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RESUMO

Esta dissertagcao articula arte e filosofia como uma forma de olhar a
arte contemporanea brasileira, a partir da analise e interpretagao da poética,
“Uma Extensdo no Tempo”, de Artur Barrio. Tem como finalidade fundamen-
tar que esse trabalho artistico tornou possivel uma experiéncia estética
incomum: a experiéncia estética do sublime, quando “presentificou” o
“impresentificavel”. Na elaborac&o do trabalho trés questdes estruturam esse
problema de fundamentacéo. A primeira é a questao da definicdo: busca dar
sentido a nogao de categoria estética do sublime e, além disso, identifica o
cruzamento desse conceito filoséfico com a pratica artistica no contexto da
Historia da Arte, bem como sua vinculagdo com algumas outras categorias
estéticas. A segunda € a questdo da distingdo: sobre os fenbmenos que
distinguem os paradigmas epistemologicos do periodo Moderno e do
Contemporaneo (que compreende o Poés-Moderno) e que marcam as
transformacgdes que ocorrem com as praticas e teorias artisticas e com a
nocao de sublime no século XX. E a terceira é a questao das condicbes de
possibilidade: sobre as condicbes que tornam possivel identificar como
sendo a experiéncia estética sublime, essas sensagdes e sentimentos
decorridos da poética selecionada. Esse olhar sobre a arte contemporanea
possibilitou compreender que estamos hoje, diante de uma arte que ndo esta
mais empenhada em apenas nos fazer ver, e sim nos fazer sentir e refletir,
nos fazer vivenciar outras percep¢des, mas € necessario que se dé um

mergulho nessa arte, o que nos faz mergulharmos em n6s mesmos.
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ABSTRACT

This dissertation articulates art and philosophy as a manner of
regarding the Brazilian contemporary art, through the analysis and the
interpretation of the work of art called “Uma Extensdo no Tempo” by Arthur
Barrio. The aim is based on the fact that this artistic work made an unusual
aesthetic experience possible: the aesthetic experience of the sublime, at the
very moment where it has “presentified” the “umpresentible”. For the
construction of this essay, three questions have structured the foundation
problem. The first one is the question of definition: it seeks the sense of the
concept of “aesthetic category of the sublime” and, at the same time,
identifies the crossing of this philosophical concept with the art practice in the
context of the History of Art, as well as its connections with some other
aesthetic categories. The second one is the question of distinction: about the
phenomena that distinguish the epistemological paradigm of Modern and
Contemporary (including the post-Modern) periods, and point the
transformations on the artistic theories and practices, as well as on the
notions of the sublime in the 20th century. And the third question is the one of
the conditions of possibility: about the conditions that make possible identify
this aesthetic experience of the sublime as being the sensations and feelings
caused by that work of art mentioned above. This regard over the
contemporary art has made us able to understand that we are today facing
an art that is not anymore committed on just making us see, but feel and
think, experience other perceptions, reaching the understanding we need to

immerse in that art, and this means to immerse in ourselves.



INTRODUGAO

Foi a experiéncia do encontro com a arte de Artur Barrio “Uma
Extensdo no Tempo”, (fig.24) em 1995 no Pacgo Imperial do Rio de Janeiro, a
mola que impulsionou este estudo. Dali nasceu uma inquietagdao, um prop6-
sito de investigar a arte contemporéanea, particularmente a que acontece no
Brasil por estar em contato direto com ela. Este trabalho do Barrio provocou
uma sensacao estranha, um “ndo sei qué”; produziu sentimentos diferentes
até entdo impossiveis de decodificar. Mas o que estava acontecendo ali?
Afinal, que sensacgbdes eram essas? E a que se deve este estranhamento ?

O critico, tedrico de arte e literatura, Viktor Chklovski (1823-1984)
afirma que este esfranhamento decorre da experiéncia da diferenga, que
consiste em transpor o objeto da sua percepg¢ao habitual para uma outra
percepcao imprevista e surpreendente. (Perniola,1998, p.178) Ele partia de
observagdes sobre a psicologia humana dizendo que “se estudarmos com
suficiente atencao as leis da percepgao, nédo tardaremos a perceber que os
atos habituais tendem a se tornar automaticos. Todos os nossos habitos

provém da esfera do inconsciente e do automatismo”. E complementa, que



“o0 peso dos habitos inconscientes € tao forte, que a vida passa, se anula. A
automatizacao engole tudo: coisas, roupas, moveis, a mulher e 0 medo da
guerra”. (Ginzburg,2001,p.16) Assim, para ele a arte seria também um
instrumento para reavivar nossas percepgdes, que o habito torna inertes.
Arriscando uma definicdo da arte em geral, diz que “o propdsito da arte é
nos dar uma sensagao da coisa”, e que “para obter tal resultado, a arte se
serve de dois procedimentos: o estranhamento das coisas e a complicagéo
da forma, com a qual tende a tornar mais dificil a percepg¢ao e prolongar sua
duracao”. (Ginzburg, 2001, p.16) Parece entao, que o estranhamento ¢ como
um antidoto eficaz contra um risco a que todos nés estamos expostos: o de
banalizar a realidade, inclusive nés mesmos. (Ginzburg, 2001, p.41)

Os profundos ecos da nogao de “estranhamento” na arte e na teoria
literaria do século XX s&o bem conhecidos: basta pensar em Bertolt Brecht,
afirma o historiador contemporaneo Carlo Ginzburg. (Ginzburg, 2001, p.18)
E com essa estética do estranhamento, por exemplo, que Brecht opde-se a
Poética aristotélica, onde a catarse, da palavra grega k<0apoip, katharsis,
“‘depuracao”, e significa libertagdo do que é estranho a esséncia ou a
natureza de uma coisa, oferece-nos a experiéncia da identificagéo.
Aristoteles, que foi o primeiro a usar esta palavra para designar também um
fendbmeno estético, diz ser uma espécie de libertacdo ou serenidade que a
poesia e, em particular o drama e a musica provocam no homem.
(Abbagnano. Dicionéario de Filosofia) Pois €& exatamente opondo-se a esta
reacao de serenidade do intérprete, que a técnica teatral brechtiana resume-

se em criar um estranhamento do texto, bem como impedir a identificacdo do



espectador com o personagem, a fim de que este possa conservar a lucidez
critica. (Magaldi,1989, p.270) Surpreendendo-se e interrogando-se perante
contradicbes de uma realidade que a cena nao mais Ihe apresenta como
natural, € sim manipulavel e transformavel, o espectador prepara-se para
melhor dominar essa realidade e para agir sobre ela a fim de modifica-la.
(Borie, 1996, p.466). Chklovski partilha desta idéia pois entende que o
contrario do estranhamento é a identificacdo. Portanto, nesse fendmeno nao
ocorre a experiéncia da identificacdo e sim a experiéncia da diferenca que se

manifesta na forma de estranhamento. (Perniola,1998, p.178)

E desta forma que compreendemos esta questdo do estranhamento
em relacdo a certas producgdes artisticas contemporaneas, pois acompa-
nhando as reflexées de Ginzburg que o identifica desde a modernidade até
os dias atuais, entendemos que esse ato de estranhar continua provocando-
nos sensagbes e sentimentos, estimulando-nos para a reflexao critica, nos

tirando daquela situagao de serenos contempladores.

Inspirados por esta idéia e na tentativa um pouco ludica de provocar
o leitor desta dissertagdo, insinuamos o titulo principal: “A ROSA AzUL
CINTILANTE”, porque além de causar estranheza, pois parece nao ter
qualquer relacdo com o subtitulo: “sobre a experiéncia estética sublime
na poética de Artur Barrio”, apés um mergulho na pesquisa, o leitor
refletira sobre a vinculacdo entre uma rosa azul cintilante, que sé pode ser

concebida na idéia e esse trabalho do Barrio “Uma Extensdo no Tempo”.



Desse modo, impulsionados por esse fendmeno do estranhamento é
que propomos refletir bem mais sobre esta arte que busca provocar em
quem testemunha esta virada de século e de milénio, outras formas de
pensar e relacionar-se com a arte e com a propria vida. Entendemos que o
assunto comporta mais reflexao e discussao, porque envolve consequéncias
para o pensamento, para a conduta, e até para a existéncia. Assim, movidos
pela reflexdo que este estranhamento provocou, cada vez mais buscamos
apreender esta arte, e esta é a razdo pela qual o tema desta pesquisa é:
analisar e interpretar uma poética contemporanea brasileira, a partir da

categoria estética do sublime.

Mas por que um olhar a partir de uma categoria estética?

E por que a categoria estética do sublime?

Talvez fosse apropriado lembrar neste momento, que no século XX,
também a estética sofre transformacodes, tanto que deixou de ser apenas
uma teoria filoséfica do belo e do bom gosto. A estética neste século
estabeleceu relagdo de parceria com a literatura, com as artes visuais, com
a musica, com o teatro, sem se deixar intimidar pelas inovagdes mais
ousadas ou pelas experiéncias mais arriscadas, comenta Mario Perniola. Ela
“sentiu-se envolvida na gestao institucional, na exposi¢ao, na organizagao e
na comunicacdo dos produtos artisticos e culturais”. (Perniola,1998, p.9)
E acabou confrontando-se com problemas da vida individual e coletiva,
questionando-se sobre o sentido da existéncia, promovendo utopias sociais

e envolvendo-se também nos aspectos da vida quotidiana.



A esta vasta atividade de multiplas formas, ele reduz a quatro
campos conceituais, através das nogdes de Vida, Forma, Conhecimento e
Acao, até a primeira metade do século XX. As duas primeiras constituem
substancialmente um desenvolvimento da “Critica do Juizo” de Kant e as
duas ultimas, um desenvolvimento da “Estética” de Hegel. No entanto, a
partir dos anos sessenta, ocorre no interior de cada uma delas uma virada,
diz ele, a estética da vida adquire valor politico; a estética da forma um
valor mediatico; a estética e conhecimento ou cognitiva um valor cético; e
a estética e agao ou pragmatica um valor comunicativo. Encontra-se entao
mais do que presente e ativa na Biopolitica, na “mass-mediologia”, no

“‘anarquismo epistemologico” e na teoria da comunicagéo.

Nestas transformagdes dos anos sessenta, a estética busca na sua
etimologia o sentir, que em grego é oalcOnowp, aisthesis, e significa
‘sensacgao”, isto é, busca o campo da sensibilidade, da afetividade, da
emocgdo. E entdo surge um outro campo conceitual para as atividades da
estética, que é a relacdo entre estética e sentir. Aqui neste campo, os que
mais contribuiram nesta reflexdo ndo foram bem os estetas, mas os
pensadores das mais variadas areas do conhecimento como os psicologos,
psicanalistas, ontologistas, tedricos da linguagem ou da literatura, filésofos
da religido ou da sexualidade entre tantos outros, porque o sentir do século
XX, também conhece transformagdo que pode ser definida como

“fisiologica”.



Por mais que o sentir possa estar ligado tanto ao conhecimento
como a acgdo, a estética sé constituiu-se enquanto disciplina autbnoma no
século XVIIl, no momento em que se reconheceu a independéncia do

sentimento relativamente a razao pratica e a razao tedrica.

Os instrumentos tedricos fornecidos por Kant e Hegel, como o Juizo
e a Dialética, se revelam incapazes de suportar o impacto de uma
experiéncia que ja nado pode ser referida nem como um caso particular do
universal, nem como superacao da contradi¢ao, com a ruptura que acontece
a partir dos anos sessenta. Pois o sentir do século XX, ao contrario, move-se
numa direcdo oposta a conciliagcdo estética, move-se no sentido da
experiéncia de um conflito maior que a contradicao dialética, move-se no
sentido da exploragao da oposicédo entre termos. Toda esta grande questao
filosofica tem a ver com a nocao de diferenga, entendida como né&o-
identidade, como uma dissemelhang¢a, maior do que o conceito légico de
diversidade e do conceito dialético de distingdo. Isto quer dizer que a
integracao da diferenga na experiéncia marca o abandono tanto da /égica da
identidade aristotélica como da dialética hegeliana, causando uma série de
modificagdes, promovendo outras perspectivas possiveis de experienciar
outras sensacgdes e sentimentos.

No entanto, alerta Perniola, algo deste sentir vai inspirar-se principal-
mente em certas estéticas da forma, influenciadas pela problematica do

sublime, e em algumas estéticas da agdo obrigadas a pensar o conflito.



