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RESUMO

PIRES, Julie de Araujo. INSCRICOES CONTEMPORANEAS: a palavra-imagem no projeto
da visualidade pos-moderna. Rio de Janeiro, 2010. Tese (Doutorado em Artes Visuais)
Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro.

A tese tem como objetivo o estudo das potencialidades da palavra escrita, no campo da obra
de arte, e das dinamicas criadoras que lhe ddo forma, observadas no didlogo com alguns
trabalhos das artes visuais da contemporaneidade. Trata-se de pesquisa, sob dtica trans-
histdrica, realizada a partir da teoria de Hubert Damisch, na qual o trabalho artistico deve ser
encarada como reflexdo, ato e pensamento do artista que se deixa revelar ao espectador no
seu dialogo com a obra. Tal posicionamento da tese é confirmado pela apropriagdo tedrica de
Thierry de Duve, para quem a obra é o “terreno da reflexao”, levando a ado¢ao de uma postu-
ra critica, onde toda afirmacdo de carater estético, critico e histdrico deve ser pensada numa
conversa com ela. O trabalho se deteve no periodo pé6s-histérico, segundo a idéia de supera-
¢do das narrativas histéricas, de Arthur Danto, investigando as possibilidades formais opera-
das pela palavra, no plano da obra, e seu papel como elemento de ruptura e transformagao
dos limites delineados pela arte moderna. Neste sentido, a palavra escrita desdobrou-se em
escritura, compreendendo o termo pela via de Jacques Derrida, observada na presente tese a
partir das inscri¢des realizadas em alguns trabalhos de Mira Schendel (1919 — 1988), Robert
Smithson (1938 — 1973) e Rosagela Renn6 (1962), manifestada em pintura, desenho, gravura,

instalacdo e fotografia. ARTE CONTEMPORANEA; PALAVRA; ESCRITA e ESCRITURA.



ABSTRACT

PIRES, Julie de Araujo. CONTEMPORARY INSCRIPTIONS: word as image on the project
of postmodern visuality. Rio de Janeiro, 2010. Phd. Dissertation — Escola de Belas Artes,

Universidade Federal do Rio de Janeiro,

This thesis’ purpose is the study of the potenciality of the written word and of the criative
dynamic which give them form, studied in the dialog with works from contemporary visual
arts. This research, taken under a trans-historical view, based on Hubert Damisch’ theory, by
which every work of art must be seen as an act and thought of the artist which reveals itselfto
the viewer in his dialog with them. This thesis’ outlook is confirmed by Thierry de Duve’s the-
oretical appropriation for whom a work is a reflection, leading to a critical approach, in which
all aesthetic, critical and historical statement must be thought of as an conversation with
the art work. From a contemporary art’s perspective, this study concentrated in the post-
historical period, according to Arthur Danto’s Idea of the end of the master narratives of art,
and intendedto question the formal possibilities of the word, related to the art work, and its
role as an element of rupture and transformation of the modern art’s limits. In this sense the
written word turned into écriture, understanding this expression through Jacques Derrida’s
concepts, viewed in this thesis through the inscriptions in some works of Mira Schendel (1919
~1988), Robert Smithson (1938 - 1973) and Rosagela Rennd (1962), in paintings, drawings,
engravings, art installations and photographies. CONTEMPORARY ART; WORD; WRITTEN and
ECRITURE.
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Um deus, refleti, s6 deve dizer
uma palavra e nessa palavra

a plenitude. Nenhuma palavra
articulada por ele pode ser
inferior ao universo ou menos
que a soma do tempo.

[A escrita do deus, Jorge Luis Borges])

Palavra, matéria da poesia. Para Heidegger, esséncia da
arte. No contexto da presente pesquisa, é elemento fun-
damental as dinamicas criadoras da contemporaneidade.
Assim, as questdes relacionadas a escrita e sua capacida-
de de impulsionar a realiza¢ao da obra sdo investigadas,
gerando diversas reflexdes tanto do ponto de vista de
sua materialidade, quanto do seu carater de ideagao

imagética.

Nossa indaga¢ao parte da observacao de inimeras
manifesta¢des da palavra escrita em pinturas, colagens e

desenhos produzidos desde o inicio de século XX.*

A no¢ao de que estas obras apresentavam uma escrita

em construgao, onde nada parecia definitivo, encontra lugar

1 Meyer Schapiro nos apresenta um panorama sobre a presenga da palavra
escrita nas artes visuais desde a Idade Média, dos manuscritos medievais as re-
presentagoes em retabulos e pinturas, nos quais o conteiido espiritual das pa-
lavras e dos textos ganha forma na representacao de livros em rolo ou cédices,
que contém palavras e textos sagrados, ou entoam cénticos e oragdes a serem
pronunciadas. Esta relagao, estabelecida na interagao entre uma escrita e o cam-
po de atuagao da imagem, surge ainda, segundo este autor, em obras do século
XVIil e XIX (Ver SCHAPIRO, M. Words, script and pictures: semiotics ofVisual Lan-
guage). Entretanto, no ambito desta tese, nos interessam as obras, a partir do sé-
culo XX, nas quais esta palavra escrita ndo remete diretamente a presenga de um
objeto de leitura na cena (uma carta, um livro, um documento, um jornal), mas
onde letra e palavra possuem autonomia como imagem que quando presentes
podem atuar, também, como cddigos visuais na criagao e apresentagao da obra.
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nos escritos de Roland Barthes, sobre o texto e a literatu-
ra, ressaltando o papel daquele que escreve (o autor), como
responsavel pela obra, mas que ndao possui dominio sobre o
texto, pois “o texto é plural.[...] O texto ndo é coexisténciade
sentidos, mas passagem, travessia.”2 Algo que tive a oportu-
nidade de suscitar nas questdes promovidas por essas obras

e nas reflexdes tecidas em minha dissertagao de mestrado.s

Por outro lado, a intensa presencga da escrita, na pro-
dugao contemporanea, no campo das artes visuais, foi per-
cebida a partir do contato com diferentes obras de artistas,
como Mira Schendel, Rosangela Rennd, Edward Ruscha,
Mel Bochner, entre outros. Estes trabalhos nos serviram
comg provocagao para pensar a escrita e o tipo como forma
de representagao original, e, portanto, atuantes no proces-
so de construcao da obra. Refletir acerca desta escrita foi
o leitmotiv que levou a busca pela compreensao da perfor-
mance* da palavra e da letra no territério da produgao ima-

gética no campo da arte contemporanea.

A partir das questdes suscitadas pela palavra e sua
forma de inscri¢do, o desenvolvimento desta pesquisa per-
mitiu ainda o contato com obras de inimeros artistas, que
em certo momento de sua producgdo, atravessaram os limi-
tes ténues que dividem o olhar e o fazer artistico moderno
e contemporaneo, vislumbrando na escrita e no tipo ind-

meras possibilidades. Suas obras estao impregnadas de

2 BARTHES, R. O rumorda lingua, pp.74-75.

3 Naquele momento, investiguei o carater imagético do tipo e o exercicio da
escrita como um processo de construgado e criagao no ambiente eletrénico. Ao
revelar-se contetido e imagem, o texto eletrdnico é abordado como elemento de
expansao dos limites entre literatura, artesvisuais e design.

4 Otermo performance, quando relacionado a palavra e a escrita, sera adota-
do neste trabalho com o objetivo de enfatizar a palavra como elemento atuante
nas dinamicas criadoras do processo e da obra, envolvidas nas artes visuais.
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significados, onde o gesto, a forma e o projeto nos reve-
lam uma certa escrita, que origina e encerra a propria obra.
Em meio a propagacao dos diversos usos da palavra no terri-
torio das artes visuais, nos séc XX e, atualmente, no séc XXI,
nos interessam, portanto, aqueles que participam ativamen-
te na criacdo artistica, revelando sua qualidade imagética -

aquela que encerraimagem ou revela imaginagdes.’

Entre esses artistas, vamos nos referenciar mais cons-
tantemente em Mira Schendel, Rosangela Renné e Robert
Smithson, por permitirem, através de alguns trabalhos e escri-
tos de artista, uma reflexao ampla acerca das fungoes de cria-
¢ao e realizagao da escritura como inscri¢ao e gesto nas artes
visuais, tanto do ponto de vista da sua materialidade quanto

como pensamento e idéia.

Nos ensina Bachelard:

(...) o mundo imaginado esta justamente colocado antes
do mundo representado, o universo esta colocado antes do
objeto. O conhecimento poético precede, como convém, o
conhecimento racional dos objetos. O mundo é belo antes
de ser verdadeiro. O mundo é admirado antes de ser verifi-
cado. Toda primitividade é onirismo puro.®

Para nés, a escritura participa desta imaginacgao pri-

meira, sonha o trago antes de deixar suas marcas.

Assim, se para a palavra escrita é impossivel livrar-
se da representacao e do visivel, encontramos no gesto
daquele que escreve o fendmeno que antecede sua apa-
ricao, o movimento fugaz e original anterior mesmo a sua
materializacdao grafica ou a ideagao conceitual do artista.

Toda potencialidade desse gesto, que é também escritura,

5 BACHELARD, G. Ffragmentos de uma Péetica do Fogo, p. 27.
6 1bid. p.169.
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no sentido que Jacques Derrida nos apresenta, expande-se
para além dos limites da fala, alcangando no plano visivel

da obra seu carater de imagem e abstracao.

Nossa busca parte dessa argumentacgdo, para refle-
tir sobre a performance da palavra escrita, como registro
e ideacdo, considerando alguns conceitos, como a nogao
de escritura de Derrida e de Barthes. Onde, para o primei-
ro, a escrita revela-se mais original que as formas por ela
produzidas, longe de ser compreendida como uma sim-
ples ‘pintura da voz’’ - esta, considerada até certo mo-
mento um significante primeiro. Tal pensamento atraves-
sa oposicoes e hierarquias estabelecidas na dicotomia
escrita|fala, uma vez que ndo se pode mais conceber entre
elas uma forma primeira de significa¢ao, nem pensar uma

como representacao da outra.

Considerando a letra e a palavra, que se faz obra, pro-
curamos abordar as potencialidades da escrita e as dinami-
cas criadoras que lhe dao forma: gesto e inscricao. Assim
como Bachelard, rememorando Braque, afirma que este
menciona seus primeiros desenhos como antecipatérios do
ato de gravar, e diz: “para mim, o processo de realizacao
tem sempre precedéncia sobre os resultados esperados”.
Na gravura, onde a “consciéncia da mao no trabalho” faz
renascer o oficio do gravador, ndo ha contemplagao sem o
despertar do ato, e neste movimento intimo e primordial:

(...) ndo é somente o olho que segue os tragos da imagem,
pois a imagem visual é associada uma imagem manual e
é essa imagem manual que verdadeiramente desperta em
nos o ser ativo. Toda mdo é consciéncia de acdo.®

7 VOLTAIRE apud DERRIDA, ). A escritura e a diferenga, p.26.
8 BACHELARD, G. O Direito de Sonhar, p.53.
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Poderiamos considerar, entdo, que o ato de escrevere,
também, a escritura estariam associados a uma vontade de
gravar a matéria e de certo modo ir além da matéria. Deixar
registro, tal qual o oficio do gravador. Esta escrita é, por-
tanto, semelhante a gravura, vestigio de acao e movimento

inaugural, como nos ensina Bachelard:

Ao perder a cor — a maior das sedugdes sensiveis —, o gra-
vador conserva uma possibilidade: poder encontrar o mo-
vimento. A forma ndo bastaria. (...) na enérgica gravura, o
trago ndao é nunca um simples perfil, nunca um preguigoso
contorno, nunca uma forma imobilizada. O menor trago de
uma gravura € ja uma trajetéria, ja um movimento, e se a
gravura é boa, o trago é um primeiro movimento, um movi-
mento sem hesita¢do ou retoque. A gravura é feita de movi-
mentos primitivos, de movimentos confiantes, completos,
seguros.?
Para Barthes, é por meio de sua escrita que “TW [Cy
Twombly] diz a sua maneira que a esséncia da escritura nao
é nem uma forma nem um uso, mas apenas um gesto, 0

gesto que a produz.”*

Segundo Derrida, é pelo trago e pela letra, inscrita,
tragada pela vontade do artista, nesse jogo da escrita-
imagem, que o sujeito emerge do suporte. Para este au-
tor, no trabalho de Artaud: “(...) o subjétil — por exemplo,
o papel ou a tela - torna-se entdo uma membrana; e a
trajetoria do que se lan¢a sobre essa membrana deve di-
namizar essa pele ao perfura-la, ao atravessa-la”, confun-
dem-se, entdo sujeito e objeto, porque o “subjétil pode

tornar-se tudo isso.”®

9 BACHELARD, G. O Direito de Sonhatr, pp.55-56.
10 BARTHES, R. O 6bvio e o obtuso, p.144.
11 DERRIDA, J.; BERGSTEIN, L. Enlouquecer o subjétil, pp.29-45.
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A escritura se traduz, entdao, em independéncia: “A ex-
terioridade do significante é a exterioridade da escritura em

geral e (...) ndo ha signo lingiiistico antes da escritura.”

Ao longo do desenvolvimento da pesquisa, no dia-
logo inaugurado por essas consideragdes, coube ainda
acrescentar a idéia de escritura como movimento, onde
Barthes aproxima escritura e gesto, no deslocamento da
mao, e, portanto, também considerada autdénoma quanto

a sua produgao.

Neste contexto, onde se insere a nogao de escritura,
adotamos o vocabulo escrita para designar todo registro,
grafia errante, inscricdo em sua dimensao material. Poden-
do se modular em escrita-matéria, para enfatizar seu con-
tetdo grafico e material, ou escrita-imagem, que nem sem-
pre resulta numa transcricao direta de uma lingua ou vo-
cabulo, podendo definir certa ilegibilidade, em desenhos,

grafismos ou caracteres.

Assim como para nos a escrita definira, em alguns mo-
mentos, palavras expressas graficamente, muitas vezes nes-
ta tese, ao nos referirmos a dimensao ontoldgica da palavra,
faremos uso mesmo do vocabulo palavra, enfatizando seu
meio de (a)presentacao. Deste modo, ocorre, também que
em alguns momentos, atribuiremos a cada remissao de pa-
lavra ,caracteristicas diferenciadas por termos compostos:
palavra-pldstica, para dar énfase a sua forma e plasticidade
no concreto da obra artistica, palavra-gesto, segundo sua
caracteristica inaugural, dialogando com a no¢ao de escritu-

ra, de Barthes, e palavra-idéia, que pode ser ausente em sua

12 DERRIDA, }. Gramatologia, p.17.
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dimensao material, como na obra de Duchamp, constituindo

uma escritura, verbo atuante no germinal da obra.

Quanto ao termo texto, designara todos os escritos
de autores, filésofos e artistas, elaborados com objetivo de
serem lidos e compreendidos por sua audiéncia, seja parte

de uma obra, um texto filosofico ou cientifico.

Portanto, para uma visao mais completa da questao foi
necessario realizar associacdes entre diversas dimensdes
textuais, desde aquelas oriundas de reflexdes filosoficas
com Barthes, Derrida, Danto, até as idea¢des de artistas em
sua retorica conceitual e visual. Para isso, nossa investiga-
¢ao partiu das colagens de Picasso e Braque, seguidos por
diversos artistas (poetas e pintores) futuristas e dadaistas,
assim como de pensamentos de Marcel Duchamp, respon-
saveis pelo germe de ruptura na pratica artistica, mais tarde
retomados pela Pop Art, e pela Arte Conceitual, e presentes
em quase toda produ¢ao contemporanea, nas quais a pala-
vra assume seu papel conceptual, no deslocamento da valo-

racao da obra do objeto artistico ao campo das idéias.

Ressalto, ainda, a importancia para o presente traba-
lho das abordagens tedricas no territorio das artes visuais,
como a no¢ao do pds-historico em Arthur Danto e o campo
ampliado em Rosalind Krauss, para citar algumas, na ela-
boracao de novas indagagoes no dialogo com a produgao
contemporanea, incluindo a prépria concepg¢ao de obra, es-

paco, produgao e fazer artistico.

Sob uma o6tica trans-histérica, interessam aqui as

questoes levantadas por Hubert Damisch, que nos apre-
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sentam uma a visdao da obra como materializagdo de um
projeto filosofico. Essas produgdes, longe de serem consi-
deradas “meras ilustragdes ou manifesta¢des passivas de
uma cultura ou periodo histérico” =, devem ser encaradas
como reflexdo, ato e pensamento do artista, que se dei-
xa revelar ao espectador no seu dialogo com elas. Assim,
pensar junto com a obra foi fundamental as consideragoes

que se seguem nesta tese.

Tal pensamento inclui, ainda, a apropriagao teori-
ca de Thierry de Duve, nas considera¢des sobre a obra
como “terreno da reflexao”, nos levando a adog¢ao de uma
postura critica, na qual toda afirmacdao de carater esté-
tico, critico e histérico deve ser pensada numa conversa
com a obra. Deixar que a obra nos diga algo que ainda
ndo sabemos, buscar referéncias a partir das indaga-
¢Oes propostas por ela, prosseguir ou mudar seu dire-
cionamento na medida em que suas respostas sao apre-
sentadas, constituiu, portanto, um proveitoso método
de questionamento e busca das referéncias necessarias.
Quanto a critica, é importante ressaltar a dificuldade de
se traduzir arte em teoria e, ainda, compreender que: “(...)
0 pior engano, para um critico, é acreditar que se pode
colocar o ponto de vista de um artista a disposi¢ao en-
trevistando-0”, pois, apesar de ser promissor 0 acesso a
suas proprias intencdes e teorias (que incitam o fa-
zer artistico), estas nao bastam para a compreen-
sdao da obra. Para Duve é preciso relacionar o que o
13 ALPHEN, E. Lances de Hubert Damisch: pensando a arte na histéria, p.95.

14 DUVE, T. Reflexdes criticas: na cama com Madonna, pp.35-45.
15 Ibid., pp.44-45.
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artista diz, ao que seu trabalho nos revela, instau-
rando um didlogo com a obra, que de fato é uma
conversa que se tem consigo, num confronto entre teorias

e questionamentos.

Ao buscarmos esse dialogo com a obra, portanto, nao
ha preocupacao em estabelecer uma linearidade temporal,
ou adotar apenas fontes primarias de informacao, mas sim
reunir os parceiros ideais para o coléquio, sejam obras ou
teorias, segundo cada pergunta suscitada. O recorte da
presente pesquisa, por tanto, se fez menos pelas obras ou
artistas e mais pelo prazer da conversa. No centro dela, a
importancia da palavra, em sua materialidade escrita, na
constru¢do e compreensao da obra de arte, do fazer e do

pensar artistico.

Para tal, observaremos essa escrita como origem e
ruptura, na complexidade das teorias histdricas que circu-
lam entre os limites da arte moderna e contemporanea, ou
seja, aquelas possibilitadas pelo periodo pds-histdrico nas

artes, de Danto.

No primeiro capitulo, a partir da triade formada pelo
pensamento do pds-histdrico nas artes, a idéia de campo am-
pliado e a nocao de desmaterializagdo da obra de arte, refle-
tiremos sobre a produ¢ao contemporanea e as caracteristicas
que permeiam toda a sua producao visual, a fim de localizar
pontos de convergéncia entre as obras em questdo, nesta

tese, e melhor compreendé-las no dialogo engendrado.

A fim de ilustrar esta profusao da escrita no territ6rio
da obra de arte visual, serdo tragadas, no segundo capitulo,

consideragdes tempo-espaciais, do uso da letra e da palavra
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no ambito da criacdo artistica moderna, partindo da aparicao
e profusao de textos em sua plasticidade, nos suportes ma-
teriais artisticos do inicio do século XX, sua participa¢ao na
valoragdo da obra, pelo deslocamento da fung¢ao primeira do
objeto de arte, e a substituicao da apreciagao de caraterreti-
niano por uma idéia original do artista. Neste caso, a palavra
assume a vez de contetido verbal como texto significativo da
intencao do artista, sem, contudo, explorar sua forma, confi-

guragdo, ou materialidade.

Os conceitos-chave e as idéias ja apresentadas até
aqui dialogam, no terceiro capitulo, com o ato criador origi-
nario, responsavel pela producdao do pensamento e do fazer
no campo da arte. Aqui entenderemos o poder da escritura
e do gesto de maneira ampla, sendo este responsavel pela
centelha que expande o movimento da mao ou da mente

idealizadora.

Além disso, a abordagem adotada surgiu em fun¢ao da
auséncia de textos reflexivos que relacionassem diferentes
manifesta¢des da palavra escrita, sem, contudo, caracteri-

zar-se somente por seu aspecto plastico ou de ideacao.

No quarto, e Gltimo capitulo, havera o exame mais mi-
nucioso dessas questoes, ecoadas, entdo, por algumas obras

de Rosangela Rennd, Robert Smithson e Mira Schendel.

A escolha desses trabalhos deve-se aos diferentes
questionamentos que estas obras podem suscitar, do ponto
de vista da atuagdo da escritura, da inscri¢do e da palavra,
e ndo por semelhancas em sua abordagem. E importante
lembrar que, num estudo realizado em acordo com o pen-

samento de Arthur Danto, no qual o momento pés-historico
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define uma ruptura das narrativas criticas no campo das ar-
tes, seria contraditorio realizar comparagées ou analogias

considerando apenas a aparéncia das obras.

No ambito dessa abordagem, a escolha privilegiou
tanto a expansao do campo artistico, que obras como Hi-
pocampo (1995) e Cicatriz (1996), de Rosangela Rennd,
podem provocar, a partir da apropriagao de repertério
andonimo na exploragao do espago de exposicao e dos li-
mites de categorizacdao (mesmo para além da definicao de
fotografia), quanto a preocupacdo dos artistas em revelar,
cada qual a seu modo, o papel da palavra, da escrita e da
inscricdo no processo criador: como elemento simultaneo,
matéria primordial e veiculo de sua ideacdo imagética.
Assim, por um lado serdo tecidas as aproximacgdes pos-
siveis provocadas pelo rebatimento entre essas diversas
obras e, por outro, serao ressaltadas as diferengas concei-

tuais nelas apresentadas.

Portanto, neste capitulo final, de investida critica, o
leitor podera, ainda, encontrar pontos de contato sutis en-
tre as obras de Mira, Renn6 e Smithson com trabalhos de
outros artistas. Nao existindo, contudo, nenhuma aproxi-
macao que vise oferecer conexao de carater estético, assim
como alguma intencao em afirmar lagos de influéncia ou

dependéncia entre esses artistas e suas obras.

Faz-se necessario, ainda, afirmar que diversos tra-
balhos de diferentes artistas tiveram importante papel na
investigacao de fendmenos da linguagem - como Lawren-
ce Weiner, Joseph Kosuth, entre outros, mencionados no

capitulos.
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O mesmo ocorre com o entendimento da escrita como
gesto, movimento e significagdao. Exemplos de obras reali-
zadas por artistas como Cy Twombly ndao foram retomados
neste Gltimo capitulo, embora o conhecimento destas e da
critica pertinente a elas tenha sido fundamental para o de-
senvolvimento do presente trabalho. Convém ressaltar, aqui,
os diversos comentarios que Barthes realiza deste artista,
indispensaveis a compreensao de uma escrita na qual o ver-
bo, na condig¢ao de fala, e aimagem, em sua plenitude visu-
al, saomesclas de linhas tragadas “sem capricho”: escritura
que se afirma no movimento. Sobre a obra de Cy Twombly,
diz Barthes, percorré-la “com os olhos e com os labios é,

pois,um permanente negar aquilo que parece ser.”*

Deste modo, o estudo da palavra e da letra desdobrou-
se nesta pesquisa em investiga¢do da inscri¢ao, e nas pos-
sibilidades da escritura, como dinamicas criadoras perten-
centes ao processo do artista na elabora¢ao de sua obra.
Considerando, assim, em alguns momentos esta escrita
como negacdo da propria palavra e da letra, transfiguran-
do-se em cadigos diversos, gesto, movimento e transitorie-

dade de significados.

16 BARTHES, R. O dbvio e o obtuso, pp. 143-160.
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| capitulo 1 |

Diante da enorme presenc¢a da representacao escrita que
figura na producao artistica moderna e contemporanea, en-
contramos motivacgao para refletir acerca desta performan-
ce da palavra e sua materialidade, especialmente explo-
rando a linha ténue que perpassa os limites da atualidade.
E, para melhor compreender uma mudanga de paradigma
na histéria e critica das artes visuais desse periodo, é preci-
so refletir sobre as diversas consideragdes realizadas, per-
cebidas nos diferentes enfoques que possibilitam debates
em torno dos termos e proposi¢des da arte contemporanea,
tais como: a desmaterializa¢do da obra, o campo ampliado

e a no¢ao do pds-histadrico nas artes.

Buscamos, portanto, refletir sobre a complexa rela-
¢ao entre o moderno e o poés-moderno, no campo das ar-
tes, estudada a partir do uso da palavra (inserida no pla-
no da obra) comoforma e pensamento, elemento plastico
e ideacao imagética, considerando suas transformagdes,
nao mais como uma problematica da representa¢ao ou

da prépria constru¢ao material do trabalho (como na arte
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moderna), mas como algo que fundamenta o pensamen-
to do artista, no ato da cria¢do e da existéncia da propria

obrade arte.

Apesar disso iremos, no capitulo 2, caminhar num tra-

jeto histérico que se inicia a partir dos aspectos plasticos

e materiais da palavra, pontuado por alguns pensamentos
e obras que correspondam a abordagem critica desta tese,
com o objetivo de observar o uso da palavra e da escrita,
presentes na producao artistica visual da arte moderna e
contemporanea. Busca-se com isso, ressaltar inimeros
aspectos da linguagem na cria¢ao artistica, no ambito ver-
bal e visual, a partir das primeiras décadas dos anos 1900,
tornados mais explicitos na segunda metade século XX.
A escrita ao realizar-se como forma, meio e fim de uma obra,
parte da palavra-pldstica dos cubistas e futuristas, passan-
do pela palavra-gesto dos poetas surrealistas a palavra-
idéia do dadaismo. Compreendemos no presente trabalho,
portanto, que pensar o objeto artistico através destas ma-
nifesta¢des da escritura, torna-se condicao indispensavel a

toda producgao artistica visual da contemporaneidade.

1.1] Nos limites de um intermezzo

Em Apds o fim da arte: a arte contempordnea e os limites
da historia, Arthur Danto aborda seu pensamento sobre
a contemporaneidade numa reflexao a partir dos termos:

moderno, p6s-moderno e contemporaneo. Definindo a arte
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na atualidade, como um periodo no qual a pluralidade se-
ria sua principal caracteristica, Danto nomeia como arte do
“p06s- historico”” cada uma das manifestacoes da producao
artistica deste tempo, que se aproximam menos por suas
afinidades plasticas do que por uma “impecavel liberdade
estética”, onde “nada esta excluido” e a qualidade da obra
pode ser definida tanto pelo seu conceito, pelo seu envolvi-

mento” com o espectador, quanto por sua beleza e forma.

Esta condicao daarte, segundo o autor, deve ser pensa-
da na dimensdo de um “momento pds-histérico”, percebido
com o esgotamento do modernismo, que nem “a narrativa da
pintura representativa tradicional” nem a “narrativa do mo-
dernismo” sao capazes de abordar. Para ele, a partir deste
periodo pds-histérico da arte, vivemos um momento em que
a pluralidade entre as obras passa a ser a principal caracte-
ristica, onde “nada esta excluido” e ha espaco para todas as
manifestacdes. Se tratando de obras, ndao ha mais “formas

proibidas” para a arte.

Uma pluralidade de meios permite a arte, cada vez
mais, a contaminacdo de modos de representacao, no uso
de recursos, materiais industriais e, no que tange a presen-
te pesquisa, do tipo e da escrita reproduzidos por técnicas

e insumos graficos de toda ordem, como tintas, meios de

17 Em sua reflexdo, Danto considera as implicagdes temporais e estilisticas do
uso do termo “arte contemporanea,” afirmando por muito tempo este terdesig-
nado somente “a arte moderna produzida por nossos contemporaneos”. Neste
contexto, o termo “pds-moderno” surgiria como alternativa para comunicar um
estilo, mas que nao resultaria em uma abrangéncia de artistas e obras tao dis-
tintas produzidas neste periodo. Entretanto, este é um periodo que tem como
caracteristica, justamente, uma falta de unidade estilistica, e, sendo assim, o
autor prefere denomina-la, “simplesmente” de arte pds-historica. DANTO, A.
Apds o Fim da Arte: AArte Contemporédnea e os Limites da Histdria, pp.14-15.
No caso desta tese, optamos por adotar também os termos contemporaneo e
pos-moderno por serem denominagoes utilizadas por outros autores citados,
como Krauss, jameson e Fusco.
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impressao, suportes vinilicos, considerando ainda a utili-
zacao da tecnologia eletronica, dos computadores, telas,

leds, néon e projecoes.

Ao retomar o pensamento de Danto, percebemos que
0 que esta em jogo ndo diz respeito a morte ou ao fim da
arte, mas a uma mudanca de abordagem do ponto de vis-
ta de sua histéria e critica, se comparado o momento atual
aqueles onde as narrativas histdricas na arte eram guiadas
por defini¢bes perceptuais — do Renascimento a Arte Moder-
na. Primeiramente por meio da mimesis, pois: “A ‘imitacao’
foi a resposta filosofica padrao para a questao da arte que
perdura desde Aristoteles até o século XIX, e mesmo ate o
século XX.”*® E, a partir deste momento, quando a arte mo-
derna desenvolveu por parte da critica uma valorizagao das
questdes intrinsecas a cada meio, numa dedicagdao maior a

critica da pintura.

Esse modelo histérico, construido desde o Renasci-
mento, € visto por Danto como uma mesma diretriz narra-
tiva daquela elaborada no século XX, a medida que tanto
as narrativas dedicadas as artes visuais do século XV ao
século XIX, quanto aquela que vigorou durante a produ-
¢do da Arte Moderna, tém os mesmos pressupostos que
conduzem a uma identificagao direta da arte com a estéti-
ca, nabusca por uma verdade tnica para a questao sobre o
que constitui essencialmente a arte. Nesta complexa tran-
si¢do, caracterizada por rupturas e aparentes continuida-
des, o enfoque diferenciador da narrativa histérica moder-

nista repousa no questionamento do carater mimético da

18 DANTO, A. Apds o Fim da Arte: A Arte Contemporanea e os Limites da Histéria,
p.51.



representacdo, que cede lugar ao empenho do artista na
pesquisa de suas matérias de criacao de tal modo que “a
substancia da arte lentamente se torna assunto da arte,”*
possibilitando uma busca por novas definigoes filoséficas

para ela.

Minha percepcdo é a de que o modernismo (...) € marcado
por uma ascensao a um novo nivel de consciéncia, que se
reflete na pintura como um tipo de descontinuidade, qua-
se como se enfatizasse que a representa¢ao mimética se
tornou menos importante do que algum tipo de reflexdo
sobre os meios e métodos de representagdo.?°

Ainda no contexto da criagao moderna, alguns artis-
tas e suas obras constituiram exce¢des quando inseridos
numa narrativa historica que, valorizando a abordagem es-
sencialmente estética da obra, construiu seus modelos cri-
ticos. Podemos citar como exemplo Marcel Duchamp, que
por meio de suas propostas e de seus escritos, elaborou
diversas questdes relacionadas a representacao, a estética,
e, principalmente, ao estatuto da arte e seu mercado, trazi-

das aos circulos artisticos por seus ready-mades.

