astudantes, efc.

3 Fric GIDNEY, "Art and Telacommunications - 10 Years On", in Leonardo, vol. 24, n° 2, p.
148, 1991,

A respeito de sventos telematicos ver também, Gilbertto PRADO, “Breve Cronologia dos
Eventos em Arie e TelecomunicagBies” 2 ser publicado pela revista Trifhas, LA. - Unicamp:
Eduardo KAC, “Aspects of the Aesthetics of telecommunications”, Visual Proceedings, ACM
Sigaraph'92, {coord. John GRIMES e Gray LORIG), Chicage, 28-31 Julho, pp. 47-57,1882;
Fduardo KAC, “Nomads” in Leonardo, Vol. 28, N° 4, op. 255-281, 1866; Karen O'ROURKE
{org.), Art-Réseaux., Editions du C.ER.AP {Centre d'Etudes et ds Recherches en Aris
Plastiques - Université de Paris | Panthéon - Sorbonne}, 1982 , Paris; Karen O'ROURKE, "Art,
Media and Telematic Space”, Teleskulotur, pp. 88-99, Kulturdata, 1993, Graz, Austria; Karen
(YROURKE, “Art, Réseaux, Téiécommunications”, in Mutations de fimage: ert cinéma /
vidéo/ ardinateur, {org. M. Klonaris e K. Thomadaki}, A S.TAR T, pp. 52-59, 1884, Paris;
Karen O'ROURKE, “Paris Réseau: Paris Network”, in Leonarde, Vol 29, n° 1, pp. 5157,
1896; Roy ASCOTT & Carl LOEFFLER lorg:), "Connectivity: Art and Interactive
Telecommunications”, Leonardo, vol. 24, w° 2, 1891, Frank POPPER, LArt & 1'8ge diactronigue,
Hazan, Paris, 1893; Paul BROWN, * Networks and artworks: the failure of the user friend
interface” in Computers § Art { coord. Stuart MEALING), Intellect, Exster, 1897,

5 O sistoma WWW nasceu no Laboratério de Fisica do Centro Europeu da Pesquisas
Nucleares - CERN, de autoria do ingl8s Tim Berners-Lee que definiu um protocolo de
comunicagio que possibifitou a transferBneia de imagens, sons e texios psla rade. No
infcio dos anos 80 j& com o protétipo do WWW na rede, o estudante Marc Andreessen do
Centro Nacional de AplicagBes de Suparcomputaglo - NCSA, comegou & trabathar como
sistema para torm-lo mais amigével. Como resultado, em 1982 o Masale, aue & permitia
anavegac3o com o mouse. Sa seguiram outros Browser ou “folheadores”, cormo o Netscaps
que ajudaram ainda mais a popularizar o sisterna.

BGianni VATTIMO, La société transparents, Desclée De Brower, coll. Eclats, Paris, 1880
7Para Anrie Cauguslin, no seu rernarcévet trabalho {L'art comemporain, coll. Que sais-je?,
PULF, Paris, 1892) a reds & uma estrutura gue permite e alimenta o deslocamento da obra
artfstica jou © nome do artista) no circuito: “am principio e ndo sem contradigo, a obra e
o artista sio “tratados” pela rede comunicacional, como elementos constitutivos {sem eles
& rede ndo tem razdo ds existir) mas também como produtos da rede (sem rede nerm obra
nem artista tem existéreia visivel). Sio as nogBes-principios da comunicagdo: circundamento
{bouciage), saturagdo e nominagéo, quo apresentam o seu status contemperanes.” {p. 53)
No nesso caso ndo se trata de fazer cireular uma “cbra” dita “convencional”, com um valer
de mercado e/ou institucional reconhecido ou que se pretenda a tal. A questéo é a de
construir o trabalho artfstico com/dentro da rede de maneira que ndo seja disssociade do
Processo mesmo.

8Gilberttc PRADO, “As Redes Artfstico-Teleméticas”, in/magens, n° 3, pp. 41-44, dez. 1394,
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8 Podemos oitar alguns exemplos: 0 Sita WebMuseum, Paris (http://mistral.enst ft/~pioch/
jouvre); O Museu de Arte Contemporanea da USP {http:/Awww.usp br/mac}; a Galleria degli
Uffizi {ittp/Avww.uffizi firenze.it); O Metropolitan Museum of Art de Nova York (htip://
www.metmuseum.org); O Site da Galeria de Arte Nacional da Venezuela {http.//
www.cybstven.comvgany] ; o Site do Tokugawa Art Museum (Rttp://www.cjn.or jp/tokugawa
Jindex.htmi); a exibigdo de trabalhos do grupo Fiuxus (http:/Awww.panix.com/~fluxus/}; o
Arts Wire {http://www.artwire.org) aue é um programa da New York Foundation for the
Arts o qual é um servigo on-line dirigido para a comunidade artistica e o da Funarte {http:/
/pub2.ince.br:80/funarte/].

10 Como exemplos: O ArtNet {http://www.artnet.com} onde se pods acessar uma grande
guantidade de trabalhos de artistas que sfo apresentados via Web; 0 Museu Virtual (hitp/
v, unb brvis/musew/museu.htm) que pretende também abrangsr discussdes tedricas
arespeito da Arte Computacional e dos vérios segmentos gue compdem a Arte Eletrbnica;
0 museu do (Injconsequente Coletivo (httpy/Mww.usp.br/in_consequente) que é um museu
erm construgdo permanente gue pretende gerar e trocar idéias para projetos € exposiges
na Web, como também abrir espago para discussdo do conceito de museu virtual; O Digital
image Ceniter {http:/Avww.fib.virginia.edu/dic/) que existe ao mesmo tempo como espage
fisico e coletdnea de informacbes que circulam pela Web e estd ativamente envolvido na
criagio, coleta e prove acesso a irmagens digitais para auxflio de cursos e pesquisas na
4rea de humanidades, além de exposigBes eletrfnicas na Web; a Galeria Eletrbnica da
Revista Leonardo onda artistas sdo corvidados 3 apresentar seus trabathos e/ouinteressados
submetem seus trabalhos ao corpo editorial / curatorial (hitp://wwwmitpress.mit.edu/
leonardo /gallery/lecnardo.htmi); o Site Cirque de la MAMA (nttp://lancet.mit.edu/cirque /
cirque.html) é um espago multimidia e multidisciplinar onde artistas contribuem nesse espage
fazendo uso combinado de sons e imagens.

11 Como exemplo o trabalho do artista Muntadas que entrou on-iine em junho de 1984
The File Room (http:/fleroom.aaup.uic.edu/FileRoonmydocurmerts/homepage itmi) que usa
aWeb para conectar ¢ examinar material de arte censurado em arquivos criados e estocados
por contribuidores em diversos locais do mundo; ¢ projeto Paris-Reséaux conduzide por
Karer O'Rourke com a participago de C. Le Frangois, isabelle Millet, G. Prado, M.P. Cassagne,
M.D. Wicker entre outros (http:/panoramix.uni-paris1.fi/CERAPLA/c html) cnde uma rede
tragada em Paris pelos deslocamentos de vérios personagens em momentos diferentas vai
criando urma Paris imaginéria; o projeto Netlung de Diana Domingues, Gilbertio Prado, Suzetie
Ventureli & Ténia Fraga {hitp://waww.unb.br/vis/netiung.htm) onde os quatro artistas
disporibilizam difererttes entradas e leituras corvidando o leitor a participar num ato simbélico
colstivo de respirar juntos através de diferentes caminhos; G Workd's Women On-Line (hitp:/
Jarwiw.asu.edu:B0/wwol/) & um projete artistico em rede que foi incorporado 3s atividades
da IV Conferdneia Mundial da Muher em Bejiing, na China (30/08 a 15/09/1985) como
parte do programa da ONU e teve como foco as mudangas que as mulheres estéo
experenciandc com a répida transformagéo tecnolbgica; o Jodi.org {hitp://
wwwe.documenta.de.jodi.org/ ou ainda hitp:/Awww.jodi.org), espago elabolarado por Joan
Heemskerk {Holanda) e Dirk Passmans (Espanha), um dos grupos e/ou artistas webmakers
convidada para a X Documenta de Kassel na Alemanha que com seu instigante trabalho
utilizando recursos de navegagéo de maneira ndo formal convida o usudrio a um
comportamento interrogativo e atitude exploratéria.

12 Jog!l de ROSNAY, Ls cerveau planétaire, Olivier Orban, Paris, 1986, pp. 24-25.

13 A respeito do Electronic Cafe ver Gene YOUNGBLOOD, "Vidéo et utopie”,
Communications, {Vidéo - coord. Raymond BELLOUR et Anne-Marie DUGUET), n° 48, Seuxt
1988 & Kit GALLOWAY, Sherrie RABINOWITZ ¢ Gene YOUNGBLOOD {entrevista). "Llmage
st un lieu”, Art Press, n° 122, Paris, feverairo 1988.




Linguagens Visuais

A Arte Atualizada no Espaco-Tempo
Real e no Tempo-Espaco Cibernético:
Diferentes Qualidades Perceptivas
Anna Barros

Introdugéo

O conceito Arte tam sido trabalhado desde os primérdios da
cultura humana na busca de atuslizacdo de um ideal estético
de beleza & perfeicdo jamais alcangado em sua plenitude. E &
essa incapacidade de atingir a parfeigdc gus move nosso
desenvoivimento. .

Alguns artistas parecem fadados a viver uma obsesséo
apaixonada por algo. No meu caso esse algo € um composto:
espago & luz. Melhor seria dizer lugar Espago é pars mim um
genérico de lugar, isto &, um espago individuslizado por
coordenadas espacificas, tornadas sensivels pels luz. Estes
dois slementos: espago & luz, parecem ester instauradosnos
piveie arqustipicos mais bésicos de nosss existéneia,

Nurs &mbito mais amplo, consideremas o enorme interesse
por parte dos artistas deste século em abordarem a reslidade
do mundo através do conhecimento sensorial, ao invés do
conhecimento légico e intelectual. Uma das consegléncias
é o surgir de trabalhos de arte sm tempo-espagce resl onde &
quando o fenémeno esté acontecendo, distinto daqueles gue
se servem de seu ragistro na representacdo. isto vai
recrudsscer a conscientizacio de que a fungéo perceptiva tem
origem no sensorial, na vivéncia plena do fenémeno no
momento de sua origem, sendo a base do conhscimento.
Presentemente a maior das questdes é: como fica a fungéo
perceptiva com o acréscimo de tantas proteses aos sistemas
naturais?
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N&o me proponho a resolver esta complexa questdo, mas sim a trazer algumas
vivéncias de um artista 80 crigi com & sem essas profeses.

O projsto

O projeto da investigagéo que deu origem a estas reflexdes parte de duas
premissas:

1- Existe um espaco onde meu corpo nfo pode penetrar a8 néo ser pela
vis8o. Existe um espaco onde meu corpo se srtua e reage par & par com
outros elementos al colocados, -

2- Existem técnicas e meios de naturezas distintas, aplicdveis & criagdo nesses
dois espagos.

As hipéteses a8 serem irabalhadas apdiam-se no fato de que come artista
posso criar em ambos. Podem ser assim resumidas: existem gualidades
perceptivas que se apresentam como diferentes nesses dois sspacos e gue
dependem dos meios e técnicas empregados para serem atualizadas.
Apresentam-se com um maior grau de perceptibilidade na fase da criagéo do
trabalho, '

A investigacdo dessas hipdteses deu-se através da cria¢do e execugdo de
trés obras: duas animacbes geradas no programa 3D Studic da Autodesk,
em um computador PC, e uma instalagéo tendo como principal elemento (&
dialogar com o espaco vazio de uma sala inespecifica da arquitetura urbana
onde vivermos) placas em acrilico de 16mm de espessura. Na superficie delas
foi feita uma rede de incisdes lidas como um espago tridimensional criado
pelas sombras das placas quando slas séo iluminadas de maneira especifica.

Portanto, o agente sensivel gue une os trabalhos, é a luz & a maneira como
ela & utilizads para criar espagos que tendo caracteristicas diferentes, se
assemelham por constituirem um tempo-espage delegado que o separa do
vivido no cotidiano. Este agente apresenta-se anterior & qualquer técnica ou
meio. £ dentro desse universo poético coneretizado sob a forma de hs?:alagoes
que venho trabathando hé anos. Pela exiglidade do tempo e devido & maior
concentragéo de quslidades perceptivas que sdo menos familiares & minha
experiéncia surgirem no espage virtual, a concentragéo dar-se-é nas obras af
criadas.

O caso em andlise visa acentuar ¢ momento da criagdo, e nele ndo importa
se o signo equivale ao real cu & imaginacdo. Na Arte, as imagens atualizam
visualmente percepgdes e sentimentos, indspendentemente de gualquer meic
ou técnica utilizados, sendo assim poriadoras de caracteristicas jé§ bem
delineadas por vérios artistas e tedricos em seus escritos. As técnicas de
criacdo da imagem portam em si gualidades especificas que impregnam a
maneira da mente operar pela alteragdo da sensibilidade perceptiva.
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O espago na criagée artistice tem sido cetegorizado como virtual desde
séculos, tendo ¢ Benascimento 8 ele elisdo a imagem da jansla saindo do
espaco do cotidiano para um outro ativade pela /imagem-agdo, onde
oredomina o sensivel gue tem por forma de expressdo a representagdo. A
moderna tecnologia apropriou-gse desse adjetive para designar as imagens
geradas pelos programas de computagfio, em qus a forma de expresséo é &
sirmulagéo.