E, portanto aqui, através desta fresta, neste sentir relacionado com a
estética da forma influenciada pela categoria estética do sublime, que
encontramos um forte alicerce para a analise e interpretacdo dessa poética
contemporanea brasileira. Pois o sublime é um sentimento, uma sensacé&o,
ou conforme diz Kant, “0 que se deve denominar sublime nao é o objeto e
sim a disposi¢ao de espirito” (Critica do Juizo, p.96), mas € bom lembrar que é
uma sensag¢do que decorre da relagdo com o objeto, provocada por ele.
Logo, pretendemos defender a idéia que este trabalho artistico selecionado

“Uma Extensdo no Tempo”, provocou a experiéncia estética sublime.

Contudo, o problema com o qual nos defrontamos é: em que condi-
coes é possivel fundamentar que a sensag¢ao do sublime é experiéncia-
da através dessa poética contemporanea brasileira, e que, portanto,
esta categoria estética serve como suporte para analise e interpreta-
¢ao? As questdes que decorrem deste problema, e que serdo o nucleo
interrogativo dos diversos momentos da investigacéo, estdo desmembradas

em trés partes diferenciadas e interligadas, a fim de fundamentar uma idéia.

Na primeira parte, esta o que entendemos como conceitual, pois
procura definir os termos do tema, busca explicar o significado da nogéo de
categoria estética do sublime, e suas concepg¢des na historia, a fim de
esclarecer o sentido que vai ser utilizado nesta investigagcdo. Além disso,
destaca as nocgdes de sublime dos dois referenciais tedricos principais da

nossa pesquisa que sao Immanuel Kant e Jean-Frangois Lyotard.



Procura também estabelecer vinculos entre a categoria estética do
sublime e a Histéria da Arte, como meio de clarear de que forma esta sendo
compreendida como indispensavel a apreensao da arte contemporéanea.

Aqui, a idéia é mostrar este movimento das categorias estéticas
através dos séculos como pratica artistica e reflexao teérica, a fim de tornar
claro que elas ndo podem ser separadas da historia da realidade da qual séo
as expressoes teodricas e abstratas e que exatamente por isso, servem como

outra possibilidade de um olhar sobre a arte contemporanea.

A questdo que nos impulsiona sera, portanto: que sentido dar a
nogao de categoria estética do sublime, para que possa servir como

suporte a reflexdo do fenébmeno da arte contemporanea?

Na segunda parte, vamos observar a transformacao que ocorre com
a nocao de sublime e de algumas praticas e teorias artisticas do século XX
que tém vinculagdo com esta categoria, a fim de diferencia-las, procurando
analisar como se vivencia este sentimento estético, por qué e de que modo
esta categoria é reativada. No geral, a idéia € destacar as mudancgas
ocorridas desde o inicio do século XX até a ruptura que ocorre a partir dos
anos sessenta, tanto na sensibilidade quanto na forma de conhecimento,
bem como na manifestacdo do sublime, e que abriram espacos para outras
vivéncias estéticas. E importante salientar aqui, que o sublime reativado no
século XX ndo €& mais aquele conceito estritamente relacionado com o

mistico e/ou religioso como em outros séculos, porque se trata neste



momento, de um sublime ressignificado. Refletiremos neste momento sobre
as condigcdes que tornam possivel a reativagdo e ressignificacdo desta
categoria estética e suas manifestagdes. Analisaremos suas metamorfoses
em relagcao as transformagdes que foram acontecendo com a sociedade,
com o pensamento, e consequentemente com a prépria arte, pois 0 século
XX passa por dois grandes momentos, compreendidos como sendo 0s
periodos Moderno e Pds-moderno, dos quais pretendemos apresentar uma

breve analise.

A questao nesta etapa sera: quais sao as interrelagées, contrapo-
sicoes e fenébmenos de ruptura, que distinguem os paradigmas
epistemolégicos, nas praticas e teorias artisticas e na nocao de
sublime do século XX, no cenario artistico brasileiro e internacional, e
que marcam as mudangas surgidas na sensibilidade e na forma de

conhecimento que emergem das novas conceituagoes de mundo?

E na terceira e ultima parte, vamos apontar como existe a possibili-
dade na arte contemporanea brasileira, para a experiéncia estética sublime,
através de anadlise e interpretacdo da poética que é nosso referencial
artistico principal: “Uma Extensdo no Tempo”, de Barrio, atuante na arte dos
anos 90 que aconteceu no Brasil e que provocou esse tipo de vivéncia.
Vamos procurar analisar estes fendmenos originados pelo trabalho artistico
selecionado tracando paralelos entre as sensagdes causadas e a nocao de

categoria estética do sublime. Ou seja, € o momento da pesquisa que
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identifica através deste trabalho artistico, a possibilidade de se poder
fundamentar que a sensagao sublime €& experienciada nessa poética
contemporanea brasileira e, portanto, serve como suporte para analise e
interpretagdo. E o instante em que vamos apontar como a pratica artistica e

o conceito filoséfico se cruzam.

A questdo que vai encaminhar o desenvolvimento desta etapa final
da pesquisa sera: que condigdoes tornam possivel identificar como
sendo a experiéncia estética sublime, as sensagoes e sentimentos

decorridos do trabalho artistico selecionado?

O estudo procura uma compreensdo do momento contemporaneo,
em suas complexas e sofisticadas interligagcdes, buscando situar a arte no
contexto do seu tempo, articulando arte e filosofia. A idéia é apontar um
conceito da abstracao filosofica na pratica artistica. Assim, os tedricos que
temos como suportes principais para nos auxiliar nesta analise e
interpretacdo da arte contemporénea sao dois filésofos. Um é o aleméo
Immanuel Kant, pensador do século XVIII, cujo tema do sublime é visto
como transcendental, e o outro é Jean-Francgois Lyotard, pensador do século
XX, que ressignifica este conceito kantiano de sublime, porém, entendendo-

0 como imanente.
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A pesquisa utilizara também como apoio, multiplas teorias que
discutem conceitos, questdes, temas decorrentes que se juntam a paisagem
do nosso tempo como: reprodutibilidade, representacdo, modernidade, pos-
modernidade e desconstrugao, entre outros.

Portanto, quando se refere a estas outras areas interdisciplinares,
contamos com pensadores de momentos distintos como os historiadores da
arte: Argan, Klaus Honnef, Valeriano Bozal, H.W. Janson; com os filésofos:
Walter Benjamin, Deleuze, Didi-Huberman, Sanchez Vazquez e Mario
Perniola; com criticos de arte como Baudelaire, Clement Greenberg e
Rosalind Krauss.

E também contaremos com tedricos brasileiros como: Alvaro Valls,
Blanca Brites, Cristina Freire, Ernildo Stein, Icléia Cattani, Katia Canton,
Teixeira Coelho e Tadeu Chiarelli, entre outros. Pois sdao autores que tratam
da visdo artistica, filosdéfica, histérica e socioldgica, da transformacao
cultural, das interrelagdes e desdobramentos que estes aspectos provocam

no individuo, no seu meio, Nno seu tempo e seu espaco.

A énfase analitica da pesquisa sera a experiéncia estética, como
uma forma possivel de olhar sobre a arte contemporanea, particularmente a
que acontece no Brasil. Portanto a questao da recepg¢éo da obra de arte, ou
a experiéncia com ou através da obra sera o lugar de onde buscaremos
analisar e interpretar a obra de arte selecionada “Uma Extensdao no

Tempo”, de Artur Barrio.
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Partiremos das poéticas que provocam esta sensacdo sublime,
analisaremos aspectos conceituais que as envolvem e voltaremos nova-
mente para as obras de arte, a fim de fundamentar nossa proposta de
interpretacédo. Assim, uma estética que deixe de ser uma estética apenas da
obra, isto é, do objeto artistico, pode ser substituida pelo enfoque na

experiéncia estética, que compreende a relagao receptor e obra.

A pesquisa tem como eixo metodolégico a combinagao de analise
formal e analise dos textos de tedricos e artistas. Vai tragcar um caminho
complexo, por tratar-se da construgdo de um conhecimento que
intersecciona diversos campos interdisciplinares, que vao nos fornecer
conceitos para pensarmos a pratica artistica.

Portanto, vai estruturar-se com base em profunda investigacao
bibliografica registrada através de fichamento. Analisaremos algumas
produgdes artisticas nacionais e internacionais, sendo varias delas
experienciadas por nos, outras por teodricos, as quais tomamos
conhecimento através de suas teses, depoimentos, artigos e que estao
sendo compreendidas como inseridas no universo do que estamos
conceituando como categoria estética do sublime.

Com referéncia a coleta de dados, esta vai se dar através de
diversas fontes como, por exemplo, pela ampla bibliografia interdisciplinar,

pela andlise de algumas obras de arte contemporaneas que suscitaram esta
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experiéncia estética e pelos seus referenciais poiéticos’, que buscamos
descobrir através de uma entrevista informal com Artur Barrio, na tentativa
de encontrarmos na sua poiética mais elementos que nos ajudem a
interpretar sua obra, pois se trata de um artista que ja possui uma carreira
consolidada e com uma trajetoria de pesquisas.

Deste modo, em relagdo ao artista vamos buscar observar sua
trajetoria, sua vinculacdo com seu tempo e sua historia, sua sintonia com
movimentos e tendéncias do “mundo da arte”.

Quanto a obra, esta vai ser investigada em sua relacédo a
experiéncia estética do sublime e em relagdo a sua sintonia com as
produgdes artisticas internacionais que também provocam esta experiéncia

estética.

Além destes recursos, também procuraremos informacbdes que
possam nos apontar caminhos, através da consulta a catalogos de Bienais
internacionais e nacionais, catalogos de exposi¢cdes, pareceres criticos,

mateérias de jornais e revistas, dissertacdes e teses académicas.

'René Passeron informa que a palavra poiética foi usada pela primeira vez por Paul Valery
em 1937, no seu curso no College de France. Passeron conceitua este termo poiética, como
uma ciéncia e filosofia da conduta criadora, da criagdo. Que nao se aplica s6 a arte, mas
também a todos os setores em que o homem se faz construtor. “ (...) a poiética se ocupa
menos dos afetos do artista do que dos lineamentos dindmicos, voluntarios e involuntarios
que o ligam a obra em execug¢do. Em suma, seu objeto € a noinowp (poiésis) que pde o
criador frente a seu projeto e ndo a acOnoip (aistesis) que ele pode experimentar em sua
agao, ou suscitar através dela”. (PASSERON, René. Da estética a poiética. Porto Arte, Porto
Alegre, v.8, n15, 1997, p.108) Portanto a poiética seria o processo enquanto a poética
compreende o resultado final, estando interligadas e podendo variar a énfase.
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Entretanto, pela ousadia de propor trabalhar com um tema téo
recente, ainda em plena reflexao, por todos aqueles preocupados com a arte
e suas manifestacbes, € que a pesquisa ndo procura esgotar o assunto,
muito pelo contrario, busca apenas langar a possibilidade de um olhar, pois
como disse Teixeira Coelho, “nada mais dificil e atrevido do que escrever
sobre o presente. E se 0 presente sobre o qual se escreve é o da arte, a
tarefa beira a temeridade” (Canton, 2001, apresentagdo). De toda forma,
acreditamos estar deixando um registro, um testemunho das reflexdes desta
época, em que questdes e mais questdes estdo sendo repensadas em suas
diversas areas de conhecimento, na busca talvez por outras formas de ver e

vivenciar a vida.
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1. CATEGORIA ESTETICA

Que sentido dar a nocado de categoria estética do sublime, de
maneira que possa servir como suporte para a reflexao do fendmeno da arte
contemporanea? Esta é a primeira questdo que nos desafia, porque é a
partir dela que vamos determinar a extensao ou limites dos termos do tema,
que é: analisar e interpretar uma poética contemporanea brasileira a
partir da categoria estética do sublime.

Pretendemos aqui neste capitulo basicamente enfocar trés situagdes
que nos servirdo de suportes, para a compreensao da idéia de categoria
estética do sublime. Uma delas, € procurar responder a pergunta “o que é
categoria estética?”, através de algumas interpretacbes referidas a estes
conceitos, desde suas criagdoes. A outra, € a que vai fazer sobressair as
interpretacbes da nogao de categoria estética do sublime, dos principais
referenciais tedricos: Immanuel Kant e Jean-Frangois Lyotard. E a ultima, a
que vai langar um breve olhar na historia de algumas categorias estéticas e
suas manifestacdes como pensamento e pratica artistica, destacando o

percurso do sublime, a fim de observar como, de que forma é experienciado
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em diversas épocas e sua relacdo com outras categorias estéticas, para
assim melhor compreendermos como € sua experiéncia na contempora-

neidade.