(...) quando Duchamp procurou exibir um mictério na
exposicao de 1917 da Sociedade de Artistas Indepen-
dentes sob uma falsa assinatura e o titulo Fontain. Mes-
mo oS membros do circulo mais proximo de Duchamp,
como Walter Arensbert, pensaram que Duchamp es-
tava chamando a aten¢ao para a cintilante beleza do
mictério ~ como se um artista comuma agenda filosofica
parcialmente voltada para a separagdo entre o estético
e o artistico pudesse ter a intencao de reduzir obras de
arte a objetos estéticos.?

19 DANTO, A. Apés o FimdaArte: A Arte Contempordnea e os Limites da Histéria,
p.86.

20 |bid., p.10.
21 lbid., p.93.
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Os objetos manufaturados eram apropriados pelo
artista, desconsiderando qualquer critério de escolha
que fosse ligado a beleza, entretanto era dificil, naquele
momento, romper com critérios formais de apresentacao,
fato que fica claro nas palavras escritas por Duchamp em

carta a Hans Richter:

(...) quando descobri os objetos manufaturados, pensei em
desincentivar a estética... Joguei na cara deles engradados
e o mictério como um desafio, e agora eles os admiram por
sua beleza estética.”*?

Quase cinco décadas mais tarde, seguindo 0s passos
de Duchamp, o caminho trilhado por diversos artistas da
Pop Art e da Arte Conceitual, entre outras produgdes, suge-
re uma diversidade de obras impossiveis de ser definidas

somente em termos estéticos.

Sobre este momento na arte, Danto afirma que:

(...) com a chegada a maturidade filosofica da arte, a visi-
bilidade diminuiu como pouco relevante para a esséncia da
arte, do mesmo modo que a beleza. A arte para existir ndo
precisa nem mesmo Ser um objeto para ser contemplado,

FIG1

Marcel Duchamp
Fonte, 1917
Réplica, 1964
Porcelana
30x48x61

Tate

22 DUCHAMP, M. apud DANTO, A. Apés o Fim da Arte: A Arte Contemporanea e os
Limites da Histdria, p.93.
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e havendo objetos em uma galeria, eles podem se parecer
com qualquer coisa. (...) a conexdo entre a arte e a estética
€ uma questao de contingéncia histérica, e ndo parte da es-
séncia da arte.

Ocorre, entdao, um deslocamento da questdao sobre
a esséncia da arte no sentido de substituicao da indaga-
¢ao direta - “O que é arte?” — para uma investiga¢ao mais
profunda, na qual todos os valores estéticos, visuais e
materialistas* nao podem mais ser considerados (nicos e
se faz necessario encontrar nova resposta para uma nova
questao filosofica emergente: “o que faz a diferenca entre
uma obra de arte e algo que nao é uma obra de arte quan-
do nao se tem nenhuma diferenca perceptual interessante
entre elas?”* Esta indagacdo conduziu o autor a reflexdao
de uma “verdadeira descoberta filosé6fica”, na qual ndo ha
verdade sobre uma (nica forma de arte e nem uma (nica
forma que a obra deva assumir, para Danto: “toda arte é

igual e indiferentemente arte.”?¢

£ aisso que me refiro com ‘fim da arte’. Refiro-me ao final de
certanarrativa que foi desvelada na histériadaarte no decorrer
dos séculos, e que chegou a seu fim em meio a certa liberdade
de conflitos que eram inescapaveis na Era dos Manifestos.??

A “estética materialista” cede lugar a uma “estética do
significado”, onde o artista “transfigura” seu objeto em obra
(signo artistico). O exercicio de elaboragao artistica desloca

seu eixo principal do plano perceptual para um nivel inten-

23 DANTO, A.Apdso fimda Arte: A Arte Contemporadnea e os Limites da Histaria,
pp.20-28.

24 No que diz respeito a pintura e seus materiais, com o pigmento, a superficie,
a textura. Para Danto: “A pintura modernista, tal como Greenberg a definiu, po-
deria se limitar a pergunta ‘O que é eu tenho e que nenhum outro tipo de arte
pode ter?'” Ibid., p.18.

25 Ibid., pp.39-40.

26 Ibid., p.38.

27 Ibid.,p.42.
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cional e a experiéncia do contato com a obra nao é mais ex-

clusivamente do campo do sensivel, mas do pensamento.

Além disso, uma mudanca significativa nesta pas-
sagem da arte moderna para a contemporanea é que, di-
ferente da arte moderna e da era dos manifestos,*® onde
cada movimento procurava demonstrar-se avesso a arte
anterior, na contemporaneidade nao ha nenhuma mencao
a uma libertacdao do passado ou de que tudo deva ser fei-
to de modo totalmente diferente, mas, ao contrério, tudo
que fora produzido até entao pode servir para um novo uso
que o artista queira dar. Neste contexto, Hans Belting cita
as pesquisas de Peter Greenaway para suas produgdes no

cinema, que exploram conhecimentos da antiga pintura.?

Greenaway, historiador da arte e artista numa (nica pes-
soa, estudou a sua técnica de luz ou a sua organizacao da
imagem freqiientemente em antigos pintores, percorrendo
os caminhos histéricos sem pagar o imposto alfandegario
para os policiais fronteiricos da modernidade. Para ele, a
técnica € um meio de expressao e, por isso, uma condi¢ao
continua e ndo restrita a arte moderna.®®

Sendo assim, observamos na produ¢ao contempora-
nea uma pluralidade de estilos, onde nada é excluido, ou
seja, como define Danto: tudo esta “disponivel para qual-
quer uso que os artistas queiram lhe dar. O que nao lhes

28 Arthur Danto chama atengdo para o fato de que, segundo descoberta da
historiadora Phyllis, existem aproximadamente 500 exemplares de manifestos
(entre sécs. XIX e XX), “alguns dos quais — o manifesto surrealista e o futuris-
ta - sdo quase tdo conhecidos quanto as obras que eles procuravam validar.”
DANTO, A. Apés o Fim da Arte: A Arte Contemporanea e os Limites da Histéria,
pp-31-32.

29 Vale a pena ressaltar, ainda, que o autor parte da discussao da quebra dos
limites de género nas artes para explicitar as transformagSes operadas pelo
pensamento do periodo pds-histérico. A dissolugdo destes limites, segundo
Belting, ndo é um privilégio das velhas midias (pintura, escultura, gravura, ente
outras), mas também de midias técnicas, como o cinema de Peter Greenaway.
Para melhor compreensao ver o capitulo 2 “O fim da histéria da arte e a cultura
atual.” BELTING, H. O fimda histdria da arte, 2006.

30 lbid., p.32.

31



esta disponivel é o espirito em que a arte foi realizada.”>
De certo modo o contemporaneo pode ser visto, como o
proprio autor define, “um periodo de desordem informati-

va, uma condi¢ao de perfeita entropia estética.”s?

E esta multiplicidade é uma das caracteristicas mais
presentes do pés-moderno, que, segundo Fredric Jameson,
constitui o motivo pelo qual suas manifestacées promovem
uma aura de estranheza, quando examinadas por meio da
producao artistica da contemporaneidade, compreendida

no ambito de todas as artes.

E, no ambito das artes (ditas visuais), afirma Danto:

Uma vez tendo estabelecido que uma defini¢cao filoséfica
de arte ndo implica nenhum imperativo estilistico, de modo
que qualquer coisa pode ser uma obra de arte, adentramos
0 que chamo de periodo pés-histarico.

Nao existe mais uma forma especial que determine como
devam ser as obras de arte. E este é o presente e, eu diria, o
momento final na narrativa mestra. E o fim da histéria.33

Ao considerarmos que “apds o fim da arte” a pro-
ducao artistica seja caracterizada por uma diversidade
de formas de representacao em distintos meios, torna-se
impossivel uma anadlise apenas a partir de fatores esté-
ticos ou baseada em ordenacgdes por semelhancgas. Para
uma histéria e critica da arte, que tenha a pretensao de
investigar os objetos do periodo pds-histérico, é neces-
sario dedicar-se a inilmeras abordagens que possam ser
tao plurais e heterogéneas quanto os objetos artisticos

produzidos neste momento.

31 DANTO, A. Apds o Fimda Arte: A Arte Contemporédnea e os Limites d a Histéria,
pp.6-7.
32 Ibid.,15.

33 Ibid,, pp.51-52.
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Algumas das questoes suscitadas por diversas realiza-
¢Oes artisticas no periodo pds-historico foram reminiscén-
cias, de certo modo, dos ready-mades de Duchamp. Entre
suas iniciativas e a Brillo Box (1964), de Warhol, passaram-
se quase cinco décadas. Para Danto, as obras de Duchamp
possuiram caracteristicas diferentes daquelas realizadas
por Warhol e pelos artistas da Pop Art, ainda que o autor,
com certo ar de ironia, reconheca os ready-mades como
antecedentes cronolédgicos de algumas proposi¢cdes da
arte contemporanea, dizendo: “ndo ha, de fato, na histé-

ria, nada como ter feito algo anteriormente”3+, Nos é dificil
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34 DANTO, A. Apds o Fimda Arte: A Arte Contemporadnea e os Limites da Histéria,
p.146.
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negar que ao “testar os limites da arte” por meio do deslo-
camento dos objetos comuns para a galeria e para o0 mun-
do da arte, Duchamp operou uma mudanca de paradigma,
resultando em referéncia e embasamento para a Arte Con-
ceitual, de tal modo que levou um dos mais conceituais ar-
tistas, Joseph Kosuth, a afirmar que: “(...) toda arte (depois
de Duchamp) é conceitual (por natureza), porque a arte sé

existe conceitualmente.” %

E claro que cada artista, impregnado pelos aconte-
cimentos do seu tempo (politicos e sociais, artisticos e
ordindrios) possui em suas obras, muitas vezes, elemen-
tos de aparente identificagao. Mas, como ressalta Danto,
é preciso mais que a aparéncia para construir uma critica
baseada na pluralidade das artes. Nao se pode afirmar
que o motivo que levou Picasso a inserir fragmentos de
jornais (objetos de leitura do cotidiano) em suas colagens
mantenha uma relagdo direta com a razao de Duchamp
ao realizar o deslocamento extremo de um objeto comum
manufaturado para o mundo da arte, apresentando sua
Fontain (1917) para o jari do salao de 1917. Assim como
os rotulos de Gauloises, utilizados por Motherwell, desde
1956, nao devem ser considerados precursores da Brillo
Box e nem uma mengao direta as colagens dadaistas de

Kurt Schwitters.

Poderiamos até pensar que a inser¢ao de palavras,
como objetos de leitura, nas obras cubistas abriram caminho

para a utilizacao de material ordinario no campo da obra, se-

35 KOSUTH, }. In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos
60/70, p.217.
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guidos pela proposta dadaista e, mais tarde, pela pesquisa
expressionista de Motherwell e das obras em série de Andy
Warhol. Mas, foi proprio do cubismo experimentar a forma
da letra e da palavra nos limites do campo bidimensional do
quadro com finalidade estético-formal, enquanto os elemen-
tos “fortuitos”, escolhidos sem pretensdes estéticas, pelos
dadaistas repensavam a arte estabelecida naquele momento

em suas questodes formais e mercadolégicas.3¢

Como fildsofo e critico de arte, Danto revela que a Pop
Art foi um momento vivido por ele, no qual outros fatores
foram postos em evidéncia no mundo da arte. Suas teorias
sobre o fim daartetiveram inicio justamente quando, ao exa-
minar as caixas de Brillo do supermercado e a Brillo Box de
Warhol, o autor observa que: “ndo haviauma forma especial
para a aparéncia das obras de arte” quando comparadas com
o que ele havia designado “coisas meramente reais.”3” Nada
marcava externamente esta diferenca e o fato de algo poder
ser considerado uma obra de arte visual ndo estaria mais de-
positado no objeto. No que diz respeito as “aparéncias”, nao

seria mais possivel “descobrir o que era arte”.

Obras como O Beijo (1962), de Lichtenstein e Brillo

Box, de Warhol (para utilizar exemplos da Pop Arttao caraa

36 Em comparagao com a Brillo Box, Arthur Danto chama atengado para o fato
de Motherwell utilizar rotulos arrancados de Gauloises desde 1956. Entretanto,
para este autor, os trabalhos de Motherwell ndo seriam precursores da obra de
Warhol, mas “uma Merzbild tardia, pertencente a um impulso artistico total-
mente diferente. (...) Mothewell, estética e sentimentalmente, amava os cigar-
ros Gauloise Bleu, mas dele pouco se valeu para a Pop Art por ocasido de seu
surgimento: Motherwell ndo a viu como item do cumprimento de uma agenda
que ele havia iniciado, tampouco foi visto como predecessor pelos adeptos da
pop.” Danto, A. Apés o Fimda Arte: A Arte Contemporanea e os Limites da His-
toria, pp.46-47.

37 A partir de novas reflexdes sobre o trabalho de Hans Belting, Danto fala ser
possivel “pensar em arte depois do fim da arte, como se estivéssemos emer-
gindo da era da arte para algo diferente, cuja forma e estrutura exatas ainda
precisam ser compreendidas.” Ibid., 2006.

FIG4
Roy Lichtenstein
0 beijo, 1962.
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Danto em suas reflexdes)3®, nao poderiam ser classificadas
meramente como pintura e escultura e ter sua qualidade
definida no campo da arte a partir de sua aparéncia. Era
preciso mais que a experiéncia de ordem perceptual para
distingui-las do campo das coisas ordinarias. Cabe aqui
compara-las quanto ao uso da escrita no suporte da obra,
pois para a Pop Art a tipografia constitui mais um elemen-
to de reforgo a imitagdao, sempre referente a visualidade do
mundo e do cotidiano, ao reproduzir o tipo caracteristico da
historia em quadrinhos ou aqueles utilizados pelas emba-

lagens e publicidade.

Ao longo de sua reflexao, juntamente com a Brillo Box,
Danto explora o sentimento de perturbagao que vivenciou
ao ver pela primeira vez O Beijo, de Roy Lichtenstein, na
publica¢ao Art News e constatar de que poderia haver uma

arte capaz de reproduzir objetos da realidade.

(...)tenho a mais vivida lembranca de ver meu primeiro tra-
balho pop - era primavera de 1962. Eu morava em Paris e
trabalhava em um livro que surgiu poucos anos depois com
o titulo um tanto timidamente de Filosofia analitica da his-
téria. Um belo dia me detive no American Center para ler
alguns periddicos e vi O beijo de Roy Lichtenstein no Art
News, a importante publica¢dao no campo das artes daque-
la época.[...] Edevo dizer que fiquei aturdido.?

Sendo uma obra de arte algo que nao se distinguiria
mais da ‘realidade’ por sua ‘aparéncia’, sua configuragao,
Danto conclui que a razao para que esta pertencesse a uma
classe privilegiada de objetos ndao estaria mais no proprio
38 Danto desenvolve toda sua reflexao a partir do impacto que algumas obras

da Pop Art lhe causaram quando examinadas pela primeira vez em confronto
com o mundo das “coisas reais”.

39 DANTO, A. Apds o Fim da Arte: A Arte Contempordnea e os Limites da Histdria,
p.136.
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objeto, o que viria a significar uma nova visao da arte e de
sua histaoria, uma ruptura com o modo pelo qual foram pen-
sadas até aquele instante: “(...) essa questao jamais pode-
ria se impor enquanto alguém pudesse ensinar o sentido de
‘arte’ por meio de exemplos, ou enquanto a distin¢do entre

arte e realidade parecesse perceptual.”+

Deste modo, para Danto, a Pop Art desempenhou um
importante papel filosé6fico ao marcar um momento final
de uma grande narrativa e o inicio de uma histéria,* sobre
a qual ndo ha mais possibilidade de se construir uma “di-

re¢do narrativa (inica”.

A década de 1960, segundo Danto, foi um paroxismo de
estilos e isto fundamentou suateoria. Nafalta de caracteriza-
¢ao clara quanto a aparéncia das obras de arte em relacao as
“coisas meramente reais” ele encontrou motivos para uma
reflexdao, no campo das artes visuais, de uma arte na qual
sua existéncia nao se apoiaria mais no objeto: qualquer ob-
jeto poderia ser uma obra de arte.** E “a arte conceitual de-
monstrou que ndo era preciso nem mesmo ser um objeto vi-
sual palpavel para que algo fosse uma obra de arte visual.”
Podemos encontrar, portanto, em sua afirmacao o principal
motivo da arte do pés-histérico: “(...) 0 que quer que seja a

arte, ela ja nao é basicamente algo para ser visto.”+

40 DANTO, A. Apds o Fimda Arte, p.138.

41 Segundo Danto: “Realmente é preciso pensara pop ~ ou pelo menos acho que
temos que pensar a pop de um modo mais filosofico. Endosso a narrativa da his-
toria da arte em que a pop desempenha um papel filosoficamente principal. Em
minha narrativa a pop marcou o fim da grande narrativa da arte ocidental ao trazer
a autoconsciéncia a verdade filosofica da arte. Que ela foi uma mensageira impro-
vavel da profundidade filoséfica é algo que prontamente reconhego.” Ibid., p.135.

42 Danto cita o exemplo da Brillo Box e afirma que nada precisa marcar externa-
mente a diferenga entre [elas] e as caixas de Brillo do supermercado.

43 Ibid., p.16.
441bid., p.20.
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Além disso, apds 1970, os artistas “foram liberados
do peso da histéria” e, com isso, livres para fazer “arte da
maneira que desejassem, para quaisquer finalidades que
desejassem ou mesmo sem nenhuma finalidade. [...] Essa
é a marca da arte contemporanea, e ndo é para menos que,
em contraste com o modernismo, ndo existe essa coisa de
estilo contemporaneo.”ss Na sua diversidade estilistica ha
espaco nas artes visuais, do periodo pds-histérico, para to-
das as manifestacOes. Nelas estao, também, presentes, tra-
cos caracteristicos da pds-modernidade, tal qual a textuali-
dade, o pastiche — mencionado por Fredric Jameson, como
“o uso de uma mascara estilistica”, uma parddia vazia—-e o
esmaecimento das fronteiras entre “alta cultura” e “cultura

de massa” ou “cultura popular.”+¢

Nas palavras do proprio Warhol, vemos a consciéncia

destas possibilidades:

Como se pode dizer que um estilo é melhor do que outro?
Vocé deve poder ser um expressionista abstrato na sema-
na que vem, ou um artista da Pop Art, ou um realista, sem
achar que esta desistindo de alguma coisa.*’

Para Lisa Phillips, curadora da exposi¢ao Vida ani-
mada: Roy Lichtenstein, 2006, realizada no Museu de arte
Moderna do Rio de Janeiro, os temas escolhidos pelo ar-
tista sao, também, uma “oportunidade de imitar, parodiar
e representar” de maneira tal que determinam também a
forma pela qual escolhe seu processo, “segundo os mol-

- : i -
des da producdo em massa”, e sua aproximacao com o

45DANTO, A. Apds o Fim da Arte: A Arte Contempordnea e os Limites da Historia,
p.136., p.19.

46 JAMESON, F. O pés-modernismo e a sociedade de consumo, 1993. p. 29.

47 WARHOL, A. apud DANTO A. Op.cit., p.42.
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“cartum” que possibilitaram um “nao-estilo”, completa-

mente distinto do Expressionismo Abstrato.4®

Em uma visita a exposicao Vida animada, muitas “re-
flexdes” sobre o pds-histérico podem ser propostas a partir
da leitura de Danto. Nos desenhos de 60 a 8o percebemos o
olhar do artista voltado para o exterior, encarando o mundo,
pelo viés da Pop Art. Ao “aceitar o seu meio ambiente, que
nao é bom nem mau, mas diferente, outro estado de espirito”
em oposi¢ao a uma arte “extremamente romantica e irrealis-
ta”, que para Lichtenstein alimentava-se de si mesma,* “(...)
o pop decidiu representar graficamente tudo o que antes era
considerado insignificante, irrelevante mesmo, como arte

(...)”, diz Lucy Lippard.s°

E é isso que vemos retratados nos desenhos e colagens
de temas diversos: lougas, mdveis, utensilios domésticos,

48PHILLIPS, L. Folder da exposi¢ao Vida animada: Roy Lichtenstein, maio,
2006.

49 LICHTENSTEIN, R. apud LIPPARD, L.R. A Arte Pop, p. 92.
50 LIPPARD, L.R. Ibid., p.90.
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cenarios residenciais, representados na intimidade e no coti-

diano de consumo dos Estados Unidos daquele momento.

A diferenca entre esses trabalhos e aqueles feitos pe-
los expressionistas abstratos fica clara, se considerarmos o

depoimento do artista, citado por Lippard, em 1966:

Pensamos que a Gltima geragdo tentava alcangar o seu sub-
consciente enquanto, supostamente, os artistas pop ten-
tam sair da obra. Quero que os meus trabalhos pare¢am
programados ou impessoais, mas ndo acredito que seja
impessoal enquanto os fago. Cézanne falou em perder-se.
Nés temos uma tendéncia para confundir o estilo da obra
acabada com os métodos pelos quais foi feita. Todo o artis-
ta possui disciplinas de impessoalidade que lhe ddo possi-
bilidade de, em primeiro lugar, se tornar um artista.>

Os temas adotados também eram adversos aqueles
escolhidos pelos expressionistas abstratos. A pintura de
Lichtenstein busca referéncias em aniincios de qualidade pu-
blicitaria duvidosa, catalogos para vendas de méveis baratos,
revistas, jornais e historias em quadrinhos. De um pequeno
desenho feito a partir da copia de algumas destas referén-
cias, o artista projeta em grandes formatos que lhe servem

como base para um novo estudo em desenho ou colagem.

Outra caracteristica do momento pds-historico no tra-
balho de Lichtenstein é 0 modo como utiliza a parodia nos
seus processos criadores. Além dos objetos e meios visu-
ais de informagao, retirados do cotidiano americano, suas
leituras de outras obras constituem, ainda, uma qualida-
de marcante da produgao pés-moderna, como a serigrafia
Bauhaus Staircase (1989) e uma pintura mural do tema em

homenagem a Oskar Schlemmer. Convém ressaltar que este

51 LICHTENSTEIN, R. apud LIPPARD, L.R. A Arte Pop, p.93.

40



emprego dos temas do cotidiano, assim como a releitura
de obras de outros artistas de periodos distintos, tornou-
se uma caracteristica indispensavel a producao de diversos

artistas contemporaneos.

Mas, Lichtenstein afirma que nao ha nenhum trago
de perversidade em sua produgao, pois nao “desgosta”
das coisas que parodia, “na verdade, admiro as coisas
que aparentemente parodiei”s?, um comportamento ine-
rente a parddia, pois, “de qualquer modo, um bom ou
grande parodista tem que nutrir uma certa simpatia se-

cretapelo original.”s3

Além disso, tanto Lichtenstein quanto Warhol busca-
vam nas coisas comuns do cotidiano americano a inspira-
¢do para suas obras. Eles transfiguraram coisas ou tipo de
coisas que eram importantes e significativas para as pes-
soas.>* E esta postura, para Danto, pode ter sido um dos

fatores que repercutiu na grande popularidade da Pop Art.

(..) o pop celebrava as coisas mais comuns dos modos de
vida mais comuns - flocos de milho, sopas enlatadas, sabao
em pedra, estrelas de cinema, histérias em quadrinhos.>s

Uma vez que a Pop Art nao afirma diretamente a in-
fluéncia sofrida pelas iniciativas promovidas por Duchamp
(no fim da década de 1910), diversos acontecimentos ar-
tisticos, paralelos a este periodo, reunidos sob a denomi-

nac¢ao de Arte Conceitual, declaram ter sido por meio dos

52 LICHTENSTEIN, R. apud LIPPARD, L. R. A Arte Pop, p.94.

53 JAMESON, F. O pés-modernismo e a sociedade de consumo. In: O mal-estar
no pés-modernismo. Org. E. Ann Kaplan, p. 28.

54 Danto explica o termo transfiguragdo que extraira do conceito religioso de
“adorar um homem como a um deus.” DANTO, A. Apds o Fim da Arte: A Arte
Contempordnea e os Limites da Histdria, p.142.

55 Ibid., p.144.
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ready-mades nao assistidos, nos quais nao haveria nenhu-
ma interven¢ao formal por parte do artista, que Duchamp
teria contribuido para a reflexao filosofica mais tarde reto-

mada por este grupo.

Essa diferen¢a pode estar relacionada ao fato de ser
por meio da realizagdao material de suas obras que a Pop
propde uma arte que revé os limites da estética — talvez de
modo menos filoséfico — fazendo surgir um complexo de
teorias que possivelmente ja se delineavam nas produgdes
artisticas e, conseqgiientemente na critica, a partir da cente-

lha provocada por Duchamp.

1.2] Gesto, conceito e imaterialidade

O fato observado por Danto, quanto a aparéncia do objeto
artistico, na produgao posterior a década de 1960, pode ser
entendido, assim, como um deslocamento da valoragao da

obra de arte do objeto a ideagao artistica.

Do ponto de vista histérico, além das questdes sus-
citadas pela Pop Art, alguns contornos ja haviam sido de-
lineados por experimentos realizados a partir da década
de 1950, consolidando-se na segunda metade da década
de 1960. De fato, na primeira metade da década de 1950
alguns artistas ja produziam obras, ;10 amago de uma van-
guarda recuperada’®, que por meio de sua materialidade
56 Titulo atribuido por Paul Wood ao capitulo que menciona produgées de ar-

tistas deste periodo, como Robert Rauschenberg e Ives Klein. WOOD, P. Arte
Conceitual, pp.16-27.
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discutiam as exigéncias de valorizagdao de uma producao
pessoal, individualizada, autenticada pelo gesto primordial

do artista.

Entre esses artistas esta Robert Rauschenberg, que
se utilizou de algumas de suas producdes, realizadas em
meados da década de 1950 - Desenho de De Kooning
apagado (1953) , Factum | (1957) e Factum Il (1957) -
para estabelecer uma relagdao complexa entre a obra e
o pensamento que a gerou. Utilizando seu trabalho ar-
tistico como recurso critico, de questionamento, sobre
o caminho que a arte deveria seguir, uma vez que ja se
havia atingido o “limite da expressao individual”, com
a codificacao da espontaneidade gestual da pintura ex-
pressionista abstrata.

Rauschenberg obteve um desenho de De Kooning,(...) e en-
tdo se pos laboriosamente ao trabalho, esfregando a super-
ficie do desenho até apaga-lo. Como uma espécie de simbolo
critico, o De Kooning apagado dificilmente poderia ser mais
econdmico: usando o gesto para extinguir o gesto, utilizan-
do o mesmo recurso de construgao de sentido para desfazer
um conjunto de sentidos e instituir um outro, devolvendo a
unidade estética alcan¢ada pela obra finalizada a unidade
primordial onde ela tem a sua origem — o vazio da tela ou da
folha de papel (se bem que visivelmente trabalhado).s

E possivel dizerainda, que a acio de apagar o desenho
manifestaria uma busca pelo gesto primordial do tragar,
uma ante-escritura que revelaria na mao essa consciéncia

ativa do artista no momento criador.

Do ponto de vista de sua ideagdao imagética, o ques-
tionamento de Rauschenberg prossegue em Factum | e

Factum 11, nos quais utiliza seu gesto para realizar duas

57 WOOD, P. Arte Conceitual, pp.17-18.
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obras constituidas pelos mesmos elementos visuais, em
uma duplicidade configurada pela justaposi¢cao entre
imagens fotograficas, recortes textuais, borrées e man-

chas gestuais.

0 trabalho de Rauschenberg, produzido neste periodo,
é considerado por alguns autores, juntamente com Jasper
Johns, como uma representa¢dao New Dada, movimento que
ira se distinguir da Pop Art (apesar de terem alguns artistas
em comum), manifestando uma releitura do dadaismo cin-
qgiienta anos depois dos eventos que ocorreram no Cabaret
Voltaire. A producdo artistica desses novos dadaistas resga-
tou o ready-made, a fotomontagem e a colagem de materiais

ordindrios promovida por Man Ray e Schwitters, porém sob

uma nova abordagem, que posterior a experiéncia formal do

FIG7

Robert Rauschenberg
Desenho de De Kooning
apagado 1953

Sinaisde tintae crayon
sobre papel, contendo
uma legenda manuscrita
em tinta e moldura
folheada a ouro
64,14X55,25

San Francisco Museum
of Modern Art
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expressionismo abstrato, se diferencia em experimentacao e

proposta dos antigos dadaistas.

Parece-me que o espirito & completamente diferente. Para
Dada, tratava-se de excluir. Era uma censura contra o passado,
significava elimina-lo. Hoje, para nos, trata-se de integrar um
movimento, de introduzir o passado no presente, a totalidade
do momento. £ essa a diferenca entre exclusdo e inclusdo.s®

Para alguns autores, de fato, os novos dadaistas ti-
nham propostas que se aproximavam dos antigos apenas
pelo uso de materiais e técnicas, sem a pretensao de uma
abordagem critica e contestatéria no campo da filosofia e

da critica da arte, como afirma Renato de Fusco:

(...) as obras dos neodadaistas americanos traduzem essas
experiéncias sub specie puramente pictorica: pretendemvol-
tar a pintar quadros e talvez a configurar esculturas. Nesse
sentido, dir-se-ia que se interessam mais pela arte orientada,
manipulada, correta dos ready-mades que pela sua presenca
‘objetiva’. Para essa reducao pictérica do dadaismo histori-
co ao novo, contribuiu, como ja dissemos, a experiéncia do
informalismo, tendéncia que teve um grande contributo dos
artistas americanos, de quem Raschenberg, Johns e Dine

58 Entrevista a Rauschenberg por André Parinaud, in ‘Arts’, no. 821, maio de
1961. apud FUSCO, R. Histdria da Arte Contempordnea, p.333.

FIG8

Robert Rauschenberg
Charlene, 1954

Mixed media, quatro partes
225x321

Amsterdao, Stedelijk Museum
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descendem diretamente, utilizando quer a sua matriz abs-
trata (Pollock), quer sua matriz figurativa (De Kooning).>

Mas, é impossivel negar o caraterirdnico nas produgées
de Rauschenberg e Jonhs, além do elaborado entrelagamen-
to das obras com suas legendas, num exercicio lingiiistico
entre palavras e imagens, operando desde aquele momento
num deslocamento de parte daintencao significativa da obra
para uma analise quase conceitual no campo da critica e da
producdao contemporanea. Assim como a chamada “cultura
do refugo”, herdeira do ready-made de Duchamp e das Merz-
bilder de Schwitters, poderia ser vista como um antecedente

da reflexao material realizada pela Pop Art.