Entretanto, ainds ndo se pode comparsr a experiéncia na animagdo em 3-D
3 reslidade virtual, pois nesse meio & prépria subjetividade & posta em guestéo
pela extensdo corporal nos bicapparatus. Nell Tenhasi, pesguisador
participante do Arts and Virtuel Environments Profect no Banff Center, Canada,
afirma que”..parece haver uma complets auséneia de represeniagdo na
experiéncia cibernética imersive, porgus, perceptivaments, ela é 180 imediats
gue parece ndo ser intermediads”{1898: 58}, Mesmo assim, j& existe uma
orétese importante funcionando na animacio em 3D: o cérebro cibernético
que torna possivel configuragbes geradas pelo programa. O olho do artista
se une com o olho interno da mégquina e a imagem criada, no dizer de Edmond
Couchot (1993-1998; 42} “reage interativamente 8o nosso coniaio, imesmo &
nosso olhar: ela também nos ofha”.

Qualidades da percepgdo temporal

A histéria da esculturs deste século nos introduz 8 uma grands expanséo de
conceitos, principalmente acs j incorporados & arquitetura e ac paisagismo,
que passaram a servir & criagdo em arte, Todo esse percurso j& & bastante
conhecido, sendo de Robert Marris, um artista entdo minimalista na década
de 80, ums das mais completas e profundas reflexes sobre o asunto. Nela
Morris chege a uma qualidade perceptiva gue considera dominante nas obras
sm tempo-espaco real, ou como eram conhecidas: ambientais. Nao gue essa
qualidade estivesse ausente na escultura, mas a diferenga esté em sua
conscientizagdo & na afirmagéo de sua importéncia. Ele denominou essa
qualidade de Presentness, Presentificagdo. Relacionou & Presentifisagdo obras
aue colocavam preponderancia na relagdo com © espago fisico, acontscendo
no momento presente, & scentuando a experidneia de sua duragdo, contra o
que ele chamou de meméris registrada, “de fempo passado da realidade
{(1978: 70), na escuitura tradicionsl ou no objeto,

Outro artista trabalhando mals ou menos na mesma época, mas na Califérnia
{Morris & do grupo de New York), Robert lrwin, fol malis além, proclamando
gue sua arte é a propria percepgéo do fendmsno, chamando-a de Arte da
Percepclo ou do Fendmeno. Além da Presentificagio, ssta postura
desmaterializa a obra que passa a ser a circunscrigdo de um espago
arquitetdnico j& existents, ou remansjado pelo artista, o mais vazic possivel
de informacgées adicionais, criando condigbes para noves e inusitados
estimulos sensoriais. O conceito bésico para ele é o de uma quebra de
hierarquia de valores presentes na arts ¢ na cultura, que permitem uma
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abertura para novas experiéncias perceptivas oriundas de detalhes
normalmente considerados obsoletos.

Além da Presentificagde apontada por Morris, frwin screscents a
interatividade como qualidade essencial da percepgio em suas cbras. Ele
vé a "arte do fenémeno surgindo da relagéo entre ‘o ser ¢ & circunsténcia’ e
tendo come principic de trabaiho’uma agéo condicienal’, que vai acontecer
somente ‘em resposta’ a um conjunio especifico, refstive a um lugar.” (Anna
Barros, 1986: 248}

Assim, a percepcc do espago em ambos os casos sbrange gualidades do
conhecimento intuitivo, imediato e intransferivel, inerentes ac fenémeno,
contra a percepcéo na representacdo pictérica mais ligada ac conhecimento
intelectual, uma vez que processa os dados do fendmeno através de regras
representacionais adotadas pela arte do tempe e do lugar onde surge, sendo
imais observacional do que experiencial.

A qualidade de Presentificacdo atribuida por Morris & arte em tempo-espaco
real tem a ver com a propria esséncia do momento poético. Ndo existe arte,
néo existe um momento criativo sem essa qualidade. Para criar é preciso
estar inteiro nesse instante em qus as fungdes humanas da imaginacdo estéo
exacerbadas. Gaston Bachellard (1970-1984: 189) escreve gue a poesia busca
o /nstante”. O que foi inovador no momento da arte minimalista foi a
conscientizac@o dessa qualidade, estendendida ao plblico e tornada ela
mesma um elemento de criagéo.

Se a Presentificacdo parece dar conta da mais importante qualidade perceptiva
exigida pela obra dos minimalistas, a Arte do Fenémeno ou da Percepcéo
talvez possa ser definida pela qualidade de Momentificacdo, pois ndo & sé
consciéncia de estar vivendo no presente que ela demanda, mas ainda uma
mais especifica: 2 do momento fugaz, jamais repetido,0 da mudanca
responsével pela percepgéo.

Alinteragéo fruidor-obra é outro termo de que a arte cibernética vai se apropriar,
resignificando-o; se na primeira ela é participativa, pois significa a necessidade
da agdo de vivenciar e de perceber o fendmeno, na arte cibernética, a
interacdo traz uma criagfo e manipulacdo das imagens através de uma
programacéo determinada ! a interatividade com a méquina.

Quando chegamos ao casc da animago em 3D, a Momentificagéo cede
lugar & Instantzneificagdo, pelo cardter implicito no meio eletrénico onde &
imagem é criada pela varredura dos bits na tela do monitor, instanténea &
fugaz; bastas urm pane na corrente elétrica e ela ndo mais existe. Para Couchot
{1993-1986: 42), ele é “reinicializével’: néo fornece mais acontecimentos
prontos, mas eventualidades”.

Esses trés termos: Presentificagdo, Momentificagio e Instantanelificagéo
Tquslificam o tempo, mas gostaria de lembrar & associacdo permanente feita
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por Einstein do fendmeno tempo-espaco. Se nas obras exscutadas, onde e
guando esse conjunto fenomenolégico é denominado real por eguiparacéo
ao nosso corpo fisico, héd a pradominéncia da percepcéo do sspago ligada
mais diretamente a ele {desde gue o tempo é uma experiéncia mental), nas
obras geradas por um programa  matemético e stualizadas visualmente na
tsla do monitor, & percepcdo do tempo se sobrepde & do espage. Uma das
diferencas presentes na linguagem cibernética é a possibilidade de ums
imagem ser transformada instantaneamente e sinda assim existir em sus
forma original, desde gue tenha sido gravads na meméria do computador.

Ora, se as duss categorias de obras de arte examinadas em primeiro lugar -
tanto as criages ambientals dos minimalistas quanto as intervengdes
sspaciais da arte do fendmeno - se situam no tempo-espaco real onde hé
uma predominédncis da conscientizagfo do espacgo, por gue séo tdo
importantes essas qualidades perceptivas? Porque elas tem a ver com &
conscientizagdo de situagbes fenomenolbgicas que ccorrem no tempo. A
percepgéo 56 se dé no tempo, sdo as mudangas observéveis que g nutrem, &
sua conscientizaco passa por vérios nivels de conhecimento. Na visfo de
Peirce, interpretada por Lucia Santaeila {1883: 60}, "o modo como o psreepto,
o gue estd fors, se iraduz no percipuum, aguilc que asté eniro, deve, svidente
e logicaments, se dar de acordo com trés modalidades: primeiridade,
secundidade e terceiridade” essas modalidades distinguem difsrentes estados
de conhecimento e de processo de integragéo do percepto. Santasiia continus
{1993: 74) “Peirce diz que esses momenios séo infinitesimars, de gue decorre
gue 8 consciéneia é um continuo” {pp.303-304).

No ser humano, meméria e fantasia estéo interligadas, occorrendo o que ¢
dito popular apregoa . “Quemn conta um confo, auments um ponfo”. Na
maouina a fantasia se ausenta e a memdria se presentifica exacerbadamente.

Na arte criada no computador o artista se liberta da responsabliidade da
meméria e a percepcdo leva & conscientizagic da gualidade de
Instantaneiticagfo. A interatividade continua entre operador-méquina na
animacéo em 3D torna possivel uma contfnua mudanga no proprio objeto
dado & percepgdo. Daf a predominéincia da Instantaneificagdo.

O momento da criacdo ds obra: qualidades perceptivas préprias

Dos dois pélos da obra de arte: criagdo e fruicdo, o primeiro se cerca de
qualidades percetives diferentes, de acesso exclusivo ao criador da obra. 0
gue acontece neste campo tem sido mitificado em demasia, mas para o
produtor ele significa um campo de batalha onde se degladiam a expresséo
de sua psigue e os paradigmas de intelecéio acessiveis 2 sociedade onde
vive, o gque deve assumir uma forma prenhe de significagdo, sob uma
determinada técnica. £ este pdlo onde se localiza o espago do imaginério,
gque se pretende examinar mais de perto,
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Transfuz e Trihex, as duas snimacdes computadorizadas que se constituiram
em campo investigativo, foram uma rica oportunidade para e conscientizagao
das diferentes qualidades perceptivas instauradas em decorréncia do meio,
pois a primeira foi ume criagéo conjunta, onde outra pessoa era responsével
pela operagdo do computador,

A ligagdo artista-méquina, passanda entdo por um intermediario, propiciou
uma operacéo de troca que cris uma experiéncia bipolarizada, interessante e
rica, mas que néo deixa um campo de investigagcdc mais aberto & busca de
alternativas diferentes que surgem somente com a ligacéo fisica artista-
méquina. Contrariamente em Trihex, essa relaclo ocasiona uma percepgéo
diferente por desenvolver imediatamente um rapport muito especial com o
espace dentre do monitor. As possibilidades criativas contidas no préprio
programa s8o excitadas por tal intercdmbio.

Trihex

O método seguido no trabalho que gerou estas reflexdes esté colocado no
campo da linguagem visual por exceléncia, com o raciocinio abdutivo
predominando, abrindo um campo a investigagBes néc ortodoxas, pois que
originadas na visualidade e ndo buscando apoic nas coordenadas cartesianas
de localizagéo espacial, ou em célculos mateméticos para construgdes de
formas, além dos embutidos no programa, Isto se mostrou essencial ac estude
das qualidades perceptivas que ficam assim dependendo da relagéo imagem-
sentidos, o que ndo abstrai todo meu treino de anos como artista tradicional,
no sentide de utilizar a pintura, a escultura e a fotografia como formas de
expressdo. Esta experiéneias trouxe um grande & vontade no uso das cores,
no da luz e no das cdmaras.

No programa 3-D Studio a tela do monitor pode ser dividida em até guatro
janelas para facilitar a observagéo dos diferentes dngulos de viséo; na do
usuéric aparece iniciaimente um indicador das coordenadas cartesianas que
orientam a posigdo espacial do objeto criado. Esse fcone € semelhante ao
usado por Peirce para ilustrar a relacéo triddica do signo, aqui jogado na
terceira dimensdo. O interessante é gue Peirce coloca no centro do fcone o
nada {que para ele é uma pré-categorial, diferente do vazio, como por nés
conhecido, (Floyd Merrell {1992:5). O vazio esté relacionadc com o conceito
budista (Sunvyata), que significa o antes de surgir algo.

E essa ampliddo pré-perceptiva que se oferece ao artista na animagéo em 3-
D, onde na tela branca pode ser atualizado todo um universo diferente, em
nivel de existéncia, daguele em que habitamos, mas nem por iss0 mMenos
real embora designado de virtual. A imagem criada é, segundo Edmond
Couchot (1993-1996: 42), “ndo mais projetada, mas ejetada pelo real, com
forga bastante para que se liberte do campo de atragéo do Real e da
Representacéo”.




Tern lugar um jogo de ambiglidades com a utilizac8o do fcone de coordenadas
cartesianas na janela do usuédrio, pois sua movimentac8o, sendo dirigida por
coordanadas mateméticas organizadas no programa, néo traduz a percepcéo
visual a que o artista ssté acostumado. Al tem Infclo uma luta para se colocar
o objete onde realmente se desejaria que sle estivesss, o mesmo acontecendo
corm 8s cdmaras & as luzes que devem lluminé-lo.

A animacéo Trihex étotalmente gerada pele programa em formas geométricas
abstratas, que, por ndo serem figuratives, ndo estdo associadas a qualquer
objeto no munde cotidiano, e que, por se movimentarem sem um ponto
relacional fixo, dificultam a percepcéo de sus localizago no espage. O "nada”
{ junclio das trés coordenadas x, y, z) passa a ter varias localizagdes, porém &
tela & um “vazio”, E sempre ssse pré-espaco a aguardar a criagdo a gual
reside em possibilidades, no programa em uso. Quando ai surgem as formas,
elas sfo inatingiveis em sua fisicalidade diversa daguela 8 gue estamos
acosturmnados, impsdindo gualquer contato além da visfo, um fendmeno
hastante conhecido pelo artista que cricu durante séculos pintures onde &
realidade é re-apresentadia em uma codificacdo que foi buscando a perfeigéo
de traduzir um mundo em irés dimensdes para um em duas. Mas o pintor
pode tocar a tela, pode sujar seus dedos com a tinta, o ertista gerando imagens
através de um programa numérico 86 tem contato com o mouse, ele é 8
extenséo de sua sensibilidade 14til. Ele é o surrogafe fover.

A situag8o espacial é ambiguamente comparavel a de uma representaglo e
ao gue Gibson {1879: 81) designa de espago abstrato pols constituido por
pontos ao invés de lugares, de localizagbes ou posicbes onde se pode
movimentar. Nela predemina um arranjo dptico, ainds na terminologia
Gibsoniana, ou seja a informagéo perceptiva esté contida em um recorte feito
pelo artista, semelhante ao que se dé na representacéo pictérica, contra tods
a possivel informagéo perceptiva presente em uma possivel localizagdo
arbiental total, & qual se tem acesso nas Instalagdes. A situagBo espacial é
ambigus pois se a representagdo pictérica "¢ umea superficie iralade de
maneira @ fornecer um arranjo éptico de estruiuras aprisionadas com
invariantes de estrutura, subjacentes” (Gibson 1878: 270) gue tenta recriar o
real, a animacéc em 3-D & uma simulagéo tendo infcic no reino virtual gue
obedece a leis de comportamento geradas por um programa e néoe pela
natureza. Esta situacdo modificada e modificadora perturba a percepgéo até
sua possivael integragéo.