1.1. O que é categoria estética?

O termo “categoria” origina-se da palavra grega koatnyoplla, que no
sentido comum tinha o significado de “acusacgao”, “imputacéo” ou “censura”.
Mas como consistia em enunciar algo de alguém, acabou passando a
significar “enunciagcdo” ou “declaragdo”. (Sanchez Vazquez,1999, p.36) A
génese da problematica das categorias deve ser procurada, sem duvida, na
ontologia e na dialética de Platdo, particularmente na doutrina do Sofista,
onde introduz o que chama de os cinco ‘géneros supremos” o ser, O
movimento, o repouso, a identidade e o diferente ou alteridade. (Reale, 1995,
p.42) Historicamente o significado atribuido as categorias € realista, isto &,
elas sdo consideradas determinacbes da realidade e nogdes que servem
para indagar e para compreender a propria realidade, e foi essa a
concepcao de Platao.

Essa correspondéncia entre a realidade e o discurso, através das
determinagdes categoriais, € também a base da teoria de Aristoteles, que
pode ser considerado o criador do termo e do conceito, embora ele se
beneficie amplamente com as contribui¢des platdnicas e académicas.
Aristoteles, porém, parte de um ponto de vista linguistico: as categorias sao
0s modos em que o ser se predica das coisas nas proposi¢des, portanto os

predicados fundamentais das coisas. Ele enumera entdo, dez categorias:
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1) substancia; 2) quantidade; 3) qualidade; 4) relagao; 5) lugar; 6) tempo; 7)
posicao; 8) estado; 9) acao; 10) afeccdo. A relagado entre as categorias € o
ser é explicada da seguinte forma: “Porquanto a predicagao afirma as vezes
O que uma coisa é, as vezes a sua quantidade, as vezes a sua relagao, as
vezes aquilo que faz ou o que sofre e as vezes o lugar onde esta ou o
tempo, segue-se que tudo isso sdo modos do ser”. (Abbagnano.Dicionario de
Filosofia).

Categoria como forma de “enunciagcéo” é como Aristoteles utiliza em
“Categorias” (um dos seis tratados do Organon), como meios de enunciar o
que as coisas sdo de maneira diferente. De acordo com esta tradicdo
realista, complementa Vazquez, s&o os conceitos mais gerais acerca de um
grupo de objetos ou fendbmenos, assim como de seus vinculos internos e
relagbes externas. Entretanto, as categorias possuem trés niveis de validade
compreendidos por Reale, como: ontoldgico, l6gico e linguistico-gramatical.
Os primeiros dois niveis sdo claramente tematizados pelo proprio Aristoteles,
o terceiro, porém, foi posto em relevo pelos estudiosos modernos.

A mais importante doutrina moderna das categorias é a de Kant. Na
Analitica Transcendental da Critica da Raz&o Pura, formulou uma doutrina
sistematica das categorias. Estas sdo “conceitos puros do entendimento”
que “referem-se a priori aos objetos da intuicdo em geral como fungdes
l6gicas”. As categorias n&o sao, para ele, géneros das coisas, ndo séo
conceitos gerais, nem formas logicas, ndo descrevem a realidade, mas
tornam possiveis explica-la. Kant entende-as como “condi¢do de possibi-

lidade”. (Ferrater Mora. Dicionario de Filosofia )
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Para ele, as categorias sdo os modos pelos quais se manifesta a
atividade do intelecto, que consiste, essencialmente, “em ordenar diversas
representagcdes sob uma representagao comum?”, isto €, em julgar. Elas sao,
portanto, as formas do juizo, isto &, as formas em que o juizo se explica,
independentemente do seu conteudo empirico. Afirma Kant que as catego-
rias de Aristételes foram derivadas do “saber comum” e dispostas em grande
parte, “tal como ele as encontrou”. Na filosofia contemporanea, encontra-se
tanto a retomada da concepcgao classica e da concepg¢ao kantiana de
categoria, quanto das novas generalizacdes sobre seu significado.

Portanto, as categorias estéticas sdo determinagdes gerais e
essenciais do universo que chamamos estético. A categoria estética mais
geral, ou seja, aquela que permite prender em suas redes as multiplas
formas de certa realidade especifica ou de certo comportamento do homem
com ela, e que permite captar, por sua vez, o que ha de comum ou afim
entre diferentes categorias estéticas particulares, € justamente a categoria
do estético, nos afirma Vasquez. Alerta-nos que ao longo da histdria, as
reflexdes estéticas giraram em torno da categoria estética do Belo, da

beleza, o que significava reduzir essa categoria a outras.

As categorias estéticas fundamentais gestaram-se nos primeiros
anos do seéculo XVIIl, nos escritos de Burke, Addison, Hutcheson e
Shaftesbury entre outros. Todos eles delimitaram um espago cujos limites

foram tornando-se precisos ao longo dos séculos.
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Se até entado a beleza havia sido a categoria central, e muitas vezes
a unica, neste momento outras compartiham a definicdo do estético: o
sublime, o pitoresco, o cOmico, ainda que este ultimo tenha tido um lento e
“azarado” desenvolvimento. Se a beleza havia exigido a aprovacdo do
receptor da obra de arte, neste momento comecgava a ser belo tudo o que na
recepgao produzia um certo prazer estético. (Bozal, 2000, p.26)

Esta inversdo nao foi completa e tampouco ignorou as qualidades
que no objeto marcavam a beleza: o debate sobre sua condi¢ao, os topicos
da unidade na diversidade que haviam sido uteis a reflexdo tradicional,
encontrou novo impulso neste debate. Porém, diz Valeriano Bozal, ndo resta
duvida de que no mesmo instante em que sublime e pitoresco acompanham
a beleza, se vé transformado o panorama das categorias e, o0 que talvez seja

mais importante, se exigiu um fundamento novo.

1.2. A categoria estética do sublime nas visdes de

Immanuel Kant e Jean-Frangois Lyotard:

Vamos, neste momento, aprofundar nossa investigagao sobre este
conceito de categoria estética do sublime, através das reflexdes de dois
grandes filésofos da histéria do pensamento ocidental, nossos referenciais
tedricos principais. Sao eles: o alemao do século XVIII, Immanuel Kant e o
francés do século XX, Jean-Frangois Lyotard, pois € a partir de suas
interpretacdes, que vamos estabelecer a vinculagcado entre a pratica artistica

e o conceito filosdfico.
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Em Kant o tema do sublime é transcendental, nos revela, através de
uma experiéncia estética, a experiéncia primordial da finitude humana.
O transcendental kantiano € condicdo de possibilidade da experiéncia, é
uma estrutura que torna possivel uma relagdo com o mundo. Na teoria
estética kantiana o sublime eleva a alma acima do nivel do lugar-comum
vulgar. Situa de forma paradoxal nosso sentido do sublime na nossa
consciéncia como algo que transcende a natureza, em vez de o colocar
como uma parte sua, fragil e insignificante.

Em Lyotard vamos identificar o conceito kantiano de sublime com
outro significado, nao é transcendental e sim imanente, mas Lyotard parte do
conceito kantiano de sublime para fazer a sua interpretagdo da sensagéo
sublime no século XX. Lyotard identifica-o com a logica das vanguardas
artisticas, o modo da sensibilidade artistica que caracteriza a modernidade e
a contemporaneidade, experimentando-o como uma intensificagado do gesto

expressivo que é também o gesto reflexivo.

Immanuel Kant. (1724-1804)

A concepgao do sublime em Kant, viga mestra da nossa estrutura
tedrica conceitual, ocupa um lugar de destaque no desenvolvimento da
estética das Luzes e exerce uma notavel influéncia posterior desde o
Romantismo até nossos dias. E mais complexa que a formulada pelo
pensamento empirista, em especial a formulada por Burke em 1756. Burke
ao distinguir o simples prazer do deleite, do arrebatamento ou éxtase

misturado e certa dose de terror que faz nascer o espetaculo do excesso, do
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descomedimento, do poder da natureza, acaba por colocar desta forma em
evidéncia os limites do eudemonismo®e descobre um prazer estético puro,
‘romantico”, distinto da busca da felicidade, do gozo e do agradavel. Kant
retomara essa descricdo mas substitui o ponto de vista antropoldgico,
“fisiolégico”, isto é, a visao empirica dos juizos estéticos de Burke, por uma
analise transcendental que explica a quantidade do julgamento estético, em
outras palavras, de sua pretensao a universalidade. ( Lacoste, 1986, p.31)
Em “Observagbes Sobre o Sentimento do Belo e do Sublime”, de
1764, Kant usa a distingao entre o belo e o sublime, principalmente como um
meio para caracterizar objetos e tipos humanos, ou seja, vé-se autorizado a
utilizar essas duas categorias estéticas, a fim de dar uma descricdo
antropolégica dos comportamentos humanos. Por isso diz:
“O entendimento é sublime, o engenho (witz) é belo.
A ousadia € sublime e elevada; a astucia, pequena,
porém bela. (...) Qualidades sublimes infundem alto
respeito; as belas, porém, amor.(...) A amizade pos-
sui em si, sobretudo, o trago do sublime, o amor pelo
outro sexo, porém, o trago belo”. (Kant, 71993, p.25)
Mas na “Critica do Juizo”, de 1790, na “Analitica do Sublime®
ampliou o conceito. Comecga refletindo sobre a passagem da capacidade de
ajuizamento do belo a do ajuizamento do sublime, dizendo que ambos nao

pressupdem nenhum juizo dos sentidos, nem um juizo logico-determinante,

mas um juizo de reflexdo; o que quer dizer que a complacéncia® ndo se

2 Eudemonismo: ética baseada na nocdo aristotélica de eudaimonia, ou felicidade humana.
(Blackburn. Dicionario Oxford de Filosofia).

’ Kant define complacéncia como a “sensagéo” (de um prazer) que ele depois especifica
como uma “determinacdo do sentimento de prazer ou dor’. E um termo modal para
descrever os modos como esse sentimento é afetado por diferentes objetos. Além disso,
Kant especifica que a complacéncia no belo é positiva, enquanto no sublime é negativa; isso
€ porque o primeiro aumenta o sentimento de prazer e dor, ao passo que o segundo o
diminui. (Caygill. Dicionario Kant)
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prende a uma sensagdo como a do agradavel, nem a um conceito
determinado como o prazer da sensagcdo do bom, e contudo é referido a
conceitos, se bem que sem determinar quais, pois “esta vinculado a simples
apresentagdo® ou a faculdade de apresentagdo”. (Critica do Juizo, §23, p.89)

Diz ainda que ambas espécies de juizo sao singulares mas contudo
juizos que se anunciam como universalmente validos com respeito a cada
sujeito, se bem que na verdade reivindiguem simplesmente o sentimento de
prazer e ndao o conhecimento do objeto. No belo temos que procurar o
fundamento fora de ndés, no sublime, porém, simplesmente em nés. No
entanto, a complacéncia no sublime ndo contém tanto prazer positivo,
quanto muito mais admiragcado ou respeito, e assim merece ser chamada de
prazer negativo.