A partir das consideragdes de Lawrence Alloway, pro-
pomos aqui uma divagagao, na qual esse material que é jo-
gado fora, fruto do consumo de uma mercadoria nova que
é “adquirida”, “possuida”, “acessivel a poucos”, sujeita a
uma utilizacao e descarte, é recuperada pela arte.®® Nao
tém mais uso como objeto de consumo, mas continuam
“disponiveis” no espag¢o das galerias e museus. Tem seu
valor restaurado, inclusive monetario, adquirindo novos

significados.

As obras produzidas naquele momento ainda se dife-
renciavam dos objetos “meramente reais”, ou da mercadoria
ordinaria, por meio da opera¢dao manual associada ao gesto
de seu criador, o artista, com suas intervengdes pictoricas e
expressivas. Entretanto, retém na pluralidade de seus signi-
ficados um inegavel potencial reflexivo acerca da sociedade

59 FUSCO, R. Ibid,, p.332.

60ALLOWAY, L. Junk culture, in ‘architectural design’, no. 3, a. 1961; apud
FUSCO, R. Histéria da Arte Contemporénea, p.332
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de consumo, que ja poderia ser delineada, influenciando as
produc¢des da Pop Art, que foram apresentadas na década

posterior.

Se por um lado, a importancia da obra como elemento
caracteristico da experimentagao perceptual ainda era uma
particularidade da producdo visual na década de 1950, foi
a partir da segunda metade da década de 1960 que o es-
vaecimento do objeto artistico, ou a incerteza de ser ou nao
uma obra de arte deste “objeto ansioso”,* se tornou pro-
porcional ao enorme surgimento em exibi¢des e galerias de

descricdes verbais de idéias.

Os processos e registros das acdes artisticas daquele
periodo fizeram parte das iniciativas em gerar uma arte sem

compromisso com a realizacao de um objeto estético, reu-

nidas pela denominagao de Arte Conceitual.

61 ROSENBERG, H. Objeto ansioso, 2004.

FIG9

Joseph Kosuth

Intitulado

(Arte como idéia como idéia)
[Sentido], 1967

Copia Fotostatica sobre papel
apoiada em madeira 119,4x119,4
Colegao Menil, Houston
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Ultimamente, o rep(dio da estética sugere a eliminac¢do to-
taldo objeto dearte e sua substituicao pelaidéia de umtra-
balho, ou pelo rumor de que aquele foi consumido - como
na ‘arte conceitual’. A despeito da énfase dada a realidade
dos materiais usados, o principio comum a todas as espé-
cies de arte desestetizada é que o produto obtido, se é que
ha algum, é de menorimportdncia do que os processos que

o realizaram e dos quais ele é o sinal.?

No contexto dessa produgdo, com pretensdes anti-
estéticas, os artistas utilizaram variadas formas de registro,
colocando o espectador em contato com uma documentagao
diversificada que o aproximava do processo e da elaboragao
do objeto artistico, afastando as possibilidades de um contato
direto com a “obra”. Ainda assim, diz Rosenberg, “as qualida-
des estéticas sao inerentes as coisas, sejam elas ou nao obras

de arte. A estética ndao é um elemento que existe separada-

mente, podendo ser banida segundo a vontade do artista.”¢3

Uma vez que nenhuma forma é intrinsecamente superior
a outra, o artista pode usar qualquer forma, desde uma
expressdao por meio de palavras (escritas ou faladas) até
igualmente arealidade fisica.®

De fato, ndo é possivel paraaarte prescindir da estética
e, principalmente, da materialidade da obra, visto que mes-
mo nao sendo o elemento de avaliagao primordial observa-
mos, em catalogos do mundo inteiro, descri¢des completas
de técnicas e recursos materiais nas legendas de obras que

nao tém como razao principal sua materialidade.®

62ROSENBERG, H. In: BATTCOCK, G. A nova arte, pp.217-218.
63 Ibid., p.222.

64 LEWITT, S. In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos
60/70, p.206.

65 0 exemplo mostrado na pagina 4o ilustra esse comentario: onde Artecomo
idéia como idéia, obra altamente conceitual de Joseph Kosuth, é descrita em
todos os detalhes de sua materialidade, contrariando a prépria intengao do
artista.
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Em suas consideragoes sobre a arte, no fim dos anos 60,

Joseph Kosuth afirmou que “o nico papel do artista na épo-
ca seria o de investigar a natureza da arte em si mesma.”%
As pesquisas desse artista sao apontadas por)ean-Frangois Lyo-
tard como uma possibilidade de revisao de uma suposta cisao
epistemoldgica ocorrida no ocidente entre: razao, como uma

expressao da linguagem®, e emogao, conduzida pela arte.¢®

Na obra Uma e trés cadeiras (1965), o artista apresen-
ta umatriade constituida pela palavra cadeira, juntamente
com sua defini¢ao, ao lado da imagem de uma cadeira e,
por fim, o proprio objeto, suscitando indagagoes a respei-
to das possibilidades semanticas da palavra e da propria
arte, em uma obra que se torna texto. Este trabalho de Ko-
suth desloca-se, ainda, do campo do sensivel, pelo modo
como, diante dele, o espectador |é a palavra cadeira, vé a

cadeira e pensa, questiona a palavra, aimagem, a obra de

66 KOSUTH, ). Art after Philosophy and After: Collected Writings, 1966-1990,
Ps 185

67 Compreendemos o termo linguagem, neste caso, como um aspecto da co-
municagao verbal.

68 STILES, K.; SELZ, P., Theories and Documents of Contemporary Art, p.7.

FIG10
Joseph Kosuth
Uma e trés cadeiras, 1965
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arte e seus significados. Palavras sao signos que contém
idéias e, diferente dos processos anti-intelectualizados,
emocionais e intuitivos da arte moderna, ndao sao obras
por elas mesmas, mas simbolos que representam idéias
artisticas mediadas por trabalhos de arte: uma obra “é

mais um meio que um fim em si mesma”®’

Entretanto, umaimportante transformacao é observada
por Rosenberg: na medida em que o artista atua na intengao
de retirar do objeto suas caracteristicas estéticas, de fato, re-
aliza uma modificagdao no modo como o espectador passa a
entrar em contato com a obra, minimizando assim a credibi-
lidade na fruigao direta e imediata pela forma, técnica, textu-
ra, enfim, pela sua materialidade, que cede lugar a um outro

tipo de relacdo, mais intelectualizada e intencional.”

Ao comentar o texto The Mathematical Basis of the
Arts, de Joseph Schillinger, Lucy Lippard aponta entre as
cinco “zonas” descritas pelo autor como limites da evolu-
¢ao histérica da arte, um periodo pés-estético, no qual se-
ria possivel: “a manufatura, distribui¢dao e consumo de uma
obra que seria caracterizada por uma fusao de formas de
arte e materiais e, finalmente, uma ‘desintegracao da arte,’

a ‘abstracao e liberagdo da idéia.””™

69 LIPPARD, L.; CHANDLER, |. The dematerialization of art. In: Conceptual art: a
critical anthology, p.49.

70 Ver seguinte comentario de Danto: “Greenberg acreditava que a arte, s6 e
sem auxilio algum, apresentava-se para o olho como arte, quando uma das
grandes ligSes da arte nos Gltimos tempos é a de que isso nao pode ser assim,
que as obras de arte e as coisas reais nao podem ser distinguidas apenas por
inspecao visual.” DANTO, A. Apds o Fim da Arte: A Arte Contempordnea e os
Limites da Histéria, p.80.

71 LIPPARD, L.; CHANDLER, j. The dematerialization of art. In: Conceptual art: a
critical anthology, p.47.
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Os grandes movimentos de rocha e terrarealizados por
Robert Smithson, que deram origem a Spiral Jetty (1970), ou
as inscri¢oes de Richard Long nos campos da Inglaterra nao
puderam ser vistos por uma audiéncia, mas sim documenta-
dos e expostos na forma de videos, fotografias, desenhos e
mapas. No entanto, esta mudancga de paradigma nao exclui
por si a visualidade e, ainda, nao significa uma producao ar-
tistica que independa do contato visual para ser experimen-
tada pelo espectador. Estar diante do objeto artistico por
meio de um registro fotografico, uma descri¢do, um desenho,
constitui uma mudanca no pensamento da arte e nos fatores
de comercializagao e produc¢do da obra. O proprio termo obra
deve serrevisto e, quem sabe se aproxime mais das reflexdes
de Roland Barthes, quanto a diferenga (na literatura) entre a
obra e o texto. Sendo o primeiro uma elaboragao do artista
de modo que o texto possa resultar em uma produgao que

dependa do espectador (leitor) para que se realize.”

Além disso, 0 que se pode notar tanto na criagdo de
Kosuth como dos outros artistas daquele periodo, principal-
mente na Arte Conceitual, é que a linguagem em sua manifes-
tacdo material — a palavra escrita — deixa a posicao de critica
ou teoria para ocupar de maneira crescente o local da pré-
pria obra. Palavras e textos tornam-se parte integrante das
obras realizadas em fotocdpias, recortes vinilicos, blocos de
madeira, metal etc. O limite verbal|visual, estabelecido pela
cultura ocidental do alfabeto, é abalado quando passamos
a observar uma proposicao artistica como materialidade,

constituida de forma, cor, textura e brilho. Os materiais apli-

72 BARTHES, R. O rumor da lingua.

FiIG11

Robert Smithson

Spiral Jetty Film Stills, 1970
black and white silver gelatin
prints (detalhes)

3 panels: 64,5 x 110 (cada)
Museet For Samtiskunst,
Norway
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cados aproximam-se daqueles utilizados na inddstria grafi-
ca e na reproducao seriada, ignorando a existéncia de uma
obra original, promovendo mais um deslocamento do ponto
de vista daquele adotado para a obra moderna, que valoriza-
va a capacidade pictérica do artista, assinada por este como
prova de sua veracidade. Sendo a obra de arte uma idéia, ela
pode ser construida e inimeras vezes reproduzida, bastando

o conhecimento do processo de sua execugao.

Como arte visual, uma obra altamente conceitual ainda
resiste no modo como ela se apresenta, mas, em primeiro
lugar, a tendéncia em rejeitar sua énfase na simplicidade e
autonomia limitou significativamente a informagao dada e
conseqiientemente a analise formal possivel. Elas devem
ser criticadas e pensadas pelo espectador a partir do que
asta sendo visto muito mais do que uma simples avaliagao
de seu impacto formal ou emotivo. O prazer intelectual e
estético deve emergir nesta experiéncia quando uma obra
reine uma forte visualidade e uma teoria complexa.’3

Também a histéria e a critica da arte devem assumir,
portanto, uma postura diferente diante do objeto artistico.
A partir deste periodo, que Danto define como o pés-histarico,
incluindo todas as manifestacbes da arte contemporanea
(vista como arte que é produzida hoje), as palavras e os tex-
tos sdao muitas vezes representagdes imagéticas que se ocu-
pam da configuracao visual da obra. Pratica que nao permite
total desmaterializacao do objeto, mas sim a dissolu¢ao de

uma obrigatoriedade do valor pictérico, estético e formal.

73 Minha tradugdo para: “As visual art, a highly conceptual work still stands or
falls by what it looks like, but the primary, rejective trends in their emphasis on
singleness and autonomy have limited the amount of information given, and the-
refore the amount of formal analysis possible. They have set critic and viewer
thinking about what they see rather than sinply weighing the formal or emotive
impact. Intellectual and aesthetic pleasure can merge in this experience when the
work is both visually strong and theoretically complex.” LIPPARD, L.; CHANDLER,
|. The dematerialization ofart. In: Conceptual art: a critical anthology, p.49.
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Para Lippard, essa arte extremamente conceitual in-
comodou a critica, sendo muitas vezes difamada por nao
apresentar “algo suficiente para ser visto”, ou nada do que
se estava acostumado a observar: “Pinturas monocroma-
ticas, ou com aparéncia simplista, e objetos ‘mudos’.”7*
Estes objetos artisticos (incluindo seu conteiido material e
imaterial) configuram o cerne de uma produgdo que nao po-
deria mais ser comentada pela histéria e critica a partir das
fronteiras materiais, operantes de um modo classificatério
que distinguia os objetos artisticos e os caracterizava como

pintura, escultura, gravura, colagem etc.

A definicdo de espaco e tempo, responsavel por classi-
ficar uma volumetria como uma escultura, é desestabiliza-
da pelas construgées teldricas (que também ndo se enqua-
drariam no rétulo de construgées ou arquiteturas), pelas
instalagoes abrigadas em salas de galerias e museus e, até
mesmo, pelas pinturas e colagens que ha algumas décadas

desafiavam a bidimensionalidade do quadro.

Para além de seus aspectos formais, “A obra de arte
tinha forma substancial ou era um conjunto de idéias de
como perceber o mundo?”7s, diluindo, muitas vezes, qual-
quer orientacdo de limite que a desejasse classificar em ca-

tegorias formais pré-estabelecidas.

74 LIPPARD, L.R.; CHANDLER, ). The dematerialization ofart. In: Conceptual art:
a critical anthology, p.46.

75 ARCHER, M. Arte Contemporanea: uma histéria concisa, p.62.
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1.3] A obra em expansdo

Além da transposi¢ao realizada, por meio dos objetos ar-
tisticos, desenvolvidos na Arte Conceitual e na Pop Art, as
obras produzidas no periodo pds-histdrico ou na arte pés-
moderna, como prefere chamar Rosalind Krauss, nao pode-
riam mais ser enquadradas nas categorias artisticas ante-

riormente definidas, como pintura, gravura, escultura etc

Emsuareflexao, Krauss parte dos motivos de categoriza-
¢ao da escultura moderna para realizar sua critica a larga utili-
zacao do termo escultura, uma vez que esta pertenceria uma
categoria historica e, por esta razao, nao deveria ser estendi-
da amplamente no sentido de alcangar uma enorme gama de
obras ou realizagdes artisticas como a Land Art, a Arte Povera

e parte da producao realizada pela Arte Conceitual.

Numa proposta original de redefinicao, por meio de
um sistema de denominacao estas obras, a autora observa
que devemos pensar a partir da escultura como negativida-
de (ndo é paisagem, nem arquitetura) para encontrar novas

maneiras de caracteriza-la:

(-..) o campo ampliado &, portanto, gerado pela problemati-
zacdo do conjunto de oposicdes entre as quais esta suspen-
sa a categoria escultura na arte moderna (...)7¢

A autora procura um critério compreensivel que
possa estabelecer alguma distingao entre as diversas
manifestagdes artisticas do periodo. Como um meio de
referéncia, estabelece um diagrama, que parte de ei-
xos exclusivos de classes distintas entre as categorias
paisagem|arquitetura p néo-paisagem|néo-arquitetura.

76 KRAUSS, R. A escultura no campo ampliado, p.135.
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A partir da negatividade, estabelece novos posicionamen-
tos para as obras antes denominadas escultura, como local-

construgao, estruturas axiomaticas e locais demarcados.

O campo ampliado, especulado por Krauss, nos for-
nece, portanto, a compreensao de um conjunto expandido,
porém, finito, de posi¢des nas quais o artista ira explorar a
realizacao de sua obra. Mas, fica claro na proposta da au-
tora que, ao sairmos do territério da escultura, poderiamos
vir a tragar novas amplitudes no campo da pintura, gravura,

cinema, entre outras manifestacdes artisticas.

Ou, ainda, poderiamos pensar além, pois a ruptura ar-
tistica provocada pelos novos meios, mesclam possibilida-
des e usos que ndo nos permitiriam constituir um conjunto
de posicdes fixas, ou limitadas. Pensamento que se confir-

ma nas proprias palavras da autora:

Isto porque no pds-modernismo, a praxis nao é definida em
relacao a um determinado meio de expressao — escultura —
mas sim em relagdo a operagdes logicas dentro de um con-
junto de termos culturais para o qual varios meios — fotogra-
fia, livros, linhas em paredes, espelhos ou escultura propria-
mente dita — possam ser usados.77

Essa perda de limites, caracteristica da arte contem-
poranea, pode ser experimentada também pela efemerida-
de, o hibridismo, e uma total liberdade estética do artista
ao transitar pelas diversas técnicas,materiais e tecnologias,
sem a preocupa¢ao do compromisso com a categorizacao

de sua obra.

O artista Allan Kaprow, no seu texto dedicado a Pollock,

em 1958, afirma:

77 KRAUSS, R. A escultura no campo ampliado, p. 136.
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Nao satisfeitos com a sugestao, por meio da pintura, de nos-
sos outros sentidos, devemos utilizar a substancia especifica
da visao, do som, dos movimentos, das pessoas, dos odores,
do tato. Objetos de todo tipo sdao materiais para a nova arte:
tinta, cadeiras, comida, luzes elétricas e néon, fumacga, agua,
meias velhas, um cachorro, filmes, mil outras coisas que se-
rdo descobertas pela geragao atual de artistas.”

Assim, se ja ndao é mais possivel estabelecer catego-
rias artisticas para as obras produzidas no ambito do perio-
do pés-historico, mais difusa ainda é a linha que define os
materiais, técnicas e abordagens dos artistas que realizam
suas produgoes. Além disso, no momento pés-historico,
qualquer artista pode desempenhar papéis e articular seus
elementos em posicdes artisticas distintas, comprometidos
apenas por materialidades e estilos contingentes. E, tanto
aincerteza da obra quanto sua adequagao a um estilo reco-
nhecido e dnico, refletido em sua materialidade, transforma
as produgoes artisticas contemporaneas em somatoérios de
técnicas e recursos, onde a idéia do artista e seu processo

podem ser comunicados por hibridas realiza¢des.

78 KAPROW, A. in: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos
60/70, p.44.
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| capitulo 2|

Incisdao do gesto humano sobre a argila, a escrita surge, em
tempos remotos, e sobrevive por representar. Sua dimen-
sao imaginal e material, aos poucos, por razoes pragmati-
cas, vai cedendo lugar ao carater fonico, no qual sua fungao

se converte em mero veiculo dos sons: um alfabeto.”

A partir dessa afirmativa, é curioso notar o modo como
letras e palavras sao utilizadas no territério da imagem,
em numerosos trabalhos da producgao cubista, de Picasso
e Braque, fendmeno visual que se intensifica a partir do
inicio do século XX. Naquele momento, a multiplicagao de
grandes jornais de circulagdo, possibilitado por diversas
inovagdes tecnoldgicas — desde a reprodugao grafica em
escalas crescentes (linotipo - 1886; offset — 1906) a um
maior acesso a informacao global por meio da comunicagao
por telefone, radio, telégrafo —, estimula o olhar do artis-
ta pela impregnacao e profusao de noticias diarias em jor-
nais, revistas, entre outros meios de comunicagao escrita,
79 Reflexdes a partir dos escritos de Roger Chartier em Conversas de Roger

Chartier com CarlosAguirre Anaya, Jestis Anaya Rosique, Daniel Goldin e Anto-
nio Saborit. Porto Alegre: ARTMED Editora, 2001.
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FIG12

William Joy

Bayswater Omnibus, 1840
Oleo sobre tela

Londres, V&A Museum

A imagem que reconstréi

o interior de um transporte
publico, nos interessa como
uma cena cotidiana
doséculoXIX, na Inlgatera,
onde podem ser vistos
diversos meios impressos
de comunicagao escrita:
jornais, anlncios e avisos.

deslocando inmeras referéncias textuais de seu mundo

dos objetos cotidianos, que agora podem vir a ser elemen-
tos de sua natureza morta, incorporados na obra como pin-

tura em esténcil e colagem.®

Se, por um lado, 0 apagamento da caracterizacdao da
escrita tal qual desenho, ou imagem, fora refor¢ado, de
certo modo, pelo uso do alfabeto, afirmando a oposicao
fala|escrita, onde a primeira seria a origem da linguagem
e a segunda sua representacdo. Esta condi¢ao da escrita
ird, curiosamente, de encontro a profusao de textos, pala-
vras e letras no campo da obra de arte moderna (seja pin-
tura, desenho, gravura, colagem ou assemblage), definindo
8o Com caracteristicas e intengdes formais diferentes, os cubistas fizeram uso
daescrita em letras e palavra como pintura e colagem. Clement Greenberg ana-
lisa esta caracterizagao, de ordem formal, no texto A revolugao da colagem,
publicado no Brasil em Clement Greenberg e o debate critico. Ver: FERREIRA,

Gléria; MELLO, Cecilia Cotrim de. Clement Greenberg e o debate critico. Rio de
Janeiro: Zahar: FUNARTE, 1997. Pp. 95-100.



cronologicamente um ponto de partida para a reflexao acerca

de sua plasticidade e utilizag¢do no inicio do século XX.

Essa grande porg¢ao de palavra escrita em obras visuais,
para alguns autores, tende a significar que a arte dos séculos
XX e XXI esta fundamentada estruturalmente na palavra®,
presente em grande parte da imaginacdao contemporanea,
tanto nas telas, colagens, assemblage e outras manifesta-
¢Oes visuais da palavra, quanto nas manifestagdes menos
visiveis (ou poderiamos dizer ndo retinianas), como em

Duchamp, Warhol, entre outros.

Deste modo, ao refletirmos sobre a produgao artis-
tica desse periodo, uma abordagem mais ampla nos per-
mite investigar obras de diversos artistas, em diferentes
categorias, percebendo suas similitudes e aproximagdes a
partir do uso de uma escrita que rememora gestos e acoes
envolvidos no processo de criagdo. Agdes essas que nao
brotam somente das maos, mas tornam-se também escri-

turas do olhar e das idéias.

O artista do inicio do século XX explorou a escrita
como recurso material sem maiores buscas por sua origem,
motivagdes ontolégicas ou imaginais, tanto nas colagens
cubistas, repletas de objetos graficos trazidos da realidade,
como nos poemas futuristas e dadaistas, que buscaram
expressao e sonoridade por meio da forma, resultando na
exploracao da letra e da técnica (tipo movel) avante os li-
mites de suas possibilidades. Além disso, foi matéria dos
manifestos, nos quais a palavra coube exprimir de modo

convincente um compromisso com a verdade. Mas, a partir

81 Ver Flavio Carole e Luciano Caramel. Testuale: le parole e le imagini, 1979.
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dasegundametade do século XX, o uso da escrita evidenciou-
lhe outras fungdes, como a revelacao de idéias que viriam a

por em xeque a necessidade material do objeto de arte.

Obrevepanoramaespaco-temporaltracadoaseguirbus-
cara compreender e mapear essas diversas a¢oes da palavra
e da escrita, ao ressaltar fatos, pensamentos e proposicoes
que possam ter relagdo de influéncia ou semelhanga quanto
aos processos desenvolvidos na criagao artisticamodernae,
mais tarde, sua repercussao na produg¢ao contemporanea.
E importante, considerar, ainda, que algumas dessas obras
ou fatos citados serao fundamentais para inaugurar uma dis-
cussao na qual a palavra e a letra afirmem sua significagdo e

a importancia de sua presenga no campo das artes visuais.

2.1] Escrita e tipo como objetos da realidade

Retas, curvas, cores, letras sao matéria-prima da mesma
qualidade nas obras de Picasso, Braque e Gris. Por meio
destes elementos, cada artista, a seu modo, questiona a
prerrogativa da pintura como meio de representagao, além
de explorar a bidimensionalidade da tela em planos suces-
sivos, subvertendo nog¢oes da pintura quanto a representa-

cao ilusionistica de espaco e de profundidade.

Portras deste papelespecial da natureza-morta, existe final-
mente a estrutura da letra, a palavra escrita como um artefa-
to e um estilo do tempo, uma ilimitada sucessao de formas
elementares — linhas retas e curvas simples ao lado de um
eixo fixo — através das quais pode ser gerada uma infinidade
de afirmagdes — gramaticais, de significacdo, comunicativas,
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como o pintor cubista constréi com algumas formas simples
sua seqiiéncia artistica e imagens variadas.®

Natureza-morta com ds de paus (1911) constitui uma
dessas obras realizadas por Braque em suas pesquisas
cubistas sobre a representacdo. A presenca do alfabeto,
como palavra-pldstica, que ora vemos em letras soltas, ora
formando palavras, fragmentos de escrita retirados direta-
mente da realidade, divide o plano da pintura com os obje-
tos de sua natureza-morta. O que ha de curioso nesta obra,
que o olhar engana, é que ao enxergarmos algumas letras
ou palavras (L,E,PET...), de uma escrita incompleta, percebe-
mos na totalidade das formas que se apresentam por linhas
e texturas, semelhangas com o tracado errante de um alfabe-
to onde curvas e retas constituem toda a matéria da pintura.
A decomposi¢ao em planos é, entao, realizada também por
estas marcas materiais, que avancam e recuam no sentido
contrario a perspectiva, constituindo uma pintura de frag-

mentos onde nao se vé distingao entre figura e fundo.

Em outro quadro de Braque, a escrita Café-bar (1919)
se destaca como um titulo ou letreiro. Ambos papéis ela
desempenha, a palavra é verbo, mas nao esta despojada
de sua dimensao visual, o que faz com que Argan compare
sua atuacdao aquela desempenhada pela “poesia visual”,
de Mallarmé e Apollinaire, este Gltimo, descrito como “o

arauto do cubismo”.83. Assim, uma ruptura de limites entre

82 SCHAPIRO, M. Words, script and pictures: semiotics of Visual Language,
p.191.

83 ARGAN. G. C. Arte Moderna, P.435. Ver também P.58. Quanto a Mallarmé, em
1987, publicou o poema Um lance de dados, utilizando variagdes de letras em
caixa-alta, caixa-baixa, itlico e regular, dispondo palavras e frases em ordenagao
inusitada, dispensando a seqtiéncia linear das palavras, comum a poesia da épo-
ca, provocando a entonagao, ritmo e musicalidade da leitura. Ibid.: pp.430-435.
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Georges Braque
Natureza-morta com
as de paus 1911
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sobre tela, 81x60
Paris, Musée National
d’Art Moderne

FIG15

Georges Braque
Natureza-morta com bufé:
Café-bar, 1919

158x80

Basiléia, Kunstmuseum



verbal/visual, deixa que o artista recupere no alfabeto, de

certo modo, sua qualidade de imagem.

Como elemento da realidade, a escrita também se
iguala aos objetos na pintura de Gris. Um pedaco de jornal
denuncia que tudo pertence ao plano, nao ha profundida-
de, e este plano é concreto e ndao apenas um lugar onde se
projetam imagens. Os elementos nao se superpéem, mas
se interpenetram. Nao ha volume e o quadro deixa de ser
a representacao de um objeto para se transformar no pro-
prio cbjeto. Atela é, pois, um fator concreto e integrante da
pintura. Enquanto os elementos da pintura eram dados no
espago, aqui surgem com o espacgo, que assim iguala-se e

dissolve-se nos objetos.

Em sua procura pela autonomia do préprio quadro, os
cubistas utilizaram-se de diversos artefatos conhecidos no co-
tidiano. Tudo que aqui se vé faz parte de um material mental
adquirido. Assim, a experiéncia habitual abre caminho para o
olhar observador. A superficie do quadro é tida também como
uma realizacao cromatica, a tinta se faz objeto junto a outros
elementos retirados da realidade. Ainda que controversas as
idéias que circundavam o objeto e o espago, a cor como ma-
téria para Braque e a investigagao sobre a espacialidade dos
objetos, para Gris, os dois almejavam a independéncia do qua-
dro. Para ambos artistas, este deveria existir como um objeto

produzido, sem remeter aquilo a que representava:

(...) pretendem, em suma, numa sociedade que abriga o
culto do ‘produto’ ou da mercadoria, identificar e estabele-
cer o valor do quadro como produto intelectual, autonomo
e insubstituivel,”®

84ARGAN. G. C. Arte Moderna, p.343.
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Para Rosalind Kraus, fora de um contexto lingiiistico
onde poderiam atuar, “as palavras nas colagens cubistas
(...) se transformam em objetos inertes.”®s Este objeto-
palavra, deslocado de um contexto lingiiistico especifico,
permanece objeto e se mantém letra, codigo de uma leitu-
ra especifica, artefato da escrita e da pintura, que enquan-
totraco, desenho e representac¢ao, permite novas aborda-

gens visuais e possibilidades de apresentacao.

A escrita pertence ao repertério visual. E letra e for-
ma, escrita-matéria, inspirando o artista por seu tracado
e aparéncia. Como elemento da realidade, traz o cotidia-
no para a obra, explora a transi¢ao entre arte e cotidiano,
criando uma pintura-objeto, transformando a tela em cam-
po de experimentagdes sobre representacao e realidade.
A obra procura se libertar das limitagdes estabelecidas
no passado quanto ao suporte e uso de materiais. Tudo é
matéria-prima e suporte: recortes de jornais, guardanapos,
papeldo. Transgressdao da pintura moderna que resultara
na incorporacao de materiais, técnicas e suportes inusi-
tados, na producdo de obras artisticas (papéis e plasticos
de embalagens, acrilico, tecidos, roupas, objetos etc), em
crescente afirmacao pelo Dadaismo, entre outros movi-
mentos da arte moderna, encontrando sua repercussao
maxima na Pop Art - onde os objetos do mundo (numa re-
tomada do pensamento de Duchamp) podem se confundir
com a prépria obra - e sua indiscutivel influéncia na produ-

¢ao artistica e na critica contemporanea.

85 KRAUSS, R. Caminhos da escultura moderna, p.63.
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2.2] Possibilidades plasticas da palavra

Do ponto de vista do exercicio visual, tendo como matéria e
forma a palavra e a letra, os arranjos classicos e simétricos
da escrita sao rompidos no cubismo pelo uso do desenho
de tipos em imagens realizadas em pintura ou colagens. En-
quanto os cubistas trazem para a pintura e para a gravura,
elementos que seriam triviais numa comunicagao grafica da
tipografia do cotidiano, como jornais, letreiros e revistas,
atuando diretamente em seus significantes, modificando
sua forma de apresentacdo e organizagao, algumas vezes
sem ter como principal preocupacao a palavra em sua signi-
ficagdo ordinaria. Por outro lado, os futuristas, a partirde um
inusitado trabalho com o significante, exploram o sentido
em seus versos livres, assimilando do experimento cubistaa

ruptura com a simetria e os limites do campo do suporte.

A palavra e seu elemento de unidade, a letra, é utilizada
em sua qualidade expressiva. Partindo do uso de diagonais,
Marinetti®® e seus seguidores propdem a escrita (por meio
da tipografia) em tamanhos, pesos e formatos diferentes,
na construcao de uma poesia explosiva e bastante enérgica,
que explora a plasticidade das palavras para além de meros
signos alfabéticos. Tornam-se elementos visuais de grande
expressividade, capazes de substituir imagens e sons com
intensidades e timbres diferentes. O ruido de maquinas, o
fascinio pela tecnologia, representado em angulos obliquos
e tamanhos exagerados dos tipos, cria uma texturavisual, e

até mesmo sonora, numa sinfonia de contrastes e dinamismo

86 O poeta italiano Filippo Marinetti foi o responsavel pelo Manifeste du Futu-
risme, publicado no jornal Lé Figaro, em fevereiro de 1909.
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executada no campo bidimensional do papel. Palavra e letra
vao do aspecto formal do significante a dimensao flutuante
do significado na poesia. Sao utilizados simultaneamente
cores e tipos diferentes de letra, em torno de 20, buscando

intensificar for¢a e expressao na escrita.