Na animagdo em 3-D, a imagem primeiramente gerada em wire frame, tem
gue ser renderizeda para assumir sua forma definitiva com as caracteristices
de superficie e material que a gualificam, e é durante esse processa que
exige do programa longos célculos, e gue nos computadores pessoais, leva
dias para ser efetuada,? gue t8m lugar uma vivéncia perceptiva muito especisl
que faz um tridngulo movedigo entre a imagem que esté sendo renderizada,
o onde em gue o que se & é a pigins de dados-ordens para o programa
efstuar a renderizaclo dessa imagem e a imaginagéo do artista que & criou
mas gue ainda ndo a visualizou.
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Evidentements a qualidade da percepcéo mais ativa é & da atengo que circula
entre codigos semidticos diferentes que constréem um espago compasto, e
ainda maig virtual que o do computador, por unir duas espécies de
virtualidade: a da imaginagdo e a da imagem cibernética. Esta unido é
especffica ao meio e ndo tem correspondéncia nas obras criadas no espago-
tempo real que depsndsm cas méos para serem executadss, e nfo séo
geradas por um programa.

O espaco miste do criador-fruider

Luz é o elemento bésico de construgdo e de ativagdo do espago nos trabalhos
base da investigagdo: pixels na animacéo” a formacdo da imagem a partir
de uma emanagéo luminosa” Couchet (1993-1998: 40) e & densidade luminosa
nas Instalagbes em tempo-espago real por mim realizadas. No programa 3-D
Studio, como em todo programa de imagens infogréficas, as formas, a sus
iluminacéo e a sombra que projetam séo geradas através do pixel “expresséo
visual, materializada na tela, de um célculo efetuado pele computador”
Couchot {1993-1996: 42) contendo em si um estranhamento perceptivo, uma
vez que nossos sistemas perceptivos estdo acostumados a decodificar uma
diferente informacdo Gptica proveniente de “mudancas e de invariantes”,
como J. J. Gibson (1982: X} propde. Para ele, sdo as diferentes textures e
gradientes de luz que possibilitam a percepgéo visual. Ora, nas animacdes
en 3-D, isto sé acontece através de coordenadas do programa que geram
formas, iluminacéo e sombras através da mesma luz gerada eletronicamente:
isto &, a luz ilumina formas de luz.

Imaginemos agora uma situagéo surgida apds a animacéo ter sido transferida
para video, com o meonitor colocado no chdo de uma sala vazia. Nossa
convivéncia didria com monitores de televisdo torna-os praticamente
ignorados, apenas percebidos como uma intromisséo necesséria. A noite, 2
luz que se desprende deles pode ser vista nas janelas dos apartamentos como
uma energia colorida sempre movente, contrariamente & luz monocromética
e fixa da luz de conforto. Esse fendmeno € fascinante, surgindo novamente
com a presenca do monitor para exibir a animacéo em 3-D. Hé um dialoge
entre as imagens-luz e a impregnacéo local pela luz-cor. Para a percepgéo do
artista acostumado a lidar com o espago e fazer dessa relago com ele sua
obra, fica impossivel ignorar tal fato que transcende a percepcéo isolada da
animacéo como obra cibernética. Entretanto, configura-se nessa situagéo um
quadro perceptive bem examinado por Michaet Polanyi (1969: 128) de dois
momentos da atencBo que sdo auto exclusivos: o da focalizagéo e o da
participacéo num iodo. Esses momentos se unem na memoria € na
imaginagéo e surgem na obra de arte numa tentativa de transgressao cientifica,
que j4 tem sido levada a cabo com bastante &xito em algumas instalagbes
gue usam o monitor como fonte abstrata de luz. Isso acontece pela
conscientizag@o de que é impossivel para o criador e parg o fruidor se
ausentarem da energia luminosa que emana do monitor, embora ela se
transforme em luz-cor sem a imagem por ela registrada,
|
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Quando terminados os {rabalhos: Transiuz e Trihex, passam a ter outro feixe
de associagfes perceptivas, pois & imagem fol acrescentado o som. Nestes
casos, & milsics tem a masma origem, em um processo de digitalizagéo e
modelizagde numérica. As musicas eletroacisticas criadas, tanto para
Transiuz como para Trihex, carregam o campo perceptivo acentusndo seu
aspscto sinestésico e alterando sensivelmente & imagem. A presenca do som
amplia a apreensdo do sspago gquanto 3 distdncia fisica e fortalece o sentido
temporal da cbra.

Buscande uma conclusde 1ogica num espage ilégico

Agul ternos situacbes espaciais que sdo hibridas. Hibridas também o séo as
téenices empregadas para criar essas situagdes espaciais. Assim carregam
qualidedes perceptivas provindss de condigdes diferentes, que se unem e se
tranformarm no momento da criagdo em algo que as transcende unitariamente.
£ dado ao vedor um conjunto de coordenadas perceptivas crque%ﬁ:radas
pelo artista que trabalha ern conjunto com o programa, com 8 maguina oue o
acessa & com o musice.

A gualidade hibrida de 7rhex advém da passagem de sua animacéo, gerada
no computador, ser visivel diretamente no monitor enquanio criada, mas
somente em partes, indo do objeto em wire frame para o renderizado,
ressaltando a instantaneidade do relacionamento homem-méguina para video
editado da maneira tradicional e finalizado em fita, onde o tempo se torna ndo
mais instanifneo, mas passa a ser recicldvel, um objeto, como diz Gillo Dorfles
“um tempo pléastico” (1968: 113) que foi iniciado com o cinema. A percepglo
passeia suas qualidades por todas essas fases, acentuando cada uma em
determinada insténcia. A imagem-luz-pixel ndo tem sombra. Quande a opgéo
de mostragem do video é o data-show, 8 imagem projetada fora dos limites do
monitor adquire outras qualidades de percepgéio de espago e de escala. Portanto,
o aparelho exibidor eltera as quslidades de percepcio do espaco na fruigho da
prépria obra néc podendo esta ser considerada sem aguele,

As qualidades percaptivas de Presentificagdo, de Momentansificagdo ¢ de
instantaneificacfio ndc ddo conta, cada uma isoladamente, do gue acontece
nestes trabalhos. Os trabalhos examinados apresentam uma complexidade
hibrida, pertencente & arte criada atualments, ande se aglomeram
informacées advindas de linguagens diversas tornando essa obras de dificil
e complexa anélisa,

Os sentidos considerados por Gibson como parte de um sistema perceptivo
se estendem a uma prétese cibernética. As gualidades perceptivas
desenvolvidas pela experiéncia no espacgo virtual das animagdes
computadorizadas terminam néo por enriguecer a percepgic do ambiente
gue constitue o nosse Aabitat, & onde se situam as Instalacdes, mas por
alters-las por fornecer novos parmetros comparativos a guando estamos
criando sem préteses.
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1 Momemtificagdo e Instantanelificagio sdo palavras criadas para satisfazer
uma necessidade de padronizar a designagéo de qualidades de percepgéo
espacial, surgidas & partir de Presentificagho (presentness, em inglés), usada
por Morris,

22 Durante a renderizagdo de um dos diretérios de que se compde Trihex,
tive a forte sensacéo de que algo estranho a mim e ao mesmo tempo gerado
por mim, tem outra geracéo cibernética, algo como uma prétese do Utero,
algo meio monstrucso e lindo ao mesmo tempo. Como na gravidez humana
ela tem seu préprio tempo para dar a luz e demanda cuidados especiais:
temperatura da sals, atengo a corrente elétrica, etc,
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Linguagens Visuais

Oficina de Instalagbes Multimidias
interativas

SESC Pompéia - SP

Equipe Interdisciplinar

Interatividade - de Espectador

& usuario

Rosangella Leote

Nos ocupamos agui de discorrer acerca do sspectador de
imagens na transformacde do seu papel em usuério ,
acontecida em funcdo das aplicagdes interativas, comparando
algumas possibilidades de imerséo frente/dentro de slguns
meios pléstico-sensoriais e/ou informatizados. -

Estamos em 1895 na primeire sesséo de apresentscéo do
“srem” dos Lumigre, a chegada na estagfo de Ciotat. Quem
de nés agui presentes {1a’?) ndo tem a certeza (quase) absoluta
de nao estar vendo nada alérm de uma invencionica clentffica,
uma projecdo? Até pagamos para vé-lal Meamo assim, além
de todo o espanto hé até reacfes de fugs daguelas pessoss
psicoldgicamente mais suscetiveis aos fatores axiernocs,

Comunicando oralmente ao nosso computador de bordeo
nosso desejo de mudar de época, transportamo-nos a 1900 ¢
estamos viajando no Cinecrama de Sanson gue conseguiu
com 10 projsgbes simultdneas nos der sssa sensagéo de que
sstamos voando em um baldo. £ incrivel o gue se pode ver
nesssas Feiras de Paris! Nos passa quase desapsrcebido ©
pipocar das imagens e o ruido dos projetores.

Nioc muito longe no tempo estamos agora, na mesma Feira
vivenciando o Mareorama dos Lumigre sofrendo néc s6 as
instabilidades marinhas mas inclusive os seus famosos
enjdos. Puderal Com toda essa fumacga, esse balango e esses
sons do mar e do naviol
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Suponhamos entdo que passamos agora a fazer uma Hale Tour e estamos
em 1804 dentro de um outro trem, fazendo uma viagem gue pudemos
escolher & pagamos pars isso. Deliciamoe-nos othando “através” da nossa
janela virtual e encantamo-nos com a similaridade com o real de tal modo,
que nem guestionamos se a imagem é preto & branco se hé granulagio ou
s& o0s sons gue ouvimos podem néo ser t8o naturais assim, afinal, os
movimentos que o vagio faz sdo absolutamente reais.

Deixemos entdo nosso compartimento de visgem no tempo e analisemos:
acaso perdemos a no¢do de que, estando em uma montanha russa, o
precipicio que se nos afigura a frente é passivel de grande probabilidade de
nos matar? Por que gritamos entdo? E por gue sofremos de vertigem numa
roda gigante, do mesmo modo com gque nos desesperamos em qualguer
experiéncia virtual com o pavor, a velocidade ou a altura em gualquer bom
pargue de diversbes?

Alids, em gualquer bom parque de diversdes ou mesmo em shoppings centers
podemos passar por experiéncias herdeiras das Hales Tours, Cinerama,
Odorama, Mareorama, tais como o Cinemotion e o Maximotion, que fizeram
tanto sucesso em S&o Paulo e em outros estados do Brasil, “Vendidos” como
cinema interativo eram na verdade dispositivos ndo passiveis de receber e
processar resposta por parte do espectador. £ possivel também, naqueles
parques , visitarmos cabines hidraméticas com projecbes frontais planas ou
curvas com baixa, média ou alta qualidade de projegéo que por poucos
minutos nos permitem o “desfrute” de situagdes de perigs, de viagens
espaciais, aquéticas e sub-aquéticas e de velculos em geral.

Qual a nossa reagéo em situagbes como estas? Certamente néo é diferente
dsquelas dos espectadores/ protagonistas dos filmes catastréficos
reproduzidos nos parques teméticos do EPCOT Center onde literalmente
participamos dos filmes com direito a assistir depois a nossa atuagio e levar
a fita para casa. Hé em comum em todas essas situag@es um alter-ego nos
afirmando ; ‘N&o se preocupem , eles tém o controle total da situagéo! Nada

pode nos acontecer de mall”, E justamente devido essa certeza transmitida
a0 ego gue é permitido ao id manifestar-se.

No cinema se dé algo bastante similar, porém, a estrutura filmica nos coloca
pardmetros rigicdos demais para serem rompidos por nossa psiqué, de modo
que, quando sssistimos & um filme temos temos uma parte dela suscetivel
as tranformagées temporérias propostas por ele.

Até que ponto ndo tinham os sspectadores do primeiro cinema nogéo do
momento daquela tecnologia? Da similaridade capenga com o “real”, dado &
falta da fala, & projecfio saltitante devido a rotagéo e ao numero de quadros
ndo resolvidos, s montagens néo lineares e, obviamente, & falta de cor?

Nio seré esse o0 mesmo modo que reagimos hoje diante de um Parque dos
Dinossaurcs ou Jumanji, onde, se formos reaimente observadores

|
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percebemos em multas cenas modificagdes gritantes na luz dando s perceber
claramente os “recortes” do chroma-key? E guanto aos movimentos truncados
de alguns animals, ou monstros ou cenas de maguetes cu desenhos tdo
“reals” que de imediato dizemos gue o trabalho de computagéo esté perfeito,
estd tal e gual so "real”. Como sabemos entdo que se trata de {rabalho feito
em computagdo? Acasc néo nos damos conta de gue sl encontram-ss trajetos
mal resclvidos de ums técnics em constants crescimento mas gue nos garante
gue é tudo cena: - ndo hé o que temer, Experi@ncias com realidade virtual
logo “ensinam” o cérebro gue o corpo ndo necessita imprimir sua capsacidade
iotal nas agdes sxecutadas dentro dos ambientes virtuais. O super-ego néo
permite o desvinculamento total do “real”.

Apesar de um certo deslumbramento, podemos dizer que nfo hé passividade
no nosso olhar, & essa falta de passividade nos fol ensinada pelas artes em
geral, além da tecnologia. Ne arie dos anos 60 predominaram as experiéncias
de vivéncias , de sensorialidade, de interferéncias, de completude da obra
pelo espectador, a partir dal chamado de visitante, co-autor, participants &
uma infinidade de outros titulos que se deu dquele camarada que, de slguma
forma, imergia numa experiéncia sensival de algum nivel,

A Imerséo de primeiro nivel pode se dar quando a linha de separagéo‘ entrs
sspetéculo e platéia ndo & rompida. Isto é, ndo hé uma resposta efetive do
receptor, capaz de processar nova mensagerm, ou mensagsm maodificads no
emissor.