Para Kant, a analise do sublime necessita divisdo em matematico-
sublime e dinamico-sublime, visto que o sentimento do sublime comporta
como caracteristica propria, um movimento do animo ligado ao ajuizamento
do objeto, ao passo que o gosto no belo pressupde e mantém o animo em
serena contemplacdo. Assim, comenta Valeriano Bozal no texto “Sublime”,
Kant inclui nestas novas reflexdbes sobre esta categoria estética, o
sentimento despertado pelo fracasso da imaginagdo para compreender o
“absolutamente grande”, quer em termos de medida ou grandeza
(matematico-sublime), quer em termos de poder ou for¢ga (dinamico-

sublime). Central na definigdo de sublime é o modo como ele parece

* Apresentagdo é um dos grupos de termos que Kant usa para descrever as relagdes
extremamente complexas entre conceito e intuicdo, e que permite a realizacdo de sua
sintese. (Caygill. Dicionario Kant)
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transgredir os fins de nossa faculdade de julgamento, adaptar-se mal a
nossa faculdade de apresentacao e constituir, por assim dizer, uma afronta a
imaginacdo. Kant fala da absoluta disparidade entre algumas grandezas
naturais e a capacidade de nossos sentidos para poder apreendé-las.
Também neste caso a grandeza é fator decisivo na elaboragao do conceito,
porém, diferente do empirismo, Kant ndo se refere somente nem estrita-
mente aos fendémenos naturais. Refere-se também a possibilidade de
estabelecer grandezas infinitas, por definicdo mais adiante da capacidade de
nossa intuicdo sensivel, limitada ao finito. A distancia entre essas grandezas
e nossa intuicdo sensivel ndo é somente grande, € absoluta, e nunca
poderia percorrer-se. (Bozal,2000,v.l, p.195)

Bozal alerta-nos que é importante ter em conta esse condigdo: o
absoluto da distadncia. Somente ela da conta, nos autores empiristas como
em Kant, do sublime, que n&o se limita a mostrar aparéncias, por maiores
que estas sejam. Kant assinala que existe uma inadequagao entre nossas
intuicdes e os objetos que chamamos sublimes. A grandeza de tais objetos
supera a capacidade de nossa intuicao de tal modo que essa inadequagao
produz em ndés um certo “terror”, uma espécie de angustia, pois a inade-
quacao é de tal calibre que, verdadeiramente, poderiamos ser aniquilados
por esse objeto. A inadequagao entre a intuigdo e o objeto também é fonte
de perigo, porém, este ndo conduz a agitagao de nossas faculdades, senao
ao auxilio imediato da razao, que nos “proporciona” a idéia de sublime, com

a qual podemos “dominar” o objeto.
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O objeto, por sua inadequacdo a intuicdo, pdbe em tensdao as
faculdades, provoca em nés uma idéia de natureza em si, uma idéia do
supra-sensivel. Portanto, afirma Kant:

“Precisamente pelo fato de que em nossa faculdade
da imaginagcdo encontra-se uma aspiragédo ao
progresso até o infinito, e em nossa razao, porém,
uma pretensdo a totalidade absoluta como a uma
idéia real, mesmo aquela inadequacao a esta idéia
de nossa faculdade de avaliacdo da grandeza das
coisas do mundo dos sentidos desperta o sentimento
de uma faculdade supra-sensivel em nés; e o que é
absolutamente grande nao é porém, o objeto dos
sentidos, e sim o uso que a faculdade do juizo
naturalmente faz de certos objetos para o fim
daquele (sentimento), com respeito ao qual, todavia,
todo outro uso € pequeno. Por conseguinte, o que
deve denominar-se sublime ndo € o objeto e sim a
disposicdo de espirito através de uma certa
representacdo que ocupa a faculdade de juizo
reflexiva”. (Critica do Juizo, § 25, p.96)

A teoria Kantiana do sublime proclama o triunfo da razdo com maior
énfase e rigor que nenhuma outra concepg¢do. Cabe dizer que a razéo, e
somente a razdo nos permite “dominar” o mundo, pois somente ela nos
proporciona idéias que nos permitem compreendé-lo. E a razdo que acode
em socorro da intuicdo e da imaginagao proporcionando-lhe a idéia de
sublime. Assim, afirma Kant que “sublime € o que somente pelo fato de
poder também pensa-lo prova uma faculdade do animo que ultrapassa todo
padrao de medida dos sentidos”. (Critica do Juizo, §25, p.96)

O sublime ndo € uma categoria estética no mesmo sentido que o
belo, precisamente porque € uma idéia da razdo. Enquanto permanecemos
no juizo estético do tipo “é belo”, a razado ndo parece ter qualquer papel, pois

s6 intervém o entendimento e a imaginagdo. Mas o juizo “é belo” € apenas
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um tipo de juizo estético, pois diz Kant: “o belo parece ser considerado como
apresentacao de um conceito indeterminado do entendimento, e o sublime,
porém, como apresentagcdo de um conceito semelhante da razao”. (Critica do
Juizo, §23, p.90). Kant afirma que nem todos os homens possuem capacidade
para o sublime e nisto se diferencia nitidamente do belo.

“A disposicdo de animo para o sentimento do sublime
exige uma receptividade do mesmo para idéias; pois
precisamente na inadequacéo da natureza as ultimas, por
conseguinte sé sob a pressuposicdo das mesmas e do
esforco da faculdade da imaginagcdo em tratar a natureza
como um esquema para as idéias, consiste o terrificante
para a sensibilidade, o qual, contudo, € ao mesmo tempo
atraente; porque ele € uma violéncia que a razdo exerce
sobre a faculdade da imaginagdo somente para amplia-la
convenientemente para o seu dominio proprio (o pratico)
e propiciar-lhe uma perspectiva para o infinito, que para
ela € um abismo. Na verdade aquilo que nés preparados
pela cultura, chamamos sublime, sem desenvolvimento
de idéias morais apresentar-se-a ao homem inculto
simplesmente de um modo terrificante. (...) O juizo sobre
o sublime da natureza, embora necessite cultura (mais do
que o juizo sobre o belo), nem por isso foi primeiro
produzido precisamente pela cultura e como que
introduzido simplesmente por convengao na sociedade,
mas ele tem seu fundamento na natureza humana e, na
verdade, naquela que com o sdo-entendimento se pode
ao mesmo tempo imputar a qualquer um e exigir-lhe, a
saber na disposi¢do ao sentimento para idéias (praticas),
isto &, ao sentimento moral”.(Critica do Juizo, §29, p.111)

No sublime, a imaginagdo entrega-se a uma atividade em tudo
diferente da reflexdo formal. Por esse motivo o sentimento sublime é
experimentado diante do informe ou do disforme. Tudo se passa entdo como
se a imaginagdo fosse confrontada com o seu proéprio limite, forgada a atingir
0 seu maximo, sofrendo uma violéncia que a leva ao extremo do seu poder.
E certo que a imaginagdo n&o tem limite enquanto se trata de apreender

(apreensao sucessiva de partes). Mas, na medida em que deve reproduzir
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as partes precedentes conforme vai chegando as seguintes, tem
afetivamente um maximo de compreenséao simultanea. (Deleuze, 1994, p.57)

Ante o imenso, a imaginagcdo experimenta a insuficiéncia deste
maximo. “Pois se trata aqui de um sentimento da inadequagdo de sua
faculdade da imaginacdo a exposicdo da idéia de um todo, no que a
faculdade da imaginacao atinge o seu maximo e, na ansia de amplia-lo, recai
em si’, isto &, recai em si mesma. (Critica do Juizo, §26,p.98). Atribuimos a
natureza sensivel, essa imensidade que reduz a impoténcia nossa
imaginacdo. Mas na verdade, unicamente a razdo nos forga a reunir num
todo a imensidade do mundo sensivel. Esse todo é a Idéia do sensivel, tanto
quanto este ultimo tem como parte essencial algo de inteligivel ou de supra-
sensivel. Assim, diz Deleuze, a imaginagdo aprende que é a razdo que a
impele até ao limite do seu poder, forgando-a a confessar que toda sua
poténcia nada é relativamente a uma Idéia.

Portanto, o sublime coloca-nos na presenga de uma relagao
subjetiva direta entre a imaginagcdo e a razdo. Mas esta relagdo € um
desacordo, uma contradi¢ao vivida entre a exigéncia da razdo e a poténcia
da imaginagéo. E por isso, que a imaginacdo parece perder a sua liberdade
e o sentimento do sublime parece ser mais uma dor, ou desprazer, do que
um prazer. No entanto, no fundo deste desacordo surge um acordo, porque
a dor, ou desprazer, torna possivel um prazer. “Afirmava Kant que prazer e
desprazer (dor) sdao complementares: sdo ambos expressdes do mesmo
“sentimento de prazer e dor”. (...) Kant sustenta que, além da afirmacgéo de

que prazer e desprazer sao contrapartida do mesmo sentimento subjetivo,
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‘nao podem ser explicados mais claramente em si mesmos; tudo o que se
pode fazer é especificar que resultados tém em certas circunstancias”. (...)
Kant distingue entre prazer e desprazer sensorial e intelectual, subdividindo
o primeiro conforme o prazer/desprazer seja causado por sensagao ou
imaginacao, e o segundo conforme sua causa resida ou ndo em conceitos
ou idéias representaveis”. (Caygill, Howard. Dicionario Kant) Assim, quando a
imaginagcdo é posta na presenga do seu limite por alguma coisa que a
supera por todos os lados, ela mesma supera seu préprio limite. E preciso
entender, alerta Deleuze, que faz isso de maneira negativa, representando-
se a inacessibilidade da idéia racional e fazendo desta proépria
inacessibilidade algo de presente a natureza sensivel.

No texto, “A Verdade Sublime”, de Philippe Lacoue-Labarthe, é
salientado que Kant da dois exemplos de enunciados cuja sublimidade é
insuperavel. O primeiro exemplo, € quando Kant afirma que:

‘o sublime sempre tem que referir-se a maneira de
pensar, isto €, a maximas para conseguir 0 dominio
do intelectual e das idéias da razado sobre a
sensibilidade. Ndo se deve recear que o sentimento
do sublime venha perder-se por um tal modo de
apresentacao abstrato que, em confronto com a
sensibilidade € inteiramente negativo; pois a
faculdade da imaginagcdo, embora ela acima do
sensivel ndo encontre nada sobre o que possa
apoiar-se, precisamente por esta eliminacdo das
barreiras da mesma sente-se também ilimitada; e
aquela abstracdo é, pois, uma apresentagcao do
infinito, a qual na verdade, precisamente por isso,
jamais pode ser outra coisa que uma apresentagéo
meramente negativa, que, entretanto, alarga a alma.
Talvez ndo haja no Codigo Civil dos judeus nenhu-
ma passagem mais sublime que o mandamento: “Tu
nao deves fazer-te nenhuma efigie nem qualquer
prefiguracao, quer do que esta no céu ou na terra ou
sob a terra”, etc.” (Critica do Juizo, p.120)
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O segundo exemplo, nos é dado num dos paragrafos dedicados ao
génio, quer dizer, ao artista sublime ou do sublime (§49). Trata-se de um
exemplo que diz respeito ao sublime dito “de pensamento”. Kant escreve:
“talvez jamais tenha sido dito algo mais sublime (ou se tenha exprimido um
pensamento de modo mais sublime) do que naquela inscricdo do templo de
[sis (a mae Natureza); “Eu sou tudo o que &, foi e serd e nenhum mortal

descerrou meu véu”. (Lacoue-Labarthe,2000,p.226)

Diz Lacoue-Labarthe que esse paragrafo 49, “As faculdades do
animo que constituem o génio”, € um paragrafo central quanto a determina-
¢ao, portanto, quanto a possibilidade de uma arte sublime. E ndo apenas, no
modo reflexionante, de um afeto ou de uma emocéao sublime. Kant definiu ai
0 que ele chama de “alma” de uma obra ou de “principio vivificante no
animo”: este suplemento ou acréscimo de vida, pois esta € quase sempre, a
l6gica do sublime, que excede o que se poderia chamar, de acordo com
Diderot, a simples “técnica”. A alma é simples e literalmente, o que anima:
um poema, uma narragao, um discurso, e até uma conversa. Ora, este
principio, diz Kant, “ndo é nada além da faculdade de apresentacdo das
Idéias Estéticas”, quer dizer, dessas representacdes da imaginagao que dao
“‘muito a pensar”. Nos dois exemplos mencionados por Kant, de Moisés e de
isis, o enunciado sublime é um enunciado divino: € um Deus que fala. O
Deus nao fala com sua propria voz, sua palavra é transmitida e inscrita

(sobre as Tabuas, no frontispicio ou no interior do templo).
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Enfim nos dois casos, o enunciado trata da nao-representacéo de
Deus (o Deus “se” diz inapresentavel): seja na forma de um interdito de
representa-lo, ele proprio implicado numa interdicao geral da representagao;
seja na forma de uma declaracdo de impossibilidade (eu sou indesvelavel)
que talvez nada mais seja do que uma forma mais sutil, sendo mais
ameacadora do interdito. E 6bvio que essas afinidades ndo sdo nada
formais. Estamos, portanto, em termos kantianos (mas também pré-
kantianos: desde Longino isso é dito de todas as maneiras), diante da
definicho canbnica do sublime: ¢é sublime toda apresentacdo do

inapresentavel . (Lacoue-Labarthe, 2000, p.229)

Jean-Frangois Lyotard (1924-1998)

A concepgao de sublime em Lyotard, estrutura conceitual principal
para a analise da arte moderna e contemporanea como abordaremos,
comeca a definir-se neste texto, porém, suas idéias podem ser encontradas
permeando e estruturando também os capitulos seguintes.