A pratica futurista é alusiva tanto na forma quanto no sig-
nificado das palavras dispersas, que eram geralmente de-
senhadas para sacudir o leitor. Juntas estas palavras cele-
bravam com energia explosiva a liberdade, o movimento
espontaneo, o clamor barulhento da metrépole contempo-
ranea, e o aspecto de uma modernidade em avango.®”

A poesia futurista celebrava a velocidade e a tecnolo-
gia por meio da transgressao da pagina, que é também uma
violagao do proprio processo de impressao, pois o bloco re-
tanguiar do tipo mével (tecnologia de impressao da época)
nao poderia ser visto como limitacao nem elemento orien-
tador de um arranjo textual. O poeta futuristaprecisava tra-
balhar sua matriz de modo a quebrar a ordenacgdo da linha
tipografica a partir de recursos diversos, como a fotogravu-

ra e os tipos de madeira em grandes formatos.

Do ponto de vista da obra em seu tempo, no caminho in-
verso aquele realizado pelo artista cubista, o poeta futurista

vé sua matéria de criagao transposta da arte para o cotidiano.

Para Meyer Schapiro:

O principio geral das “palavras de liberdade”, proclamadas
pelo futurista F. T. Marinetti como um equivalente visual da
liberdade do verso em ambos: forma e sentido, pode ser
aplicado em uma pintura para outros fins, também para
afirmar um sentimento pela tradigdo e comunidade.®®

87 SCHAPIRO, M. Words, script and pictures: semiotics of Visual Language,
Pp.197.
88 Ibid. pp.196.
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O Futurismo dilui a ténue linha divisdria entre o campo das
artes literarias e visuais alterando o modo como se realiza-
vaa produgao publicitaria, influenciando inGmeras criagdes
no campo das artes graficas. Os futuristas empreenderam
“palavras livres, dindamicas e penetrantes” que “podiam
comportar a velocidade das estrelas, nuvens, avides, trens,

ondas, explosivos, moléculas e atomos.” ®

No campo da producdo visual, essas palavras de liber-
dade abriram caminho para algumas inovag¢des dadaistas

da década seguinte. Apesar da grande repercussao do

-
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89 MEGGS, P. Histdria do Design Grdfico, p.319.

FIG16

Filippo Marinetti

Montagne + Vallate + Strade x
Joffre (Montanha + Vales +
Estradas x Joffre), 1915

Capa da publicagao futurista
“Parole in Liberta”

Segundo Meggs, este poema
‘retrata’ a viagem de Marinetti,
que inclui a frente de batalha
(canto inferior esquerdo) e uma
visita a Léger (no alto a direita)
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expressionismo nas artes graficas no fim da Primeira Guerra,
foram os poetas e artistas dadaistas os responsaveis pela
continuidade dos experimentos formais e conceituais acer-
ca da linguagem, do uso da palavra escrita como imagem
e representa¢do.®® Misturavam diversos tipos com pesos e
tamanhos diferentes em suas composi¢des, utilizando a
reunido de imagem e palavra através de montagens foto-

graficas, letras e diversos ornamentos.
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Os artistas dominavam a técnica da tipografia e, na rea-
lizagdo de pecas publicitarias e impressos variados, nao se
limitavam a ortogonalidade e a simetria estatica, do sen-
tido horizontal e vertical da matriz tipografica, prendendo
suas matrizes de composi¢des na angulacao desejada por
meio da utilizacao de gesso como matéria de unido entre os

blocos de tipo mével. Assim como no Futurismo, o poeta

90 Para alguns autores, o dada nao foi um estilo ou um programa estético, mas
uma série de atos individuais que comegaram, oficialmente registrado na histé-
ria, em 5 de dezembro de 1916, na cidade de Zurique apés a abertura do Cabaret
Voltaire pelo poeta Hugo Ball.

FIG17

Theo van Doesburg
e Kurt Schwitters
Kleine Dada Soirée
Cartaz, 1922
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dadaista ressaltava a plasticidade da palavra, mas tam-
bém explorava sua sonoridade a custo de construir e des-

construir significados.

Se na poesia dadaista, a palavra era pura sonoridade
visual, em seus textos criticos os artistas denunciavam a
superficialidade de uma fé cega na tecnologia e no pro-
gresso, num periodo em que presenciavam os horrores da
guerra e a decadéncia da sociedade européia. Além disso,
a palavra, matéria singular dos manifestos,®* que desde o
futurismo emergiam a cada vanguarda, era um modo de

ideagdo e critica artistica.

DADA, a prépria sonoridade da palavra, o comeco
desde o zero da linguagem,®? surge como uma nova arte

proclamada.

ARTE - palavra-papagaio - substituida por DADA,
PLESIOSSAURO, ou lencinho de bolso

MUSICOS DESTRUIVOSSOS INSTRUMENTOS
CEGOS ocupai o palco

A arte € um ENGANO estimulado pela

TIMIDEZ do urinol, a histeria nascida

em O Estidio.”3

O dada era uma critica a arte como mercadoria e as
transagdes comerciais emtorno da obra. Para Tzara, “os ar-
tistas eram mercenarios em espirito, os poetas, ‘banqueiros

dalinguagem’.%4 Ao revés, os dadaistas produziram objetos

91 Arthur Danto chama atengao para o fato de que, segundo descoberta da
historiadora Phyllis, existem aproximadamente 500 exemplares de manifestos
(entre sécs. XIX e XX), “alguns dos quais ~ o manifesto surrealista e o futuris-
ta — s@o quase tao conhecidos quanto as obras que eles procuravam validar.”
DANTO, A.Apés o Fim da Arte: A Arte Contemporanea e os Limites da Histéria,
pp.31-32.

92 Assim foi definido o significado da palavra dada por Hugo Ball.

93 STANGOS, N. (org.). Conceitos da Arte Moderna, p.82.

94 TZARA, T.apud STANGOS, Ibid., p.91.

68



de [anti]arte propagando ecos no mundo inteiro. E, descon-
siderar a superioridade do artista foi uma de suas premis-
sas. Para isso, mais que tudo, dada foi a arte da palavra.
Nao mais uma palavra-pldstica, mas uma palavra-gesto,

geratriz da obra, motivo da sua existéncia.

Na produ¢dao de Marcel Duchamp notamos, também,
essa proposta, quando o artista confronta a probabilidade
aleatoria e a escolha intencional no desenvolvimento de
uma pratica que implica sistematica de pensamento, jogo
de palavras e ironia. Para ele, 0 acaso deveria ser uma es-
tratégia a fim de que o objeto de arte ndo estivesse sub-
metido ao gosto do artista, na producao de uma obra que
estaria desvinculada de entusiasmos pessoais. O uso do
ready-made, por exemplo, buscava a indiferenca estética
na escolha do artista, numa tentativa de dissociacao entre
o objeto e seu autor (o artista — descobridor), embora a no-
meacao da obra determinasse a relacao de autoria e a es-
colha intencional do artista, fundamental ao dialogo entre

observador e obra.

Responsavel por estabelecer um modo de arte verbal
sem ser necessariamente literaria, Duchamp opera radical
transformagao que se refletira em grande parte da produ-
¢do Conceitual. Aimportancia dessa ruptura, como embrido
de um pensamento revolucionario no campo da produgao
e da critica de arte, pode ser percebida pelo depoimento

proferido mais tarde por Joseph Kosuth:

(...) o evento que tornou concebivel a percepgao de que se
podia “falar outra linguagem” e ainda assim fazer sentido
na arte foi o primeiro ready-made nao-assistido de Du-
champ. Com o ready-made ndo-assistido, a arte mudou o
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seu foco da forma da linguagem para o que estava sendo
dito. (...) Essa mudanca - de ‘aparéncia’ para ‘concepgao’
— foi 0 comeco da arte ‘moderna’ e o comeco da arte ‘Con-
ceitual’.

A inegavel influéncia das idéias de Duchamp também

se confirma pelas palavras de Jasper Johns:

Marcel Duchamp, um dos artistas pioneiros deste século
[XX], moveu seu trabalho através das fronteiras retinianas
que haviam sido estabelecidas com o Impressionismo
para um campo em que a linguagem, o pensamento e a
visdo agem uns sobre os outros. Ali, o trabalho mudou a
forma por meio de uma complexa intera¢ao de novos ma-
teriais mentais e fisicos, anunciando muitos dos detalhes
técnicos, mentais e visuais a serem descobertos na arte
mais recentemente. %

Quanto ao dada nao pode ser pensado como um estilo,
visto que suas produgdes eram extremamente diversificadas,
semelhan¢a que guarda com a Arte Conceitual e toda a pro-
ducado artistica visual contemporanea. Foi uma critica a arte
elaborada pelos proprios artistas, que iniciou um processo
de deslocamento da obra como objeto de arte para a valo-
rizagao da idéia, ainda que essa produgdo tenha gerado di-
versos objetos de [anti]arte. Um exemplo da critica dadaista
é o trabalho de Francis Picabia, L’ oeil cacodylate (1921). Ao
considerar que o valor da obra estaria relacionado ao nome
do artista, Picabia convida, numa “espécie de jogo critico”,

diversos artistas a assinarem em um mesmo quadro.

Outro dialogo com o pensamento duchampiano, pode

ser estabelecido a partir da producdo visual dada de Kurt

95 KOSUTH, J. In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos
60/70, p.217.

96 JOHNS, J. In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos 6o0/70,
p.203.
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Schwitters (1887-1948), porém, neste segundo, retoman-
do certa caracteristica da palavra-pldstica em suas obras.
Apartirda publica¢do da revista Merz (Kommerz), em Hano-
ver, o artista Schwitters explora, também, o acaso utilizan-
do embalagens e material impresso efémero: ready-mades
assistidos, elaborados graficamente a partir da matéria do
mundo das coisas. Apesar dessa apropriacdo, fica claro
aqui, como nos ready-mades de Duchamp, ser impossivel
enxergarmos hoje uma indiferenca estética ou formal na in-
tencdao de escolha da matéria “pronta” ou até mesmo no
resultado da elaboragao da obra, uma vez que ela guarda a
inscri¢cao do olhar e o préprio gesto do artista ao retira-la do
mundo ordinério e inseri-la no mundo da arte. Krauss nos
chama atencao, ainda, para o fato de estudos de Duchamp,
associados a determinadas areas da psicanalise, apon-
tarem uma revelagdao de aspectos da sua personalidade a

partir da escolha de seus ready-mades.s”

A dissociacao entre a obra artistica e a individualida-
de do artista e a afirmagao de nao haver diferenca funda-
mental entre o objeto de arte (elaborado pela mao do ar-
tista) e o objeto industrial (realizado por uma maquina),
presente na producao de Duchamp e Schwitters, pode
ser vista como um antecedente do pensamento de Andy
WarholquandoestepropdelevarparaagaleriasuaBrilloBox.
Conforme pensamento de Arthur Danto, explicitado no ca-
pitulo anterior, a atitude de Warhol, com a obra Brillo Box, é
responsave em seu tempo por uma ruptura no pensamento

das artes, pois, no que diz respeito as aparéncias, nao seria

97 KRAUSS, R. Caminhos da escultura moderna, p.99.
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mais possivel descobrir o que era arte. Para isso, tornou-se
necessario deslocar a experiéncia da aprecia¢ao da obra de
arte do campo do sensivel para o campo das idéias, do pen-
samento e da palavra. A falta de caracterizacdo clara quan-
to a aparéncia das obras de arte levou a reflexao, no campo
das artes visuais, de uma arte na qual sua existéncia nao se
apoiaria mais no objeto: qualquer objeto poderia ser uma

obra de arte.

Ja dissemos aqui, no entanto, que as intencdes de
Duchamp, Schwitters e Warhol diferem, assim como o mo-
mento da arte em que viveram. Pois ao invés de expor um
objeto produzido pelainddstria,Warhol, na década de 1960,
reproduz sua propria obrasegundo os critérios de producao
em série, criando uma dualidade onde o objeto de arte imi-
ta o objeto industrializado, numa critica indireta ao sistema

e ao pensamento artistico daquele momento.

FIG18

Francis Picabia

L’ oeil cacodylate 1921

Oleo sobre tela e colagem
148,6 X 117,4

Musée National d'Art Modern
Centre Georges Pompidou
Paris

FIG19

Marcel Duchamp

Suporte para Garrafas, 1914
réplica, 1964

Metal (edigdo de oito réplicas)
altura 64,2 (cada)

Arquivos de Marcel Duchamp/
Edigdes Arturo Schwarz, Milao
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K. Schwiiters 1923

Retomando o momento histérico na arte das produ-
¢Oes dadaista, percebemos que o elo de aproximacgao en-
tre estes e os surrealistas, pode ser estabelecido na busca
por uma proposta de produc¢do deixada ao acaso, presente
na receita dadaista para criar um poema que “se parece-
ra com vocé”, de Tristan Tzara. O poeta aconselha que as
frases recortadas de um artigo de jornal sejam retiradas
de um “saco”, uma apés a outra, e copiadas na seqiién-
cia casual que foram extraidas. Tzara conclui a receita di-
zendo: “E vocé sera um escritor de infinita originalidade

encantadora sensibilidade, ainda que incompreensivel as

massas.”®

98TZARA, T. apud KRAUSS, R. Caminhos da escultura moderna, p.127.

FIG20

Kurt Schwitters

Relevo, 1923

Colagem, diversos materiais
sobre madeira, 32,5x30
Colonia, Museum Ludwig



Por outro lado, Ronaldo Brito, apesar de ressaltar as
diferencgas e divergéncias entre dada e surrealismo, afirma
suas aproximagoes pelo fato dos dois movimentos consti-

tuirem um contraponto a racionalidade construtiva:

O limite das tendéncias construtivas, emergindo como
afirmacdo da racionalidade e da crenga no progresso, o
lugar a partir do qual perdem a inteligéncia da situacao,
foi representado historicamente pelo Dadismo e pelo Sur-
realismo. Dadaismo e Surrealismo sao ‘o outro’ das ten-
déncias construtivas.s?

Esta oposi¢do a racionalizagdo, pode ser notada nas
palavras do préprio Jean Arp, veiculada em periédico da
época, realizado por escritores e artistas dadaistas: “o da-
daismo pretendia destruir os embustes da razao e desco-

brir uma ordem desarrazoada.”*°

Quanto as operagdes realizadas pelos artistas na
época, para Rosalind Krauss, uma aproximagao com o aca-
so, como processo de criagao, pode sermais bem compre-
endida se considerarmos que os objetivos finais divergem
entre as diferentes estratégias. Para Duchamp o acaso
era capaz de proporcionar a obra a “beleza da indiferen-
¢a”, enquanto para Breton o acaso “objetivo” permitia um
acesso, por meio das energias do inconsciente, a constru-
¢ao da realidade segundo as necessidades proprias do ar-

tista. Krauss cita Breton ao narrar seu processo:

Ndo sei por que meus passos me levam para la, que quase
sempre me vejo perambulando sem um rumo definido, sem
nada decisivo a ndo ser essa obscura premissa, qual seja, a
e que ird acontecer ali.*?

99 BRITO, R. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasilei-
ro, p.24.

100ARP, J. apud KRAUSS, R. Caminhos da escultura moderna, p.132.
101 BRETON, A. apud KRAUSS, R. lbid., p.132.
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E, a autora conclui dizendo:

Esse ‘acontecimento’ contemplado por Breton é algo des-
conhecido, mas esperado, o encontro com um fragmentado
mundo que e compora para ele sob a forma de um signo,
revelando e ao mesmo tempo confirmando as forgas de
sua propria vontade. (...) Parecera inteiramente fortuito e,
ao mesmo tempo, pleno de significado. Parecera a Breton
uma revelacdo preparada para ele por seus proprios de-
sejos inconscientes. O produto revelador do acaso objeti-
vo sera semelhante, portanto, aqueles desejos — e nessa
ocorréncia casual e misteriosa o individuo experimentara

‘o maravilhoso’.x2

O caminho aberto pela escrita libertaria do futurismo
e a exploragdo da palavra em suas possibilidades visuais
da poesia dada sao revistos, pelos surrealistas, a partir
da experiéncia de um estudo do inconsciente explorado
por Freud. Experimenta¢des [anti]literarias buscam no
ato da escrita uma possibilidade de acesso aos impulsos
vindos do inconsciente, além da valorizacao da intui¢ao e
dos sonhos, alcancadas pelos recursos criativos da escri-

ta automatica.

SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico puro pelo
qual se propde exprimir, seja verbalmente, seja por escri-
to, seja de qualquer outra maneira, o funcionamento real
do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de
todo controle exercido pela razao, fora de toda preocupa-

¢do estética ou moral.3

Em sua estratégia, os surrealistas buscavam atos de
criagdo artistica espontaneos que os libertasse dos limites

da existéncia “banal”.

102KRAUSS, R. Caminhos da escultura moderna, pp.132-133.

103 BRETON, A. Manifesto Surrealista, 1924.
Pesquisado em: http://www.culturabrasil.org/breton.htm, no dia 16/07/07.
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Para Antonin Artaud:

Mais longe do que a ciéncia jamais chegara, la onde as fle-
chas da razao se quebram contra as nuvens, existe esse
labirinto, um ponto central para onde convergem todas as
forcas do ser e todos os nervos essenciais do Espirito.*

A escrita surrealista — “escritura do pensamento em
auséncia de qualquer controle da razao”™ - que teria
permitido aos poetas surrealistas, se langarem em “uma
empreitada radical de destrui¢ao da nocao de literatura”,
embora seja fruto de pesquisas na producao literaria*®tera
ecos mais tarde como processo de realizagdao nas obras vi-

suais de artistas como Ives Klein e Jackson Pollock.

Se, por um lado, a escrita se desenvolve como gesto
espontaneo na literatura surrealista, existem outros artis-
tas, no campo das artes visuais, interessados no debate so-
bre a relagao entre palavra e imagem e suas significagoes.
Asérie de pinturas e desenhos, realizados por René Magritte,
em torno da proposicao /sso ndo é um cachimbo, propoe
um novo olhar para as relagdes entre objetos pintados e

objetos reais.

Na pintura A perfidia das Imagens (1928-29), Magritte
elabora uma escrita-matéria que tem, também, na sua
origem, a dindamica da palavra-gesto pela qual o artista
questiona tanto a representa¢dao quanto a palavra e, em
altima analise, a propria linguagem. A partir desta série,
Michel Foucault nos apresenta um exercicio reflexivo no
didlogo com o desenho de Magritte (1926).

104 ARTAUD, A. apud STANGOS, N. Conceitos da Arte Moderna, p.9o.
105 DAMISCH, H. Fenétre jaune cadmium ou les Des-sous de la peinture, p.82.

106 O proprio manifesto surrealista se anunciou como um movimento essen-
cialmente literario. Segundo Ades, a pintura é mencionada apenas como nota
de rodapé. ADES, D. apud STANGOS, Op. cit., p.89.



Ceci n-est pas wne fyie.

Foucault descreve:

(...) umcachimbo desenhado com cuidado e, em cima (escri-
ta a mado, com uma caligrafia regular, caprichada, artificial,
caligrafia de convento, como é possivel encontrar servindo
de modelo no alto dos cadernos escolares, ou num quadro-
negro, depois de uma licao de coisas), esta mengao: ‘Isto
nao é uma cachimbo’.*7

O desenho de Magritte nos inquieta por sua simpli-
cidade e estranheza. Ele contraria a l6gica da linguagem
e, embora todos possamos ver que o desenho acima da
frase nao é um cachimbo, uma armadilha inevitavel nos
leva a relaciona-los, como uma “legenda” que se posicio-
na abaixo do desenho. Para Foucault, em uma operagao
invertida, esse artista secretamente destréi o proprio ca-
ligrama construido, pois o caligrama é desenho e palavra
que aproxima da melhor maneira possivel escrita e figura,
diluindo duas vezes aquilo de que fala a palavra, deixando
de ser um representante percebido como exclusivamente
fonético a partir do seu desenho.**® Para Foucault, em um

107 FOUCAULT, M. Isto ndo é um cachimbo, p.11.

108 Em sua tradigao milenar, no diz Foucault, “o caligrama tem um triplice pa-
pel: compensar o alfabeto; repetir sem recurso daretérica; prender as coisas na
armadilha de uma dupla grafia”. Ibid., pp. 22-23.

FIG21

René Magritte

A perfidia das Imagens, 1928-29
Oleo sore tela

62,2x81

Los Angeles (CA)

Los Angeles Conty Museum of Art

FIG22

acima

desenho de René Magritte
reproduzido no livro de Foucault
Isto ndo é um cachimbo
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caligrama as avessas, a semelhanc¢a no desenho de Ma-
gritte, entre o tragado do cachimbo e o modo como a cali-
grafia é cuidadosamente “desenhada”, admite uma série
de questdes no entrecruzamento de figura e texto: o que

nao é um cachimbo? O desenho? A palavra cachimbo?

Ainvestigacao de Magritte continuou em trabalhos se-
guintes e, para sua Gltima versao, Foucault comenta o fato
do artista haver apontado davidas intrinsecas a arte e a lin-

guagem a partir dessa série de obras:

Colocando o desenho do cachimbo e o enunciado que lhe
serve de legenda sobre a superficie bem claramente deli-
mitada de um quadro (na medida em que se trata de uma
pintura, as letras sdo apenas a imagem das letras; na medi-
da em que se trata de um quadro-negro, a figura é apenas a
continuacdo didatica de um discurso), colocando esse qua-
dro sobre um triedro de madeira espessa e sélida, Magritte
faz tudo que é preciso parareconstruir (seja pela perenida-
de de uma obra de arte, seja pela verdade de uma licao de
coisas) o lugar-comum a imagem e a linguagem.®

Todo este esforco de Magritte estreita de tal modo as
relagdes entre a figuracao e o verbal que mais tarde servira
de referéncia a diversos artistas, como Marcel Broodthaers
e Michael Snow, ocupados em questionar o papel da pro-
ducao artistica quanto a sua aceitacao como obra de arte.
Snow apresenta So Is This (1982), filme de 16mm, em cor
e silencioso, no qual aparece durante 43 minutos a pala-
vra “this”. O pronome demonstrativo, utilizado antes por
Magritte, é totalmente esvaziado de qualquer sentido
podendo, deste modo, assumir arbitrariamente qualquer
referencial. Assim como em Magritte, o cuidado com o de-
senho da caligrafia incorpora-se ao motivo préprio do de-

109FOUCAULT, M. Isto nao é um cachimbo, p.34.

FIG23

Michael Snow
So Is This, 1982
filme 16mm
cores, mudo
43minutos
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senho, Snow busca uma aparente neutralidade na escolha
do tipo em familia Helvética, que remete aos preceitos do

design moderno.

Para Thierry de Duve So Is This, abre uma janela para
0 vazio, uma incerteza: “nunca é apontado um elemento vi-
sivel para fora da tela” e isso talvez esteja ligado ao senti-
mento de prazer que experimentamos ao ver o filme, acom-
panhado de uma “pequena punhalada de dor”.* O filme
de Snow recupera a ddvida, nao representa nada, apenas

mostra. Mas o qué?

2.3] Do grafismo da letra ao sentido ampliado

Na travessia entre plasticidade e significacao, a escrita é
configurada em imagem, interferindo no sentido da obra e,
em alguns momentos transformando-se no préprio motivo
da sua existéncia: a palavra é plastica, idéia e critica na pro-

ducao artistica visual das vanguardas do século XX.

Inimeras experimentagdes foram realizadas no am-
bito das vanguardas do inicio do século XX, envolvendo a
relagao significante|significado, do ponto de vista da escri-
ta, tanto na literatura quanto nas artes visuais. Em paralelo
aos experimentos artisticos cubistas, futuristas e dadais-
tas, é desenvolvido todo um pensamento sobre a palavra
escrita, considerando sua utilizagao no campo da comuni-

cac¢do por meio de recursos graficos. Esta visao é consolida-

110 DUVE, T. Look: 100 years o f contemporary art, pp.46-48.
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da pelo uso da tipografia, na criacao de sistemas racionais
e padrdes proprios, com objetivo de criagao de objetos para
uma leitura mais eficiente, que permitam ao leitor alcangar
a palavra falada, sem a interferéncia dos recursos graficos.,

numa busca pelo significado primeiro, idealizado pelo autor.

Antes do inicio da Primeira Guerra Mundial, além da
experiéncia formal desenvolvida pelos cubistas, algumas
manifestac¢des artisticas iniciaram na Alemanha buscan-
do novas abordagens para a arte. O movimento Der Blaue
Reiter (O Cavaleiro Azul) teve como um dos seus prin-
cipais fundadores o pintor russo Vassili Kandinsky. Em
suas experimentagoes plasticas, este artista, juntamen-
te com o pintor Paul Klee, procurava realizar um trabalho
expressivo, capaz de traduzir-se em sentimentos para o
observador, a partir do uso de cores e formas abstratas,
proporcionando emoc¢oes diversas em obras nao-figura-
tivas, por meios puramente visuais. Estes artistas utliza-
ram, também, em suas obras nao-figurativas, elementos
da escrita (letras e palavras), num tracado alfabético que
configura uma escrita-matéria de ritmos e cores. Para
Argan, no ambito de uma arte anticlassica, suas produ-
¢Oes “representam a vitdria do irracionalismo oriental so-

bre o racionalismo artistico ocidental.”*

O carater experimental do movimento Der Blaue Rei-
ter, de Klee e Kandinsky, se expandiu para além do campo
da arte, encontrando noutras areas de atuag¢ao, como no
Design e na Arquitetura, um territério de exercicio do en-

sino. Entre 1920 e 1922, os dois artistas ingressaram para

111 ARGAN, G.C. Arte Moderna, p.316.
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lecionar em Bauhaus (1919), constituindo um contraponto
a certa convicgao racionalista da escola. Os exercicios por
eles aplicados, exploravam a autonomia da forma, por meio
do tracado de elementos geométricos, e da utilizacao de
cores, na consideragdo de valores perceptuais e espirituais

gerados a partir de cores e formas elementares.

(...) a Bauhaus foi a sintese das ideologias construtivas na
arte p6s-cubista, ao mesmo tempo em que tencionavaesta-
belecer-se como um posto avan¢ado da penetragao dessas
ideologias na sociedade. Era um projeto amplo que incluia
a criacdo de métodos didaticos de transmissao da arte e
que possuia, implicita, uma proposta pratica de integracao
social da arte.»?

Nessa escola, a nocao de belas-artes era semelhante a
de artes visuais, revelagdo da veia construtivista existente
na fundagao da escola, onde era preciso trabalhar em cam-
pos mais amplos da estética como a ceramica, a fotografia,
o mobiliario, a tipografia etc, além da pintura e escultura,
essas (ltimas consideradas como parte do processo e nao

um fim absoluto.

Para Ronaldo Brito:

A vertente construtiva da arte moderna foi a que mais se
deteve na evolu¢do da linguagem da arte e a que procu-
rou formalizar com rigor uma visdo progressiva dessa pra-
tica tradicionalmente ligada ao pensamento irracional. Ela
é uma espécie de positivismo da arte — sua tentativa é de
racionaliza-la, trazé-la para o interior da producao social, o
seu desejo é atribuir-lhe uma tarefa positiva na construcao
da nova sociedade tecnolégica. 3

Anteriormente, na Rissia, as idéias mencionadas por
Kandinsky nos textos escritos para Do espiritual na arte ja
112 BRITO, R. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro,

p.20.
113 |bid., p.15.
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serviam como base para o planejamento do curso elabo-
rado pelo artista para a escola de arte técnica de Moscou,
conhecida pela sigla VKhUTEMAS.* Programa este que,
mais tarde, seria aplicado na Alemanha em 1922. Houve,
portanto, uma forte influéncia dos ideais e do fazer cons-
trutivista nas aulas e no curso da Bauhaus, sendo expressa
esta filosofia na reflexao conduzida pelo préprio manifesto

de fundagao da escola:

O fim altimo de toda atividade plastica é a construcao. [...]
Arquitetos, pintores e escultores devem novamente chegar a
conhecer e compreender a estrutura multiforme da constru-
¢do em seu todo [...]. O artista é uma elevacdo do artesdo. A
graca divina, em raros momentos de luz que estdao acima de
sua vontade, faz florescer inconscientemente obras de arte.
Entretanto, a base do “saberfazer” éindispensavel paratodo
artista. Ai se encontra a fonte de criagao artistica.®s

As bases formais do movimento de vanguarda holan-
dés De Stijl*** também se fizeram presentes nos ensinamen-
tos e produtos gerados na Bauhaus, e, no campo grafico,
junto com os preceitos do Suprematismo e do Construtivis-
mo da vanguarda soviética russa, marcaram a estética geral

e a tipografia ensinada dentro da Bauhaus.

O ingresso do experimentalista Laszl6 Moholy-Nagy
nessa escola, em 1923, afirma uma nova perspectiva dada a
multiplicidade de meios de representagao, como a imagem

em movimento, fotografia e a tipografia em sua produgao.

114 Como fruto do pensamento construtivista, que almejava uma socializagao
da arte, a partir de 1918, na Rulssia, houve a implantagao de novas escolas,
Oficinas de Arte e Técnica Superiores, onde, de maneira muito apropriada ao
seu ideal, os construtivistas trabalharam em muitos campos a partir do uso de
diversos materiais.

115 MEGGS, P. Historia do Design Grdfico, p.403.

116 Assim como outros movimentos artisticos construtivos, o De Stijl foi um
movimento que adotava o controle racional no processo criativo ~ difundindo a
utilizagao, em suas composigoes, de formas elementares e cores primarias.
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Nos seus manifestos, o conceito de uma nova tipografia
ocupava um papel importante. Die neue typographie foi
o titulo de um artigo publicado em 1923, no bauhausbuch -

artigo que apresentou idéias essenciais sobre o tema.

A aplicagdo datipografia e os recursos de diagramacao
utilizados por Nagy e seus contemporaneos na escola, se-
guia a premissa de que nenhum ornamento deveria interferir
na mensagem. E, a hierarquia visual das informacgdes deveria
auxiliar a leitura ao guiar o olhar do observador numa se-

qiiéncia funcional para a compreensao do seu contetdo.

(...) ao nos limitarmos a usar minisculas, nossos tipos nao
perdem nada, mas tornam-se mais legiveis, mais faceis de
serem aprendidos e substancialmente mais econ6micos."$

Apesar de alguns desses arranjos graficos apresenta-
rem aparente semelhanga com as obras dadaistas e futuris-
tas, o ideal da neutralidade mais tarde adotado pelo Estilo
Tipogrdfico Internacional tem aqui suas primeiras raizes,
pois, a partir do objetivo da boa leitura, foi estabelecida uma
sistematizacao grafica na busca pela legibilidade e prevalén-

cia do significado verbal e fonético das palavras.