A imerso de segundo nivel se daria guando a cadela de comunicaclo se
completasse, ndo houvesse linha de separaco enire espetécuic e espectador,
agui considerado o receptor, que fosse capaz de promover mudangas na
fonte emissora. Considerarmos aqui o modelo de comunicagdo ds Jakobson
(Néth, 1996: 91). Nesse nivel, gquando percebemos uma clara troca de
informacéo, poderfamos estar falando de interatividade. ’

Portanto, a base da interatividade residiria num processo comunicacional,
que s6 & novo nos moldes das stual tecnologia mas gue, entretanto, podemos
perceber desde os primérdios do testro, das feiras, do circo, de toda a histéria
dos happenings, performances, video-performances, programas de opinids
publica no rédio e na TV e em grande parte da arte conceitual, inclusive e
com grands relevincia de brasileiros como Lygia Clark e Hélio Oiticica.

Enquanto a interstividade no se resolve plenamente deniro das enormes
possibilidades que se avultam nas noticias dadas pela ciéncia, os artistas,
em instalagdes multimidias v8o tentando reslizar essa ponte de passagem
para novos aspectos do sensivel, “A interatividade ganhou novos aspectos
com a tesnologia digital, gue possibilita criar espagos lidicos onde a relagéo
hormem/natureza/tecnologia se faz presente” e, especificamente na nossa
instalagdo “Por um fio”(Pago das Artes -1996), buscamos “estabelecer
interrelagdes entre elementos constitutivos de espagos diversos, sejam eles
pessoas, objetos , maguinas, luzes ou sons. Através de sensores de luz, som
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& movimento ligados & um computador, imagens e sons sfo produzidos de
acordo com a interacéo das pessoas com as demais obras da exposigéo”
(Equipe Interdisciplinar : Fogliano, Hildebrand, Leote, Sogabe).

Em eventos como esses a interatividade acontece dentro de um controle
muito grande devido ao nGmero estrito de operagdes pré- determinadas e
com respostas obviamente previsiveis por parte dos equipamentos , desse
modo, nesta instncia, o nome adeguado se precisamos nomear, poderia ser
interacéo para essa relagdo do , neste caso, acionador/visitante com a
instalagéo.

0O momento gue vivernos hoje em termos de interatividade se diferencia
desses eventos citados pelas condigbes e expectativas tecnolédgicas existentes
e em desenvolvimento. E essas condigdes estariam nos direcicnando,
igualmente, para um novo tipo de cinema, além do cinema eletrénico tal
como ja concebemos. Estamos falando do cinema interativo.

O cinema interativo, embora ainda néo instaurado, pressuporia a hiperbole
de sujeito , onde os mecanismos de identificagéo com o personagem e
representagéo imaginéria deixariam de existir. E, como o ponto de vista deveria
ser sempre o mesmo, ou seja da cdmera subjetiva, deverlamos esperar um
empobrecimento da linguagem cinematogréfica, um estrangulamento de
recursos adguiridos em funcéo da assimilagdo de outros recursos, esses
mais instigantes ou necessérios para o espectador dessa época.

Embora seja esse um cinema em estado de viabilizagéo, jé podemos perceber
nessa convivéncia com os outros meios informatizados e interativos a clara
superacgéo do papel do espectador e a sua transformagéo em usuério, capaz
de promover ele mesmo as mudangas na estrutura primaria da narrativa, co-
criando com os sistemas novas narrativas possiveis. Para isso, os dispositivos
de reproducéo e re-criacdo de imagens (jd ndo mais cinema na acepgéo
tradicional), necessitariam, via computador, estruturar-se por néo linearidade
, permitindo ao usuério a sua interferéncia aleatéria e co-criative, derrubandeo
af ¢ papel do autor.

Desse modeo passariamos a ter, ndo obras abertas, mas obras em aberto, em
estado de potencialidades que dependeriam das decisbes do usuério e da
qualidade receptora e auto-processadora {quem sabe inteligéncia) de novas
possibilidades por parte dos equipsmentos.

Assim, “os sistemas de computacfio néo sdo vistos apenas como midia
semiética operada por meio de signos & serem interpretados pelos usuérios,
mas a prépria acdo dos usuérios é também parte da produgéo de signos
numa semiose de intercAmbios” ( Santaells, 1896; 218).

Citando e associando-nos a Beliour poderiamos dizer que “o que a
interatividade deixa entrever poderia ser bem mais profundoe. Instalando-se
na 6rbita de um circulo téo generoso quanto vicioso no qual j& se deu a velta




mas gque ssria necessédrio, sem duvida, percorrar novamente. A interatividade
serig essa nova dimens8o da experidncia suscetivel de reconciliar, dessa vez
gragas & ciéncia aliada a técnice, a arte com a sociedade e & vida, reduzindoe
sua diferenca por um acesso malor conduzido por cads um & novos melos”|
in Parente, 1986; 228,
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licacoes
Linguagens Visuais

Percorrendo ‘ESCRITURAS’

S. Laurentiz

INTRODUGAC

Definitivamente devemos abandonar as idéias de centro,
margem, limites, hierarquia, linearidade e substitui-las por
multilinearidade, nés, links e redes, se quisermos falar
sobre ‘escrituras’. Principalmente, devemos extender tais
conceitos para interatividade, simultaneidade,
efemeridade, presencialidade, imaterialidade,
universalidade'., As novas midias nos oferecem a
possibilidade de experimentar faces dos signos que
permaneciam ocultas até entdo. Mas, embora escondidas,
eram faces que se faziam vislumbrar vez ou outra. Tanto
que, para agueles que se colocavam sensiveis a elas, se
faziam ver, Mesmo gue de maneira embagada, alguns
tedricos das ‘escrituras’ se aventuraram em caminhos gue
j& apontavam pars as ‘escrituras eletronicas’, Falaremos
sobre eles durante este trabalho.

E disto concluiremos gque os signos se cobrem por
‘diferentes vestes, e a cada vestimenta, nes permitem ‘um
certo levantar de véus'

Este trabalho tem por objetivo desvendar alguns destes véus,
com o intlito de desmascarar alguns fantasmas que
sobrevoam os céus das ‘novas escrituras patrocinadas pelas
midias eletrénicas’.

Nada tem de onisciente, trata-se apenas de trabalho que
pretende explorar as novas midias eletrdnicas e suas
possibilidades criativas. Conta ainda com um trabalho
préatico gue foi realizado a partir das nossas especulagbes
tedricas.




SOBRE O QUE TEM SIRO DITO

A linguagem Verbal, esséneia daquilo a gue estamos tratando por ‘escriture’,
vem sofrendo trensformacées significativas nos Gltimos tempos. Néo teremos
dstas limites para tais transformacgdes. Na verdade desconflamos gue slas
sempre ocorreram, num processo continuo e stemporal. Mas elegeremos
slguns momentos para gue possamos prossaguir com as andlises
subseqglentes,

Poderfamos comecar com o que nos aponta Licia Santasiia;

“0 “jance de dados’ iranspds o limiar de escrita ocidental como mero desenho
do som para uma indagagdo aberte no seio do possivel e impuossivel da
ascritura,”?

O gue Santaelia & nos aponta neste texto € uma primelira conseqgligneia
observada pslo uso dos msios eletrdnicos e que jd havia sido vislumbrada
anteriorments. Através das midias sletrénicas, sons, imagens, simbolos
abstratos, e afins, estéo todos sob um mesmo suporte e se intercambiam
entre si gracas a este ambiente comum. Fica dificil dizer hoje em dia o que é
texto, o que & imagem, onde comega um e termina o outro, Mesmo o som,
que embora se utilize de outro érgdo receptor para atingir nossas mentes,
também se mescla com os demais. Quando, por exemplo, urmn posta procura
palavras que provoguem um ritme diferenciado para seu poema, ou irabalha
com os suns das palavras de mansira a produzir ums melodia. Ou, ainda,
quando a imagem da palavra possui um ‘desenho’ gue nos remete a um
ritro’ com determinado ‘sor. Cuvimos uma imagem, lemos um som, vernos
uma palavra! E ndo poderia ser diferente, pois o que séo sendo signos!

E grande parte da produclo da Poesia Concreta no Brasil estd af para nos
demonstrar que isso néo & qualidade apenas oferscida pelos recursos glatrinicos.

E o que mais dizer sobre este visual ideogrémico, a que Saniaella
agucadamente diferencia do visual otico, & ndo ser gue todo signo possul um
esqusleto l6gico que o sustenta. E este esqusleto traz em s as suas qualidades
de ser ‘ldgico’. 'Ver’ a lbgica do signo, ‘ouvir’ seus sentidos, ‘ler’ seus
meandros, & percorrer seus mistérios e magias. Néo hé segredos para squels
gue sabe ler Signos. :

£, se percorrermos algumss das trithas dagueles que se empenharam no
desenvolvimento das ‘escrituras’, vamos observar alguns pontos importantes.

- O que acostuméavamos tratar por linguagem verbal vermn se expandindo
para outros universos. Além de seus outros aspectos, 0 visual @ o sonoro,
sla romps barreiras antes inatingivels!

Este é o discurso de quem comega a falar sobre as faganhas do Hipertexto.
Urna linguagem hipertsxtual seria aquela capaz de ‘abrir’ o texto, mostrar
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diferentes manesiras de leituras de um namero de informacses, um texto com
o final aberto & um emaranhado de novas associacdes de sentidos.

Esta seria quslidade apenas dos recursos eletrénicos?

Em §/Z de Roland Barthes °, usando um exemplo produzide num livro
impresso, a textuslidade ideal, a que se refere Barthes, & precisamente aquilo
que veio a ser chamado hipertexto. Barthes quer “abrir” o texto, mostrar
nele a migragéo dos sentidos, explorar suas conctagcdes simbdlicas e estas
séo algumas das caracteristicas do hipertexto.

Assim, links {conexdes) conectam lexias® externas a um trabalho, ou seja,
comentérios feitos por outro autor dentro do priprio trabalho, ou em trabaiho
paralelo, ou texto concorrente - & com isse criam um texte gue é experienciado
como néo linear, ou mais propriamente, como multilinear ou multiseglencial.

Suponha agora gue alguém pudesse simplesmente selecionar na péagina uma
nota, referéncia, ou citacéo e dela aparecesse instantaneamente os dados contidos
nesta nota, ou mesmo urm outro texto inteiro. O que estamos tentando descrever
& uma nova experiéncia onde o acesso as informagdes acontecem guase que
instantaneamente, onde € o computador gue se “esforga” em procuré-las para
vocé, Embora nos dé apenas uma certa ‘impresséo’ de simultaneidade, pois os
computadores atualmente ainda néo operam num sistema de multi-tarefas real
{coisa que esté prestes a mudar com as novidades que estéo sendo anunciadas).

Mas |4 se altera & orientagéc e a experiéneia daquele que 18 e comegam-se a
embaragar as divisas entre ¢ leitor e o escritor. Quando dizemos que suas
divisas comegam a se embaracar, néo significa que estamos negando a figura
do leitor, ou do escritor, muito pelo contrério, estamos assegurando-lhes os
papéis, apenas as importdncias e as fungbes é que estdo sendo reformuladas.
Além de mudanga de percepcéo, o hipertexto traz a possibilidade do acesso
aleatério, da alta velocidade, de grande capacidade de armazenaments de
informacéo ete...

OQutro que poderiamos chamar de precursor do pensamento hipertextual é
Jacqgues Derrida.

Derrida enfatiza & intertextualidade e a irrelevancia da distingéo entre ‘dentro’
e ‘fora’ de um textoS. E estas séo duas questes que também esbarram naquilo

que veic a ser o hipertexto.

Derrida reconhece gue & experiéncia da leitura depende do gerenciamento
de unidades discretas®. Estas unidades discretas de um texto séo as
citabilidades e separagdes(fragmentacdes) que quebram com o todo do
contexto dado, engendrando uma infinidade de novos contexios.

E & partir desta 8nfase sobre a descontinuidade vem a concepeio que o autor charmou
de metatexto e que compreende uma vasta acdo de agrupamentos {assemblage’ ).
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Anslogamente, o hipertexto fornece um sistema infinitamente re-centralizével,
cuio ponto de foco depends do lsitor, que se torna, assim, um leiter ativo.

Uma das caracteristicas fundamentals do hipertexto é que sle é composto de
corpes de textos ligados que ndo tem eixos primérios de organizaco. Isto &
interessante, pois abre-se para discussdes sobre o gue seriam sistemas
sbertos de organizacdo, ou, em outras palavras, sistemas sem centros fixos,

O hipsrtexto transforma qualguer documento, com mals de uma ligagdo, em
um centro transitério, um documento diretério, que pode ser empregado
para se orientar & decidir aonde ir depois.

Estes centros transitérios ndo apenas funcionam como lexias de padrdes
recentralizaveis como também se tornam Alephs borgsanos®, pontos no
8spago gue contdm outros pontos. Mas, ampliande o Aleph de Borges, gue
era um ponto de visusalizagBio de um =6 local, para um ‘aleph viajante’, O
Hipertexto se propde a ter ponfos de visualizacdo para gualauer outro ponto
gue se queira ver.

Todo leitor escolhe seu préprio centro de investigacéo e isto, na prética, é
dizer gue o leitor ndo estd preso a gualguer tipo de organizagéio ou hisrarguia
particular - & ndo ser é claro os limites do programa gus esta percorrende.

Para agueles que queiram se prolongar neste assunto recomendamos Georgs
F Landow com seu livro Mypertext - The Convergence of Contemporary Critical
Theory and Technology®.