Interpretando a arte de seu tempo, vé na arte de vanguarda excep-
cionalmente a manifestacdo do sublime. No entanto, recusa as respostas
espiritualistas as quais conduz a iconoclastia, mesmo que reconhega que o
“destino” do sublime é o de consentir uma experiéncia do absoluto através

da insuficiéncia da forma, ele ndo abandona o terreno da imanéncia®.

* Imanente: que atua dentro de uma coisa ou pessoa; que n&o é externo ou transcendental.
(Blackburn. Dicionario Oxford de Filosofia)
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(Perniola, 1998, p.82) Faz entdo uma ressignificagao desta nog¢ao de sublime
e, 0 reativa como o modo de “presentificacdao”, ndo apenas mistica ou
religiosa como nos seéculos passados, com que a arte moderna e
contemporanea passardo a ocupar-se. Assim, atribui a arte de vanguarda a
paradoxal tarefa de manifestar a imaterialidade do sublime através da
materia, que, no entanto tem que ser “minima”.

Parte do conceito kantiano de sublime, cujo mistério consiste
efetivamente em distinguir, através do sensivel, qualquer coisa que o
sensivel ndo pode apresentar sob o aspecto de formas. Concorda com Kant
que a experiéncia estética excede a sensibilidade. A experiéncia estética
esta totalmente concentrada na afirmacéo da presenc¢a de qualquer coisa de
inominavel que escapa a sensacdo®, mas que ndo pode manifestar-se senéo
através de sensacgdes. A abordagem dele se da a partir de uma estética do
sentir, esclarece Mario Perniola, na qual a experiéncia estética é finalmente
considerada na sua diferencga relativa ao saber.

Lyotard diz que os ideais da civilizagdo ocidental, oriundos das
tradicdes antigas, cristd e moderna, estao falindo e que a faléncia nado tem
sua causa no que chamamos realidade histérica, social, politica, técnico-
cientifica. A crise permanente, com a qual o devir do Ocidente se sustenta,

procede de uma disposicao essencial. O Ocidente é essa civilizagao que se

® Sensacdo: uma sensagdo resulta da faculdade de representacdo ser afetada pela
presenca de um objeto (CRP A19/8 34). E descrita como a “matéria” da aparéncia e
distingue-se da percepgdo, que é a sensagdo acompanhada de consciéncia, embora
também seja ocasionalmente descrita como a “matéria” da percep¢cdo. Também se
apresenta como matéria da sensibilidade a qual é complementada por sua forma ou
“coordenacéao”. (Caygill. Dicionario Kant)
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interroga sobre sua esséncia de civilizagdo. Com um gesto renovado,
repetido, o Ocidente mune-se de ideais, questiona-os, rejeita-os. O Ocidente
sabe que as civilizagdes sdao mortais. Mas o fato de sabé-lo basta para
torna-lo imortal. Ele vive da morte delas, como de sua propria. Faz-se o
museu do mundo. Deixa assim, de ser uma civilizagdo. Torna-se uma
cultura. Diz ele que temos muitas palavras para comentar a estetizacao
inerente a cultura: encenacgao, espetacularizagdo, mediatizagado, simulagao,
hegemonia dos artefatos, mimese generalizada, hedonismo, narcisismo,
auto-referencialismo, auto-afeccdo, autoconstrucdo, entre outras. Todas
falam da perda do objeto e da prevaléncia do imaginario sobre a realidade.
Porém, pensa ele, que é um mistério inadmissivel para a boa loégica, que
possamos nos comover pela “presenca” ao sensivel de uma “coisa” que o
sensivel ndo pode apresentar em formas. Todas as descricbes do
sentimento sublime convergem, contudo, para essa aberragcdo. As
regularidades da natureza deterioram-se, a percepg¢ao fracassa em manter
seu campo, e se admite desde Longino, diz Lyotard, que esse desastre da
aisthesis pode provocar a emogao estética mais intensa.

Sentimento estético limite, o “espasmo” sublime é sentido, como a
felicidade do gosto, por ocasido de uma sensagao. Mas isso acontece pelo
fato desta ultima exceder a sensibilidade e encanta-la até a sua perdigao,
em vez de nela fazer ressoar o doce consentimento pelo qual ela se oferece

ao belo. “O sublime pede, antes, uma ontologia’ negativa.

7 Ontologia: termo derivado da palavra grega que significa “ser”, mas usado desde o século
XVII para denominar o ramo da metafisica que diz respeito aquilo que existe.(Blackburn,
Simon. Dicionario Oxford de Filosofia)
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Isso ndo impede que se espere das artes este absurdo: que
testemunhem no sensivel (o visual, o literario, o musical...) que algo falta ao
sensivel ou o excede - seu nome nao importa, € o inominavel”’. (Lyotard,
1996, p.212)

Lyotard vai chamar de anima, a sensagao, que para ele é também a
afeccdo, a “doencga”, que se sente por ocasidao de um acontecimento
sensivel. Verdadeira ou falsa, a aisthesis modifica a anima de imediato,
deslocando sua disposicdo para o bem-estar ou o mal-estar, diz ele. A
afetabilidade da alma pela sensagao ndo € apenas o sinal da convivéncia de
uma com a outra. Mais secretamente, ela revela uma dependéncia absoluta
entre ambas. A anima sO existe afetada, afirma Lyotard. A sensacéo,
agradavel ou desagradavel, também anuncia a anima que ela absolutamente
nao seria, que permaneceria inanimada, se nada a afetasse. Essa alma n&o
passa do despertar de uma afetabilidade, e esta permanece desafetada na
falta de um timbre, de uma cor, de um perfume, na falta do acontecimento
sensivel que a excita. Essa alma n&o se afeta por conta prépria, s6 o outro a
afeta, de “fora”, diz ele. Existir &€ ser despertado do nada da “desafecg¢ao” por
um outro lugar sensivel. Artistas, escritores, as vezes filosofos, os
contemporaneos,diz ele, esforgam-se por detectar na sensacéo a “presenca”
daquilo que escapa a sensagao: um neutro, um cinza, um blank (em branco,
vazio), “habita” os matizes de um som, de um cromatismo ou de uma voz. A
sensagao escapa desse nada, estd ameacada de nele naufragar. Nos
“‘Monets” mais luxuriantes, diz Lyotard, a exaltagdo das cores apela contra a

cegueira, e a musica de John Cage é uma homenagem ao siléncio.
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“A arte é o pedido que a alma faz para escapar da
morte que o sensivel Ihe promete, mas celebrando
nesse mesmo sensivel o que a tira da inexisténcia”.
(Lyotard, 1996, p.215).

A contemporaneidade nao espera que a aisthesis dé a alma a paz
do belo consentimento, mas sim que a tire por um triz do nada. Comparem
os amarelos do campo de trigo de Van Gogh com o amarelo com o qual
Vermeer tempera o muro da cidade de Delft, comenta Lyotard. Em dois
séculos, e o que quer que tenha ocorrido com o tema do sublime, a
problematica niilista da qual ele procede se difunde por todo o tratamento,
literario e artistico do sensivel. Chama a atencdo que estas poucas
consideracdes que faz, s6 se referem a anima minima, esse afeto que nasce
desse aparecimento sensivel, lance por lance.

Chama de minima essa alma, porque, condicdo minima da estética,
ela esta presa em sua compreensdo mais estrita. A alma minima deve ser
pensada sem memoria, diz ele. Mas isso talvez seja excessivo, ou pelo
menos exija ser precisado. A alma despertada, “existida” pelo sensivel,
decerto ndo conhece seu passado, no sentido em que o pensamento visa
um objeto de outrora para reatualiza-lo, diz ele. Mas depois que o sensivel
passou pela prova do gesto artistico de aniquilamento pelo qual sua
aparéncia €& transformada em aparecimento, o afeto regular que ele
despertou carrega instantaneamente consigo o valor de um retorno.

Concluiu que a questdo do sublime comanda fortemente a proble-
matica das artes contemporaneas. Mas principalmente no que diz respeito a

nos, o sublime descobre uma outra maneira de vir ao contato dos pensa-

mentos, uma maneira de deixar-se tocar pelo ser como pelo que sempre se
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da sem jamais se dar. E talvez essa maneira seja para o pensar o trago do
que chamamos de sua modernidade, reforca ele.

Pensa que o sentimento sublime revela muitas propriedades que nos
interessam. Em primeiro lugar, o sentimento sublime € um misto de prazer e
desprazer / dor. Com ele, o sofrimento entra no lote das afeicbes estéticas.
Nele entra como uma sombra, a que uma Idéia da razdo projeta sobre o
trabalho da imaginagao. Esta experimenta seu limite diante de objetos que a
excedem por sua grandeza ou por sua for¢ga. Um “terror”, dizia Burke, mas
mesclado de prazer. O prazer provém do fato de se usar a razdo. A
imaginacdo fracassa em sintetizar uma forma e apresenta-la em uma
intuicdo porque, se existisse essa forma excederia a medida de sua
“‘compreensao” instantanea. Esse fracasso, porém, proporciona a razao a
oportunidade de descobrir que ela tem o poder de conceber esse excesso,
ou seja, o infinito como totalidade. A “grandeza absoluta” ndo passa de uma
Idéia da razdo, mas o espirito sofre uma reviravolta pelo esforco vao que a
imaginacao faz para se igualar a essa idéia. O mesmo acontece com o
sublime da forga: a impoténcia infeliz da vontade empirica € uma fonte de
prazer porque revela a presenga na razdao de uma causalidade
independente, a liberdade, mais poderosa que qualquer poder natural.
(Lyotard, 2000, p.66)

Em segundo lugar, vé-se o esbogo de uma estética um pouco
estranha. O que nela sustenta o sentimento estético ndo € mais a livre
sintese das formas pela imaginac&do, mas a faléncia das sinteses. Falha de

sintese do lado da faculdade de apresentagdo ao que responde, do lado do
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objeto, a nao-forma, um infortinio da forma. Nao que o objeto seja
monstruoso, mas a forma deixa de ser a grande coisa em matéria de
sentimento estético. E ndo pode ser mais imediato, pois tem nele a
mediacao de uma ldéia da razao.

Uma outra consequéncia é que o sublime permanece inacessivel
aos espiritos em quem a aptidao para a moralidade e para a especulagao
racional nao foi desenvolvida, conforme conclusédo do préprio Kant como ja
observamos anteriormente. Deduz-se que isto motiva se poder admitir em
principio, uma espécie de desenvolvimento que ndo € apenas das ciéncias e
das técnicas, mas das sensibilidades.

“‘Nao a sensibilidade ao belo, pois ela é imediata,
mas ao Ssublime, pois ela caminha com a recepti-
vidade as ldéias da razao, e estas se “apresentam”
no sentimento sublime, de maneira negativa, quando
de situagdes “sem forma”. (Lyotard, 2000, p.68).

A crise dos fundamentos agitou durante um século a matematica, a
fisica, a mecanica, comenta Lyotard. Seu motivo encontra-se na questao
dessas condigdes de espaco e de tempo. O debate cientifico centra-se de
fato no ponto de saber se espago, niumero e movimento sdo fundamentados,
em sinteses intuitivas, ou produzidos por conceito, axiomaticamente, como
artefatos tedricos. Pois com essa mesma inquietagao trabalha o que se
chama vanguarda artistica, pintura, arquitetura, mdusica, escultura,
encenacgao, e a propria separagao das artes, inquietacdo decerto agravada
pelo fato de que aqui é a constituicdo sensivel imediata dos lugares e dos

momentos que esta em jogo, diz ele.
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Lyotard vé no “entusiasmo” por exemplo, o modo extremo do
sublime, pois nele, a faléncia da tentativa de representagao transforma-se
numa experiéncia fortemente energética do ilimitado. Comenta que o
entusiasmo que os espectadores experimentam €, segundo Kant, uma
modalidade do sentimento sublime. Sentimento sublime, antes que
sentimento do sublime, porque aqui esta toda a questdo do objeto “como
si”, em si mesmo. A imaginagao procura fornecer uma apresentagdo a uma
idéia da razao, porém, nao o atinge, por isso experimenta sua impoténcia,
somente que ao mesmo tempo descobre seu destino, que é realizar seu
acordo com as idéias da razdo em virtude de uma apresentacao
convincente. (Lyotard, 1997, p.68)

O que mais determina o sublime é o indeterminado, o informe. O
sublime compreende a finalidade de uma nao finalidade e o prazer de um
desprazer. A imaginacao, ainda que muito ampla, néo chega a apresentar, a
expor, um objeto que possa validar, que possa “realizar” a idéia. Dai o pesar,
a impoténcia para a apresentacdo. O que aqui se descobre, € ndo somente
o alcance infinito das idéias, alcance incomensuravel no tocante a toda
apresentacao, sendao ainda o destino do sujeito, nosso destino, lembra
Lyotard, que consiste em ter que fornecer uma apresentacdo para o
inapresentavel e portanto, quando se trata das idéias, ultrapassar tudo aquilo
que possa apresentar-se.