Quanto aos desdobramentos desses ideais estéti-
cos da Bauhaus, segundo Brito, mais tarde, “(...) essa
tradicao construtiva teve como representante interna-
cional maximo a Arte Concreta de Max Bill, dltima das

formulagdes construtivas importantes da primeira meta-

117 Pouco depois, Jan Tschichold prossegue na divulgacdo dos fundamentos
apresentados na teses de Nagy.

118 HOLLIS, R. Design grdfico: uma histéria concisa, p.53. Esta afirmagao é
bastante ilustrativa de uma condi¢ao que deveria privilegiar a fala, pois para
a lingua alem3, ja naquele momento, a escrita possuia algumas caracteristicas
visuais diferenciadoras, como o uso de maitsculas para os substantivos e letras
diferentes para representar o mesmo som (ex: ss e ).
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de do século XX.”** O artista recebeu em 1951 0 prémio
da Bienal de Sdo Paulo com a obra Unidade tripartida e,
para Brito, podemos considerar esse fato um sintoma do
“entusiasmo” brasileiro “pelos postulados racionalistas
da arte concreta.” O que nos leva a concluir que é possi-
vel pensar no impacto das obras de Max Bill, na década
de 1950, por meio das quais certos principios da Bauhaus

atingiram o concretismo brasileiro.

O caminho trilhado pelas vanguardas européias,
quanto ao uso da palavra escrita e suas possibilidades
no campo da obra ou do objeto de arte, apontado nestas
breves consideragdes, ira de encontro a fun¢ao da pala-
vra como mensagem na arte Arte Conceitual, da década

de 1960.

Para Meyer Schapiro:

Escrever idéias sobre arte substituiu a pintura e o dese-
nho ou formas construidas. A polaridade entre o signo
escrito e a constru¢dao da imagem foi resolvida pela res-
tricao de um discurso escrito como um objeto de arte por
si mesmo.?°

A utilizacao da palavra escrita por diversos artistas da
contemporaneidade, segundo este autor, teria sido respon-
savel pela diluicao das fronteiras imagemlpalavra de tal
maneira que a polaridade entre signos verbais e a constru-
¢ao da imagem fosse dissolvida pelo uso do discurso escri-

to como o proprio objeto de arte.

Assim, partilhando do territério da imagem, a escrita

119 BRITO, R. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro,
p.33.

120 SCHAPIRO, M. Words, script and pictures: semiotics of Visual Language,
pp.191-198.
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submeteu-se a pesquisas do ambito do imagético, subor-
dinada, deste modo, as questdes intrinsecas também a

sua visualidade.

Apesar de haver afirmagdes sobre a neutralidade da
palavra, no campo das artes, incluindo diversas iniciativas
da Arte Conceitual, essa suposta neutralidade da escrita,
elaborada pelos preceitos do design moderno, sera desa-
fiada por diversas obras que utilizardao a palavra e a letra
em seu carater imagético, como a série Liquid Words (1967)
de Edward Ruscha, Language is not Transparent (1970) de
Mel Bochner, e Objetos Grdficos (1965-70) de Mira Schendel,

para citar alguns.

InGmeros artistas contemporaneos, do interior do proé-
prio pensamento da Arte Conceitual, irdo desafiar o modo
de ver e compreender a representagdo escrita. Obras, nas
quais a palavra e a letra poderao vir a ser recurso material
ao mesmo tempo em que promoverao a desconstru¢ao por
meio do significante escrito, num caminho diverso aquele

da neutralidade e rigidez do sentido.

Por outro lado, na produc¢ao do design contemporaneo,
esta ruptura ocorrera de modo significativo somente duas
décadas mais tarde, quando os postulados do design mo-
derno sobre leitura e legibilidade de textos forem abalados
pelos designers considerados pés-modernos, como David

Carson, Neville Brody, Katherine McCoy, entre outros.
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| capitulo 3 |

Em meio as questdes tecidas e apresentadas no primeiro
capitulo desta tese, sobre a arte do periodo pés-historico
(ou pgs-moderno), e dos pensamentos artisticos pontuados
no segundo capitulo, é possivel destacar a participacao da
escritura, a partir da compreensao de Derrida, como for¢a

motriz no processo de criagdao contemporaneo.

E importante ressaltar, entdo, que o uso da palavra e
sua manifestacao material, a escrita, possibilitada por inG-
meras técnicas e recursos da atualidade participa do reper-
torio de questdes necessarias a compreensdo dos limites

entre a producao moderna e contemporanea.

A relacao que assim se da pode ser pensada por ana-
logia, no campo da filosofia, no qual haveria um estilo de
pensamento, vislumbrado por Deleuze como uma colagem.
Estilo que que encontra eco no processo da produgao artis-
tica contemporanea, pela operagao de “desembaracar, de-
semaranhar os conceitos de seus sistemas de origem para

criar um novo sistema. **

121 MACHADO, R. Deleuze, a arte e a filosofia, p.30.
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Antes de iniciar a leitura deste novo capitulo, é preciso

compreender, portanto, que as consideragdes a seguir foram
estabelecidas a partir de métodos e ideagdes pertencentes a
essa contemporaneidade e, portanto, buscam reflexdes volta-

das aquelas problematiza¢des anteriormente apresentadas.

Para tal, se faz necessario, ainda, relembrar que as
questdes da critica da arte do pds-historico, assim como
as filosoéficas, esbarram na impossibilidade de julgamento
pela configuragdao material ou aparéncia e que, como nos
lembra Danto: “(...) duas coisas externamente indiscerni-
veis podem pertencer a categorias filosoficas diferentes, na
verdade drasticamente diferentes.”**

122DANTO, A. Apés o Fim da Arte..., p.40.

FiG24

Jackson Pollock
Niimero 4, 1950

Oleo, tinta esmaite

e tinta aluminio

sobre tela 124,1 x 94,3
Pittsburg (PA),

The Carnegie

Museum of Art
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Deste modo, com o intuito de elaborar reflexdes origi-
narias a partir dos problemas apresentados pela propria obra
de arte, que surge em meio a discussao dos inimeros usos
da palavra e da escrita, buscaremos compreender as ques-
tdes tedricas que nos permitam dialogar com o envolvimento
necessario entre o pensamento critico e o trabalho do artis-
ta, de acordo com a intengao de Damisch e Duve, pensando

com a obra de arte.

3.1] palavra|escrita(obra)espaco

As consideragdes de Hubert Damisch suscitam questdes ge-
rais, trans-historicas e filoso6ficas. As possibilidades abertas
pelos textos do historiador, do ponto de vista estrutural de
sua analise, traduzem-se em uma no¢ao na qual as obras

de arte concretizam um projeto filoséfico.

Com o objetivo de compreendermos melhor este pen-
samento, rememoramos Damisch, no estudo que faz sobre
Pollock, o qual apresenta a seguinte considera¢ao a respei-

to do discurso pictural do artista:

(...) desenvolve-se ao nivel do percebido e ndo do imagina-
rio, o fato de ter tragado o primeiro arabesco é que provoca
a percep¢ao de uma organiza¢do do campo a qual o segun-
do tragado vem responder, para completar-lhe ou contradi-
zer-lhe — e assim por diante. 23

123 DAMISCH, H. Fenétre jaune cadmium ou les Dessous de la peinture, p.85.
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O que nos permite inferir um pensamento-arte, pelo
qual é possivel uma aproximagao da obra de Pollock com a
de outros artistas que em seus gestos primordiais busca-
ram uma rela¢do direta entre a amplitude dos seus movi-
mentos e os apelos de espacialidade da obra. Procuramos
considerar, assim como esse autor, o fato de nao estarmos
avaliando o gesto como uma intengao individual do artista,

mas algo suscitado pela prépria obra no ato da criagao.

Embora Damisch afirme, a partir da obra de Pollock,
que: “a experiéncia automatica tem valor apenas enquanto
ela se desenvolve em uma primeira frase — no primeiro tra-
¢ado” e que a este “sucedem outros que nao sao determina-
dos, ou, pelo menos, condicionadas por ela”,*** Danto dira
que toda ac¢ao envolve de certo modo a consciéncia e que “o
termo ‘a¢ao’ ja excluiria a nogao de mera resposta do reflexo
motor. Neste caso, um grande niimero de a¢des automaticas
comega com uma agao consciente”.’s Qu, ainda, rememo-
rando Bachelard, numa consciéncia imaginal que antecede a
acao do artista.?® Sera, portanto, dificil falar em automatis-
mo de uma consciéncia inerte, mas podemos refletir a partir
de um gesto primeiro, evocado pela superficie da tela, que
seja a origem de todo movimento posterior. Assim, a acao
empreendida pelo artista é responsavel pela propria existén-

cia da obra no encontro entre sujeito e objeto.

Para Argan, o ato criador em Pollock é controlado pelo

artista a medida que:

124DAMISCH, H. Fenétre jaune cadmium ou les Dessous de la peinture, p.85.

125 DANTO, A. The “Original Creative Principle”: Motherwell and Psychic Automa-
tism, p.17.

126 BACHELARD, G. Fragmentos de uma Péetica do Fogo.
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A margem de acaso é minima: é o pintor que escolhe as cores, dosa
suas quantidades, determinacom seus gestos o tipo de mancha que
produzirdo, ao cair de cima sobre a tela. Nao projeta o quadro, mas
prevé um modo de comportamento: sabe, por exemplo, que nao vai
secolocarem frente a tela, mas girara em torno, subird em cima para

estar sempre dentro da pintura que esta fazendo.”

Nesses gestos que lhes conferem materialidade, pode-
riamos, entdo imaginar que obras de artistas como Pollock
resgate o principio da pintura em seus movimentos. Pois,
rememorando a fala de Barthes em As duas fontes da pintu-
ra, recordamos sua “dupla origem”, onde “a primeira seria
a escrita, o tracado dos signos futuros, o exercicio da ponta
(do pincel, do grafite, do buril, de tudo o que perfura e es-
tria) e a segunda, a cozinha, “toda pratica que vise trans-
formar a matéria de acordo com a escala completa de suas
consisténcias através de miultiplas operagdes, tais como o
amolecimento, o espessamento, a fluidificacao, a granula-
¢ao, a lubrificagdao.”*® Duas origens ligadas, portanto, ao

envolvimento do gesto das maos.

Considerando naquela primeira origem da pintura, o
gesto da escrita como uma ag¢ao recuperadora do envolvi-
mento do artista no seu processo de criagao, o ato de escre-
ver estaria, deste modo, ligado ao gesto primordial do artista,
que para Barthes se apresenta em tudo aquilo que é repetido
“por for¢a do descontinuo”. Este comentario do autor pode
ser compreendido quando observamos algumas obras de Cy
Twombly, nas quais a escrita se transforma em gesto e mo-
vimento, pois para Barthes, o que produziria a escritura nao

seria 0 signo, mas sim o movimento:

127 ARGAN, G. C. Arte Moderna, p.622.
128Roland Barthes sobre Réquichot. BARTHES, R. O 6bvio e o obtuso, p.194.
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ST i e T e e L

Tracem um circulo: produzirdo um signo; agora fagam-no
mover-se: produzirdo uma escritura: a escritura € a mao
que pesa, avanc¢a ou se arrasta, sempre no mesmo senti-
do, em suma, a mao que trabalha (dai a metafora rural que
designa a escritura bustrofédon pelo movimento de vaivém
dos bois que trabalham no campo).*®
Assim, podemos afirmar que, também, no dripping de
Pollock nascem possibilidades de uma caligrafia propria.
Muitas vezes direcionando-se para fora da obra, pois a es-
cala mural escolhida pelo artista para a realiza¢ao dos seus
quadros, faz com que suas estruturas avancem os limites
da moldura construindo ambientes, numa inversdao a monu-
mentalidade das pinturas murais do Renascimento, nao é
o ambiente que nela se prolonga, mas a pintura que se ex-

pande pela sala.’> Allan Kaprow afirma que Pollock chega a

fazer com que tela se perca como um ponto de referéncia:

Parte alguma é toda parte, e nés imergimos e emergimos
quando e onde podemos. Essa descoberta levou as obser-
vacgbes de que a sua arte da a impressao de desdobrar-se

129BARTHES, R. O ébvio e o obtuso, p.200.

130KAPROW, A. In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos
60/70, p.42.

FIG25

Cy Twombly.

Neue National Galerie, c. 1995.
Litografia 81.3 x w: 100.3
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eternamente — uma intuicao verdadeira, que sugere quanto
Pollock ignorou o confinamento do campo retangular em fa-
vor de um continuum, seguindo em todas as dire¢des simul-
taneamente, para além das dimensdes literais de qualquer
trabalho. (...) Os quatro lados da pintura sao, portanto, uma
interrupgdo abrupta da atividade, que nossa imaginacao faz
seguir indefinidamente, como se recusasse a aceitar a artifi-
cialidade de um ‘final’. "3

No limiar da escritura de Pollock surge uma pintura
que se expande atravessando o plano do quadro, extrapo-
lando a idéia de forma ou composicao, tal qual a atitude
literaria surrealista, como origem de uma pintura sem co-
meco ou fim, realizada pelo artista, que ao se posicionar
no interior de sua tela é capaz de criar uma obra na qual o

olhar-do observador caminhe sem cessar.

3.2] escritura|gesto[espagolampliado

Retornamos ao ensaio La figure et I’ entrelacs, de Damisch
para discutir suas considera¢des acerca da proximidade
entre a pesquisa pictdrica de Pollock, nas obras produzidas
entre 1947 e 1951, e a escrita do surrealismo — “escritura
do pensamento em auséncia de qualquer controle da
razao.”* Esta teria permitido aos poetas surrealistas,
se lancarem em “uma empreitada radical de destruicao

da nocdo de literatura” e a Pollock fugir da figuracao por

131 Consegiientemente, embora no alto, na parede, essas marcas nos envolvem
como fizeram com o pintor enquanto ele estava trabalhando, tao estreita é a cor-
respondéncia alcangada entre o seu impulso e a arte resultante. Ibid., pp.41-43

132DAMISCH, H. Fenétre jaune cadmium ou les Dessous de la peinture, p.82.
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meio de uma grafia pictdrica, que buscasse a destruicao da
propria nocao de pintura, para seu renascimento no gesto,
na descoberta de um “principio original de organiza¢ao das
superficies”.s3

Sobre essa influéncia, afirma Damisch que:

0 encontro dos pintores surrealistas refugiados em Nova lor-
que durante a guerra teve para Pollock uma importancia que
este nao procurou nunca minimizar. Foi sob a bandeira do sur-
realismo que celebrou a sua primeira exposicdao, em 1943, na
galeria Art of this Century, de Peggy Guggenheim. Pollock afir-
mava, contudo, que tinha sido menos influenciado pelas obras
de Max Ernst, Masson, Matta, que pela sua prépria diligéncia:
como se 0 recurso ao automatismo primeiro tivesse-lhe apare-
cido ndao como um método de criagdo, mas como o meio para
escapar as miiltiplas influéncias que o solicitavam.34

A investigacao de Pollock, quanto ao uso do recurso do
automatismo, torna-se explicita nas obras do final da carreira
do pintor, permitindo perceber o desenrolar do gesto e o
movimento do corpo do artista, ao girar por sobre a tela de
grande formato, num processo criador, resgatado e pulsante
atodo momento no resultado final do quadro. Para Damisch,
aoriginalidade deste artista estaria no encontro entre o gesto

e a matéria, de modo que a obra lhe pare¢a um vestigio.

Diante destes labirintos onde o “nosso pensamento
caminha, ao mesmo tempo extraviado e conduzido”,’ss
somos remetidos ao desenrolar dos meandros do gesto, que
no faz buscar as leis aos quais respondem: automatismo
da mao, logica pictérica, esboco de regras inéditas de

figuracao?

1331bid,, p.76.
1341bid., p.81.
135 DAMISCH, H. Fenétre jaune cadmium ou les Dessous de la peinture, p.8o
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Para Danto:

(...) quando Pollock demonstrou o0 modo como pintava, nés
vimos que ele havia descoberto como desenhar fluindo a
tinta, tocando a tela com a ponta do bastao para criar for-
mas caligraficas espontaneas”.®

Conduzindo esta escritura ao territério das artes visu-
ais, podemos, ainda, entendé-la como processo e producao.
As cenas registradas pelo fotografo Hans Namuth, em 1950,
mostram Pollock produzindo sua pintura. A énfase esta no

completo controle ao realizar a tela sobre o solo.

Apesar de nao encontrarmos no dripping®’ de Jackson

136 DANTO, A. Pollock and the Drip, pp.344-345.

137 E interessante aqui, recorrer as palavras de, quando menciona, na produgao
de Pollock, uma “técnica-antitécnica”, avessa a todas as regras ao utilizar como
instrumentos de seu oficio “tintas fabricadas pela indastria: esmalte, vernizes
metalicos, fosforescentes. Depois de ter criado essas maravilhosas matérias
corantes, a técnica modera emprega-as de maneira imbecil, para dar brilho aos
automéveis dos dirigentes e as panelas das donas-de-casa. Pollock se exal-
ta, resgata-as da mediocridade do uso pratico, trata-as como matérias vivas
e auténomas, cada qual com seu modo de ser: escorrer em pequenos filetes,
coagular em nédoas enrugadas, romper-se em salpicos, expandir-se, brilhar ou
apagar-se”. ARGAN, G. C. Arte Moderna, p.622.
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Pollock palavras ou letras, o bastao manejado como num
gesto escritural permite uma cadeia de a¢des e movimen-
tos que participam da construcdo das telas de maneira que
sua obra nao pode ser visualizada sem que seja através do

gesto vivo e frenético que a produziu.

Um quadro de Pollock ndao é somente o resultado de um
trabalho, produto acabado que escapa ao artista, mas o re-
gistro das etapas sucessivas da génese de uma obra dos
quais cada gesto, por sua vez, vem alterar ou completar a
estrutura.'s®

Convém ressaltar o trabalho do fotégrafo que tem aqui
um importante papel no modo como podemos ver a obra de
Pollock, pois, apesar de ficarem expostas, apoiadas na pa-
rede para serem lidas, é através do posicionamento da foto-
grafia, vistas de cima, que nos é permitido resgatar o angu-
lo de visdao do artista em plena atividade, como nos aponta
Krauss.® Nestas imagens, um gesto de incessante dindamica
nos permite o exercicio de infinitas escrituras do olhar e da
luz, inscri¢Oes realizadas por Namuth, contemplando o artis-

ta numa pulsante performance da sua escritura.

3.3] palavra|imagem(i)matéria

Os textos nomeados escritos de artista compdem mate-
rial textual relevante, principalmente no que dizrespeito a

voz do artista quanto a criacdo e producdo de suas obras.

138 DAMISCH, H. Fenétre jaune cadmium ou les Dessous de la peinture, p.82
139 KRAUSS, R. A fotografia como texto. In: O fotografico, p.96.
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Na introducdo de Escritos de artistas: anos 6o/70, Gloria
Ferreira afirma que:

(...) fruto de uma histéria da arte moderna supostamente li-
near e sem fratura, a consideracdo de que dois sistemas de
signos — visual e verbal — sdo antitéticos impediu a avaliagao
do extenso corpus de escritos de artistas e, assim, o reconhe-
cimento de que arelagdo entre arte e teoria, desde o final do
século XIX foi fundamentalmente elaborada pelos artistas.*°

Assim, a palavra, na forma de textos tedricos e repre-
sentacao racional do trabalho do artista, foi deixada geral-
mente em segundo plano em funcdao de uma dualidade, no
campo da arte moderna, responsavel por afastar valores ver-
bais e visuais, construindo a no¢ao de um olhar “inocente”,

que priorizasse a emo¢ao e o sentimento.

Convém ressaltar que, apesar deste fato, houve por par-
te de alguns pintores modernos, como Malevich, Mondrian
e Kandinsky, a producao de teorias acerca do fazer artistico,
estabelecendo modos de criagao e fruicao. Mas, do ponto de
vista do envolvimento, estes escritos atuariam com o seguin-
te propdsito: “O espectador seria posicionado pela teoria,
antes de estar livre para sentir”, mas, somente a imagem
estaria reservada a capacidade de despertar “uma instancia

mais fundamental” e “universal”.:

Por outro lado, a margem dessa curiosa relacao esta-
belecida entre verbo e fruicdao na arte moderna, sera tam-
bém nas artes visuais que, por meio do deslocamento do
alfabeto da pagina a tela, as obras do inicio do século XX
dividirdao o espaco da pintura com letras e palavras utili-

zadas por Braque, Picasso e Gris. Para Argan, é criada, en-

140FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos 60/70, p.15.
141 WOOD, P. Arte Conceitual, p.13.
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tao, uma aproximacao entre significagdao verbal e visual.»?
Ambos sao imagem e matéria nas maos do artista, a dispo-
sicao de formas, cores e do campo bidimensional da tela.
No quadro de Braque, o escrito Café-bar se apresenta, se-
gundo Argan, “como umtitulointegrado.” Assim, as letrasde
Picasso sao estruturas verbo-imagéticas a transformar-se
em codigos de leitura de sua obra,** assim como as de Bra-
que, sao também figuras planas a estabelecer, por vezes,
fronteiras entre as quais objetos, letras e palavras foram

reduzidas a simbolos pictograficos.*

Ao questionar os motivos que levaram a esta apro-
priacao da palavra, poderiamos concluir que estariam
relacionados ao aspecto bidimensional da escrita,s ca-
racteristica muitas vezes anunciadora da ruptura com a
ilusdao da perspectiva volumétrica desejada pela pintura
classica e, portanto, atil aos cubistas em suas investiga-
¢oes formais. Consideramos, ja no segundo capitulo desta
tese que a escrita e o tipo representados na obra cubista
transformam o alfabeto, e o verbo, em artefatos imagéti-

cos, numa ponte ndo mais formal com a realidade visual

142ARGAN, G. C. Arte Moderna, p.430.

143Sobre a pintura cubista e a possibilidade do quadro tornar-se um objeto de
leitura, ver consideragdes de Danto sobre o conceito de uma ‘linguagem’, e, por-
tanto, passivel de ser aprendida, aplicada a teorias da arte que viam o cubismo
como ‘escrita’ e as obras de Kandinsky como ‘uma musica visual: “As teorias de
Fry [sobre Kandinsky] e de Kahnweiler[sobre o cubismo] realmente suscitam uma
imagem de alguém adquirindo fluéncia na leitura de uma linguagem. DANTO, A.
Apés o Fim da Arte: A Arte Contempordnea e os Limites da Histéria, pp.: 61-62.

144Para Argan, as letras de Picasso sao retas e curvas, feitas dos mesmos “sig-
nos” com os quais busca representar as trés dimensdes. As letras sao também
“figuras planas” a estabelecer, por vezes, as fronteiras entre as quais os obje-
tos sdo reduzidos a simbolos graficos, “chaves” de uma leiturafeita por planos
cromaticos e ndo mais por volumes. O autor descreve Natureza-morta espanho-
la (1912), de Pablo Picasso, e Natureza-morta com as de paus (1911), de Georges
Braque. ARGAN, G. C. Op.cit., p.430.

145Segundo Meyer Schapiro, “...aimagemadmite a palavra escrita como um com-
ponente concreto livre da rotagdo em apenas duas dimensées da imagem plana.”
SCHAPIRO, M. Words, script and pictures: semiotics of Visual Language, p.181.
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do mundo dos objetos, a fim de trazer novos sentidos para a

propria obra.

E, vimos, ainda, que essa inser¢do da palavra-pldstica
vai de encontro a intencao cubista em afirmar uma autono-
mia para a pintura, deslocando-a do carater de representa-

¢ao do real, em suas investiga¢oes formais.

Além dessas experiéncias desenvolvidas pelos pin-
tores cubistas, diversos artistas modernos, no inicio do
século XX, utilizaram a escrita em suas obras por meio
do uso de letras e palavras, como na arte nao-figurativa
de Kandinsky ou nas realiza¢des abstratas de Paul Klee,
revelando o tracado alfabético em uma escrita-matéria, a

sugerir planos, linhas e retas.

Partilhando o territorio da obra com outros componen-
tes imagéticos, a escrita submete-se a pesquisas no ambito

da imagem, ao mesmo tempo abrindo novas perspectivas

FIG27

PaulKlee

Vento quente:

no jardim de

Franz Marc, 1915.
Aquarela sobre papel,
sobre cartao

20X 15

98



conceituais para problematicas intrinsecas a visualidade.
Podemos considerar diferentes articulagdes entre verbal e
visual, envolvendo possibilidades mais amplas nas artes vi-
suais, como a realizagao nao-retiniana de Marcel Duchamp,
responsavel por estabelecer uma forma de arte verbal sem
ser literaria, operando radical transformagao mais tarde re-

fletida em grande parte da produgao contemporanea.»¢

A partir do resgate das propostas artisticas inaugura-
das por Duchamp, a segunda metade da década de 1960 se
revelara marco temporal de transformacao das praticas das
artes visuais — que ja vinham sendo delineadas desde o fim

dos anos 50 — constituindo um momento de nova inflexao

COMPOSING ON A CANVAS.

STUDY THE COMPOSITION OF PAINTINGS. ASK
YOURSELF QUESTIONS WHEN STANDING IN FRONT
OF AWELL COMPOSED PICTURE. WHAT FORMAT
IS USED ? WHAT IS THE PROPORTION OF HEIGHT TO
WIDTH ? WHAT IS THE CENTRAL OBJECT 2 WHERE IS
IT SITUATED ? HOW IS IT RELATED TO THE FORMAT ?
WHAT ARE THE MAIN DIRECTIONAL FORCES ? THE
MINOR ONES ? HOW ARE THE SHADES OF DARK
AND LIGHT DISTRIBUTED ? WHERE ARE THE DARK
SPOTS CONCENTRATED ? THE LIGHT SPOTS ? HOW
ARE THE EDGES OF THE PICTURE DRAWN INTO THE
PICTURE ITSELF ? ANSWER THESE QUESTIONS FOR
YOURSELF WHILE LOOKING AT A FAIRLY UNCOM -
PLICATED PICTURE.

146 FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos 60/70, p.14.

FIG28

John Baldessari

Compondo sobre tela, 1966-68
Tinta acrilica sobre tela
289,6x243,8

Museum of Contemporary Art
San Diego

Doagao do artista
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da proposta “duchampiana”, que projetara um cenario de
mudanca no rumo da histéria e da critica nas artes visuais,
repercutindo até os dias de hoje na esfera intelectual e pro-

dutiva da arte contemporanea.

Seguindo o caminhotrilhadoporDuchamp, diversos ar-
tistas anunciam aimaterialidade daobrade arte e suaafirma-
c¢aocomoumaidéia.Afinadoscomaproposta, “umaobraéum
meic mais do que um fim em simesma” ou, ainda, naelabora-
¢do da “arte como arte,” considerada por Lucy Lippard em
menc¢do as “regras” de Ad Reinhardt, desdobraram-se es-
critos diversos que, paradoxalmente, seguiram acompa-
nhados de algumas manifestag¢des visuais (fotografias, fo-
tocopias, colagens, objetos etc.), por um periodo de mais
ou menos 10 anos compreendidos entre meados da década

de 1960 até a primeira metade da década de 1970.

Nomeada Arte Conceitual, esta série de acontecimen-
tos caracterizou-se por uma forte tendéncia ao esvaecimen-
to do carater estético do objeto artistico, num procedimen-
to de desmaterializagao, que propds o deslocamento dava-
loragao da obra de arte da “aparéncia” para a “concep¢ao”,
acarretando novas tomadas de ponto de vista do papel da

critica, do artista e do piblico.*®

O propoésito assumido com entusiasmo por artistas

como Joseph Kosuth, entre outros, deu origem a inimeros

147LIPPARD, L.R.; CHANDLER, |. The dematerialization of art. In: Conceptual
art: a critical anthology, p. 49.

148Ao comentar The Mathemtical Basis of the Arts, de Joseph Schillinger, Lucy
Lippard apontaentre as cinco “zonas” descritas pelo autor como limites da evolu-
cao histérica da arte, um periodo pés-estético, no qual seria possivel: “a manufa-
tura, distribuicao e consumo de um perfeito produto de arte e seria caracterizada
por uma fusao de formas de arte e materiais e, finalmente, uma ‘desintegracao da
arte,’ a ‘abstracao e liberagao da idéia.” ” Ibid., p.47.
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trabalhos produzidos segundo o preceito: “As verdadeiras

obras de arte sao as idéias.”™?

Publicado pela primeiravez em 1969, o texto Arte depois
da filosofia, de Kosuth, significava a afirmag¢ao de uma Arte
Conceitual, na qual caberia ao artista nao maisindagar sobre
a “feitura dos objetos”, mas sim propor questdes pertinen-
tes a natureza da proépria arte: “umainvestiga¢ao dos funda-
mentos do conceito de arte.”*s° Para Wood, esta nova forma
de pratica critica, assumida também por artistas do grupo Art
& Language™*, entre outros, era um sinal de que “nas ruinas
do modernismo, a linguagem retornava, vingativamente.”?
A experimentagdo estética modernista, e o juizo possivel a
partir desta, dava lugar ao esvaziamento da forma, o des-
mantelamento do proprio objeto de arte e a afirmacao dalin-
guagem?®3 como instrumento de defini¢ao da obra.

(...) a tendéncia de reduzir a idéia em proposicdes lingii-
isticas fez da arte Conceitual uma arena critica na qual se
perguntava pela independéncia e viabilidade da visualida-
de como uma forma primaria de representacao em contra-
dicao a tendéncia dominante rumo a linguagem como um
modo privilegiado.'4

149KOSUTH, In: WOOD, P. Arte Conceitual, p.35.

150KOSUTH, In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos
60/70, p.227.

151 0 grupo foi formado em 1966, pelos artistas Terry Atkinson, Michael Bal-
dwin, David Bainbridge e Harold Hurrel.

152 WOOD, P. Arte Conceitual, p.43.

153 Mantivemos o termo linguagem, respeitando as consideragGes sobre a Arte
Conceitual apresentadas no texto publicado em maio de 1969. O editorial da re-
vista Art-Language procura definir o termo do ponto de vista do grupo, apresen-
tando uma nogao de linguagem, ou hierarquias de linguagens, entre as quais
estaria “encabegando” o que nomearam a linguagem “diretamente lida a partir
do objeto” (ou “o que chamamos de ‘visual’”) e, junto a ela, as linguagens de
apoio, como o “signo escrito convencional”. Ver Arte-Linguagem in: FERREIRA,
G.; COTRIM, C. Op. Cit., pp.235-248.

154Tradugdo minha para: “...the tendency to reduce idea to linguistic proposi-
tions makes Conceptual art a critical arena in which to argue for the indepen-
dence and viability of visuality as a primary form of representation in contradic-
tion to the overriding trend towards language as a privileged mode.” DRUCKER,
J. The Crux of Conceptualism: Conceptu-al Art, the Idea of Idea, and the Informa-
tion Paradigm. In: Conceptual art: theory, myth, and practice, p.252.
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A consideragao de Joahnna Drucker quanto a Arte Con-
ceitual e sua relagdo com as questdes da linguagem pode
ser abordada, primeiramente, a partir da argumentacao de
Kosuth na seguinte afirmagao: “trabalhos de arte sao pro-
posi¢des analiticas.”*s> Para ele, a viabilidade da arte nao
estaria relacionada a uma experiéncia visual, mas bastaria
a inten¢do do artista em afirmar que um trabalho de arte
em particular é arte que tal proposi¢ao ja poderia ser por si
umadefinicao da arte. Por esta razao, com a substitui¢ao de
um objeto de arte por uma proposi¢ao ou idéia — conforme
ocorre nos trabalhos de Lawrence Weiner, onde necessaria-
mente “a obra nao tem de ser construida,”s® — e, a partir
da aproximacdo dos artistas com questdes voltadas para o
estudo da linguagem, anunciadas por teorias de diversos
autores™?’, muitas investigacoes voltaram-se para o uso da
prépria linguagem, nao somente como idéia, pensamento,
mas através do exame de suas caracteristicas materiais de

representacao.