SOBRE O QUE TEN SIDO FEITO

Mas, em se tratando de producio literéria, e estamos agui tratando de
‘escrituras’, muito j§ se tem feito com o uso do computadeor aiém desta
aventura hipertexiual,

Como nos conta Arlindo Machado em seu livro Méguina e lmaginério™, gue
passaremos a seguir de agora em diante, as abordagens da literatura pelo
computador restringiram-se por muito tempo &s anélises ssiatisticas do texto.
A idéia que se tinha, na primeira mstade do século, era de gue com o
levantamento da frequéncis de elementos do texto {palavras, silabas, fonemas,
letras, eic) reconstituirfamos sau estilo,

Como se dados sstatisticos pudessem “medir's originalidade de um textol

Qutrs das aventuras texiuais com o computador foi a de se buscar uma ‘poesia
artificial’ produzida pelo computador seguindo cerlos parémetros pré-daterminados,

Mas como uma maquing passaria a fazer consideracdes seménticas, se até
mesmo os aspectos sintéticos da linguagem séo dificeis de se formalizar?
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Duas solugdes parz isso foram encontradas, embora nfo satisfagam
completamente, Uma, & de que o computador produziria textos artificiais
com intmeras variagdes s alguém {ou algum agente selecionador} escolheria
dentre as opcdes langadas pelo computador aquela que mais the agradasse
sobre um crivo pessoal qualquer. Estarfamos, assim, criando textos que
obedeceriam a aiguma ldgica sintética e seméntica. Outra solugdo seria
expandir esta idéla do que seria um agente selecionador através de novas
entradss de dados externas ao cormputador.

Desta forma, uma entrada de dados externos é gue determinaria quais
produgbes seriam aceitas e quals seriam descartadas diante das infinitas
possibilidades encontradas pelo computador. Um exemple disso é o poema
gréfico de Erthos Albine de Souza, Le Tombeau de Mallarmé.

0O gue dé para perceber é que existem algumas constantes nestes
experimentos:

1. Um algoritmo combinatério conduz o processo de criagéo;

2. este algoritimo possui atributos constantes e atributos varidveis conforme
os valores permutatérios gue o regem;

3, uma entrada de dados externos alimenta esta sstrutura algorfimica;

4. g salda dos dados gerados pelo computador pode vir a ser ‘mascarads’, ou
seja, pode vir a ser feita uma selecfo dentro de um crivo qualquer

Disto podemos perceber que a literatura ndo estd mais no seu universo
unicamente verbal. Além das estruturas literérias, das quais podemos citar,
sé como um exemplo, as formas maneiristas labirinticas, tais como o
ipograma’ (obra em que o autor se ebstém de utilizar uma ou mals letras do
alfabeto), o ‘palindromc’ (frase ou palavra que tem o mesmo sentido, leia-se
da esquerda para a direita ou vice-versa), o ‘tautograma’ (poema em que
todas as palavras comegam com a mesma letra), o verso ‘ropalico’{verso em
forma de clava: comeca por monossilabo e & cada nova palavra acrescenta-
se mais uma silaba) ou a tradugéo "homofénica’ {traducéo gue procura manter
a mesma sonoridade do texto original, desprezando-se 0s aspectos
seménticos). A literatura tem ainda que se preocupar com os dominios do
visual e do sonoro, como vimos no inicio deste trabalho e dos conceitos da
matemética, com as estruturas da élgebra matricial, dlgebra booleana, das
teorias dos conjuntos, stc.

SOBRE O TRABALHO PRATICO REALIZADO

Em légica de programacdo, trés sfo as estruturas bésicas: 1. sequéncia de
instrugdes {ou agdes); 2. tomada de decisbes; 3. repetigdes (ou Loops).




Veja que nfo estamos negando gue sfeitos espsciais visuals patrocinariam
novas poéticas. 86 que neste trabalho estamos evidenciando a relacfo da
lbgica de programacio com a i6gice de uma escritura emergente. Ou ainda,
o gue a lbgice de programacio pode stusr posticamsnie na ‘escriture’.

Voltando & compuiagdo, até hoje sstas sfo as estruturas ldgicas existentes,
Evidentemnente gue existem variagdes mais complexas. Por exemplo, posso
ter urma sequéncia de decisdes ‘aninhadas’, Isto seria algo como se & tomada
de uma decisdo dependesse da préxima, gue dependesse da seguinte e de
outra, assim por diante. Posso ainds ter estruturas intercaladas, Posso ter
sub-rotinas que se encontram externas & rotina principal, o que significa que
o programa deixa a rotina principal, executa & sub-rotina & depols de cumprids
satisfatoriamente tal sub-rotina, retorna & principal.

Loops aninhados também s#o possiveis, o que significs que teriamos
rodamoinhos internos gue, terminados seus ciclos, ativariam os externos,

H4 formas mais elaboradas de programacgdo. Por exemplo, em uma ordem
crescente de niveis de complexidade poderfamos classificd-las em:
programacdo linear, estruturads, orientada a evento, orientada a objeto. Mas,
mesmo nas mais complexas, podemos encontrar as trés estruturas idgicas
bésicas. E mesmo gue estejam havendo mudangas na informética, hoje em
dia é assim que ainda funciona o microcomputador.

Nosso interesse antdo foi recorrermos a estas estruturas & as experimentarmos
em outras linguagens.

E acrescentamos um ingredients ‘nove’, especificamente em se falando na
linguagem do verbo, que é exclusivamente informético: a participaglo ativa
do receptor {pois vimos ser esta uma das princiapais gqualidades dos meios
eletrénicos). Além disso, tentamos absorver as demais experiéncias jé
realizadas nesta linha de pesquisa, conforme o gue apreseniamos
anteriormente,

Assim, numa clara ahalogia com a sscrite, descemos a uma linguagem mais
basica de computacdo a fim de ‘escrevermos’ através de sua idgica umas
‘escritura’ emergente das novas tecnologias. Programar algo que estivesse
voltado & participagio do receptor foi nosso malor dessfio, & esperar suas
respostas tém sido nossa maior expectativs,

Vamos spenas ressaltar alguns dos recursos que utilizamos para néo
dasprovirmos da surpresa agueles que vierern experimentar nosso programa.

1. O computador reconhece uma seqliéncia de caracteres e pode executar
tarefas como se estes carscieres fossem numéricos ou alfanuméricos. Isto
significa que ele pode conté-los, subtral-los, somar com algum outro,
relacioné-los com outra sealiéncia de caracteres, guardé-los em algum lugar
de sua meméria, reutilizé-los a gualguer momento, e assim por diante. Além
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disso, posso thes atribuir um espaco qualguer na tela, com um atributo de
cor. Algum outro parémetro especial também & possivel, como por exemplo,
posso transformé-los todos em letras mailsculas, em mindsculas, ou em
outras letras que ndo as suas respectivas do teclado. Posso repeti-los, associé-
los & alguma tomads de decisdo, posse transformé-los em outra coisa (p.e.
em sons) dependendo dos parémetros definidos pare esta transformacgéo.
Veja que os leques de possibilidades sdo inimeros.

2. Dependendo das respostas recebidas, ele ird leva-lo a algum lugar do
programa. E claro que sua interacdo dependeré de algo que foi programado
previamente. Mas, repetimos, nosso desafio foi tentar manter essa interacéo
a mais aberta quanto possivel.

3. o programa o enviard para um ‘menu’ de opgdes. Deste menu de opgdes
vocé poderd ir para qualguer um dos lugares deste programa, retornar ou
sair dele também. Pode recomecar cada segmento e sair quando quiser.
Poderfamos ainda salvar a sua participacdo. Mas para este experimento
consideramos que a efemeridade seria mais poética. Pois cada intervencéo é
de um momento Unico e que se apaga, como cada onda que limpa as marcas
deixadas na areia da praia.

No caso de colocarmos este programa numa rede, ai sim seria interessante
colocarmos uma fungédo para salvarmos as intervengdes criadas. Qutro atributo
interessante, no caso de se estar numa rede, seria o acesso simulténeo a
dois usudrios num mesmo ambiente, onde ambos escreveriam um texto,
conjuntamente. Enfim, a cada caso terfamos gque adapté-lo para aproveitar
melhor a estrutura da qual participa.

Mas, voltando ac programa atual, a cada momento, um recurso foi utilizado
no intGito de explorar poeticamente a ‘escritura’ e ndo se tem mais a sensacéo
de gue estamos percorrendo péginas de textos. Cada novo bloco que é
acionado durante o programa é uma nova fungéo que foi criada, uma sub-
rotina que esta embutida na rotina principal do programa. E isto significa um
ir e vir dentro de um emaranhado de informagdes, ndo mais uma seqiiéncia
de péginas.

Apenas devemaos ressaltar que este projeto vem sendo realizado ha algum
tempo e vem progredindo progressivamente, mas ndo deixa de ser ainda
apenas um esbogo de um projeto maior que realizaremos.

ALGUMAS CONCLUSOES

Mas, desde 0 momento gue passamos pela fase inicial comegamos a perceber
que hé algo de instigante no ar. S6 como exemplo: No trabalho entitulado
“Agua”, onde o reflexo nos oferece uma maneira diferente de escrita, onde
os contrarios se apresentam como algo natural, A ‘escrita invertida’ da direita
para a esguerda nos oferece momentos reveladores das ‘escrituras’ , embora




pudessermos escrever an contrario anterlormente com um simples l4pis, Mas,
agora, com os recursos eletrénicos, isto se dé de manelra répida e natural
Anteriormente, para realizar tal exercicio ers exigido um certo ssforgo daquele
gue dele participava, coisa que naste trabalho ndo acontece. E isto nos inclta
a escrever. Escrever invertido, escrever invertido-invertido, metade invertido
e metade ndo invertido, enfim, nos leva a sair escrevendo. £, se antes um
programa é gue procurava por palavras inveriidas que tivessem um mesmo
significado {na busca de versos palindromos), neste experimento, nos
procuramos novos significados para palavras invertidas,

£ um escrever/aprender ao revés, que nos ensina Nietzsche, para afinal, quicé
mais fards, conguistar mais ainda: uma re-verséo da sensibilidads. ™

EM TEMPO

Avs interessados, poderemos rodar nosso pregrama posieriorments, visto
nao termos disponivel tecnologia para tal neste momento. Nosso e-mail esté
a disposicio para contactos: /faureniz@Quol.com.br
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iNotas

1. Sobre isto recomendamos o livro de Mério Costa, O Sublime Tecnoldgico. Além das
argumentagdes tedricas, que o autor faz com bastante propriedade, no final do fivro sdo
colocados exemplos de trabalhos realizados qus reflstem sobre estas questdes.

2. Santaella,L. Cutura das Midias. Séo Paulo, ed. Razéo Social, 1992, p. 77.

3. 8/Z de Roland Barthes & uma leitura semiolégica da novela “Sarrasing” de Balzac. Este
livro foi um trabalho desenvolvido durante um semindrio de Barthes de dois anos {1968 &
1969]. Desfiando a novela em 561 unidades de leitura, Barthes alinhava esse novelo na
malha do campo seméntico. A escritura, diz Barthes, “ndo é a comunicagfio de uma
mensagem que partiria do autor e iria até o feitor, & especificamente a prépria voz da
leitura.

4. Sobre as lexias de Barthes:

Lexias s4o unidades de significagio. Nao séo palavras ou letras ou sons, podem ser estas
ou outras unidades que contenham em si significados. Assim, o titulo, Sarrazine, & uma
lexia e 6 tem uma palavra. “Eu estava merguthado em um desses devaneios profundos”
& a segunda lexia do texto. Cada lexia nos remete a um significado de conotagéo.

Lexias externas seriam notas de rodapé, referéncias, citagfes... e navegar entre estas
marcas constitue 3 experiéncia basica e o ponto inicial do hipertexto.

5. Dertida, J. Gramatologia. Séo Paulo, ed. Perspectiva, 1973.

8. Unidades discretas a que Derrida se refere sio todas as quebras de umtexto: as aspas,
as notas, as referéncias. Estas quebras de contexto causam um efeito de soltar o poder de
compreensdo ou apreensdo do contexto de controle.

7. A palavra assemblage nos sugere que o tipo de agrupamento proposto agui tem a
estrutura de um entrelagamento, uma tecedura. Esta mesma terminologia gramatical fornece
a formacéio para colagem e montagem.

8. Borges, J.L. 0 Aleph. Séo Paulo, Ed. Globo, 1997 [1969, 12 edigéo], p. 115-128.

9. Landow,G. Hypert - The Convergence of Contemporary Critical Theory and Technology .
Baltimore, The Johns Hopkins University Press, 1892,

10. Machado, A. Méquina e Imaginério: O Desafio das Poéticas Tecnoldgicas. Séo Paulo,
ed da USP 1993.

11. Esta citagfio de Nietzsche encontra-se em Campos, H. A Operagdo do Texto. So
Paulo, ed. Perspectiva, 1976, p. 12.
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Linguagens Visuais

Tempo e Arte hipermidia
Dulcimira Capisani M. Silva

A hipermidia deslocs o tempo, divide-o; & um tempo néo
linear, verdadeirameante universal, Desta forma, ela conduz o
navegante a uma nova concepglo do tempe. Um tempo
dividido porgue este reconfigura a necessidade de guem
navega de viver varios tempos, ao masmo tempo. Isto conduz
a um tempo em {ransformacéo. Uma transformaclo que
insere a rapidez na lentidéo, & forga na fraqueza, s circularidade
na linearidade e vice-versa.

Assim, o tempo vai-se construindo, fazendo com qus s cresga
para além de si mesmo, através da apreensdo sstética. Neste
instante o tempo torna a arte uma ‘escultura do tempo’, que o
molda e no qual se pode tocar. A arte hipermidia permite estas
experidneias tempaorals, nas quais 0 movimsnto esculpe ©
tempo e por ele & movido. Na arte hipermidia sxiste o tempo
da apreensio { o gque o navegante espera), o do encontre {
conseguir ‘'ver’ os fcones de conexdo) e, finalmente, ¢ da
celebracio { & a agBo do jogo na obra pelo navegants.)