Portanto, quando considera o entusiasmo como um modo extremo
do sublime é porque a tentativa de apresentacdo ndao somente fracassa,

senao que se inverte para fornecer uma apresentacao paradoxal que, diz
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ele, Kant chama “uma apresentagao simplesmente negativa”. Uma espécie

de “abstragao” e que Kant caracteriza como uma “apresentacao do infinito”.
‘O entusiasmo é esteticamente sublime porquanto
constitui uma tensao de forgas pelas idéias as quais
dédo a alma um impulso que atua de maneira muito
mais vigorosa e perduravel que o impulso das
representacdes sensiveis”. (Lyotard, 1997, p.73)

O que desperta o “sentimento do espirito, o Geistesgefiihl” que é o
sentimento sublime, ndo é a natureza, artista em formas e obra das formas,
mas a grandeza, a forma. A quantidade em estado puro, uma “presenca’
que excede o que o pensamento imaginante pode apreender, de um sé
golpe, numa forma — o que ela pode formar. (Lyotard,1993, p.56)

Lyotard pensa que a questdo para a arte, hoje, € saber se pode, por
meio de sinteses programadas, inventar “formas” que lhe eram desconheci-
das e proibidas quando estava em contato direto com a “natureza”. E explica
que a idéia de uma natureza nao tem, a partir de entdo, consisténcia, nem
mesmo objeto. O que termina com ela ndo € a arte, € a estética, conclui ele.

Provavelmente € por isso que Denis Huisman inclui Lyotard no grupo
de pensadores que fazem parte das “estéticas libertarias” (expressao cunhada
por Huisman, apenas como uma “convengéo util”, diz ele). E que quanto mais as
estéticas criticas mantiverem a divisdo sujeito/objeto ou mesmo ideal/real,
tanto mais as ‘“estéticas libertarias”, serdao afirmativas, fazendo saltar a
subjetividade, libertando o desejo que abre a danca dos possiveis infinitos
na imanéncia. A obra, preferir-se-4 o acontecimento que estimula a vida

quotidiana, para ai introduzir a felicidade, a fantasia, um grao de loucura.

(Huisman, 1997, p.67).
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1.3. Sobre algumas categorias estéticas e a Histéria da Arte:

Percebemos entdo, que as categorias estéticas ndo podem ser
separadas da historia da realidade da qual sdo as expressdes teoricas,
abstratas, nem tampouco de sua propria historia, que € a histéria de ideais
estéticos e das realizagbes artisticas desses ideais, conclui Vasquez.
Partindo deste principio, vamos fazer uma breve incursdao na histéria de
algumas categorias estéticas relacionadas com a pratica artistica.

Entretanto, dando especial destaque para a trajetéria da categoria
do sublime, sua relagao com outras categorias e com a pratica artistica, de
forma que nos possibilite entender de que maneira esta nogao € ressignifi-
cada a partir da modernidade e como pode ser identificada nas produgdes

artisticas contemporaneas.

O belo, do grego: 1[I kaA®v, é a primeira categoria que pode ser
encontrada nas linguagens dos povos, e a primeira também na qual se
detém o pensamento estético ocidental. (Vazquez, 1999, p.185) E a categoria
que preside a arte classica, pois ja nos primeiros fildsofos gregos como
Pitagoras, Heraclito e Empédocles, o belo é um atributo do mundo (cosmos).
Mas na verdade, comenta Vazquez, Sécrates € o primeiro a formular a
pergunta “o que € o belo?”. Platdo ao teorizar o triplo fascinio que a verdade,
a beleza e o bem exercem sobre a alma humana, fundou todo um
pensamento filoséfico ocidental. Mas ao exaltar a idéia do belo, ndo afirmou,
de modo algum, que este fosse a esséncia da arte. Ao contrario, chegou a

ponto de negar, na obra Filebo, que a beleza absoluta pudesse ser
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encontrada nas pinturas ou esculturas. A beleza absoluta poderia apenas
existir nas figuras geométricas, nas cores puras, n0S SONs puros, pois a
beleza € uma abstracdo. Na Republica, diz que a obra de arte ndo passa de
um simulacro: uma imitacdo da realidade ideal e, portanto, condena-a do
ponto de vista ontoldgico. (Chalumeau,1997,p.25) A idéia de que a recompen-
sa do amante da arte € “o deleite na contemplagdo do belo” constitui tema

antigo, mas é uma idéia que s6 recebeu sua forma mais plena de Kant.

Outras categorias estéticas que podemos comentar rapidamente sao
as do tragico e do cémico, ja contidas no teatro grego. O conceito de
tragico foi as vezes discutido pelos fildsofos ndo s6 em relagéo a forma de
arte que é a tragédia, mas também em relacdo a vida humana em geral.
Platao, fiel a sua concepgao aristocratica do homem livre, deprecia o cOmico
como indigno e adequado apenas a escravos € mercenarios estrangeiros.
Tampouco aprecia o tragico, pois seu racionalismo o leva a ver as paixdes
como perturbacées da alma que a afastam da contemplacdo das idéias.
Aristételes € quem estende o espago da categoria estética, ao dar “carta de
cidadania” ao tragico e ao cbmico. Mas condena a satira que denuncia pois
produz a ira e ndo o prazer. Sua grande contribuicdo se encontra na analise
do tragico em sua Poética, onde se afasta de Platdo, pois para Aristoteles a
tragédia provoca a purificagdo das paixdes (catarsis), e quando representa-
das em cena, permite ao espectador liberar-se delas. Recuperadas, perdem
sua crueza emocional, sua periculosidade e, longe de produzir dor, elas

acabam por produzir prazer. (Vazquez, 1999, p.161).
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Ja a categoria estética do sublime, nosso interesse principal, pode
ser encontrada desde a Antiglidade classica nas obras de Fidias (fig.1),
lembra-nos Chalumeau. Diz ele, o livro que Johann Winckelmann langou em
1755, “Reflexbes sobre a imitagdo da arte grega na pintura e na escultura’,
propunha a arte grega dividida em quatro periodos: o antigo até Fidias; o
sublime na obra de Fidias; o belo que vai de Praxiteles até Lisipo e Apeles; e

a imitagcdo que vai até a morte da arte. (Chalumeau, 1997, p.49 -50)

O sublime e a arte da Antigliidade Classica:

Mas por qué esta categoria estética do sublime pode ser identificada
desde a arte da Antiguidade Classica? Por trazer em sua génese, a nogao
de presentificagdo do invisivel. Jean-Pierre Vernant no livro “Entre Mito e
Politica” comenta que na virada do século V e IV a.C., a teoria da mimesis,
da imitacdo, esbocada por Xenofonte e elaborada de forma totalmente
sistematica por Platdo, marca o momento em que, na cultura grega, a versao
que leva da representagao do invisivel a imitagdo da aparéncia foi realizada.

A categoria da representacdo figurada apresenta-se entdo clara-
mente em suas caracteristicas especificas; ao mesmo tempo, encontra-se
ligada ao grande fato humano da mimesis, da imitagdo, que garante seu
fundamento. O simbolo por meio do qual uma poténcia do além, ou seja, um
ser fundamentalmente invisivel, é atualizada e presentificada neste mundo,
transformou-se em uma imagem, produto de uma imitagdo de especialistas
que, por seu carater de técnica elaborada e de procedimento ilusionista,

penetra doravante na categoria geral do “ficticio”, o que chamamos de arte.
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A partir de entdo, a imagem relaciona-se com o ilusionismo figurativo tanto e
mais do que se apresenta ao campo das realidades religiosas. (Vernant,
2001,p.296) Fazer ver o invisivel, designar um lugar em nosso mundo a enti-
dades do além: podemos dizer que existe desde inicio, no empreendimento
da figuracdo. Numa tentativa paradoxal de inscrever a auséncia em uma
presenca, para inserir o outro, o além, em nosso universo familiar. Evocar a
auséncia na presencga, o além no que se encontra sob nossos olhos.
Comecemos pelos deuses, propde Vernant. Ao lado do mito em que
se contam histérias, em que se narram relatos, ao lado do ritual em que se
cumpre sequéncias organizadas de atos, todo sistema religioso comporta
um terceiro aspecto: os fatos de figuracédo. Entretanto, a figura religiosa néao
visa apenas evocar na mente do espectador que a observa a poténcia
sagrada a qual remete, que “representa” em certos casos, como no caso da
estatua antropomorfica, ou que evoca na forma simbdlica, em outros. Sua
ambicao mais ampla é diferente. Ela pretende estabelecer com a poténcia
sagrada, por meio daquilo que a figura de uma forma ou de outra, uma
verdadeira comunicagdo, um contato auténtico; sua ambicdo é tornar
presente esta poténcia “aqui e agora”, para coloca-la a disposicdo dos
homens, nas formas ritualmente necessarias. Mas, ao procurar assim, por
meio dos fatos de figuragéo, langar uma espécie de fonte para o divino, o
idolo deve ao mesmo tempo, na propria figura, marcar a distdncia com
relagdo ao mundo humano, ressaltar a incomensurabilidade entre a poténcia
sagrada e tudo o que a manifesta, de forma sempre inadequada e

incompleta, aos olhos dos mortais. (Vernant, 2001, p. 297)
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Estabelecer com o além um contato real, atualiza-lo, presentifica-lo e
assim, participar intimamente do divino - mas, no mesmo momento sublinhar
0 que o divino comporta de inacessivel, de misterioso, de fundamentalmente
outro e estrangeiro - esta é a tensdo necessaria que, nos quadros do pensa-
mento religioso, toda forma de figuragao deve instaurar. (Vernant,2001, p. 298)

O templo grego, mais do que um lugar de culto onde os fiéis se
reinem, € uma residéncia. O deus mora la. “Construido pela cidade, o
templo é consagrado ao deus para ser sua residéncia. E chamado de nads,
residéncia, hédos, sede da divindade. E a mesma palavra hédos designa
também a grande estatua divina: € por meio de sua imagem que a divindade
vem habitar em sua casa. Entre o templo e a estatua, existe uma
reciprocidade completa. O templo é feito para alojar a estatua do deus; e a
estatua para exteriorizar como espetaculo a presenca do deus na intimidade

de sua morada”. (Vernant, 2001, p.303)

1. Procissado das Panatenéias (447-432 a c.) Fidias.
fragmento do friso do Parthenon.
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O friso do Parthenon, faixa continua de cerca de 160 metros de
comprimento mostra a procissdo das Grandes Panatenéias, festa em honra
de Atena. Representa varias divindades, sentadas ou reclinadas, assistindo
ao nascimento da deusa. Nao ha aqui violéncia, nem tampouco qualquer
acao especifica, apenas um profundo sentimento poético do ser. Séao
enormes imagens, sujeitas a servidao dos requisitos de todas as imagens
destinadas ao culto. A admiragcdo que despertam se deve ao seu tamanho,
aos materiais preciosos empregados e a aura de temor religioso que as

envolvia. (Janson, 1992, p.134-135)

O grotesco e a arte da Antigliidade Classica:

Outra categoria estética que podemos citar € a do grotesco,
conforme comenta Victor Hugo (1802-1885) no texto “Do Grotesco e do
Sublime” , pois ja pode ser identificada na arte mitolégica da antiguidade
classica: os satiros que sao deuses rusticos que tém rabo, cornos e pernas
de bode; os ciclopes que sao gigantes com um s6 olho no meio da testa; as
sereias metade mulher e metade peixe; e os centauros, metade homem e
metade cavalo (Victor Hugo,1988, p.2), conforme podemos observar no
exemplo da escultura “Hipodamia atacada por um Centauro” (fig.2).

O grotesco é considerado por muitos pensadores como Hegel,
Schlegel e Victor Hugo, como um modo de fazer arte que ndo busca a
producado do Belo. O que encontramos sempre no grotesco é a presencga

ativa de algo estranho, fantastico, irreal ou antinatural. (Vazquez, 1999, p.286)
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Mesmo reconhecendo o
grotesco antigo, Victor Hugo
diz que ele é ainda bastante
timido pois procura sempre
esconder-se e muitas vezes
€ apenas identificado em
algum canto ou detalhe de

uma obra de arte.