E curioso observar as diferentes maneiras que os ar-
tistas, no interior de suas produgdes, apresentavam dessa
possibilidade de desmaterializacao da obra em fungao da
apresentacdao de uma idéia como seu substituto: em algu-
mas conjunturas, afirmando, noutras anulando, ou até mes-
mo negando o carater material da escrita e sua apresenta-
¢do. Deste modo, o par materialidade|imaterialidade, pre-
sente na ordem do dia nas discussdes da Arte Conceitual,

pode ser abordado, também, como uma problematizacao

155 KOSUTH, In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Op. Cit., p.219.
156 WEINER, apud WOOD, P. Arte Conceitual, p.37.

157 Entre eles, Ferdinand Saussure, a partir das leituras de Roland Barthes e Jacques
Derrida.
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das dicotomias pertinentes ao campo da palavra escrita e

sua representacao.

De um lado, na perspectiva de Kosuth, a idéia da obra,
diretamente do plano mental do artista ndo deveria ser con-

siderada por suas caracteristicas materiais:

Sempre considerei a copia fotostatica como forma de apre-
sentacdo (ou midia) da obra; mas nunca quis fazer ninguém
pensar que eu estava apresentando uma cépia fotostatica
como umaobra de arte - é porisso que fiz essaseparagao e
dei a elas o subtitulo da maneira como fiz. (...) Aidéiacoma
copia fotostatica era a de que elas podiam ser jogadas fora
e entdo refeitas.®

Por outro, cabe citar o pensamento de Drucker, quan-
do afirma ser impossivel o que pretendiam os conceituais,
como Kosuth, que, na tentativa de escapar as “imposi¢des”
formais da arte moderna, defendiam a utilizacao do texto
e da palavra como idéia, admitindo a possibilidade de um
descolamento do significante, na convic¢do de uma obra
que poderia assumir, em certo momento, um resultado in-

dependente das sua forma de apresentacao.

Idéia, neste caso, é dinamica, proposicional, e existe supe-
riormente a sua momentaneidade. (...) A idéia ndo é sim-
plesmente e diretamente realizada em uma palida imitacdo
material de sua perfeicdo platdnica, nem a idéia é sempre
reificada em uma imagem absoluta de si mesma através de
uma forma material. A forma elabora a idéia em algo espe-
cifico, um trabalho, uma imagem e um loécus material que
sustenta a contradicdo: o trabalho € e ndo € a idéia.’»®

Nem todos aqueles dedicados a compreender a dinami-

ca da linguagem por meio de seus procedimentos artisticos,

158 KOSUTH, J. In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.). Escritos de artistas: anos
60/70, pp.233-234.

159DRUCKER, J. The Crux of Conceptuaiism: Conceptual Art, the Idea of Idea,
and the Information Paradigm. In: Conceptual art: theory, myth, and practice,
pp.255-256.
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ignoraram suas formas de apresentagao. Em seu trabalho Ca-
sas para a América (1966-67), o artista Dan Graham propde um
arranjo visual modular®°, para apresentar consideragdes a res-
peito da vida social americana, expressas em elementos textu-
ais e iconograficos diversos que representariam um modo de
viver e habitar. A utilizagdao de imagens e textos, como matérias
equivalentes, expressando a inten¢dao de divulgar uma idéia

com o propésito de questionar a propria produgao artistica.

Sobre essa obra, Paul Wood cita o historiador Thomas

Crow ao declarar:

Graham traz a luz a principal e essencial razdo por tras da
crise do modernismo. A retdrica da auto-expressao, a va-
lorizacdao do sentimento individual e, acima de tudo, da
autonomia ela propria, ndo estao conformes com o modo
de vida contemporaneo, no qual a prépria subjetividade se
apresenta como um produto de massa. (...) Em vez de ofe-
recer uma genuina transcendéncia em rela¢ao ao que é con-
tingente, o modernismo institucionalizado funciona como
parte da mascara ideolégica a servico de uma ordem social
manipuladora e incapacitante.*

O significado deste trabalho, para além de sua autono-
mia como escrita e linguagem, é revelado por sua estrutura
formal. Desta maneira, os textos e imagens assumem papel
demesmaimportanciaemumaobracomoidéia,nacondicao
materialefémera,porémvisual,quepermitemanifestaropen-
samento do artista por meio de uma representagao grafica.
E importante notar que até mesmo sua aparéncia remete

a um arranjo com determinadas caracteristicas modernistas.

160Para Wood, esta estrutura deve ser associada ao formato modular da escul-
tura minimalista, entretanto, é preciso lembrar que o uso de malhas e estrutu-
ras modulares se afirmou como uma pratica da arquitetura e do design moder-
no, considerando, principalmente o modelo da tipografia sui¢ca e da Escola de
Ulm,

161 WOOD, P. Arte Conceitual, pp.47-48.
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Porém, na perspectiva da Arte Conceitual, o importante a res-
saltar é a idéia, numa compreensao da linguagem na qual a
escrita existe para traduzir um pensamento, ou uma discussao
critica do artista sobre a arte, a partir de um fendmeno urbano

e social, seja a obra formada por escrita e/ou imagem.

Em Casas para a América, os textos, inseridos no esque-
ma modular, apresentam-se como massas e formas do mes-
mo modo que as fotografias, ilustrando as descrigdes num
movimento de complementaridade e dependéncia. Consoan-
tes com a légica representacional do design grafico moderno,
sao dimensionados para serem lidos como uma representa-
¢ao direta da fala e do pensamento do autor, numa subordi-
nagao que privilegia a palavra falada, tendo sua diagramacao
comprometida com a neutralidade necessaria a interpreta-
¢ao imediata deste pensamento pelo leitor. Visdao esta que
nao constitui privilégio do modo de operar do design grafico
moderno, mas que na verdade pode ser justificada pelo que
Derrida menciona, em Gramatologia, como uma no¢ao des-
cendente de um logocentrismo ocidental que é também um

fonocentrismo, no pensamento lingtiistico.

Sobre a subordinagao da escrita, ainda em Saussure,
encontramos um privilégio depositado sobre a fala e a li-
gacao do signo a phoné. Seria reservado a escrita o papel
de significante escrito do significante fonético, este sim

originario, diretamente do “pensamento”, como logos,*?

162Derrida afirma que:“(...) dentro deste logos, nunca foi rompido o liame ori-
ginario e essencial com a phoné. Seria facil mostra-lo e tentaremos precisa-lo
mais adiante. Tal como foi mais ou menos implicitamente determinada, a es-
séncia da phoné estaria imediatamente préxima daquilo que, no ‘pensamento’
como logos, tem relagao com o ‘sentido’; daquilo que o produz, que o recebe,
que o diz, que o ‘reine’. (...) Entre o ser e a alma, as coisas e as afecgbes (affec-
tion), haveria uma relagao de tradugao ou de significagao natural; entre alma e
logos, uma relaga@o de simbolizagdo convencional. (...) E a primeira convengao,
a que se referiria imediatamente a ordem da significagao natural e universal,
produzir-se-ia como linguagem falada.” DERRIDA, J. Gramatologia, p.13.
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na relagao com o sentido e a verdade, em uma “significa-
¢ao natural e universal” que seria produzida com a fala.
A partir do pensamento de Saussure sobre a dualidade
significante|significado, Derrida desenvolve importante te-
oria a respeito da relagdo escrita|fala, inserindo sua no¢ao
de escritura, imprescindivel a compreensao dos diversos
modos como os artistas dessa época abordaram as ques-

tdes da linguagem em suas produgdes.

No panorama daArte Conceitual, contrario ao posiciona-

mento de Kosuth, Mel Bochner buscava por meio de sua obra
Language Is Not Transparent (1970) chamar atengdo para a

distin¢ao entre os planos do discurso e a sua referéncia:

(...) linguagem, linguagem que & inscrita, tem qualidades
materiais que contribuem com seu significado. (...) o discur-
so, neste sentido, é a superficie da manifestagao material;
que pode se referir a imagens visuais, sons, acdes ou obje-
tos como linguagem. Neste caso, isto aponta para o sentido
da frase,como é constituida pelas qualidades visuais, tateis

FIG30

Mel Bochner

Language is not Transparent
(Linguagem nao € Transparente),
1970

Giz e pintura sobre a parede
dimensdes: 91,44 X 122,56
instalagao: 182.88 x 122.56
Modern and Contemporary

Art Council Fund,
Contemporary Art Department.
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e perceptiveis da pintura. O trabalho procura mostrar como
é penetrante o entrelagamento de matéria (pintura, giz, e
letras) e significado na linguagem inscrita.3

A tentativa de Bochner nos remete a visao de Derrida,
na qual a idéia de palavra resultante do “logocentrismo”,
dominante por séculos no pensamento ocidental, se con-
trapoe a idéia de uma escrita que ndao é mais um significan-
te “secundario” ou “derivado.”** Ou, ainda, um significante
escrito como auxilio para a memoria e secundario as ques-
toes do discurso. Ao contrario, na revelacao de uma nova
definicdo de escritura, a escrita passa a ser reivindicada por
este autor como algo mais “original” do que as formas que
ela possa evocar. E preciso alertar, entretanto, que Derrida
nao propde uma inversao hierarquica ou uma manutenc¢ao
da dicotomia escritalfala, mas uma retomada da questdo

sob um novo ponto de vista.

Na producdo artistica visual brasileira, as palavras e
as letras gravadas pelas maos de Mira Schendel em suas
Monotipias (1964-65) confundem-se com linhas e tragos.
Recuperam a escrita como desenho, buscando uma origem
do discurso para além da palavra. Unir a “riqueza davivéncia”
com a “relativa imortalidade do simbolo” foi a busca inces-
sante, e declaradamente frustrada, que moveu Mira Schen-

del na elaboracdao de suas Monotipias. Para Vilém Flusser,

163 Minha tradugao para: “...language, inscribed language that is, has material
qualities which contribute to its meaning. Bochner calls attention to the distinc-
tion between planes of discourse and reference as they are configured in the
structural analysis of language. Discourse in this sense is the plane of material
manifestation; it may refer to visual images, sound, actions, or objects as well
as language. In this case, it points to the meaning of the phrase, as it is constitu-
ted by the visual, tactile, and perceptible qualities of paint. The works seeks to
show how pervasive is the interwining of matter (paint, chalk, and letterforms)
and meaning in inscribed language.” DRUCKER, ). The Crux of Conceptualism:
Conceptual Art, the Idea of Idea, and the Information Paradigm, pp. 258-259.

164DERRIDA, ). Gramatologia, p.14.
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tanto as Monotipias quanto os Objetos Grdficos (1965-70)
resultam em obras que procuram responder a indagacgoes
do campo da linguagem e da significacao, o que, do ponto
de vista da contemporaneidade, demonstra o carater ade-
quado as discussoes filosoficas que envolveram a palavra e
o texto, nos escritos de pensadores como Derrida, Barthes,

entre outros.

Para Flusser, estas obras sao respostas a questdes que

vinham sendo refletidas no contexto da literatura da época:

Elas [essas obras] sdo respostas a perguntas como: O que
é a linguagem? O que é informagdo? O que é significado?
Como uma letra, ou uma frase, ou uma palavra adquire sig-
nificado? Como ela surge do vazio do indizivel e como se
estabelece como estrutura? Pode a estrutura tradicional da
linguagem (discurso) ser ampliada? Pode ser transformada
em novas estruturas, bidimensionais ou tridimensionais,
ou mesmo n-dimensionais? E essa ampliacdo, se isso é
possivel, atribui um novo significado a letra, a frase, a pa-
lavra? E possivel aprender a pensar ndo em frases, mas em
novas estruturas de linguagem? E que significado tém tais
pensamentos, se & que tém algum?

Entretanto, seria melhor pensarmos nessas obras
como intensas experimentacées no campo da linguagem,
sem incutir-lhes o carater revelador que Flusser anuncia,
considerando-as como um exercicio da escrita que remonta
as diversas formas materiais de manifestagao do alfabeto,
da letra e da palavra sem a necessidade de um hierarquiza-
¢ao dimensional ou de significacdao. Por suas caracteristi-
cas materiais e imaterias, consideramos que a obra de Mira
Schendel, neste momento, enriquece as teorias lingiiisticas

sem a preocupa¢ao em promover respostas e sim suscitar

165 FLUSSER, V. apud WHITELEGG, |. Mira Schendel: rumo a uma histéria do did-
logo, p.181.
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outras indagagdes: Existiria uma tinica dimensdo para a lin-

guagem? A escrita é autdnoma? Preexiste a fala?

Em 1967, dois anos antes de Kosuth publicar a pri-
meira versao de Art After Philosophy, Edward Ruscha ini-
cia uma série de obras que desafia as possibilidades de
significacao da palavra e da escrita do ponto de vista de
sua materialidade e representagdao. Nomeando-as Liquid
Words, o artista realiza diversas pinturas a 6leo, as quais
assumem as possibilidades da técnica e da representa-
¢do, dando inicio a um jogo de palavras e significados que
ilude por suas qualidades visuais e lingtiisticas. Yve-Alain
Bois e Rosalind Krauss compreendem esta série de Rus-
cha como uma observagao a articulagao, hierarquizacao e

escoamento da linguagem. A partir da desordem iniciada

111

FIG31

Edward Ruscha

Eye, 1969.
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Desire, 1969
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Glue Pour
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pelas colagens de Picasso, na tentativa de transformar sua
pintura em “espécie de escritura”, Ruscha nos apresenta
uma possibilidade material irreconhecivel de escrita, su-
blinhando sua “materialidade reprimida”, transformando
cada palavra em figuragao e mimésis.*® As palavras Adios,
desire, Eye — atiradas contra a superficie lisa que as re-
pele, como matéria repugnante, sdo resultantes de algum
residuo desperdigcado, uma aparigao perfeita da escritura
que permanece em seu proprio apagamento. Mas, a ilu-
soria matéria liquida que a compoe é particula e grao ao
mesmo tempo em que representa a indissolubilidade da
palavra e a associa¢do intima que a metéafora liquida pro-

poe ao proprio uso da escrita alfabética.

Para Derrida, é na inscri¢do que aproximamos pa-
lavra e escritura: é nela e por ela que a palavra desperta

“do seu sono de signo.”**”

Na escritura, a palavra se revela “concha”. Abrindo-
se em infinitos “clamores” e “histérias”, despertando a
imaginacao do poeta ndo por sua forma, mas pelo misté-
rio de sua lenta construcao espacial, uma concha-escri-
tura que, no exercicio criativo da imaginagao, vera na pa-
lavra um invélucro que, tal como a concha inerte, iremos

abandonar.*¢®

166E interessante destacar ainda, o comentario dos autores quanto a re-
lagao entre as agoes ver e ler e seus significados: “Mas o improvavel cur-
to circuito entre a lingua e a liquidez proposta por Ruscha refere-se também
uma outra oposigao, carregando com ela uma sedimentagao histérica consi-
deravel, é a da escritura e da pintura. Desde séculos, pelo menos depois da
invengao da imprensa, estas sao fenomenologicamente perpendiculares
(lé-se um livro sobre uma mesa, olha-se um quadro sobre uma parede).”
BOIS, Y.; KRAUSS, R. L’ informe: mode d’emploi, p.116.

167DERRIDA, ). A escritura e a diferenga, p.26.
168BACHELARD, G. A poética do espago, p.121.
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Coincidente visao é afirmada no depoimento do artista
Robert Smithson ao manipular as palavras comorochas, que
em suas fendas e rupturas revelam o vazio de suas falhas:
“as certezas do discurso didatico sao arrastadas na erosao
do principio poético. (...) A poesia é sempre uma linguagem
agonizante, mas nunca uma linguagem morta.”*** O modo
como encarava a matéria escrita era o que diferenciava seu

trabalho da producao dos artistas conceituais.

As palavras representadas por Ruscha pretendem ser
imagem material numa fungao de poesia as avessas. Signo
que insiste diante do seu leitor, “palavra-vomito”, lembran-
do a todo o momento, por meio de sua forma, a liquidagao

do seu sentido na autonomia da escritura.

(...) todas as [obras] que implicam palavras (mots) acentu-
am o que nalinguaexcede a fungdo comunicativa da lingua-
gem, tudo o que, com efeito, € matéria, tudo o que escapa a
ideacdo. Com Ruscha, ‘o lado palpavel dos signos’, segun-
do Roman Jackobson, tinha feito o objeto da fung¢ao poética
tornar-se negatividade, golpes baixos: ele nomeia a gaguei-
ra (varias obras comportam a (nica inscri¢do Lisp), pinta as
aliteragdes inaudiveis (as letras duplicadas de Hollywood
Dream Bubble Popped), mostra o desvio insuperavel entre
o som da palavra (parole) e o siléncio da escrita.”

Ao lado da proposta de Ruscha, em Liquid Words, obser-
vamos que Dan Graham nao permite, no seu trabalho Casas
para a América, uma énfase no uso do texto e das palavras
que prossiga em discussoes de representa¢ao da propria lin-
guagem. Apesar de atentar para as questdes formais de sua
apresentac¢do, nao é a materialidade da linguagem que esta
em jogo no seu processo artistico. Mas, se compararmos
169SMITHSON, R. In: FERREIRA, G.; COTRIM, C. (org.) Escritos de artistas: anos

60/70, p.191.
170BOIS, Y.; KRAUSS, R. L’ informe: mode d’ emploi, pp.117-118.
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os trabalhos de Ruscha, Graham e Smithson, veremos que
sobre a palavra, o texto e a escrita, sera este Gltimo artista

quem mais se aproximara da nocdo de escritura de Derrida.

Por outro lado, a idéia de Smithson se reafirma nesta
simbiose entre texto e desenho, imbricados em uma s6 es-
critura, responsavel pelo discurso e sua compreensdo. Em A
Heap of Language (1966), seu monte é presenca fisica, fe-
ndmeno da forma, da linguagem e da geologia. Um aterra-
mento de palavras e idéias, afirmando ainten¢do de um tra-

balho no qual “a linguagem é construida e nao escrita.”

Deste modo, a partir de Kosuth, Graham, Bochner, Rus-
cha e Smithson, diferentes performances da palavra e da es-
crita podem ser consideradas nas artes visuais da década de
1960. Desde a palavra como voz de um conceito, ou umaidéia,
aquela que questiona os principios da prépria arte, se fazen-
do imagem e representacgdo. A palavra surge também como
material indispensavel ao projeto, responsavel pelo curso da
acao, produgao, envolvimento, conteido, forma e realizacao,

que revela em sua dindmica a razao de ser da propria obra.

A partir da visdao de uma escrita inaugural, é possivel,
entdao, pensar na escritura como um dos elementos ger-
minais da obra, gesto e projeto nas artes visuais da con-
temporaneidade. Para isso, no capitulo que se segue, nos
permitiremos a dialogos mais diretos com algumas obras
que acreditamos suscitarem questdes pertinentes a com-
plexidade da produgao contemporanea e a performance da

escritura em sua producao.

171 Linguagemparaservistae foucoisasparaseremlidas(1967),quenacoletanea
editada por Jack Flam é adequadamente ilustrado pela obra-caligrama de 1966.
Discurso e desenho nao existem por si.
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| capitulo 4 |

Segundo Thierry de Duve, para comecar um trabalho qual-
quer de leitura e critica da arte, é necessario, em primeiro
lugar que a obra nos “chame”, ou seja, proponha ques-
toes particulares, mostrando que “sabe” algo que ainda

nao sabemos.?

Do préprio objeto artistico, seja ele pertencente a toda
ordem de classificacdo e, no caso da arte do periodo pds-
histérico, para além dos limites de categorizacao, brotam
problematiza¢des que vém de encontro a alguma questao
tedrica reconhecida pelo critico ou historiador. Mas, para
tal, é necessario que dialogo com esta obra'3 se estabeleca
e que as questdes por ela suscitadas possam ser pensadas
pelo critico que novamente lhe enviara outras perguntas,
instaurando um debate rico no qual ndao ha disputa, mas

entrega e envolvimento matuo.

A partir desse pensamento, foram escolhidas algumas

172 DUVE, T. Reflexdes criticas: na cama com Madonna, p.38.

173 Otermo deve ser pensadoemcontextoamplo, no qual todo tipode manifestagao
estaraincluido,sejam categorias jareconhecidas, como pintura,escultura,gravura,
comotambém, textos e proposigdes artisticas (quando apresentados como obras),
movimentos de terra, instalagdes, videos etc.
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obras, de autorias diferentes, desconsiderando qualquer elo
de influéncia ou contigiiidade, com o objetivo de estabelecer
um dialogo franco, originado pela a¢ao da escritura, por meio
da palavra e do gesto que opera a inscri¢ao. Ao abordarmos
essas obras de Mira Schendel, Robert Smithson e Rosange-
la Rennd, retornaremos a teorias ja visitadas, no contexto de
novas perguntas e respostas a ser exploradas, a medida que

outras se reafirmarao.

Em Rosangela Rennd, por exemplo, a palavra-pldstica
de Hipocampo (1995), reordena o espaco da galeria, trans-
formando-se na propria referéncia dimensional. Ao adentrar
a sala de exposicao, o espectador transpde a obra, de modo
a pertencé-la. Sua memoria se confunde aquelas apresen-
tadas pelo arquivo da artista. De diferente maneira, na série
Cicatrizes (1996), de mesma autoria, € a escrita da memo-
ria, mas também do gesto, que transita entre os suportes,

ora pele, ora papel.

Do corporal, pelaescritura, e pelogesto de Robert Smi-
thson em A Heap of Language (1966), surgem condi¢des de
registro na natureza com a Spiral Jetty (1970). A escritura
como movimento, conforme definida por Barthes, origina-
se no desenho do artista e torna-se inscri¢do, composta
por rochas, terra, sal e algas, emergindo no espelho d’agua
como escrita em transformacao.

Numa abordagem da escritura sem limites, as obras de
Mira Schendel, Monotipias (1964-65), Droguinhas (1965) e
Objetos grdficos (1965-1970), tranformam-se em gesto e re-

presenta¢do buscando o sentido de um comeco.

Ao inserirmos tais obras no dialogo com teorias sobre
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a escritura, como em Roland Barthes, onde a literatura é
pensada como uma “trapaga salutar (...) no esplendor de
uma revolu¢do permanente da linguagem”, percebemos
ser por meio da pratica de escrever que os signos da proé-
pria linguagem participam de um jogo, jogo este que liberta
a lingua para soar fora do poder.7+ E, assim como ocorre na
literatura, a escritura de Renné, Smithson e Schendel, parti-
cipa deste grafar complexo, “das pegadas de uma pratica”,
que como nos ensina Barthes, permite que o texto possa se

abrir em diferentes leituras e significagdes.

4.1] Rosdngela Renné: o campo expandido da palavra

A maneira como eu lido com o
texto é exatamente como fago
com uma foto. Sinto que o texto
determina uma poténcia imagé-
tica muito grande como informa-
¢do descritiva que a foto nao dd.

[Rosangela Rennd]

No campo expandido da leitura e da palavra, inimeras
propostas visuais contemporaneas investem na relagao
palavra|espa<;0, utilizando recursos visuais de proje¢ao e
luz, aproximando palavra e memoéria, por meio da escrita

e sua representacao.

Entre os dialogos que propomos, a instalacao de Ro-

sangela Rennd, intitulada Hipocampo (1995) apresenta um

174 BARTHES, R. Aula, p.16.
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modo de escritura que reiine o poder de ideagdo da pala-
vra, a partir mesmo de seu préprio titulo, além de cons-
tituir surpreendente escrita-imagem em singular aspecto

material.

Hipocampo ao mesmo tempo em que denomina
regides do cérebro onde os cientistas acham hoje que é
organizada a mem@ria, também pode ser o nome do mons-
tro marinho, metade cavalo, metade peixe, que carrega o

carro de Netuno.

A instalagao é formada por 16 fragmentos de textos
retirados do Arquivo Universal. Estes textos sao coletados
desde 1992, pela artista, e constituem descrigoes e narrati-
vas, extraidas de jornais e revistas, desde textos da coluna
social a pagina policial, que nao receberam ilustracao foto-

grafica, apesar de possuirem forte contetido imagético.

Na galeria, estes textos, pintados com tinta florescen-
te sobre as paredes, apenas tornam-se legiveis ao apagar
das luzes, quando a superficie da tinta ja tenha absorvi-
do a luminosidade suficiente das lampadas halégenas. As
luzes da sala se apagam, por meio de um temporizador,
e tudo fica legivel: textos flutuantes, “(des)memdrias”
do Arquivo Universal, numa profusao de palavras que en-
volvem o ambiente em extraordinario poder imagético:
“a medida que o espectador as &, vai formando imagens
mentais.”"s Para Sophie Biass-Fabiani, os textos de Hipo-
campo “se inscrevem nas paredes, desempenhando o pa-

pel dos epitafios nos monumentos antigos.”*

175 Depoimento de Rosangela Renné no video “Mundo da Arte”, produzido
pela TV Educativa.

176 BIASS-FABIANI, Sophie. Rosd@ngela Renndé: mémoires réfléchies, p.3-6.
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FIG34

Roséngela Rennd

Hipocampo, 1995

Dezesseis textos pintados com tinta
fosforescente sobre as paredes,
lampadas halégenas e temporizador
dimensdes variaveis

Detalhes da instalagao

Galeria Camargo Vilaga, Sao Paulo
Primeiro e Gltimo detalhe com as
luzes acesas, segundo detalhe

com as luzes apagadas



Rennd converte os textos descritivos em imagem, flui-
dez e reminiscéncia, passando de uma escrita-matéria, qua-
seinvisivel, a uma projecao textual luminosa, que apés ins-
tantes de visao torna-se apenas vaga memoria. As imagens
sao criadas pelo proprio visitante, que ao adentrar a sala de
exposi¢des absolutamente vazia, se vé em instantes num
espaco de imensa escuridao, numa viagem aos recantos da

memoria ou num passeio em profundo mar de palavras.

Tanto em Hipocampo, quanto em outros trabalhos
que envolvem o Arquivo Universal, a escrita-imagem de
Renno é texto quase invisivel. Assim como a luminosidade
é fundamental para a existéncia da fotografia, a escritura
contempordnea da artista s6 se deixa ver na presenca da
luz. Em Hipocampo, essa metafora parece ser ainda mais
explicita, na fugacidade do momento que envolve a visao
dos textos pelo espectador. Pois, a palavra-imagem, que
se mostra no primeiro instante de escuridao, desaparece
diante de nossos olhos tal qual fotografia que ap6s revelada

nao recebeu o tratamento devido para fixar a sua imagem.

Em outros momentos, parte das obras sdao impressos
em preto sobre fundo preto, ou gravados em baixo relevo em
superficie branca. Até mesmo o livro de artista O Arquivo Uni-
versal e outros arquivos, por ela produzido, em 2003, utiliza

recursos graficos necessarios a fusao entre textos e suporte.

Para Paulo Sergio Duarte, as palavras de Renn6 nao
precisam ser vistas, mas sim lidas:

(...) textos como pequenas joias. Adornos do sentido que
se escondem na escuriddao em relevo e despertam nossa
curiosidade. (...) adormecem acordadas. 77

177 DUARTE, P.S. Para reler o vermelho e o negro, 2001.
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Mas, antes de desejarem ser lidas, participam de um
jogo de esconder e revelar, proprio de uma escrita que pro-
cura se afirmar como imagem ou, ainda, significar por meio
de seu aspecto visual. Nao se contenta em ser mera legen-
da, mas busca seu poder imagético, motivando o leitor no
exercicio da imaginagdo que podera, quando ao lado da fo-

tografia, estabelecer nova relacao de intertextualidade.

Um exemplo dessa amalgama textual imagética é a série
intitulada Cicatriz (1996), realizada a partir de fotografias de
corpos tatuados e cabegas de detentos da Penitenciaria do Es-

tado de Sao Paulo, Carandiru (1920-1940).

Algumas delas, apresentam tatuagens, onde essa es-
critura da memoria mostra uma escrita pertencente tanto a
imagem quanto aos textos em baixo-relevo que as acompa-
nham. A relagdo entre fotos e textos podera ser estabelecida
ou ndo. Na inscricao mostrada sobre a pele, nomes e sinais
sao re-significados. A artista empresta, também, daquele que
tatua a escritura da pele, aderida ao fotografico, permitindo

entdao uma nova escritura do olhar.

Segundo Paulo Herkenhoff: “Cicatriz era o definitivo
arquivo de estigmas oficiais e grupais, até que Rosangela
Rennd buscasse a afetividade, a poesia, aresisténcia e arevolta

dos signos que pudessem resgatar o Ser em escrita.”’®

A margem de toda questdo social, e dos debates que
esta série possa instaurar no campo politico, do ponto de
vista de sua significacdo, quanto a resisténcia deste ou da-
quele detento ao processo penitenciario, algumas imagens
sao particularmente instigantes.

178 HERKENHOFF, P. Renné ou a beleza e o dulgor do presente, p.29.
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Rosangela Renné

Dasérie Cicatriz, 1996
Fotografias de corpos tatuados

dos detentos da Penitenciaria
do Estado de Sao Paulo,
Carandiru (1920-1940)



Em sua montagem no Museu de Arte Contempora-
nea (MoCA) de Los Angeles (1996) a instalacdo Cicatriz
contou com dezoito fotografias e doze textos do Arquivo
Universal que falavam de modo abrangente sobre o tema
cicatriz, dispostos de maneira aleatéria. Os elementos da
instalacgao, textos esculpidos na parede e fotos inseridas
no mesmo nivel de sua superficie, foram pensados por
Rennd de tal modo que a artista os descreve como: “uma
instalacao epitelial (...) pode-se passar a mao na parede
e ndao ha nada sendo projetado para fora. S6 os textos

estao em recesso”?

A experiéncia do toque, ressaltada pela artista é
fundamental para se pensar esta série. Pois, as paredes
da sala foram cobertas por uma epiderme branca e as
fotografias e textos, tal qual tatuagens, se inscrevem em

sua superficie.

O contato com parte dessas imagens e textos, en-
tretanto, se deu na presente pesquisa, pela via do livro
de artista, O Arquivo Universal e outros arquivos (2003).
Neste, Rennd procura repetir a experiéncia do contato da
pele e utiliza fotografias de parte do corpo, realizadas por
ela, sobre as quais apresenta os textos, instaveis por sua

ilegibilidade, em fusdao com a superficie da pele.

Uma dessas fotografias, apropriadas por Renné, mostra
aimagem do peito de um detento com a camisa aberta, e so-
bre o peito as inscrigdes de uma cruz de cada lado. Na pagi-
na oposta, o carater de dentincia, em homenagem péstuma,

fala sobre as vitimas da chacina da Candelaria.