Estes trés momentos impdem uma revelsgdo no espaco
celular onde a obra coloca a agfo do navegante, sempre como
uma aclo condicional, [ gue a obra no espago pods ser
constantemente modificads, alterada. A tarefa de construgéo
da arte & a de um jogo reflexivo, oferecendo-se aos sentidos
o que é apreendido. Esta apreenséo integra o naveganie em
todos os fragmentos temporais existentes na arte, porgue 3
arte hipermidia tem em seu devenir, seu retornar. Algo como
um ponto de intersecdio entre as experiénelas dos jogadores
& o jogo. A navegagio é um agenciamento que ocorre dentro
da simultansidade entre dois sujeitos. O naveganie se sents
totalmente integrado na obra, sua presenga & plena e vice-
versa, O sentido de estar presente para o navegante o conduz
a2 uma auténtica participacgéo, exigindo um tempo de
apreensdo, o gue determina o encontro e a celebragéo da
mensagem estética no espago celular. Esta remete o
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navegante s uma experiénela prépria. Desta forms, cada nevegante apreende
as imagens estéticas no conjunto de um processc simuitdneo entre a cognigéo
e o belo jogo das sensagbes.

Sob esta observagéc, as imagens se tornam Unicas, pois “se apresentam
como revelagéo, fhashes subitos de iluminagéo; nas palavras de Tarkovski
como escamas caindo dos olhos” (SANTOS,1989:117). O tempo reflete as
facetas heterogéneas das imagens, fazendo do espago um veiculo de
comunicagéio, onde o navegante vivencia os encentros a partir de uma
experiéncia singular e intensa, porque estes encontros séo transitives; o
passado esté no presente, o presente no passado, e o futuro € o presente
gue acaba de se tornar o passado.

As conexdes das passagens temporais sfo para a arte, como para a vida,
unidades organicas, Toda acéo, todo momento, todo fragmento é percebido,
experenciado e pertence a uma estrutura. Neste ponto a arte hipermidia
assemelha-se & um organismo vivo, uma unidade estruturada em si mesma,
mas ndo tem um ponto de partida nem um ponto central, o que justifica a
intertemporalidade que a arte imp&e ao navegante. “ Quanto mais nos
deixamos entrar na obra - demorando-nos - tanto mais expressiva, tanto mais
multipla, tanto mais rica ela nos parece. A esséncia da experiéncia do tempo
da arte & que apreendemos a deter-nos. Esta é talvez a correspondéncia finita,
3 nossa medida, do gue se chama de eternidade”. ( GADAMER, 1985: 69)

Reunindo as oposicdes de tensdes temporais, a arte hipermidia coloca o
enigma da contemporaneidade do fato passado e do fato presente,
provacando um olhar luminoso na apreenséo estética tecnolégica. E & por
meio da liberdade e do risco de néo ter essa liberdade, uma caracteristica da
existéncia humana, que a arte

hipermidia supera o tempo .

De modo particular, o gue diferencia o jogo artistico do jogo de todas as
horas & o tempo préprio. £ este tempo que faz o navegante reconhecer o
seu tempo de apreensdo. Reconhecer significa : “conhecer algo como algo
que a pessoa j& conhece “. { GADAMER. 1985: 71)

Cada reconhecimento esté livre da primeira experiéncia do reconhecer. Cada
reconhecer v& o permanente no efémero. Desta forma a arte hipermidia
comporta-se como uma relagdo temporal conjugada a um tempo que retne
todos os tempos, uma rede dindmica de interagées e transformagées . Toda
esta referéncia temporal pode ser exemplificada no site fttp://www.unb.br/
vis/netlung.htm. O navegante ao ‘entrar’ neste site se vé diante de campos
visuais gque vdo surgindo a cada passo. E convidado a compartilhar uma
experiéncia sensorial com os artistas cque participam deste site. Em seguida
surge quatro fragmentos de imagens dispostas lado a lado, sendo que o
navegante poderéd escolher qualquer uma das imagens para iniciar sua
experiéncia . As obras sio dos artistas computacionais e multimidias. Suzete
Venturelli, Tania Fraga, Gilberto Prade e Diana Domingues.
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navegante, Este se vé envolvido, capturado numa infinitude de apresnsbes
astéticas gue, cada vez mals, exige sus pariicipacdo, sua interacéo. Neste
didloge coabita uma acéo em suspenso, porgue na arte presxiste uma
dimenséo oculta e esta ndo se mosira plenamente. O navegants deve agir a
partir de um olhar ingénuo, aguele olhar sem pré-esquemas, um olhar livre
para apreender cs mistérios de uma estética da revelacdo que a arte
hipermidia e o site netflung propdem,

Emn netlung, cuando o naveganie conecta s imagem criada por Suzste
Venturelli, a circularidade existente remete-o & um tempo imbuido da
significagfo do sublime. Sublime enguanto mistério a ser revelado,
ocultamento das razées e desvelamento das emogbes. O espaco respiratério
& uma chave pars o naveganie se perder no 25pago & no tempo, numa
busca continua pars captar a impresséo do corpe & tocd-lo. O navegante
pode marcar trajetos temporais diferenciados, através dos proprios
momentos de apreenséo.

No campo visual onde se enconira o trabalho artistico computacional de
Tanla Fraga, o navegante, a partir do momento gue se entrega & navegacéo
se encontra como um ‘co-autor ‘das obras. Tania Frags orienta que o
navegante escreva uma frase poética na sua lingua de origem & em inglés
sobre a sensacéo de respirar com os artistas do site. Solicita também eo
navegante indicar em gue pals se localiza. Com estas informagdes Tanfa se
propde & elaborar um ambiente virtual organizado pelo conjunto de frasss
fornecido pelos navegantes & as bandeires dos respsctives pafses. O
navegante se torna jogador-criador, & arte computacional de Tania manipuls
o espaco contemporédneo, se relacionando com outras formas de
comunicacdo, gue modifice a fenomenologia do acontecimento.

Neste vaivém podemos entender que a agdo da arte computacional hipermidia
scontecs de acordo com a sua ordem interna. Isto significa que as regras & as
instrucdes gue prescravem o cumprimento do espago ludico constituem s
ssséncia desta arte. Portanto, 8 obra mantém encentado o navegsnie, o
envolve & o faz retornar & agio de continuar sempre & querer explorar mais ©
campo de navegacBo. Em suma, o navegants da hipermidia ‘entra e sal’,
pode navegar horas a fio no mesmo espaco. A obra o desafie a agir.

Os caminhos em petlung sio vérios. Cada um poderd lever o navegante &
diferentes stuagdes, ou methora diferentes jogos de interages estéticas .
No espace de navegagio proposto por Gilberto Prado, este constitul entre
o artista e 0 navegante o tempo da revelagéc’, por meio do signo do corpo,
estabslecendo na percepgdo visual do espago, didlogos aberics e redes de
conexdes . Sua poética desvela o corpo como um signo marcado pela
individualidade, pela vida, por dissabores, ou pela solidéo. O corpo quer
exceder o lugar.em que se encontra, Cabe ao navegante buscar este inter-
relacionamento, pois ndo é um corpo que esté diante dele, mas um objsto
de significagéo de um lugar, de um termpo, de um espago.
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Jé a obra de Diana Domingues se faz de acontecimentos ligados ao afeto e &
imaginacdc da presenga do passado e do presente que se revelard no futuro,
gue é o préprio tempo presente. Dentro destes movimentos continuos e dos
vérios fluxos temporais que s8o tecidos nas possiveis conexdes de
navegacéo, que é essencialmente a experimentagéo, véo se desvelando
serpre outros peossiveis pontos temporais. Todos estes cruzamentios séo
abordados através da navegacdo em netlung. Fazendo do percurso do
navegante na arte hipermidia uma “forma aberta’, um centro ative, uma rede
de conexbes inesgotéveis.

A relacdo sujeito-obra em netfung transcende qualquer esquema e néo
fornece ao navegante uma linearidade temporal. Os signos se sucedem, de
acordo com a ordem escolhida pelo navegante. Os deslocamentos dos eixos
estruturais e visuais ndo séo continuos ou previsiveis, por isso configura-se
o vaivém. N&o existe um tempo definido, marcado. A aceleragéo, a sincronia,
a diacronia e a espera fazem parte da agéo coghitiva do navegante. Desta
forma, as relacbes bticas, jogos crométicos, oposicdes madificam ou se
constréem perceptivelmente na agdo estética no jogo da arte ,

Notas

SANTOS, Laymert Garcia. Tempo de Ensaic. S&o Paulo: Companhia da Letras,1989.
GADAMER, Hans-Geog. A Atualidade do Belo. A arte como jogo,simbolo e festa.Rio de
Janeiro: Tempo Brasileiro, 1985.




onservacao e Materiais

Relatério da Restauracéo de
Manutencéo do Solar dos Camara
Janeiro a abril de 1997.

Lenora Lerrer Rosenfield
Na%dg V§e§ra Corréa

introdugéo:

O trabalho sobre a restauragéo do Solar dos Céamars,
concluids em 1088, foi apresentado no congresso das ANPAP
do ano passado. De 1989 até este ano ocorreram problemas
de infiltragdo, decorrentes de telhas guebradas e entupimento
de calhas, que permitiram gue & dgua da chuva peneirasse
no interior da casa através do telhado, com o conssquents
fiuxo de dgua sobre as paredes. Isto provocou uma grande
deteriorizagBo das pinturas, gue se acresceu & umidade normal
da casa, muito particularmente na Sals de Jantsr,

A Estade Anterior das Pinturas na Sala de Jantar

Os principais problemas das pinturas murals eram:
1} Crequelé da camada pictérica {descolamento).
2) Sujidade da camada pictérica.

A camada pictdrics & a base de preparacdo dos murais desta
sala em algumas é4reas formaram craquslé do tipo
ampolamento, descrito abaixo, Nas éreas da restauragéo de
1988/89, nas quais néo havia ocorride o descolamento
observou-se novos craquelés ds trés tipos:

1) Concheamento: o cragqueld, parcialmente aderido
na parede, encontrava-se solto ou suspenso. Possufa formato
chneavo.

2) Clivagem: peduenas fissuras superficiais existentes
somerte na camada da pintura, que atingiam a base de preparacéo.
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3) Ampolamento: craquelé em forma de boltha, que aparentemente
encontrava-se aderido & parede,

Néo fol encontrado o craguelé do tipo “carretelamento” que fora constatado
na restauargéo de 1988/88.

B. Diagndstico Oferecido:

Conforme jé descrito em relatdrio anterior (1890}, as causas da deteriorizacéo
permaneceram as mesmas:

1) a umidade nas paredes, decorrente de infiltragcéio do telhado;

2) as variages constantes de temperatura e da umidade relativa do
ambiente;

3} a auséncia da necesséria ventilacdo, devido a localizagéo do Solar,
atualmente cercado por edificios. Outrora este encontrava-se sobre uma
colina, sem edificios a sua volta;

4) a pouca ventilacdo no interior da sala em apreco, em razéo da falta
de janelas nos dois dormitérios adjacentes;

5) a base de preparacéo feita com caseina mal emulsionada, material
derivado do leite, muito utilizado na época da execucéo das pinturas,
astualmente abandonado pelos problemas que provoca.

C. Testes Realizados:

Para aperfeicoar a técnica utilizada na primeira restauragéo, pesquisou-se
uma nova cola. Dada a atual facilidade de importaco materiais, foi possivel
utilizar uma qualidade de cola mais especifica para o problema em pauta,
mais adequada do que a aplicada anteriormente, embora a nova cola seja
composta da mesma matéria prima que a primeira, isto é, de metacrilato.
Nesta pesquisa de aperfeicoamento houve também a preocupacéo em
resolver o problema de penetragéo da cola constatada na restauragéo anterior.
Para enfrentar esses problemas foram feitos testes com misturas de colas,
utilizando-se proporgbes diversas de Beva, Paraloid, Mowiol e Primal. A
mistura gue apresentou melhor resultado em termos de poder adesivo e por
sua capacidade de tornar o craquelé mais moldével foi o Primal, na seguinte
proporgéo:

1 parte de agua
1 parte de élcool
2 partes de Primal

Além dessa mistura de cola, testou-se ainda uma solugéo de hidrato de
amémia, para promover a neutralizagdo dos sais provocades pels umidade
e pela 4gua da chuva, mas sem bons resultados. Esta solugdo, contudo, néo
tornou o craguel® mais moldével.
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restauracdo das pinturas figurativas da mstads superior da Sals ds Jantar,
fol feita com g mistura obiida com cola Primal conforme descrito acima. Apés
& conclusBo desss etaps, iniclou-se a restsuracéo da metade inferior,
correspondente as pinturas de escariole. A primeirs cols utilizada fol a mesma
das pinturas da metads superior.  Néo foram obtidos bons resuliados pois a
camada pictdrice descolou-se apds cads aplicagio da cola.  Repestiu-se ums
nova baterla de testes utilizendo Beva, Paraloid, além de Primal & Mowiol em
outras proporgbes, Depols de vérias tentativas chegou-se & uma cola com 8
seguinie composicéo

Mowiol

400 mi de agua
16 gr de Mowiol
250 mi de élcool

A formula acima fol aplicada com a cola de Primal, utilizads na parte superior,
na proporcéo de 50% de cada mistura. Além disso, testou-se a utilizac8o do
calor, gue deu bons resultados no tocanie 3 adesfo e ao nivelamenio da
carmada pictérica. Contudo, este método ndo foi levado adiante, pols existe
& informacéo bibliogréfice de gue o Primal pode vir a decompor-se com a
aplicagéo direta do calor.

D. EFtapas de Realizacée do Trabalho:

1} O trabalho foi iniciado no dia 2 de janeiro de 1987, Nesta
oportunidade foram tiradas vérias fotografias e slides colorides para
documentacdo. A seguir foi iniclada a restauragdo propriaments dita.