2. Hipodamia atacada por um Centauro, 460 a C.
Frontao ocidental do Templo de Zeus, em Olimpia.

O sublime e o periodo do Helenismo:

Ja no periodo histérico do Helenismo, desde o século IV até o século
| a.C., caracterizado por apresentar uma complexa rede de tendéncias, onde
“‘numa perspectiva cultural e artistica, deve-se assinalar, que o propriamente
helenistico &, precisamente, a resisténcia as influéncias orientais, a subsis-
téncia do grego num mundo que geografica e politicamente esta deixando de
ser grego”, (Histéria Geral da Arte, Escultura I, 1995, p.107) 0 espacgo da reflexdo
estética abre-se a esta nova categoria com o tratado Do Sublime, de

Longino, em fins do século I. O texto de Longino é um tratado de retérica®.

¥ Retérica: a arte da utilizagdo da linguagem para persuadir ou influenciar os outros.(...) O
desenvolvimento dessa arte era uma area de estudos importante nas universidades
medievais e comegou a recuperar terreno com a perspectiva, largamente partilhada no final
do século xx, de que todos os discursos e todas as argumentacées contém um nucleo
politico e persuasivo. (Blackburn, Simon. Dicionario Oxford de Filosofia)
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Ensina em principio, os meios postos a disposi¢ao do orador para comover o
seu auditorio. Sua intengcao era, mediante a analise dos textos homéricos,
descobrir o procedimento mediante o qual o poeta alcanga a expressao do
admiravel, do grande, o que causa respeito e temor. (Bozal, 2000, p.41).

“(...) o sublime é de certa forma o ponto mais alto, a
eminéncia do discurso, e que 0s maiores poetas e prosa-
dores jamais conseguiram o primeiro posto de um outro
lugar que dai; e que dai langaram eles ao redor do Tempo a
rede de sua gldria. Pois ndo é a persuasao, mas ao éxtase
que a natureza sublime conduz os ouvintes. Seguramente
por toda parte, acompanhado do choque, o maravilhoso
sempre supera aquele que visa a persuadir e a agradar; ja
que o ser persuadido, na maior parte do tempo, depende de
nds, enquanto aquilo de que falamos aqui, trazendo um
dominio e uma forga irresistiveis, coloca-se bem acima do
ouvinte. E a pratica da invencdo, a ordem e a organizagao
da matéria, n6s as vemos aparecer penosamente, ndo a
partir de uma passagem, nem mesmo de duas, mas da
totalidade do tecido de discurso; enquanto o sublime,
quando se produz no momento oportuno, como o raio ele
dispersa tudo e de imediato manifesta, concentrada, a forga
do orador”. (Longino,1996, p.44 )

Longino bem que tenta definir a sublimidade do discurso. E, diz ele,
inesquecivel, irresistivel, e, principalmente da muito em que pensar. A
grandeza do discurso € verdadeira, quando testemunha a incomensura-
bilidade do pensamento com o mundo real. Concentrando-se sobre este
tema da sublimidade e da indeterminagdo, a meditacdo sobre as obras
provoca uma grande mutagao na fechné e nas instituicbes a ela ligadas.
(Lyotard, 1997, p.99-100).

E o préprio destino das obras que estda em causa. A predominancia
da idéia de techné colocava as obras sob uma regulamentacdo multipla, a
do modelo ensinado nos estudios de artistas, nas Escolas, nas Academias, a

do gosto partilhado pelos publicos aristocraticos e, por fim, a regulamenta-
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cao de uma finalidade da arte que consistia em ilustrar a gléria de um nome,
divino ou humano, ao qual estava ligada a perfeicao de tal virtude principal.
A idéia de sublime desregra esta harmonia. Ela explica, pelo menos, que a
reflexdo sobre a arte ja nao incide essencialmente sobre o artista, destinador
das obras, os quais abandonamos a soliddo do génio, mas sim sobre o seu
destinatario. A perfeicao exigivel da techné nao é, necessariamente uma

qualidade de sentimento sublime. (Lyotard, 1997, p.101-102).

O sublime é algo muito maior, algo que ndo tem limites. E assim,
que o sublime vincula-se a idéia do infinito, com as aspiracbes da alma

extrapolando sua finitude, e impregna a arte crista na Idade Média.

O sublime e a arte da Idade Média:

Como foi possivel observar, o sentimento sublime surge na relagao
entre a grandiosidade e a infinitude de um fenémeno e as limitadas forgas
humanas, ou quando estas alcangam um poder que excede as medidas do
cotidiano ou do normal. Assim acontece frente a grandiosidade dos templos
cristdos, isto €, das igrejas, pois o homem é levado e refletir sobre a sua
finitude, ou como diz o préprio Kant, “o sentimento do sublime é um prazer
que surge so indiretamente, ou seja, ele é produzido pelo sentimento de uma
momentanea inibicdo das forcas vitais e pela efusdo imediatamente

consecutiva e tanto mais forte das mesmas”. (Critica do Juizo, p.90)
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Mais do que um lugar de culto onde os fiéis se reunem, o templo
cristdo, como o grego, € uma residéncia, pois o deus esta la e assim cria a
sensacgao da presencga invisivel do deus. As igrejas, as maiores obras de
arte deste periodo, por suas dimensdes e extrema forgca de presentificacdo
do sagrado, causam impacto de tal sorte que inibindo as forgas vitais
provocam o sentimento sublime. Causam uma mistura de prazer e
desprazer, pois tais constru¢bes eram projetadas numa escala muito
superior a escala humana, e desta forma quem ali adentrava sentia-se
pequeno frente a grandeza absoluta de Deus, mas ao mesmo tempo sentia
como que um éxtase mistico sublime frente a tanta grandiosidade. Pois
“sublime é aquilo em comparagao com o qual tudo mais € pequeno’. (Critica
do Juizo, p.96) Na Idade Média reaparece o dualismo Platénico do ideal e do
real, entendido como dualismo do sobrenatural e do natural, do celestial e do
terreno, do divino e do humano. (Vazquez, 1999, p. 218)

Uma nova era comega para o0 mundo, para a arte e poesia, comenta
Victor Hugo. Uma religiao espiritualista, que supera o paganismo material e
exterior, desliza no coragao da sociedade antiga. E o Cristianismo, e por ele,
se introduzia no espirito dos povos um sentimento novo, desconhecido dos
antigos e singularmente desenvolvido posteriormente. Um sentimento que é
mais que a gravidade e menos que a tristeza, € a melancolia. Com o
Cristianismo se vera as coisas com um olhar mais amplo, se sentira que
tudo na criagdo ndo € humanamente belo, que o feio existe ao lado do belo,
o disforme perto do gracioso, o grotesco no reverso do sublime, o mal com o

bem, a sombra com a luz.
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E entdo, com o olhar fixo nos acontecimentos ao mesmo tempo
risiveis e formidaveis, e sob a influéncia deste espirito de melancolia crista e
de critica filosofica, que a arte dara um grande passo decisivo que mudara
toda a face do mundo intelectual. Fara como a natureza, vai misturar as suas
criagdes sem, entretanto, confundi-las, a sombra com a luz, o corpo com a

alma, o grotesco com o sublime. (Victor Hugo, 1988, p.24-25)

O sublime e o grotesco na arte da Renascenga:

Uma vontade coletiva de experimentar, descobrir, transformar, corria
o século XIV, e comegou a tomar forma aquilo que mais tarde o mundo
conheceria como Renascimento. As pessoas revisitavam os valores da
Antiglidade Classica. Vasculhavam velhos textos e redescobriam o ideal
artistico do universo greco-romano. E em nome do humanismo que o
homem, mesmo temeroso, comegca a separar-se da grande ordem do
universo, para ser o seu espectador privilegiado. Mais do que isso, ele é o
organizador dessa ordem. “O homem é o modelo do mundo”, disse um dia
Leonardo da Vinci. De certo modo sintetizava o que eram o Renascimento e
suas realizagdes. (Histéria da Filosofia,1999, p.129-132) No Renascimento, o
homem é basicamente o individuo. Essa valorizagao do individuo manifesta-
se na busca da fama, uma nogao antiga e diametralmente oposta ao ideal
medieval do homem andnimo. Na escultura ou na arquitetura grande parte
das obras serve para exaltar a fama conquistada por muitas personalidades.

Na pintura, florescem o retrato e o auto-retrato, com a identificacdo das

pessoas representadas. (Histéria da Filosofia, 1999, p.133)



49

Miguelangelo pinta a si mesmo na obra O Juizo Final, mas nao
como pessoa integral, e sim como pele descolada, como uma superficie
morta, eis ai o0 modelo de uma fecunda unido entre o sublime e o grotesco

na arte da Renascenga.

No pormenor dessa obra,
“O Juizo Final®, de Miguelan-
gelo, (fig.3), aparece Séao
Bartolomeu, o martir quei-
mado vivo, segurando sua
propria pele como um gro-
tesco auto-retrato do artista.

(Strickland, 1999, p.37)
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3. O Juizo Final, 1534-1541. Miguelangelo.
(pormenor com o auto-retrato) Capela Sistina, Roma.

O sublime na arte da Renascenga:
No entanto, ndo € s6 na pintura que Miguelangelo consegue realizar
obras sublimes, também na escultura ele transcende a matéria bruta do
marmore, e evoca a presencga do sagrado, como vemos na obra Pieta, 1497-

1499, (fig.4) que se encontra na Basilica de Sdo Pedro, no Vaticano.
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‘A violenta energia da
Virgem n&o se produz a
partir da riqueza gestual
mas de sua disposi¢cao
“arquitetbnica”. Uma das
coisas que mais nos surpre-
ende é precisamente essa: a
Virgem nao diz nada, mas
sua presengca é a dessas

vigorosas sibilas que povoa-

réao o firmamento de Migue-

4. Pieta, (1497-1499) Miguelangelo. lengelo.(Historia Geral da Arte,
Marmore, altura 174 cm, base 195 cm.

Escultura 11, 1996, p.64)

Testemunho de um mundo sobre-humano aprisionado num espaco reduzido
- por definicdo reduzido, quanto ao humano, impetuoso e violento em sua

afirmacao, termo radical de comparacdo com a nossa limitada existéncia.

E por isso que Chalumeau nos chama a atenc&o para os escritos de
Winckelmann que ja identificava o estilo sublime na Renascenga, nas obras

de Miguelangelo e Rafael. (Chalumeau, 1997, p.50)
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O sublime e o grotesco na arte do Barroco:

O grotesco é a mais rica fonte que a natureza pode abrir a arte, junto

do sublime, como meio de contraste, diz Victor Hugo. E fonte de inspiragéo

principalmente para o Barroco Flamengo. “Rubens assim o compreendia

sem duvida, quando se comprazia em misturar com o desenrolar de pompas

reais, com coroagdes, com brilhantes cerimbnias, alguma hedionda figura de

anao da corte”. (Victor Hugo, 1988, p.31).

5. Dois Sgitiros, 1614 - 1618 Peter Paul Rubens.
Oleo sobre tabua. 56X50,5 cm

Rubens pinta “Dois satiros”
(fig.5), um dos seus varios
trabalhos tratando de temas
mitolégicos, mostrando-nos
a unido feértil do sublime com
o grotesco. A perfeicdo da
obra do mestre barroco em
nos transmitir o sentimento
sublime contrasta com a
figura grotesca do homem

com chifres de animal.

Parece que o grotesco € um tempo de parada, um termo de

comparagao, um ponto de partida, de onde nos elevamos para o belo com

uma percepgao mais fresca e mais excitada, diz Victor Hugo. Podemos

também dizer, acrescenta, que o contato do disforme deu ao sublime alguma

coisa de mais puro, de maior, de mais sublime enfim que o belo antigo.



52

Com que poder o grotesco, este germe da comédia, teve que

crescer e ampliar-se! Na poesia nova, enquanto o sublime representara a

alma tal qual ela é, purificada pela moral cristd, o grotesco representa o

papel da besta humana. E a ele que caberdo as paixdes, os vicios, 0s

crimes. E ele que sera luxurioso, rastejante, guloso, avaro, pérfido, hipdcrita.