179 RENNO, R. Rosdngela Renné, p.4o.
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FIG36

Rosdngela Rennd

Cicatriz, 1996

Dezoito fotografias em papel
resinado, laminadas e doze textos
esculpidos em gesso acartonado
dimensdes variaveis

The Museum of Contemporary Art,
Los Angeles, California

Fotografia da exposigao: Brian Forest



O texto lido é o seguinte:

Quando resolveram cantar de improviso para um grupo de
criangas de rua que brincavam diante da igreja da Candela-
ria, os integrantes do coral C. ndo poderiam imaginar que
doze dias depois, algumas daquelas criangas estariam mor-
tas. Na fotografia, revelada poucos dias depois do massa-
cre, 0 grupo de meninos ouve atento e cerimonioso a pega
do folclore brasileiro Que lindos olhos tem vocé.

Entre outras imagens de Cicatriz, escolhidas para esse
livro, algumas cenas de extrema delicadeza nos fazem so-
nhar. Numa delas vemos, também sobre o peito do detento,
umainscricao: “AMERICA”, além de uma forma semelhante
a um baldo e algumas marcas circulares. O corpo magro re-
vela os ossos, contudo isso nao nos prende o olhar. O cor-
po pertence agora a superficie do papel, como a superficie
das paredes da sala. Perdeu seu volume, conforma-se em

confundir-se com o suporte.

Apenas a inscri¢ao invertida motiva nossa curiosidade
e imaginagao, pela vontade de compreender esta escritura.

O que ou quem representaria AMERICA? Um nome feminino?

180 Do Arquivo Universal in: Rennd, R. O arquivo universal e outros arquivos.

FIG37

Rosdngela Renné

Da série Cicatnz, 1996
Fotografias de corpos tatuados
dos detentos da Penitenciaria
do Estado de Sao Paulo,
Carandiru (1920-1940)
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FIG38

Resangela Renné

Da série Cicatniz, 1996
Fotografias de corpos tatuados
dos detentos da Penitenciaria
do Estadode Sao Paulo,
Carandiru (1920-1940)

Uma memodria do passado, uma coragem do futuro? Um ideal

de liberdade?

Podemos arriscar a hipotese de ter sido, talvez, o
préoprio detento o autor de suas marcas na pele, pois a
inscri¢ao invertida, revela o ponto de posicionamento do
seu olhar. E, a mdao acompanha uma escrita posicionada
do lado esquerdo, que nos indicaria, provavelmente, ter

sido possivel realiza-la com a mao direita.

Essa suposicao transforma a imagem de modo sin-
gular, pois para o ser que escreve, tornar-se objeto-su-

porte de sua prépria escrita é integrar-se totalmente a



sua escritura. Escritura essa que vem a ser também de
Rennd, numa dindamica criadora onde nds espectadores
continuamos a escriturar, revelando os mdltiplos aspec-
tos criadores presentes em todas as escrituras possiveis
dessa obra. O ponto de vista da inscricao pode nos re-
velar, ainda, a enorme importancia dessa escrita para o

escrevente que é também, cotidianamente, seu leitor.

Enquanto a palavra-idéia de Rosangela Rennd fala da
presenca da escrita e problematiza o desempenho da foto-
grafia, em sua relagao com o real, num mundo de imagens
em demasia. Sua escritura, contemporanea, tecida por meio
da apropriagao de vasto repertério visual anénimo, constroi
intrincada trama textual, que se apresenta em materialidade
muito especifica. Diferente dos textos utilizados pelos artis-
tas conceituais, estes parecem possuir consciéncia de suas
formas de apresentagao e, para cada obra é reservado um
meio, seja pintura, relevo, entre outros inimeros recursos

graficos.
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4.2] Robert Smithson: a escritura

como matéria e pensamento

...palavras e rochas contém uma
linguagem que segue a sintaxe
de fendas e rupturas.
Olhe para qualquer palavra por
bastante tempo e vocé vai vé-la
se abrir em uma série de falhas,
em um terreno de particulas, cada
| uma contendo seu préprio vazio.
[Robert Smithson]

Elemento de eminente tangibilidade, a palavra no trabalho
de Robert Smithson é percebida como matéria e criagao.
Uma escritura que, assim como em Derrida, ndo é somen-
te o que diz respeito ao fenomenal, como produto, nao so-
mente o resultado, uma exterioridade material, mas aquilo
que torna a produgao possivel, um rastro que revelaria sua
dindamica.

No apagamento dos limites entre significante e signi-
ficado, a corporeidade da escrita deste artista da lugar ao
incorpéreo. A escritura, que pertence a todo ser escrevente
como um “querer-escrever”, é impossivel de estar contida,
aproximando sujeito e objeto, desmaterializando os limites
entre sensivel e inteligivel: “(...) o ato de escrever — assim
como as atividades de desenhar, mapear, espelhar, cavar,
diagramar e fotografar — é parte integral em toda a pratica

do artista.”™®

Diferente da visdao dos outros artistas (conceituais) da

sua época, como Kosuth e Weiner, que enxergavam no uso

181 FLAM, In: SMITHSON, R. Robert Smithson, the collected writings, p.xiii.
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da palavra uma pratica lingiiistica e, essencialmente, concei-
tual, para Smithson a palavra é material e tangivel em todo
o processo de elaboracdo da obra. E, por seu envolvimento
neste processo, é possivel dizer que a escritura deveria ser
para ele assim como Derrida a descreve: “(...) perigosa e an-
gustiante. Nao sabe aonde vai, nenhuma sabedoria a protege
dessa precipitacao essencial para o sentido que ela constitui

e que é em primeiro lugar o seu futuro.”®2

Para Robert Smithson:

{...) uma emocdo é sugerida e demolida em um relance por
certas palavras. Outras palavras constantemente substi-
tuem ou invertem elas mesmas num movimento sem fim,
as quais poderiamos chamar de “palavras suspensas”.*3

Conhecedor e admirador dos textos de Borges®+, a
palavra e a escrita na produgdo de Smithson se traduz em
“material sélido”, um tipo de “presenca fisica”: nao apenas
signos abstratos para coisas e conceitos, mas, também, for-
ma e matéria. Quando interrogado, em 1972, sobre a rela-

¢ao entre seus escritos e suas obras, respondeu:

(...) a linguagem cuidou de informar minhas estruturas. Em
outras palavras, eu penso que se existiu algum tipo de nota-
¢do existiu umtipo de notacdo lingiiistica... Mas, eu estavain-
teressado em linguagem como uma entidade material, como
algo que ndo estava envolvida em valores de ideagao.”®s

182 DERRIDA, . A escritura e a diferenga, pp.24-25.
183 SMITHSON, R. Robert Smithson, the collected writings, p.61.

184 “(...) Parece mais do que meramente fortuito que os primeiros escritos ma-
duros coincidiram com seu interesse pelo trabalho do escritor argentino Jorge
Luis Borges, por quem ele manifestou interesse ao mesmo tempo em que es-
crever se transformou em seu principal investimento. Elementos especificos do
estilo de escrita de Borges em alguns momentos reverbera na prosa de Smith-
son, especialmente no seu uso de hipérboles.” FLAM, In: SMITHSON, R. Robert
Smithson, the collected writings, p.xiv.

185 Minha tradugdo para: “language tended to inform my structures. /n other
words, | guess if there was any kind of notation it was a kind of linguistic no-
tation...But | was interested in languge as a material entity, as something that
wasn't involved in ideational values.” SMITHSON, R Apud FLAM,. Ibid., p.xvi
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Na obra A Heap of Language (1966), o artista apresen-
ta um monte aterrado e construido de matéria da lingua-
gem:-palavras como pedras, letras com graos de terra, em
acimulo e movimentag¢do da natureza. A escrita, que é tam-
bém imagem, constitui um caligrama preciso, tautologia
que se faz no oposto daretérica, onde a palavra é desenho e
a forma é linguagem. Quanto a essa caracteristica, Foucault
adverte em Isto ndo € um Cachimbo, o caligrama é respon-
savel por buscar diluir ludicamente as antigas oposicoes de
nossa civilizacao alfabética: mostrar e nomear, figurar e di-

zer; reproduzir e articular, imitar e significar, olhar e ler.

Por sua dupla entrada, [o caligrama] garante essa captura,
da qual ndo sdo capazes o discurso por si s6 ou o puro de-
senho. (...) sabiamente dispostos sobre a folha de papel, os
signos invocam, do exterior, pela margem que desenham,
pelo recorte de sua massa no espacgo vazio da pagina, a
propria coisa de que falam. E, em retorno, a forma visivel é
cavada pela escrita, arada pelas palavras que agem sobre
ela do interior e, conjurando a presenca imdvel, ambigua,
sem nome, fazer emergir a rede das significagdes que a ba-
tizam, a determinam, a fixam no universo dos discursos.8¢

186 FOUCAULT, M. Isto ndo é um cachimbo, p.23.

FIG39

Robert Smithson

A Heap of Language, 1966
Desenho a lapis

16,5 X 55,9

Museum Overholland ,
Niewersluis

FIG40

Robert Smithson
Asfalto a escorrer
Roma, 1969



Curiosas palavras de Foucault, que ressaltam o carater
tellrico das palavras, pois elas sdo capazes da cavar e arar
o terreno da pagina nos movimentos de constru¢do de sua

forma e significado. Reafirmando esta metafora, Smithson
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FIG42

Robert Smithson

Spiral Jetty (Jacto em Espiral), 1970
Rocha, sal, cristais, terra, algas

e agua, comprimento: 475m
largura: 4,5m

Utah, Great Salt Lake

FIG41

Spiral Jetty in Red Salt Water
€. 1970

Grafite sobre papel

22,8 x 30,5



constréi seu monte de palavras tal qual caligrama com a

mesma precisao que realiza seus movimentos de terra.

No ato da sua mineragao, esse artista escava palavras,
fragmenta rochas, sulca a carne da terra, em configuragoes
de pedras que ampliam a metafora do caligrama, pois po-
dem, também, ser vistas como um modo particular de ins-
crigao e de escritura. Diz-se da a obra Spiral Jetty (1970), de
Smithson, que sua inspiracdo surgiu no momento em que
viu 0 monumento Pré-Colombiano Grande Monte da Ser-

pente, no sudoeste de Ohio.*7

Do ponto de vista da inscri¢dao, sao constantes trans-
formagdes operadas pela construcdao e exibicdao dessa
obra: a imagem da Spiral, pela sua forma caracteristica, é
reduzida ao plano, seu valor espacial, entretanto, permite
uma nova leitura. Numa amplia¢dao dimensional, o tragado
a lapis converte-se em monumento, paisagem. Seu enorme
perimetro (475m de comprimento) é registrado pela luz, em
fotografias e filmes que o transfiguram em obra de arte. Ex-
posta na galeria, por meio da foto, retoma sua inscri¢ao na
bidimensionalidade do papel, constituindo uma nova escri-

tura a ser explorada pelo olhar do espectador.

Em toda sua trajetéria, essa gigantesca obra, consti-
tuida por movimentos de terra (Earthwork ou Land Art) nos
parece revelar certa continuidade com a escritura de A Heap
of Language, na qual as palavras escolhidas pelo artista sao
organizadas uma a uma constituindo um elaborado monte de
linguagem. Assim como nas palavras de seu caligrama, rochas

se abrem numa sintaxe de fendas e rupturas.

187 Segundo site oficial da obra de Smithson: www.robertsmithson.com
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As operagoes ativas de Smithson nos remetem, deste
modo, ao movimento de elaboragao conceitual que Deleuze
descreve a seguir: “ndao buscariamos origens mesmo perdi-
das ou rasuradas, mas pegariamos as coisas onde elas cres-

cem, pelo meio: rachar as coisas, rachar as palavras.”*®

Em sua materialidade teliirica, a escrita de Spiral Jetty
emerge das aguas do Great Salt Lake, em Utah, Estados Uni-
dos, alterada pelo tempo e pelos movimentos de agua, lacu-
nas deixadas entre as rochas, como espagos abertos de uma

escritura em construcao.

4.3] Mira Schendel: do interior do papel

a amplitude do espago

A seqliéncia das letras no

papel imita o tempo, sem poder
realmente representd-lo.

Sao simulagdes do tempo

vivido, e ndo captam avivéncia
do irrecuperdvel, que caracteriza
esse tempo. Os textos que
desenhei no papel podem ser
lidos e relidos, coisa que o tempo
ndo pode. Fixam sem imortalizar,
a fluidez do tempo.

[Mira Scehndel]

Sobre a superficie delicada de numeraveis folhas de papel
arroz, Mira Schendel fixa suas inscri¢ées: desenhos, escri-
tas, pré-escritas, caligrafia intima, brotando do papel ao en-

contro da mao que escreve. Por sua escala corporal, esses

188DELEUZE, G. Conversagoes 1972-1990, p.109.
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desenhos transfiguram-se em membrana, pele, registro de
vivéncia, rastros de tempo vivido. Uma superficie que surge
do seu interior. Rememorando as palavras de Paul Valéry:
“0 mais profundo é a pele...”®?, podemos confirmar através
da obra de Mira que a superficie é interioridade e amplitude

em todo ato de sua inscrigao.

Uma vez que com Pollock vamos da tela ao ambiente
por seus grandes formatos, repletos de gesto e movimen-
to, com Mira Schendel é a escala corporal que nos permite
circular por entre suas obras. Sem se tratar de influéncias,
pensando apenas nas questdes correspondentes entre as
obras dos dois artistas, cabe ainda uma comparagao ou ana-
logia pelas seguintes inversdes apresentadas: enquanto a ca-
ligrafia intima de Pollock expde o processo que se desdobra
e se liberta do plano pela agao da gravidade, no derramar do
interior ao exterior da tela que se ap6ia sobre o0 solo, a obra de
Mira abandona a horizontalidade da mesa, do livro, e a bidi-
mensionalidade do papel, ao envolver todo ambiente, preser-

vando a escrita em todas as suas faces e aparigoes.

Nos diversos momentos do trabalho da artista, desta-
cando a série intitulada Objetos grdficos, Mira Schendel nos
mostra sua “licao de contemporaneidade”*°, criando um es-

pago-escritura que se traduz em territério ilimitado da obra.

No apice dessa pesquisa, em montagem realizada pela
artista para a Bienal de Veneza (1968), as paredes brancas
que configuram o espago encerram uma série de obras ten-

do como suporte de inscri¢ao o papel arroz. Duas placas de

189 VALERY, P. apud DELEUZE, G. Conversagées 1972-1990, p. 109.

190RESENDE, J. In: SALZSTEIN, S. (org.). Mira Schendel: No vazio do mundo,
p.253.
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FIG43

Mira Schendel

Objetos Grdficos em exposi¢ao
no Drawing Center,

Nova York, 1995.

Fotografia: acervo

The Drawing Center

FIG44

Mira Schendel

S/ titulo, série Objetos
Grdficos, c.1965

Oleo sobre papel japonés,
fixado por laminas de acrilico,
50X50X1

Colegao Marta e Paulo
Kuczynski, Sao Paulo
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FIG4S

Mira Schendel

S/ titulo, série Objetos Grdficos,
1967-8

Letraset sobre papel japonés
fixado por laminas de acrilico,
100X100X1

Daros Collection of

Latin Americam Art, Zurique
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FIG46

Mira Schendel

S/ titulo, série Objetos Grdficos,
€.1965

Gleo e desenho sobre papel
japonés, fixado por [dminas de
acrilico, 100x100x8
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Colegao Privada, Sao Paulo

FIG47

Mira Schendel

S/ titulo, série Objetos Grdficos,
€.1965

Oleo, grafite e letraset sobre papel
japonés, fixado por laminas de
acrilico, 99,8x99,8x1

Colegao Patricia Phelps Cisneros
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FIG48

Mira Schendel

Objetos Grdficos na Bienal
de Veneza, 1968
Fotografia: Giacomelli

Lody

FIG49

Mira Schendel

S/ titulo, série Objetos
Grdficos, 1967-68

Oleo sobre papel japonés,
fixado por laminas de acrilico,
100X100X1

Colegao Rose e ALfredo
Setubal, Sao Paulo
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FIG50

Mira Schendel

S/ titulo, série Objetos
Grdficos, 1967-8

Oleo sobre papel japonés,
fixado por laminas de
acrilico, 100x100x1

Colegao Diane e Bruce Halle,
Phoenix

=
.
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FIGS51-52

Mira Schendel

S/ titulo, série Objetos Grdficos
(frente e verso), c.1967
Datilografia sobre papel,
fixado por laminas de acrilico,
100X100X1

Colegao Ada Schendel



acrilico, em grande formato, comprimem as diversas folhas
transparentes, nas quais existem monotipias e desenhos
mesclados a aplicagdo de palavras e letras em letraset™".
Essas pecas transliicidas, expostas em conjunto, nao ficam
presas a parede como a pintura ou a gravura convencionais,
mas elevadas do solo, pendentes por fios fixados ao teto,

tornando-se impressdes flutuantes a oscilar levemente.

As diversas camadas suspensas sao reveladoras de
uma escrita que inclui letras, simbolos matematicos, pala-
vras e frases em varias linguas, ocupando inteiramente o
espaco com sua grafia.”* Ao transpor o local de exposi¢ao
desta obra, que escapa a qualquer classificagao ou catego-
ria, sua pura visibilidade torna-se espaco desmaterializado
das suas fung¢des de mostra, constituindo uma arte-escritu-
ra, em sua forma, a experiéncia do préprio ser, de um corpo
que se inscreve no espago.

Por serem transliicidos, esses Objetos grdficos permi-
tem ao espectador uma visao da escrita por ambos lados,
constituindo indecifraveis discursos que se interpenetram,
num turbilhdo de inscrigoes sonoras rompendo a bidimen-
sionalidade da obra. Formam um espago-escritura lentamente
projetado e construido pelo entrelagamento de quase-pala-
vra na materialidade da imagem, resgatando da escrita e da
palavra sua qualidade imagética.

No interior das dimensdes dos quadrados, aproximada-
mente 100cm x100cm, indmeras combinagdes de caracteres, de
formas e tamanhos variados, revelam espessura, transparén-

191 Letraset € um nome do fabricante de letras adesivas que se transformou no
termo usual de um tipo de produto. A Letraset foia primeira criar a idéia de carac-
teres tipograficos que pudessem ser usados de modo imediato, para pequenas
tiragens ou pegas (inicas, sem a necessidade de um impressor. Par maiores escla-
recimentos, ver: LOXLEY, Simon. Type: The Secret History of Letters. London and
New York, I. B. Tauris, 2004, p.186.

192Posteriormente, em 1970, a artista trabalhou apenas com a letraset nesta
série de obras, decalcadas sobre o papel arroz ou diretamente no acrilico.
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cia e superposic¢ao, questdes da arte e da vida por meio da ex-
ploracao da obra pelo bindmio materialidade|imaterialidade.

O texto do catalogo da exposicao Tangled Alphabets
(2009), realizada no MoMA, destaca a série Objetos grdfi-
cos (1965-70) por explorar “a densidade da linguagem, a
magnitude existencial das palavras, tragos, marcas, escri-
tas ou desenhadas pela pena.”*3

Entretanto, ao contrario da poesia concreta, que ao
buscar um sentido por meio da imagem, substitui sua uni-
dade formal minima (verso ou estrofe)** pelo plano grafico
da pagina, Mira Schendel ndo se atém aos limites do pla-
no e da pagina para construir seus Objetos grdficos, mas
explora um campo tridimensional. Utilizando a transparén-
cia do papel e do acrilico provoca a percep¢ao por meio de
camadas e entrelagamentos diversos, expandindo a escrita
para além do escultérico, numa imersao total do visitante

neste espaco visual composto de gesto, palavra e imagem.

Nao é so o gesto delicado ou enérgico das maos de-
sejosas de escrever que ativam o suporte e operam a des-
constru¢do da matéria e da lingua. Mesmo no ato de esco-
lher e ordenar os signos, da letraset a maquina de escrever
tipos, ou qualquer outro meio de escrita mecanico, sao de-
sarticuladas a palavra e a letra como elementos da lingua-
gem e dispersas no espago, sobrepostas em camadas de
significantes que se permitem transformar em verdadeiros
“objetos graficos”.

193 PEREZ-ORAMAS, L. Tangled Alphabets: Leon Ferrari and Mira Schendel, p.13.

194"“A palavra, livre de seu passado semantico, de sua carga simbélica e de
sua decodificagdo predominantemente abstrata, teria que fundar seu sentido
no tempo mecanico e no espago grafico. Ela era, em geral, combinada a outras
palavras de grafias e sons semelhantes, mas com sentido diferente (paranoma-
sia). A unidade formal minima do poema concreto nao era o verso ou a estrofe,
mas a pagina.” GERHEIM, F. Linguagens inventadas: palavra, imagem, objeto:
formas de contdgio. p.50-51.
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FIG53

Mira Schendel.

S/ titulo (6 monotipias), 1964.
Oleo sobre papel arroz, 46x23
Comodato Beatriz Bracher
parao Instituto de Arte
Contemporanea, Sao Paulo.
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FIG54

Mira Schendel

acima

S/ titulo da

série Monotipias, 1965
Monotipias a 6leo
sobre papel japonés
47x23

Galeria Mila, Sao Paulo

FIG55

Mira Schendel

ao lado

S/ titulo da

série Monotipias, ¢. 1960
Monotipias a 6leo

sobre papel japonés
47,5X22,9

The Museum of Modern Art
New York
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Emocado comunicavel em signos', a escrita para Mira
Schendel é gesto solto no espaco. Um modo de compreen-
der a escritura e 0 mundo, que a transparéncia dos supor-
tes expde por todos os lados. A “falsa transparéncia”»® e
aquosidade se converte em obstaculo e na sobreposicao
de camadas espago-temporais, num turbilhdao de formas e

gestos, onde uma anti-escrita é revelada.

Se for possivel descrever a trajetdria de criagao dessas
obras em um desenvolvimento linear e continuo, no primei-
ro momento a artista desenvolve uma série de monotipias
em papel arroz, extremamente delgado, onde o suporte
determina a técnica, e ambos resultam e um ser-obra que
retém o gesto do seu criador. As monotipias ganham vida
no ato germinal, no entintar o vidro, delicadamente cubri-lo
com o papel de arroz, pele etérea que dilui a matéria das

palavras, e por suas maos “gravar”.”’

Assim como num primeiro momento a monotipia é
adotada em funcdo do préprio suporte, mais tarde sera as-
sociada a outros materiais com o objetivo de suscitar no-
vas formas de expor e ver a obra. O acrilico, descoberto em
uma de suas caminhadas pelos arredores do bairro, veio de

encontro a idéia de romper “com o atras e o a frente, com

195BRITO, R. Notas de aula feitas pela autora na PUC-Rio, setembro 2007.

196Para Mira: “a transparéncia que caracteriza o acrilico é aquela falsa transpa-
réncia do sentido explicado”, se diferenciando da transparéncia “clara” do vidro.
Schendel, M. In: SALZSTEIN, S.(org.). Mira Schendel: No vazio do mundo, p.256.

197 “Mira Schendel desenhava pelo avesso do papel: entintava uma lamina de
vidro, polvilhava sobre ela uma leve camada de talco — para que o papel ndao
absorvesse de imediato a tinta -, colocava a folha de papel de arroz sobre o
vidro e entdo tragava na superficie branca, usando a unha, o dedo ou qualquer
instrumento mais ou menos pontiagudo que permitisse o contato entre o papel
e a tinta.[...] A medida que marcava as costas do papel, ia surgindo do lado de
ca uma linha visivel - facilitada pela porosidade e delicadeza do papel arroz -,
embora um tanto mais clara do que a que se formava do outro lado.” NAVES, R.
In: SALZSTEIN, S.(org.) Ibid., p.63.
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0 antes e o0 depois”*®, permitindo que os desenhos em pa-

pel arroz fossem vistos pelo direito e pelo avesso sem que
houvesse a necessidade de uma moldura, criando planos
quase ilimitados em dimensdes e profundidade. O que faz
com que ao caminharmos entre a escritura de Mira, nosso
olhar perpasse as obras no interior dessas camadas, num

movimento de alternancia continua entre sujeito e objeto.

Em textos da artista sobre seu processo de criagao,
naqueles anos que foram realizadas as séries Monotipias e
Objetos Grdficos, Mira revela com entusiasmo a descoberta
de novos materiais, a partir do seu dia-a-dia, como no caso
da letraset, material retirado do cotidiano de trabalho, pro-
cesso que poderia ser associado a escolha de materiais e
motivos realizados pelos artistas da Pop Art.

R T T T TSR

198 SCHENDEL, M. In: SALZSTEIN,S. (org.). Mira Schendel: No vazio do mundo,
p.2.

FIG56

Objeto grdfico ante a janela
daresidéncia do marchand
Konrad Gromholt

“O sol chega através de Mira”
Hovikkoden, Noruega, s/ data
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(...) descobri o acrilico, que parece oferecer as seguintes
virtualidades: a. torna visivel a outra face do plano, e nega
portanto que o plano é plano; b. torna legivel o inverso do
texto transformando portanto texto em antitexto; c. torna
possivel uma leitura circular, na qual o texto é centro imé-
vel, e o leitor o movel. Destarte o tempo fica transferido da
obra para o consumidor, portanto o tempo se langa simbolo
de volta para a vida; d. a transparéncia que caracteriza o vi-
dro é aquela falsa transparéncia do sentido explicado. Nao
é a transparéncia clara e chata do vidro, mas a transparén-
cia misteriosa da explicagao, de problemas.»?

0D uso da transparéncia, na construcao dos Objetos
Gradficos nos permite, ainda, uma observagdo sobre as di-
versas camadas ora visiveis, ora invisiveis e misteriosas da
linguagem. Nossa imaginacdo é convidada a habitar essa
tessitura criadora da escritura de Mira e, neste imenso dia-
logo entre palavra e imagem, na escrita literal que revela
ao visitante todo seu potencial poético, é possivel ver atra-
vés, penetrar por entre a camadas e explora-la sem direito
nem avesso. Cada um dos Objetos Grdficos constitui trans-
licida janela infinita, ndo sabemos onde comeca e termina.
Ordem que ao mesmo tempo insinua e destrdi a rigidez de
um grid>°° dissimulado, no qual o ideal de construcao reme-

te também a imprevisibilidade.

A estrutura, que seria formada pelos limites das folhas
de papel, quando vista em cada objeto decompde-se em

milhdes de fragmentos pela sobreposi¢ao dos painéis pen-

199Schendel, M. In: SALZSTEIN, S.(org.). Mira Schendel: No vazio do mundo,
p.256.

200 O grid aparece na arte simbolista na forma de janelas, como uma presenga
material de vidragas expressa pela intervengao geométrica das travessas das ja-
nelas. O interesse simbolista em janelas retoma claramente ao inicio do séc XIX
e o romantismo. Mas, nas maos dos pintores e poetas simbolistas, estaimagem
volta-se para uma dire¢do modernista. A janela é experimentada com uma simul-
taneidade entre transparéncia e opacidade.” KRAUSS, R. The originality of the
Avant-Garde and Other Modernist Myths, p.16.
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dentes no espaco. Devido a auséncia de molduras nos qua-
drados de acrilico, desvanecem também as fronteiras que
demarcam as obras, na criagao de um espago-palavra, que
remete as questdes pds-estruturalistas acerca da flutuagao
do signo, na incapacidade do significante em se ligar a um
anico e definitivo significado, podendo ser explorado e de-
composto no encontro entre painéis, na inversao do sentido
de leitura e na decomposi¢ao gerada pela dilui¢ao dos limi-

tes espectador|obra, texto|imagem, plano|espaco.

Ainda que o processo entre a producao das Mono-
tipias e os Objetos Grdficos nao tenha ocorrido de modo
seqiiencial, linear, e nas escolhas da artista resida uma
aparente casualidade, seu desenvolvimento vai de encon-
tro a diversas consideragdes sobre a linguagem, tempo e
espaco, abordadas por Mira. Do didlogo inicial com a arte
moderna, os ideais de projeto nesta esfera, a vertente
construtiva e as contaminagdes pelos trabalhos de outros
artistas, explora de modo original as questdes artisticas
de seu tempo, ampliando sua obra na dire¢ao de uma pro-
dugdo contempordnea (e pds-histérica), que valoriza a

idéia, na busca da experiéncia para além da forma.

Algumas das caracteristicas emergentes no trabalho
de Mira Schendel, tanto nas Monotipias quanto nos Objetos
grdficos, provocam uma investigacao do limiar entre moder-
no e contemporaneo, repercutindo ainda, na presente pes-
quisa, em associagdes e interpenetra¢des entre as artes vi-
suais, das artes graficas e do design, tanto do ponto de vista
da construcao de “objetos” diversos — sejam estes obras ou

produtos graficos — quanto das dindamicas criadoras.
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A propria artista nos deixa uma pista dessas associa-
¢Oes em seus relatos textuais. No histérico profissional de
Mira, ha trabalhos de capas para editoras, convivendo com
momentos de sua produ¢dao mais significativa. Provavel-
mente sua circulagdo no meio editorial grafico instigou o
uso das sobras de letras e nimeros adesivos nas obras de
arte, abrindo margem a outras possibilidades de investiga-

¢ao do fazer artistico.>

0 uso de técnicas proprias as artes graficas de im-
pressao dos anos 1960, como a letraset e o papel, pode
sugerir essa influéncia entre as duas esferas de produ-
¢do. Mas, invertendo esta proposi¢ao, para o campo do
design, serdao essas obras (ou Objetos — como a propria
artista os intitulou), que poderao constituir uma forma de
ruptura com conceitos e métodos estabelecidos na produ-
¢do do design grafico moderno. Além disso, as reflexdes
que Mira prop0e por meio de seu trabalho sao indispen-
saveis para um exame mais amplo de variados pontos de
transicao entre o moderno e o contemporaneo, na arte e
no design, tanto do ponto de vista do processo, quanto

do resultado: o objeto.

A relagdo entre a escolha dos materiais e sua funcio-
nalidade também tangencia o design e, no que diz respeito

a arte contemporanea, confirma a contemporaneidade da

201 “Nos anos 1960 e até meados dos 1970, Mira desenhou capas de livros para
a editora Herder, de Sao Paulo. A criagao de layouts gréaficos era, na época, ati-
vidade que requeria paciéncia, precisao e habilidade manual. Os exemplos aqui
reproduzidos comprovam sua alta qualidade grafica. A artista realizava esses
trabalhos comissionados e casa, paralelamente as pesquisas artisticas, muitas
vezes lendo os livros no texto original a fim de encontrar a imagem apropriada
a ser utilizada na edigao brasileira. Com o emprego da técnica do paste-up ela
desenvolveria um sentido de equilibrio visual e rigor na execugado.” DIAS, G. S.
Mira Schendel: do espiritual a corporeidade, p.229.
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producdo artistica de Mira. Diz a artista: “(...) se 0 nosso
tempo levanta uma problematica da transparéncia, 0 nosso
tempo também nos da materiais, a tecnologia, onde pode-

mos concretizar isso.”2°2

Ao descrever os caminhos que a fizeram escolher o
acrilico como material primordial na construcao da série
Objetos Grdficos, a artista menciona que encontrou so-
bras de tiras desse material em uma pequena fabrica de
anancios luminosos no bairro onde morava. A descoberta
deste material, descartado pela fabrica, a fez decidir por
usa-lo na obra junto com o papel arroz transparente, pois,
se comparado com o vidro, era mais interessante por per-

mitir um manuseio mais facil, conforme descreveu:

(...) 0 acrilico me dava uma possibilidade fantastica de rea-
lizar aquilo e de concretizar inclusive uma idéia, a idéia de
acabar com o atras e o a frente, com o depois, uma certa
idéia de simultaneidade mais ou menos discutivel, o pro-
blema da temporalidade, da espaciotemporalidade etc.?*3

Esta relagdo entre arte e ideagdo, no caso de Mira, ndo
se estabelece porvia de ser a artista simpatica as questdes
da Arte Conceitual,>** mas lhe permite o desempenho da
idéia, num deslocamento de sua atengao de criagao do fa-
zer e da mao para um processo que seria engendrado pelo

exercicio do pensamento.