23 A restauracéo foi iniciada simultaneamente pelas pinturas 4 2 6,
pertencenies & parede sul . As paredes sul e oeste, correspondentes aos
nameros 1,2, 3,4,5,67, 8, 9,10, e 11, foram conclufdas no dia 30 de janeire.
Conforme mostra ¢ desenho anexo, existiam algumas regides mals fragilizadas
g com maior descolamento. As pinturas exisientes nessas éresas foram
reconsolidadas com vistas a sus conservagdo e 4 manutencéo. Naste perfodo
foi realizada também a fixacdo das pinturas decorativas que imitam o médrmore,
chamadas escariola, existentes na metade inferior das paredes
correspondentes as pinturas supra citadas,

3) As paredes norte e oeste, correspondentes as pinturas de niimero
12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 24 e 25 foram restauradas entre
fevereiro e abril,

4) Entre 7 e 30 ds abril foi realizade a restauracéo da escaricla des
pinturas rencionadas no ftem 3. Em razéc da umidade decorrentes de
chuvas ocorridas no periodo de fevereiro @ margo, a escariola correspondente
&s pinturas das paredes sul e oeste, mencionadas no fiem 2, sofreram nova
deterioragéio e tiveram gue ser novamente restauradas.

B) Apés o periode de chuvas jé mencionado, vérias pinturas tiveram
que ter suas restauracdes refsitas. As goteiras gue haviam permitido que a
chuva escorresse sobre as paredes tambérm provocaram descolamentos em
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édreas que j& haviam sido recuperadas, além de ocasicharem novos
descolamentos. Estas pinturas foram as de nameros 13, 14, 15, 16, 17, 18,
19, 20, 21, 22, 23, 24 & 25. As pinturas 25, 24 e 23 foram refeitas e as 14, 15,
18, 17, 18, 19, 20, 21, 22 aumentaram grandemente as suas dreas de
descolamento.  Além das pinturas da metade superior terem sido afetadas,
as escariolas correspondentes & estas pinturas também foram fortemente
atingidas. As regides de descolamento aumentaram aproximadamente 3
vezes em relacdo aos descolamentos existentes antes das chuvas.

Na pintura escariola foram abertas duas janelas didéticas, com o objetivo de
documentar as quatro camadas de pintutra que compdem esta parte das
pinturas. Além das quatro camadas de pinturas diferentes, realizadas em
vérios perfodos, constatou-se que as camadas tém espessuras diferentes em
diferentes pontos da extensdo de cada camada. Assim cada vez que estas
pinturas entram em contato com umidade, sofrem dilatagbes e contracdes
heterogéneas provocando o descolamento.

Na restauracdo da camada de verniz foi aplicado Paraloid B 72 para
regeneracgéo desta, conforme a indicagéo da literatura especializada.(Mora,
Mora, Philipot, 1984, p. 238}.

E. Anélises Quimicas

Nesta etapa de manutencdo das pinturas do Solar dos Camara ndo foram
solicitados novas anélises guimicas, pois em principio tratava-se apenas uma
manutencéo da restauracdo anterior. Todavia, as anélises realizadas
anteriormente, revelaram-se, ainda uma vez, de grande utilidade. Para facilitar
o entendimento do leitor, repetirei as conclusdes.

Na primeira vez que as pinturas da sala de jantar foram restauradas, a quimica
Maria B6 R. de Castro procedeu, a nosso pedido, uma andlise guimica das
camadas de pintura. Desta anélise concluiu-se que:

a) a técnica 4 base de caseina com carbonato de amdnia é muito
vulnerével e se deteriora facilmente;

b) a técnice desenvelvida com carbonato de célcio, mesmo sendo
mais resistente, deteriorou-se devido & sulfatagdo do carbonato pela formagéo
do acido sulfurico;

¢} a formac8o de efiorescéncias salinas causou uma presséo interna
sob a camada pictdrica;

d) & umidade nas paredes atuou como veiculo na formagéo de meios
4cidos, acelerando o processc de deteriorizagéo;

e) a aclo do calor e da deteriorizagdo fotoquimica provocada pela
luz ultravioleta provocou a perda da tenséo superficial e o enfraquecimento
da pelicula de verniz.

[E importante observar que em relagdo ao 4cido mencionado no item b,
tentou-se sua heutralizagdo com hidrato de aménia, mas a espessura da pintura
impediu a devida penetracdo do produto. Nas éreas j& descoladas a




veneiraclo também ndo fol satisfatdria, além de provocar despedacamento
das camadas descoladas. O hidrato de amdnia também reagiu com s camads
pictérics, removendo-a.  Pelas mesmas razbes nfo foi satisfatéria a reacfio

uimica para neutralizar a formacéo sslina. A neutralizac8o do dcido formado
foi obtide através da uillizagdo do Primal, umsa eola com Ph bésice.]

& Conclusie:

Além das recomendacdes jé indicadas no trabalho apresentado no ano
passade, vale acrescentar slgumas conclusdes adicionals.

Durante esta Gliima restuaracéo fol necesséric interromper o trabalho, pols
apesar do telhado ter sido consertade, voltou a chover nas psrades.  Isto
provocou novos estragos nas dreas que j& haviem sido dadas por concluidas,
Além disso, as coles que haviam sido utiiizadas na restauragéio anterior
deixaram de apresentar um resultado satisfatério. Este fato ocorrey em
relacBo as partes com pintura escariola.  No ftem D. 5 esté descrito como a
problema fol resclvido,

A restauracéo dests casa ilustra de maneira exemplar o fato de gue néo
existem restaurag8es definitivas. O Bolar dos Cémara, por ser uma casa
multo antiga, a primeira em alvenaria construlda em Porto Alsgrs, iré requerer
uma manutengdo permanente.  Novas telhas poderfo qusbrar, novas
infiltracdes poderdo ocorrer @ novos descolamentos nas pintura poderdc
surgir,

As recomendacBes para conservacio da éres restaurada foram fornecidas 3
direcdo da institutiggo propristéria do Solar dos Camara, a Assembléia
Legislativa do estado do Rio Grande do Sul.  Néo tivemos condigbes de
averiguar em que medida essas recomendagbes esdido sendo de fato
seguidas, . . -
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Comunicacoes
Conservacido e Materiais

Papel: da Tradigéo a
Contemporéneidade
Marisa Leide T. da Silva Paranhos

CONSIDERAGOES PRELIMINARES

O Papel é um elemento tdo integrado ao cotidiano das nossas
vidas que guase nunca paramos para avaliar a sua importéncia.

O que seria a vida sem a presenga do papel? E impossivel
conceber as condigdes de vida atuais sem a existéncia deste
material.

Refletir sobre o papel implica uma releitura da realidade
histérica, analisando-a de forma abrangente e interrelacionada
aos fatores sécio-econémico-culturais, politicos, religiosos,
antropolégicos, ambientais e outros com os guais este suporte
se relaciona. E situd-la no tempo e no espaco, buscando
entender o presente através do processo historico que a gerou
1, E pensar, antes de tudo, que houve época em que o papel
nao existiu. Dos gestos aos sons, posteriormente aprimorados,
da expresséo pelo risco na areia, @ mais tarde, sobre cascas
de arvores e pedras & escrita, tudo, “...elevou a capacidade
.intelectual do homem a um nivel que jamais poderia ser
alcangado apenas através da fala” ?

Evoluindo do seu estagio primitivo, o homem buscava
comunicar seu conhecimento de forma mais duradoura e
registrar para a posteridade a sua forma de viver e o seu
conhecimento. Desse modo, ¢ homem tem procurado em
seu ambiente os suportes mais variados possiveis para a sua
comunicagéo.

A descoberta do papel foi um marco importante para o
progresso dos povos, assim como foi a invengéo da escrita
para a histéria do homem. A histéria do papel, &, de certa
forma, recente, em relagéio & trajetéria humana na busca de
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uma fonte de registro ideal. Este material estd presente na vida humana hé
cercs de quase 1900 anos, tornande-se um elemento cultura! divisor de erss.
Podemos avaliar g vida do homem antes e dsepois do papel,

Avallamos g importéncis do papel, historicamente, & partir ds sua invengiio,
guands difundiu & escrita e se tormou, entre todos os materiais escriptdrios
utilizados pelo homem, o Gnico que persiste & cresce, até hoje, em consumo
e em numero de fungdes,

Torna-se necessério, nesta fase de transico em que a comunicagdo eletrdnica
ocupa cada vez mais espago, resgatar os valores estéticos, o significado & &
durabilidade desse suporte, & partir da sua produgéoc artesanal. Surge uma
preccupacho crescents com s reciclagem de papéls usados, como forms da
combata so seu disperdicio & de prevenir o desequilibrio scoldgico por conta
do desmatamento excessivo, da poluigdo dos rios, do ar, dentre outros
problemas gue ocorrem na produgdo industrial,

Sendo o Brasil considerado um dos grandes produtores mundiais de celulose
e papel, possui, entretanto, um consumo baixissime deste produte, dado
que serve para stestar seu grau de civilizagdo, Em outros psises, o indice de
consumo do papel dé-se com maior significBncia em fungélo, justaments, do
nivel de renda da sua populago. Neste sentido, os paisas em desenvolvimento
estio expostos'a desgastes de toda ordem, decorrentes das condigbes
histéricas gue se estabeleceram e que se reproduzem nas relagdes entrs
exploradores e explorados,

0 USO SOCIAL DO PAPEL NA EVOLUGAO DOS POVOS

Podernos considerar o Papel como um elemento cultural divisor de épocas.
O periodo anterior & sua invengdo ou a pré-histéria, comprasnde o paleclitice,
o neolitico, a idade dos metais e corresponde g0 desenvolvimento dos
sistemas de comunicagdo que seriam os precursores da escrita. O perfodo
posterior & sua descoberta se rslaciona & histéria de homem, gue 86 comega
sua contagem a partir da invengo da escrita. Percebe-se que a histdria da
escrita estd ligada & hisidria do papel.

Tornando-se por base a periodizacio histérica utilizada pelos povos ocidentais,
conquanto seja muito discutida pelos estudiosos hoje, a partir do surgimento
da escrita inicia-se a histéria que se divide em quatro perfodos: idade antigs,
idade média, idade moderna e idade contemporénea,

Estes marcos referencials servern para analisarmos o processo histérico e fazermos
os recortes dos fatos mais importantes gue marcaram & histéria do papel.

O uso de diversos materiais contribuiu para o desenvolvimsnto dos diversos
sisternas de comunicacdo, antecessores da escrita: nds em corda, assim como
pedacos de madeira denteados funcicnavam como instrumentos de

339 § ANPAP - Aneis 97



memerizaclo, nornuants exigiam a interpratacio da mensagem. Os primeiros

registros de que se tem noticia foram os desenhos rupestres, sinais do homem
do paleolitico superior, na tentativa de representar suas idéias °

Embora & histéria do homem sé comegasse a ser contada a partir da invengéo
da escrita, hé cinco mil anos atrés, os povos escreveram em diversos suportes
antes do papel, pois, de fato, aquela foi inventada, antes deste. Uma variedade
de materiais foram usados antes do papel: a pedra, provavelmente o primeiro
suporte da escrita empregado pelos egipcios hé 6.500 anos para registrar a
sua histéria; as tabuas de argila foram utilizadas na Babil6nia; as tabuletas de
madeira cobertas de gesso ou cera, pelos povos do Mediterraneo; no Oriente
fizeram uso de fatias de bambu emendadas; na Asia, folhas de érvores; 1aminas
de cobre, bronze, lato, chumbo, ouro e prata foram empregadas pelos itélicos,
gregos, romangos, indianos e indonésios; os maias, na América pré-
colombiana, usaram cascas de vidoeiro chamadas Auum, os astecas utilizaram
a casca de figueira denominada amat/. Outros materiais mais frégeis foram
empregados, mas ndo duraram o suficiente para serem conhecidos por nés.

De todos os precursores, no entanto, o papiro foi ¢ material que mais se
identificou com as caracterfsticas atuais do papel, sendo abundante no Egito
.em-determinadas épocas. Esta planta era usada para fabricar os mais variados
artigos: sandélias, cordas, embarcagdes, além de fornecer as ldminas do seu
caule para a fabricagéio do suporte da escrita. Os mais antigos papiros achados
em timulos egipcios datam de 3000 a C. Usado durante milhares de anos em
todos os pafses do Mediterréneo, & popularizagéo do papiro entre os gregos,
romanos e poves vizinhos contribuiu para a sua escassez, situagdo que gerou
a proibicéo de sua exportagdo e determinou & procura de novos materiais.

Surgiu, assim, o pergaminho, inventado pelo rei de Pérgamo como uma
alternativa, e concorrendo em pouco tempo com o papiro. Durante certo
periodo, ambos foram amplamente utilizados na Europa pars a confecgéo de
livros, mesmo depois da invencéo do papel. E um material extremamente
durével, e, por issc mesmo, é ainda hoje usado para documentos importantes.
A Unica desvantagem do pergaminho era o seu custo de produgéo, pois era
obtido da parte interna da pele do carneiro e do bezerro. O pergaminho e o
papiro, representaram & época, grande avango para a comunicacgéo dos povos.

QOutros materiais foram empregados antes da invencéo do papel. Um deles
foi o papel da casca de érvore, utilizado na China desde a idade da pedra e,
mais tarde, por diversos povos para muitas finalidades, antes de servir como
suporte para a escrita. Os chineses

povos para muitas finalidades, antes de servir como suporte para a escrita,
Os chineses

comegaram a produzir papel de seda por volta do século VI a.C,, obtido através
de vérias camadas deste material, coladas e prensadas formando uma s6 peca 4
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A seda foi, para muitos, uma das primeiras matérias-primas utilizadas pslos
chineses como material suporte para & escrita, substituindo, apds a invengéo
do pincel, em 250 a.C., pelo sdbioc Men Tien, as superficies duras até entéo
empragadas, a exemplo do osso, da l8mina de madeirs e do bambu,
Apresentava vantagens sobre estes materials, apesar do seu alto custo de
produgo, j4 que ss destinave, principaimente, ao vestudric. A escrita com
pince! de pelos sobre sssa superficie lise e macia possibilitou a divulgagéo
da caligrafis aue, por conta da sus popularizagio, exigla grandss quantidades
deste material.

Em face dessa contingéncia, & invengo do papel fol apresentada ac imperador
¢chinds, no ano de 108 d.C., pelo oficlal da Corte T'sal Lun. "Descobertas
recentes provam, porém, gue os mais antigos papéis foram produzidos na
regiao de Zhongyan, em 73 a.C., de fibras de rami e bananeira 5. O papel de
T'sai Lun diferia do anterior por conta da matéria-prima utilizads. Ele substituiu
o refugo de sada, isto &, fibras animais, por fibras vegstais: casca de amoreirs,
bambu, cdnhamo & seus derivados como rede de pesca. Esie & o papsl
artesanal que se uss até hoje, com algumas modificagdes.

Mantido como segredo de estado pelos chinsses, o processe de fabricagéo
do papel 86 se tornou conhecido por outros povos 600 anos mais tarde, na
idade Média, quando monges budistas o introduziram na recém-conguistada
regido da Coréia. Os coreanos, primeiros beneficidrios do invento, adquiriram
a téenica de fabricacio do pspel quando o pefs foi invadido pelos chineses,
em 611, & passaram a empregé-lo com fins até entdo desconhscidas, come,
na construgo de casas, no piso e no revestimento de portss e ianelas &

No Japéo, a técnica de fabricagéo do papel coincide com a entrada do budismo
no pals. Esta religifio Incentivou as artes, a histéria, 8 escrite, o que determinou
grande consumo deste suporte, cuja produgdo passou a empregar fibras
natursis de kozo, gampi e mitsumata, plentas da familia das amoreiras que
constituern as principais fontes de matéria prima dos orientals. “0 xintoisme,
religiio original dos jeponeses, inspirou respeito e reveréncis ao Washi, papel
japonds feito a mioc”. Depois de um séeulo e meio da introdugdo do budismo
no pals, este se incorporou ao xintoismo & “elevou o paps! a paga fundamental
da pratica religiosa”. O papel & elemento significativo na cultura japonssa,
sendo os artesios que mais se dedicem 3 sua fabricac8o, “elevadoes & condigéo
de Tesourc Macional Vive” 7. .

Com a expanséo do comércio entre a China e o Ocidente, no século Vill, o
papel foi levado a outros povos. Na batalha entre chineses e érabes, em
Samarcands, no ano de 751, o segredo da fabricacio do papel foi revelade
sos drabes por priosioneiros de guerra chineses em troca da liberdsde. Dal o
papel chegou a Bagdd, Damasco, Cairo e Fez, sendo monopolizado por mais
de 500 anos pelos érabes. Embora estes tivessem se esforgado para methorar
e difundir o processo de fabricagéc em todos os recantos do seu império, sé
rmuito vagarosamente os moinhos de papel foram galgando os caminhos do
Qcidente. ;

]
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A conquista érabe da Esnanha introduziu o papel na Europa, no século XL, 8
principic sem éxito: a matéria-prima importada tinha custc elevado, e, além
do mais, havia desconfianga e resisténcia dos cristdos em relagdo as novidades
trazidas pelos invasores érabes. O pergaminho era o suporte mais usado ha
époce, e assim a manufatura do papel s6 conseguiu atingir a Europa dez
séculos mais tarde, Foi justamente na Espanha, em Toledo e Valenga, que se
estabeleceram os primeiros moinhos de papel, sendo os espanhéis que
abasteciam outros paises europeus. Somente em 1189, a Franga deu inicio &
sua produgéo e os italianos fundaram as primeiras manufaturas em 1276, em
Fabriano e Bolonha ® Depois o papel chegou & Alemanha, & Holanda e &
Inglaterra. Os Estados Unidos o conheceram apenas em 1690 °.

Ao contrério do que acontecia na China, ne Europa Medieval escrevia-se sobre
2 pele de animais, o pergaminho. Por isso foi necessério adaptar o invento
chinés, fazendo com que o resultado obtido fosse uma superficie dura,
resistente & escrita com penas, Substituiu-se a matéria prima oriental: ao
invés das fibras longas das plantas, os europeus adotaram as fibras mais
curtas do linho e do algodéo, recuperadas de roupas velhas. O molde europeu,
ao contréric do chinés, era rigido, feito com materiais disponiveis na regiéo,
geralmente madeira e metal. A folha, depois de pronta, era imersa numa cola
animal para impermeabilizacéo. :

Apesar das resisténcias iniciais, o desenvolvimento editorial, a necessidade
de divulgagéo de conhecimentos e a insuficiéncia na produgéo de
pergaminhos contribuiram para que o papel conseguisse penetra¢go no
mundo inteligente. Essa progressdo foi estimulada, também, pelo
aprimoramento de sua qualidade e pela descoberta da imprensa por
Gutemberg, em 1450 ",

Na Europa como na Asia o emprego do papel, a principio, serviu & elaboracéo
de textos religiosos. Dessa forma, o controle da escrita e do papel era exclusivo
das classes religiosas, que os manipularam como instrumentos de
conhecimento e de poder. Isso explica a razéo dos livros serem feitos por
monges copistas, condigdo que somente veio a mudar com a invengéo da
imprensa, e, consequentemente, com a popularizagéo da escrita, o aumento
do consumo do papel e o declinio do poder da lgreja.

A expansdo do consumo do papel, na Renascenca, com a popularizagéo da
imprensa, ocasionou escassez de matéria-prima. Até entdo s¢ os trapos de
linho e de algoddo eram usados na fabricacdo de papel. Em plena idade
moderna, século XV, a difuséo de fabricas em toda a Europa e a consequente
demanda determinou a pesquisa de novas fontes de materias-primas, como
o asbesto e a palha de trigo, sem bons resuitados. O cientista René de Reaumur
concluiu, finalmente, em 1719, ser a madeira a matéria-prima adequada "',
Em 1798, o francés Louis Nicolas Robert inventou a primeira méquina de
papel continuo, gue permitiu o aumento da velocidade de fabricagao do papel,
j& que, até entéo, a producéo era limitada pela relativa raridade de sua matéria-
prima, o trapo, e por sua fabricagio manual, longa e delicada. Tornou-se
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possivel, assim, o aumento da produgdo de livros, com & conseqients
expansdo da cultura & da imprensa, Us irmédos Fourdrinier, em 1803,
apefeigoaram este méquine,

A revolugo industrial velo intensificar o uso do papel no campo da concepgéio
& do desenvolvimento de projetos para s produclo e criou-s8 com o desenhe
industrial, uma nova érea profissional, gue passou & utilizar os elementos
graficos. A Bauhaus amplicu mals o uso destes slementos graficos pelos
profissionals, inclusive, criando designs de papéis dae parede, buscando assim,
uma sintese entre arte e inddstria ¥

Com o passar do tempo outros palses foram implantando suas manufsiuras
& o papel chegou também ac Brasil, No perfodo colonial, o papsel utilizade no
Brasil vinha de Portugsl, com as imposicdes reais j§ impressas. Em 1808,
com & abertura dos portos, comegaram a surgir as primeirss oficings srtesanals
de papel. Durante a Regéncia houve tantativas para produziv papsi no Brasil.
Em documento de 22/11/1808, o Freil José Mariano da Conceigéo Velloso
escravia ao Conde de Linhares, Ministro do Rel, sugerindo a implantacio de
uma fébrica e anexands uma amostra de pape! usando embira, acompanhacda
dos seguintes dizeres: "0 primairo papel que se fez no Ric de Jansire, em 18
de novembro de 18097, ,

A primeira fabrica de papel do Brasil foi construida entre 1809 & 1810, em
Andaral Pequeno, Rio de Janeiro, por Henrigue Nunes Cardoso e Joaguim
José da Silva, industriais portugueses. Pretendiam eles trabalhar com fibras
vegetais "% Em 1935 & primeira miaquina de papsl projetada e produzida no
Brasil fol construlda pela Cavallari, em Sé&o Paule.

Os progressos nos processos de fabricagdo do papel foram-se sucedendo,
registrando-se em 1822 o inicio da fabricacéo da pasta de madeire, culminando
em 1840 gquando o alemio Alfredo Keller encontrou o mode de transformar
as toras de madeira em pasts mecénica. Em 1887, Tilghman realizou s
separagéo das fibras de madsira em solugBo de écido suifurcso.

Com os esforgos conjugados de outros numercsos pesquisadores, abriu-se
assim, 3 inddstria papelsira os imensos recursos florestals que fhe permitiram
o imenso desenvolvimento dos nossos dias.

Para a compreenséo dos valores culturals do papsl faz-se necessério conhecer
os usos dos suportes antecessores. As desvantagens decorrentes do preparo,
do transporte e da armazenagsem em funcéo de peso e volume desses
materiais, revelaram ao homem a necessidade de buscar um material mais
leve, de baixo custo, que atendesse os requisitos de praticidade, abundéncia
e flexibilidade, substituindo, assim, todos os meios anteriores da comunicagéo
escrita. ROTH explica que, “através da relagdo entre emprego de materiais-
suporte e desenvolvimento das civilizagdes, podemos avaliar 2 importéncia
histérica do papsl” 4,
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Da mesma forma, a shélise dos diversos modos de producdo do papel no
Oriente e no Ocidente explica suas diferentes aparéncias, gue, por sua vez,
séo fundamentais para compreender o significado histérico e o valor espiritual
atribuide a0 mesmo pelos povos que o produziram. O exame dos fatos
historicos nos conduz a uma diferenciacdo entre os poves que mantinham
com o papel uma relagdo utilitéria e agueles que apresentavam com este
suporte um vinculo espiritual.

Tanto os egipcios, que monopolizaram a produgéo do papiro, quanto os persas,
que desenvolveram o pergaminho, utilizaram estes suportes com objetivos
préticos, destituidos de qualquer significado espiritual, visando apenas veicular
informagdes. Os havaianos, ao contrério, atribuiram & tapa poderes os mais
diversos, considerando-a oferenda de grande significado. O amat/ dos astecas,
além de ser usado como suporte para registrc do conhecimento, era usado
para aplacar a ira dos deuses. Tornava-se, entdo, instrumento de poder,
perpetuando a forga das classes dominantes através dos sacerdotes
manipuladores das gracas divinas. Os astecas desenvolveram o amat/ em
todo seu potencial utilitdrio, estético e espiritual **

O papel para os chineses era objeto de profunda reveréncia, por suas caracterfsticas
estéticas, sua utilidade na comunicacéo & sua riqueza de informagdes. Apresentava
também caréter simbélico, sendo utilizade em ceriménias religiosas finebres. Como
na China, o Washi, papel japonés feito & méo, ganhou seu lugar em rituais religiosos,
cerimdnias e decoracdo dos templos .

O papel, no decorrer de sua evolugdo, sacrificou sua qualidade estética e seu
valor espiritual, embora continue detendo poder através do conteddo que
expressa. Ampliou-se o uso simbélico dessa palavra, tornando-a uma fonte
de express&o. Ouvimos a todo instante expressdes como: qual o seu papel?
... 0 papel do designer ... vou fazer o papel de ... Entretanto, quase nunca
refletimos sobre o papel que o papel representa para & evolugéo da
humanidade.

CONCLUSAO

Através dessa retrospectiva histérica compreende-se como toda a histéria da
comunicagdo demonstra a luta do homem para vencer os obstéculos do meio.
De acordo com seus modos de vida, 0 homem tem procurado no ambiente
em que vive os suportes ideais para a sua comunicagéo, em fungdo dos
recursos disponiveis e para atender os fins adequados. A descoberta do papel
contribuiu significativamente para o desenvolvimento dos povos, assim como
a invencdo da escrita para a histéria do homem. A histéria do papel, data de
pouco tempo, relativamente, quase 1900 anos, se compararmos com a
existéncie humana na terra em busca de diversos materiais para registrar sua
comunicagdo. Este suporte, a partir do momento que se tornou presente na
vida humana, passou a ser um elemento cultural divisor dos tempos: a vida
do homem antes e depois do papel.




£ necesséric entendermos gue o processo histérico & continuo e as
transformacfes gue ocorrem, resultantes das acdes dos homens, alteram
toda forme de viver da sociedade V. Nesse sentido, s presenca do papel na
vida de um povo Influi significativamente no seu desenvolvimento, dada sua
importéncia como elemento propulsor do progresso, e seu consumo um
pardmetro para mensurarmos o grau de desenvolvimento e o estagio cuitural
de uma socisdade,

O momento atual exige gue tomemos consciéncla dos recursos disponivels
am nosso meio ambiente & dos modos racionais de sua utilizagéo e
oreservacdo. Surge uma preocupagio crescente com 0 papel cuja & matéria
orima para sua fabricaco é a celulose proveniente da madeira, existindo
assim, a necessidade de se adotar medidas sfetivas de prevencdo ao
desequilibric ecolégico por conta do desmatamento irresponsdvel e agressivo,
da poluicdo dos rios, dentre outros problemas, e de combate ac desperdicio
desse material t8o Imporiants e integrade ao nosso cotidiano. Desss forma,
é necessério produzir estudos , pesquisas e debates sobre essa problemética
em busca de alternativas de solucéo, a partir de uma agdo conjunts antre &
Universidade, as Associsgbes e os setores produtives, coms psrie de um
processo de conscientizacéo capaz de interferir na dindmica sdcic-scondmics-
cultural & ambiental.

Esta pesaquisa pretende pols, oportunizar o processo de reflexdo, discusséo ¢
integracfo das idéias am torno do tema em foco.
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