202 SCHENDEL, M. apud DIAS, G. S. Mira Schendel: do espiritual a corporeidade,
p.257.
203 SCHENDEL, M. apud DIAS, G. S. Ibid., p.257.

204 No caso de Mira Schendel, o afastamento da pintura, como expressao do
seu trabalho, durante os anos em que desenvolveu suas pesquisas como o pa-
pelarroz (Monotipias, Objetos Grdficos e Droguinhas), ndo ocorreu devido sua
produgao estar mais proxima da Arte Conceitual. Mas, ao contrario das realiza-
¢oes Conceituais, onde alinguagem e a escrita eram consideradas meros vei-
culos para as idéias, havia em toda a sua obra daquele periodo uma presenga
material, que configurava gestos em tragos e letras. O processo de execugao
do trabalho tinha grande importancia e cada obra era uma operagao que nao
se repetiria jamais — em oposi¢ao a nogao de criagao artistica em LeWitt onde a
execucao da obra seria totalmente indiferente.
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FIG57

“ Mira Schendel
Droguinha, déc. 1960
Papel japonés retorcido
dimensGes variaveis
Colegao Particular,
Sao Paulo

Apesar de anteceder esta série, a valorizacao do con-
ceito e da idéia na obra da artista ja sera fundamental para
a criacdo das Droguinhas (c.1965) e, mais tarde, da instala-
¢ao (naquela época denominada ambiente) Ondas paradas

de probabilidade, exposta na Bienal de Sdo Paulo de 1969.

Ainda nesta fase “do papel fininho”, como a artista
se refere em seus escritos as pesquisas envolvidas nas
Monotipias (1964-65), o conceito temporal de transitorie-
dade é experimentado nas Droguinhas, trabalho conside-
rado pela artista, naquele instante, como um dos mais im-
portantes da sua obra. Este, segundo Mira: “(...) era toda
a problematica temporal da transitoriedade. Era objeto
transitério, tanto que aquele papel poderia ser feito por

qualquer um, feito em nés como aquele (...)”*%

205 SALZSTEIN, S.(org.). Mira Schendel: No vazio do mundo, p.3.
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FIG58

Mira Schendel

S/ titulo, série Droguinhas, 1966
Papel japonés em dimensGes variadas
34 (totalmente extendido)

Colegao Ada Schendel

FIG59

Mira Schendel

S/ titulo, série Droguinhas, 1966
Papeljaponés em dimensdes variadas
66,6 (totalmente extendido)

Colegao Patricia Phelps de Cisneros
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FIG60

acima

Mira Schendel com Droguinha
em Londres, 1966

FIG61

adireita

Mira Schendel

S/ titulo, série Droguinhas, 1966
Papeljaponés em dimensdes variadas
90 (totalmente extendido)

The Museum of Modern Art

Scott Burton Fund, 2005
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FIG62

Mira Schendel

S/ titulo, série
Droguinhas, 1966

Papel japonésem
dimensées variadas

66 (totalmente extendido)
Colegao Diane e

Bruce Halle




No exercicio tridimensional do suporte numa relacao
entre sujeito e objeto, tendo o papel arrozcomo membrana,
corpo e escritura, Mira trabalha com as maos a retorcé-lo,
enreda-lo em diversos nés, numa transformacgao total do
suporte em obra, objetos que nos lembram, ainda, quipos,
remotas escritas incas tridimensionais.>°¢

Com o mesmo papel que uso nos desenhos, comecei a fa-
zer um tipo de ‘escultura’ de papel. A palavra ‘escultura’
empregada aqui soa ridicula, mas que mais poderia ser?
Este novo trabalho significa, no meu entender, um passo
além dos desenhos.?*?

A pratica manual, na verdade, surge como conseqiién-
cia de um questionamento teérico tempo|duracdo, obra de
artelmercado, que levou alguns criticos a compararem as
Droguinhas ao Abat-jour de Man Ray,>*® por sua efemeridade
e escassez, ou aos ready-mades de Duchamp, por sua inten-
cao de subverter as leis de oferta, procura e exibigado, estabe-
lecidas pelo mercado das artes e seus colecionadores:

Um eventual comprador teria que acondiciona-la numa
caixa, de acordo com o dinheiro gasto — para protege-la da
umidade, das moscas, do ar. Seria como ‘conservar’ a espu-
ma de David Medalla. Sendo assim, aquele que a ‘possuis-
se’nao a deixaria ‘ser’. 2%

206 Ao mencionar diversas formas de escrita e a intengdo que as caracteriza-
ria, Julia Kristeva afirma que: “um objeto real ou uma combinagao de objetos
(...) desligam-se da sua utilidade pratica e articulam-se como um sistema de
diferencas que se tornam signos para os sujeitos da comunicagdo.” A autora
complementa seu pensamento, associando a estas formas de escrita tridimen-
sionais aquelas que denomina como “grafismos” que teriam uma correpson-
déncia mais imediata com escritas tragadas. Estas seriam formadas de um mes-
mo “equivalente geral”, configurado por uma mesma matériaque se apresenta
de modos diferentes, registrando varios objetos. Como exemplo deste tipo de
escrita, cita, entao, os quippus, estrturas de ns realizadas pelos Incas que con-
siste em combinagGes de nds e cores para gerar inimeras significagoes. KRIS-
TEVA, |. Histéria da linguagem. Lisboa: Edigdes 70, 1999, pp.39-40.

207 DIAS, G. S. Mira Schendel: do espiritual a corporeidade, p.21s.

208 Guy Brett compara a Droguinha de Mira ao Abat-jour de Man Ray, ambos pen-
sados como gestos descartaveis, objetos destituidos de valor, “... para descrever
diversos tipos de trabalho que sao principalmente conceituais, e que surgem fora
da tradigao estética com o propdsito explicito de liberar o pensamento.” BRETT,
G. In DIAS, G. S. Mira Schendel: do espiritual a corporeidade, p.217.

209 SCHENDEL, M. apud DIAS, G. S. Ibid., p.215.
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Quanto as transformagoes dimensionais da sua obra,
do plano (pinturas e Monotipias) ao espago (Objetos Grdfi-
cos e Droguinhas, culminando na instalacao Ondas paradas
de probabilidade), segundo a artista, nao houve na sua pes-
quisa uma busca direta pela realizagdo de objetos e constru-
¢Oes espaciais, mas estes foram uma conseqiiéncia do de-
senvolvimento de um conceito da tematica transparéncia em

sua trajetoria artistica:

Eu nunca me propus a escultura como escultura, nem ao ob-
jeto como objeto. [...] Tanto assim que, quando eu ganhei —
acho que em 1975 - o prémio de melhor objeto do ano, fiquei
estupefata. Porque eu achava que estava fazendo qualquer
coisa, mas nem tinha ventilado propriamente a idéia de obje-
to. Ele surgiu dentro de uma problematica da transparéncia,
e ndo do objeto. Ele ndo surgiu como escultura, como coisa
tridimensional, mas como transparéncia.>°

210 SCHENDEL, M. In: SALZSTEIN, S.(org.). Mira Schendel: No vazio do mundo, p.3
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FIG63

Mira Schendel

S/ titulo, série Objetos Grdficos, 1973
Letraset sobre papel japonés, fixado
por laminas de acrilico 55,9x55,9x1
Colegao Patricia Phelpsde Cisneros

aesquerda

FIG64

S/ titulo, série Objetos Grdficos, 1972
Letraset sobre papel japonés, fixado
por laminas de acrilico 95x95x1
Colegao Patricia Phelpsde Cisneros



Mas, apesar de ndao haver inten¢ao inicial em criar
objetos, Mira batiza a série de “Objetos graficos”, remeten-
do a nogdo de tridimensionalidade. Dimensao esta que per-
mite a série ir além da coisa, revelando um espa¢o-objeto,
que atravessamos, e no interior do qual habitamos, inten-
sificando a nogao de espacialidade e afirmando a inser¢ao
de sua obra no contexto contemporaneo, evidenciado pelas

suas produgdes seguintes.

Portanto, foi a tematica da transparéncia que me levou ao
objeto, é isso que eu quero dizer. [...] Foi o acrilico, ndo
porque acho o acrilico um material bonito, ou um mate-
rial moderno, mas porque é o (nico material [...] que me
da possibilidade de ampliar a pesquisa neste campo, que
seria o campo da transparéncia. Essa para mim foi a forma
pela qual surgiu o objeto. Eu realmente nao me propus ao
objeto.”

Compreendemos sua influéncia e importancia na forma-
¢dao da contemporaneidade artistica brasileira, quando nos
deparamos, nesta fase de seu trabalho, com total impossibi-
lidade de uma categoriza¢ao da sua obra, mostrada iniimeras
vezes e confirmada pela permeabilidade e dissolu¢ao do am-
biente experimentada em Ondas paradas de probabilidade,
exposta na Bienal de Sao Paulo, em 1969. Uma infinidade de
fios de nylon constréi um recinto visual e etéreo, o qual atra-
vessamos pelo interior, desmaterializado em sua capacidade
de forma, espaco, passagem e ruptura. O efémero e transito-
rio espaco é desconstituido pelo espectador (a quem Mira se
refere como “consumidor” da obra) e depende, assim como a
transparéncia possibilita a palavra e a escrita, do deslocamen-

to de um ponto de vista central que vai da obra ao leitor.

211 lbid,, p.3.
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Apesar da aproximagao da artista com o rigor construtivo ~ fis65
Mira Schendel
da época, de certo modo revelado pela organizagao geométri-  ondas paradas de probabilidade, 1966
Fios de nylon e texto fixo a parede em
placas de acrilico
Instalagdo, dimensdes variaveis
Colegao Ada Schendel

ca de algumas pinturas, Mira matinha um interesse particular
por processos nao-racionais de constru¢ao da obra®?, revelan-
do-se pesquisadora de uma experiéncia grafica propria, pro-
cedente de sua experiéncia pratica e intelectual das questdes

ligadas a arte.

Nas pesquisas originais que desenvolve, em meados
da década de 1960, a artista realiza em papel arroz, apro-
ximadamente, 2 mil desenhos que incluem também cali-
grafias, letras, simbolos matematicos, palavras e frases em

varias linguas.

LR L RN T AR T RTINS

212 Ver DIAS, G. S. Mira Schendel: do espiritual a corporeidade.



E, sobre esta série, José Augusto Franca realiza sua
consideracgao:

[Mira] vive em permanente didlogo com a sua criagdo: cada
desenhoseu,oucadasériecorresponde auma preocupacao
que circula entre ela e a propria obra, e estas finas folhas
de papel japonés raramente marcadas de um risco, de uma
frase que relampejano espago macio onde a mao vagamen-
te se imprimiu, sao paginas dum diario intimo que ficam
existindo por si proprias, com o seu valor ‘significativo’.>3

Mas, para além de qualquer racionalidade existente nas
paginas desse diario intimo, Mira arrisca-se em uma aventu-

ra da busca pelo discurso no instante inaugural da escritura.

(...) sentar-me a esperar que a letra se forme. Que assuma
a sua forma no papel, e que se ligue a outras numa escrita
pré-literal e pré-discursiva (...) sentia, desde o inicio, que
isto poderia ter éxito apenas se o papel fosse transparen-
te. Agora sei melhor avaliar, porque tinha entdo aquela im-
pressao: a letra, ao formular-se, deve mostrar o maximo de
suas faces para ser ela mesma. 2%

Vemos nessas obras uma escrita-imagem para além
de valores semanticos, aberta a utilizacao de signos gra-
ficos e letras do alfabeto num espago-lugar que constitui
puras existencialidades espaciais, a experiéncia da letraem

sua plenitude imaginal.

Sobre o trabalho da artista, nos diz Vilém Flusser:

(-..) os escritos de Mira nao sdo textos. Nao falam sobre. Por
isto ndo podem ser lidos como representando algo. Sao pré-
textos. Sao como um texto é antes de ser texto. Falam-se. Ain-
da ndo representam algo, embora o fagam quase.[...] Sao uma
fenomenologia da lingua. Sdo aquilo que a lingua é antes que
fale. [...] Quando ja se formou palavra, ndo interessa. )a pas-
sou para a conversacao, ja perdeu o esplendor da origem.?

213 FRANCA,). apud DIAS, G. S. Mira Schendel: d o espiritual a corporeidade, p.193.
214 SCHENDEL, In: SALZSTEIN, S. (org.). Mira Schendel: No vazio do mundo,
p.256.

215 FLUSSER, M. In: SALZSTEIN, S. (org.). Ibid., p.165.
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No caso da escrita, para Mira, “o tempo se lan¢a do
simbolo de volta para a vida”>¢, é a vivéncia que o recons-
troi. Para Vilém Flusser, a obra da artista é capaz de “se-
mi-falar” aquilo que ndao seria possivel de ser dito. Mira
persegue o indizivel em tudo aquilo que antecede o texto.
O préprio aspecto de incompletude das Monotipias parece
anunciar uma escrita onde seu significado é sempre provi-
sorio, num exercicio constante de liberdade, constru¢do e
desconstrucdao do verbo, na relagdao escrita-mao-suporte.
E, deste modo, menos signo enquanto palavra e sim, como
define Paulo Venancio, um “impulso de escrever”2v, de mo-
vimento e gesto: um rastro de existéncia. No trabalho dessa

artista, participam de todo ato, escritura, gesto e suporte.

Também é pelo gesto que a superficie se dinamiza no
dripping de Pollock, uma energia fluida que sob controle
do artista nasce do movimento em dire¢ao a dimensao da
tela. “Antes da a¢ao”, diz Argan, “ndo ha nada: ndao um su-
jeito e um objeto, ndo um espago onde se mova, um tempo
em que se dure. Pollock parte realmente do zero, do pingo

de tinta que deixa cair na tela.”>*®

Poderiamos considerar, entdao, em Mira e Pollock, que
esse ato de escrever estaria associado a uma vontade de
deixar registro. E, estender a nocao de escrita aquilo que
Derrida nomeou escritura, ou seja, o que diz respeito a pro-
ducdo, envolvimento e realiza¢ao. Esta escritura é também

processo e podemos refletir sobre sua complexidade, pois

216 SCHENDEL, M. In: SALZSTEIN, S.(org.) Mira Schendel: No vazio do mundo,
p. 256.

217 SALZSTEIN, S.(org.) Ibid., p.30.
218 ARGAN, G. C. Arte Moderna, p.532.
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nao ha gesto mecanico ou reflexo independente da vonta-

de. A cada movimento, um segundo sera relacionado.

Do experimental, em Pollock, a experiéncia em Mira,
0 gesto surge como processo, mas permanece presente e
habita todo o trabalho: alcangar o discurso anterior a fala.
No caso da artista, a espontaneidade do trago ndo é gerada
por um gesto mecanico, mas pelo movimento que é resul-
tado de todo envolvimento corpéreo e, também, mental no

ato de sua realizacao:

(...) dou a maior importancia que seja assim manual, que
seja artesanal, que seja vivenciada, que saia da barriga.
Deve brotar da ‘barriga’ e nao simplesmente da mao.?

A corporeidade da obra se faz desde a criagao, no conta-
to entre o corpo e a mente (espirito) da artista. As escrituras
de Mira Schendel fazem ecoar a voz do sujeito, na letra inscri-
ta e gravada pela mao da artista. Uma grafia que traz consigo
a for¢a do ato criador, presenca visivel de um gesto. Escrita
que sabemos existir e que as vezes, a despeito de empreen-
dermos a leitura, é palavra que ndo se entrega —um vocabulo
funcionando de uma outra maneira. Tendo desenvolvido sua
pesquisa de modo tao intenso, que em alguns momentos de
sua obrarestaria apenas sua escrita-imagem, ocupando toda

a sala em suportes delgados de papel de arroz.

Para Nuno Ramos, “com o trabalho de Mira, o papel ga-
nha aura inconfundivel, ja que ela ndo parece trabalhar sobre
ele, mas dentro ou através dele.”?2° O autor conta, ainda, que
em uma de suas viagens, Mira lhe trouxe “um belo livro de

Richard Long”, talvez ali tenha encontrado também a leveza

219SCHENDEL, M. apud MARQUES, M. E. Mira Schendel, p.27.
220 RAMOS, N. In: SALZSTEIN, S. Mira Schendel: No vazio do mundo, p.245.
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FIG66
Richard Long
A Line Made by Walking, 1967

dos gestos de inscri¢ao na natureza— como em A Line Made by

Walking, 1967 —tao essenciais quanto suas escrituras, fruto da
busca por captar a experiéncia da “vida imediata”, aquilo que

seria incomunicavel, na “relativa imortalidade do signo.”***

Com nossos sentidos impregnados pela escrita-ima-
gem de Mira Schendel, aproximamo-nos dos gestos pri-
meiros da realizagdo de uma escritura que nao é nem forma
nem uso, mas apenas um gesto, o gesto que a produz”.??
Vemos, entao, que esta caligrafia ndo mais se atém ao pla-
no da tela, recupera o processo que lhe deu a vida, numa
escritura que atravessa o campo da obra eliminando os li-
mites territoriais obralambiente, observador|participante,

pintura|gravura, escultura| espaco.

221 SCHENDEL, M. In: SALZSTEIN, S. No vazio do mundo, p.256.
222 BARTHES, R. O ébvio e o obtuso, p.144.



Para Rodrigo Naves, na transitoriedade das escolhas
que envolviam o fazer das Monotipias, de Mira Schendel,
era como se o trago se apresentasse a artista como uma vir-
tualidade, possivel pela imprevisibilidade do contato com o
papel: “...suas linhas pareciam nascer de dentro do papel,

sem que um movimento externo o conduzisse.”?23

2

E nessa relacao entre sujeito-suporte, que compre-
endemos a nogao de escritura de Derrida. No apagamento
dos limites entre significante-significado, a corporeidade da
escrita da lugar ao incorpdreo da imagem, resgatando-nos a

qualidade imagética da palavra.?*

Ao aproximarmos escrita, grafia e gesto, podemos re-
lembrar também Bachelard:

Outros sonhos nascem ainda quando, em vez de ler ou de
falar, escrevemos como se escrevia outrora, no tempo em
que estavamos na escola. No cuidado em fazer letra bonita,
parece que nos deslocamos no interior das palavras. Uma
letra nos espanta, nds a ouvimos mal ao |é-la, escutamo-la
diversamente sob a pena atenta.”**

Motivados pela obra de Mira Schendel, somos desafiados
acompreender a atuacdo dogesto de escrever e da escriturano
ambito das artes visuais na contemporaneidade. Ao apresen-
tar diferentes tracados, ora letras e palavras noutra desenhos,
linhas e formas, as Monotipias suscitam ainda uma reflexao

sobre a origem da escrita. E para tal, é preciso recorrer a uma

223 NAVES, R. apud MARQUES, M. E. Mira Schendel, p.28.

224 Neste contexto, ao dizermos “palavra” nao compreendemos aquela valoriza-
da pelos estudos ocidentais da linguagem como um signo lingiliistico (remissivo
de um significado relativamente fixo), ou uma unidade “elementar e indecom-
ponivel” do significado e da voz. Aquela que seria originaria, diretamente do
“pensamento”, como logos, na relagdo com o sentido e a verdade, e em uma
“significagao natural e universal” que seria produzida com a fala, mas algo que se
confunde com sua prépria origem imaginal, antes de ser palavra.

225 BACHELARD, G. A Poética do devaneio, p.48.
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definicao de escrita que busque alcangar as raizes de seu signi-
ficante, o que, nos aproxima sempre de sua referéncia a dimen-

sao grafica: gravar, grafar, cortar, arranhar, pintar, desenhar.2¢

Escritos publicados e inéditos sobre o trabalho de Schendel,
tanto por Mario Schenberg como por Vilém Flusser, visam a
esse aspecto de suas inscri¢des, sua condicao fronteirica, ou
sua flutuagdo, entre estruturas significativas, sejam elas lin-
giiisticas ou pictéricas.??

As grafias presentes nessas obras, que ndo contém pa-
lavras, foram designadas pela artista como desenhos line-
ares ou, ainda, Arquiteturas, variagao da série denominada
pelo amigo artista Paulo Figueiredo. Contudo, associadas a
outras da série, desenho e escrita se confundem numa ca-
ligrafia Gnica e pessoal. Como no dripping de Pollock, que
apesar de nao conter palavra alguma, guarda caracteristicas
de seu gesto, de sua escritura. A presenca de uma caligrafia
se faz, desse modo, pela cadeia de a¢ées e movimentos que
participam da obra de tal maneira que as telas nao podem
ser visualizadas sem que seja através do gesto que as pro-

duziu.

Essa escrita-gesto, que é também imagem, pertence-
ria, portanto, ao territorio da escritura, revelando-se como
uma virtualidade imaginal. Possui autonomia nessa dimen-
sdo e poder de animar dindmicas constituintes de idéias e

manifestacées com vocagao a realizagao material.

226 REGO, C. M. Trago, letra, escrita: Freud, Derrida, Lacan, p.82.
227 WHITELEGG, |. Mira Schendel: rumo a uma histéria do didlogo, p.175.
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Em A escrita do deus, Borges fala do potencial imagético da
palavra a partir da metafora do deciframento necessario a
libertagao do carcere. Tzinacan, o mago, se entrega a com-
preensdo de uma escrita sagrada, que atravessaria gera-
¢oes infindas na pele viva dos tigres. Apenas num relance do
olhar, é possivel o contato com suas formas. O animal habi-
ta a cela ao lado, mas, para a compreensao de sua escrita,
faz-se necessario, ainda, o sonho e o devaneio. O vislumbre
dessa linguagem indefinida, sem palavras, ilimitada, emerge
na descoberta de catorze termos casuais que jamais serao

pronunciados.

A escrita do deus se apresenta como grafia, matéria e
transitoriedade. Possui vida, é ser atuante, uma escritura
na qual suas palavras se abrem em inimeras possibilida-
des poéticas. Nao ha decifragao [im]possivel, e Borges se
esquiva do seu sentido final. Quem duvidara de sua con-

temporaneidade?

Palavra, escrita, escritura, potencial imagético das ar-

tes visuais na atualidade: producao e critica, matéria e des-
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matéria da criagdo. Compreendemos palavras e letras como
pedras, amontoadas pelos artistas, rachadas, fragmenta-
das em significagdes. Atuantes, inscrevem-se e tém poder

de inscrever: telas, peles, paredes, solos, territorios.

Como modo de representacao, a palavra-imagem nes-
ta pesquisa revelou-se como forma e matéria, meio pelo
qual o artista explora seu potencial imagético para além das
possibilidades verbais, de idea¢ao e de texto. No processo
que envolve a elaboragao da obra, ele escreve palavra e le-
tra assim como desenha, e podemos dizer, ao observarmos
as Monotipias de Mira Schendel, nem ser mais possivel
distinguir essas duas a¢des unidas, portanto, no gesto do

artista que realiza sua inscrigao.

E ndo é somente pelo trago que a escrita origina e en-
cerra a obra. No dialogo com os trabalhos abordados, en-
contramos diferentes atua¢des dessas inscri¢des que vao
da presenca de letras, palavras, frases, ao registro de mo-
vimento e (des)continuidade responsavel pela aparigao de
uma escritura que remonta as origens da pintura e se faz

compreender como presenca do gesto escritural do artista.

Essa escrita reverbera diversas questdes propostas
pelos estudos da linguagem por nao se contentar em ser
mero registro da fala, permitindo-se em alguns momentos
até nega-la. Age destituindo-na de seu significado, atri-
buindo-lhe novas significagcdes, como as palavras liquidas

de Edward Ruscha.

No exercicio da lingua, as artes visuais contribuem
ao explorar conceitos e pensamentos sobre a linguagem

no ambito geral, experimentando no campo visual aquilo
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que nos custaria perceber no campo das idéias. Por outro
lado, ndao é mais possivel distinguir o envolvimento do es-
critor daquele do artista contemporaneo, no tecer de uma
escritura que produz seu proprio movimento criativo. Estes
constroem e destroem sentidos, exploram as relacdes de
significacao para idealizar suas obras, ora como ciéncia e

exatidao, ora como poesia e deleite.

Sem limites entre palavra e imagem, o artista recupe-
ra, ainda, da escrita, sua qualidade visual. A palavra como
grafia é elemento que se expande em possibilidades, confi-
gurando seu papel, ao encontrar o sitio, a obra, no registro

do gesto e das intengdes artisticas.

Neste sentido, as obras de arte contribuem para essa
reflexdo por ndo permitirem que a escrita nelas incorpora-
das seja vista como um veiculo “neutro” da fala, meio de
representacao “transparente” responsavel por conduzir a
“voz” do artista (aquele que fala) sem que seja por inter-
médio de sua forma material. Quando lemos um livro, ou
outro objeto qualquer de leitura, muitas vezes nao nos da-
mos conta do desenho das letras, do modo como o texto é
diagramado e, até mesmo de sua corporeidade. Ao lermos
palavras pintadas em uma tela, uma colagem, gravura e
até mesmo nas copias fotostaticas de Joseph Kosuth, e nos
inimeros meios pelos quais a arte conceitual reproduziu
suas idéias, nos é evidente sua materialidade. Talvez por se
tratar de obras do territério das artes visuais, torna-se um
pouco mais claro para ndés que vemos as palavras ao mes-
mo tempo em que as lemos, e a legenda nos confirma isso

descrevendo com detalhes seus meios materiais. Sendo
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assim mais provavel percebermos que, sob a dtica de sua
significacao, a escrita ndao deve ser vista como um signifi-
cante secundario ou significante do significante, mas como
autdonoma e independente da fala: “nao ha signo lingiiistico

antes da escritura.”??®

Antes do século XX, o aspecto formal da escrita, e
principalmente da letra, era valorizado nas imagens de ca-
pitulares medievais, nos livros manuscritos e em pinturas,
vitrais e diversas outras representac¢des da palavra divi-
na. Mas, no momento de sua apari¢ao em diferentes con-
textos, como quando se apresentam em sua plasticidade
como figuras geometrizadas, no cubismo, onde nao neces-
sariamente estdo associadas a objetos de leitura (codices,
rolos, cartas) ou pronunciamentos, torna-se mais eviden-
te sua atuagao como imagem. A partir dai, uma mudanca
na sua forma de representacdo, como parte de uma cena
de leitura que existia para ser lida, alcanga autonomia no
campo da visualidade até assumir o local da propria obra,
em proposicdes da Arte Conceitual, de onde curiosamente
seu aspecto plastico é entdo ignorado pelo artista em fa-

vor de sua ideacao.

Por outro lado, ao se fundar em questdes proprias
a linguagem, é por meio da Arte Conceitual que se inau-
gura o debate em torno de sua forma como aspecto pri-
mordial da significacao, como em Language is not Trans-
parent, onde Mel Bochner aponta que a materialidade da
linguagem nao pode ser ignorada. Também neste sen-

tido, Robert Smithson constréi seu caligrama, compara

228 DERRIDA, ). Gramatologia, p.17.
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palavras com pedras e terra, dizendo residir neste seu
modo de ver a linguagem (como conceito e matéria) a
distancia fundamental entre seu trabalho e dos outros
artistas da Arte Conceitual. E, deste modo, ao assumir a
materialidade da escrita, encontramos no gesto daquele
que escreve o fendmeno que antecede sua aparicao, o
movimento fugaz e original anterior mesmo a sua mate-

rializagao grafica ou aideagao conceitual do artista.

A nogao de escritura de Jacques Derrida auxilia nes-
se pensamento. O gesto do artista escrevente sugere
novo dialogo na observacao de seu envolvimento com
0 processo artistico. Deleite do olho que vé e da mao
que escreve, a escritura pode ser vista como poténcia
criadora, gesto e movimento que impulsiona o artis-
ta no caminho da sua producdo. E responsavel por dis-
solver limites: coisas reais|obra de arte; texto|imagem;
significante|significad0; escrita|fala. Traduz-se em gesto
e movimento expandindo a obra para além do espago.
Uma escritura que recupera, assim, o envolvimento do

artista no seu processo de criagao.

Nessas diferentes manifestagoes, tangiveis e intan-
giveis, por meio das quais variadas questdes foram pro-
postas no presente trabalho, surge uma abordagem, para
compreender a produgao artistica do momento pds-histo-
rico, que instaura uma conversa com as obras, do ponto de
vista da palavra-imagem nela inserida, tanto como exerci-
cio de uma escrita das idéias, a exemplo da Arte Conceitu-
al e de Duchamp, quanto no ambito da sua presen¢a ma-

terial, atuante como elemento criador nas artes visuais.
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Entre estes diferentes aspectos da escrita que a pesquisa
possa ter suscitado, desde as possibilidades semanticas
da palavra as qualidades formais e originarias que a es-
critura nos revela, compreendemos ter realizado uma re-
flexao critica, a partir do ponto de vista da presenga da
palavra-imagem na produgao contemporanea, conciliavel
com o pensamento de Danto sobre a arte no periodo pés-
historico. Pois, ao dialogar com trabalhos como Cicatriz
de Rosangela Rennd, é preciso estabelecer possibilidades

criticas fora do ambito exclusivo de sua aparéncia.

Sugerimos, ainda, ser possivel, a partir de um dialogo
franco com essas obras, compreender as distingdes entre
as formas de producao artistica na arte moderna e no pe-
riodo pds-histérico, uma vez que, segundo Danto, nesta
passagem, a estética materialista cede lugar a uma estética
do significado, ruptura que pode ser estudada pela palavra,
seu estatuto, os diferentes modos como interfere na obra
de arte, elaborando uma critica pertinente as problematiza-
¢Oes deste momento, de modo a construir teorias que nos
permitam entender as diversas questdes ligadas a natureza
da obra contemporanea (esta que é produzida no presen-

te), sua importancia e concepg¢ao.

Para além da presente pesquisa, muitas outras ques-
toes se fazem prementes quanto a participa¢ao do gesto e da
escritura em inimeras obras e processos artisticos. Sob este
prisma, os cadernos e livros de artista constituem indispen-
savel manifestacao material de uma escritura, na qual, pala-
vras permeiam desenhos, numa escrita-processo que retne

em suas paginas diversificadas formas de inscrigao.
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Do ponto de vista da histéria e critica, a pesquisa an-
tecipa debates futuros que poderao ser ampliados em di-
versas areas da cria¢do, nas quais encontramos hoje se-
melhante performance da palavra escrita, como as midias

digitais, o design grafico, o cinema, o teatro, entre outros.
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