6. O Rapto de Perséfone, 1621-1622. Bernini.
Marmore, altura 255 cm. Roma.

Além dos pintores
espanhdis, tanto o sublime
quanto o grotesco, inspiram
escultores italianos como o
grande Bernini, que na obra
O rapto de Perséfone, (fig.6)
onde junto a enorme beleza
das formas e a sensacgéo
sublime dos dois deuses ali
presentificados, introduz a
figura grotesca do cao de
trés cabecgas, também parte

da mitologia grega.

O belo tem somente um tipo, o feio tem mil. E que o belo, ndo é

sendao a forma considerada na sua mais simples relacdo, na sua mais

absoluta simetria, na sua mais intima harmonia com nossa organizagéao.

Portanto, oferece-nos sempre um conjunto completo, mas restrito. O que

chamamos feio,ao contrario, € um pormenor de um grande conjunto que nos
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escapa, € que se harmoniza, ndo com o homem, mas com toda a criagao. O
império do belo no Ocidente comegara a cambalear com a arte Barroca e,

principalmente com o Romantismo.

Novas categorias aparecem na pratica artistica e no pensamento
estético. Por exemplo, Friedrich Schlegel (1772-1829), um dos maiores
romanticos alemaes, se ocupara da ironia, € Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1770-1831) recorrera a ela para definir a forma roméantica da arte. Inclusive
o feio, tao depreciado como antitese do belo, sera objeto de reflexao estética

em meados do século XIX.

Hegel foi o primeiro a elaborar, porém na forma de seu idealismo
absoluto, uma Historia das categorias estéticas, mas postas em relacao
necessaria com as formas histéricas fundamentais da arte. Desse modo, a
categoria estética do sublime, ele a descobre na forma simbdlica da arte do
Antigo Oriente, na qual a idéia, o conteudo, ndo encontra a expressao, nao
encontra a forma adequada. Ja o belo, corresponde a arte classica na qual a
figura humana encontra o equilibrio de conteudo e forma, ou expressao

adequada a idéia. (Véazquez, 1999, p.160)

“A esséncia da arte consiste na livre totalidade que
resulta da intima unido entre o conteudo e a forma
que lhe é mais adequada. S6 na arte classica
aparece esta realidade que € conforme ao conceito
do belo e que a arte simbdlica em vao procurou
atingir”. ( Hegel, 1996. p. 473)
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O sublime e o pitoresco na arte do Barroco:

No ensaio “O Pitoresco e o Sublime”, elaborado por Argan, diz ele
que o pitoresco € uma qualidade que repercute na natureza pelo “gosto” dos
pintores, e especialmente dos pintores do periodo Barroco. A ‘poética do
pitoresco”, faz a intermediacdo na passagem da sensacdo ao sentimento. E
exatamente nesse processo do fisico ao moral que o artista-educador é guia
dos contemporaneos. Por isso, quase ao mesmo tempo em que Alexander
Cozens (1717-1786) definia o pitoresco, Edmund Burke (1727-1795) definia
0 sublime, em 1757 .(Argan, 1992, p.17-18) Cozens, pintor e tratadista teorizou
sobre o pitoresco, pois estava preocupado em dar a pintura inglesa do

século XVIII, predominantemente retratista, uma escola de paisagistas.

Burke desenvolveu a tese afirmando que o “gosto € o juiz infalivel do
belo. O belo emana do instinto social e o sublime do instinto de conser-
vacao”. A causa eficiente do belo sera, portanto, um sentimento de prazer
positivo que faz nascer o amor que acompanha o relaxamento dos nossos
musculos e dos nossos nervos. Pelo contrario, “o sublime esta ligado a
tensdo, ao hipertonus muscular e nervoso. Impelido por um sentimento
benéfico de dor, ou desprazer. O sublime esta ligado ao vazio, ao terrivel, as

trevas, a solidao, ao siléncio” ( Huisman, 1994, p.34).

A tese de Burke tera grande influéncia sobre Kant, pois é dela que
ele parte para refletir e desenvolver sua tese sobre o sublime, na Critica do

Juizo, na passagem da “Analitica do Sublime”.
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Sao estas, portanto, as duas categorias em que se instala a
concepgao da relagcdo humana com a natureza, comenta Argan, a qual se
pretende utilizar em seus aspectos domésticos e usufruir como fonte
césmica de energia sobre-humana. As formas de representacédo pictorica
destas duas categorias sao diferentes. O pitoresco se exprime em
tonalidades quentes e luminosas, com toques vivazes que pdem em relevo a
irregularidade ou o carater das coisas. O sublime é visionario e angustiado,
com cores as vezes foscas, ou palidas, o desenho de tragos levemente
marcados, com gestos excessivos, bocas gritantes, olhos arregalados, mas
a figura sempre fechada num invisivel esquema geométrico que a aprisiona
e anula seus esforgos. ( Argan, 1992, p.19)

O pitoresco tem duas concepg¢des que se confundem no uso do
termo e que lhe dao um peculiar aspecto, diz Valeriano Bozal, no texto Belo,
sublime y pitoresco. ( Bozal, 2000, p.41) O pitoresco € em primeiro lugar uma
qualidade formal, é aquele que tem a ver com a qualidade do pictérico. Em
pintura, o que se refere a cor, a luz e sombra, ou o contraste entre elas, em
lugar daquilo referido a linha e ao desenho. Em segundo lugar, é também
aquele objeto, visdo ou perspectiva da natureza, que merece ser pintado.
Refere-se, pois ao natural, a paisagem, que em virtude de certa qualidade,
singularidade, sua variedade ou sua irregularidade seduzem os sentidos.
Busca-se na natureza aquilo que, porque parece escapar a regularidade das
leis naturais, parece artistico e as vezes a arte gosta do que parece escapar

a regra, a unidade formal, e se aproxima a natureza.
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Argan entende que cada uma das categorias tem seus precedentes

historicos. Na Renascenga, diz ele, o sublime vem de Miguelangelo, o belo,

ja prestes a desaparecer, vem de Rafael. No Barroco, o pitoresco esta

presente nos holandeses. Uma grande obra de arte pitoresca do barroco

holandés de que fala Argan, é a pintura do mestre Johannes Vermeer (1632-

1675), pois seus quadros ndo contém histéria ou paixdo. Seu tema ¢é a luz,

suave, quase palpavel em cenas da vida cotidiana.

7. A criada de cozinha, 1658, Vermeer.
Oleo sobre tela (45x40 cm)

7

Pitoresca € a obra de Ver-
meer quando pinta o cotidia-
no, como mostra este qua-
dro, “A criada de cozinha”
(fig.7). Ele banha a cozinha
com uma radiagcdo muda e o
rosto comum da camponesa
esta absorto na tarefa do-
meéstica. A mulher apenas
despeja leite, mas ha uma
sensacao de uma luminosi-
dade silenciosa, de uma sa-

cralidade temporal.

A categoria estética do pitoresco parece conter em si um momento,

parece congelar um instante registrado e desta forma o torna imortal. Desta

maneira, se relacionam na categoria do pitoresco os ambitos da natureza e

da arte, diz Bozal.
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A natureza que descobre o pitoresco nao € uniforme como a beleza,
tampouco “atemorizante” como o sublime. Abre a perspectiva do singular,
mescla-a ao que parece escapar a lei e a sua relagdo com o resto. O
resultado é agradavel ainda que nao seja belo, e 0 animo se vé movido
ainda que néao seja sublime. Com relagao ao seu conteudo, o pitoresco nao
se identifica somente com a natureza desabitada; o rural, o lugar em que a

natureza e 0 homem colaboram, é cenario favorito do sentimento pitoresco.

O sublime e arte entre o Neoclassicismo e o Romantismo:

Com relacao a categoria estética do sublime, as obras que Argan
considera os pilares desta poética sao, por exemplo, John Henry Fussli
(1741-1825) e William Blake (1757-1827). Ambos artistas situados no com-
texto historico entre os movimentos Neoclassico e Romantico (1750-1850).

Para Fussli, o ponto de referéncia era Miguelangelo, tido como
exemplo supremo de artista “inspirado”, que capta e transmite mensagens
ultraterrenas, de outros mundos. A pintura de FuUssli € visionaria, diz Argan,
de uma elegancia que oscila entre a perfeicdo e a perversidade, além de
contradizer intencionalmente a tese da racionalidade. Entre os séculos XVIII
e XIX, Fussli significou o retorno ao direito da fantasia, descoberta da
exploragéo psicolégica e do gosto pelo terrificante, além do belo e
incitantemente carnal (Histéria Geral da Arte, Pintura Ill, 1995, p.32). Fussli vé
na arte uma atividade Inteiramente espiritual, assim como antinaturalista:
todavia, o sublime para ele, diz Argan, esta na profundidade e ndo na altura,

no sonho e no pesadelo, mais até do que nas visdes transcendentais.
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O sublime na obra de Fussli
esta por entre uma estranha
atmosfera sensual cujo in-
quietante mal-estar constitui
uma descoberta precoce do
onirico. No Pesadelo (fig.8)
uma jovem se entrega dei-
tada a morbidez de sua com-
pleta sexualidade corporal,
opressao do obscuro interior

de sua mente. (Histéria Geral

da Arte, Pintura Ill, 1995, p.29)

8. Pesadelo, 1785-1790. Fiissli.
Oleo sobre tela, 75x64 cm.

Para Blake, poeta, pintor, ilustrador, a arte € pura atividade do
espirito, que escapa a matéria, € conhecimento intuitivo ndo mais das coisas
individuais, mas das forgas eternas e sobre-humanas da criagéo, diz Argan.
O sublime em Blake aparece assim, carregado de forte misticismo, pois além
de mistico era um visionario, panteista, sensualista, um sonhador, lucido,
sonambulo e iluminado. Tanto a existéncia eterna como a presente, a terra e
O céu eram um sO para ele, indivisivel realidade. (Historia Geral da Arte,

Pintura Ill, 1995, p.32)
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Uma das obras sublimes de
Blake pode ser este quadro,
‘A visdo de Esequiel’, (fig.9)
que contemplou quatro figu-
ras E cada uma tinha quatro
faces, e cada uma tinha
quatro asas.(...) E quanto a
aparéncia dos seus rostos,

tinham as quatro um rosto

de homem?”. (Roob,1997, p.649)

9. A visdo de Ezequiel, 1805. W. Blake.

Assim, como FuUssli vive de pesadelos, Blake vive de visdes, mas em
ambos € dominante o pensamento do passado, mais como mitologia do que
histéria. Ambos reconhecem que a ciéncia € o reino da nova cultura e
contestam-na porque querem que o artista seja um ser excepcional, em
contato com tudo o que a ciéncia, nos limites da sua racionalidade, nao

chega a compreender.

O sublime, poética do absoluto, se contrapde ao pitoresco, poética
do relativo. A poética do sublime exalta na arte classica a expressao total da
existéncia, e nisso é neoclassica, diz Argan. A poética iluminista do pitoresco
vé o individuo integrado em seu ambiente natural, e a poética romantica do
sublime, o individuo que paga com a angustia e o pavor da solidao a

soberba do seu proprio isolamento. Mas ambas as poéticas se completam, e
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na sua contradicdo dialética, refletem o grande problema da época, a
dificuldade da relagcédo entre individuo e coletividade. Assim, Argan entende
Constable e Turner, na vertente do pitoresco, e Flssli e Blake na vertente do

sublime trabalhando durante os mesmos anos.

Portanto, belo, feio, tragico, grotesco, sublime, pitoresco, podem ser
identificados desde o tempo antigo ou até mesmo na arte de outras
sociedades,como por exemplo a arte africana, sem contudo receber a devida
atencdo. Porém, na medida em que os artistas vao se libertando da tirania
do belo classico, tem se ampliado este leque de possibilidades de
sentimentos estéticos que uma obra de arte pode nos provocar. Observamos
entdo nessa breve viagem pela historia de algumas categorias estéticas e a
histéria da arte, que a manifestacao artistica da trajetéria do sublime, a
categoria que mais nos interessa compreender, ja pode ser identificada
desde a antiglidade classica, infiltra-se na arte cristd Medieval, manifesta-se
na Renascencga, reacende com forga no Barroco, € muitas vezes associada
a outras categorias estéticas que ja comegam a mostrar sua forga e ressurge
com todo impeto nos grandes artistas misticos, do Neoclassicismo e do
Romantismo.

Assim, é possivel perceber que como pensamento estético, o
sublime nao era desconhecido da estética classica, pois Boileau (1636-
1711), traduziu no século XVII, em 1674, o tratado Do sublime de Longino do
século |, como ja mencionamos. Entretanto, em 1725, no século XVIII,

apareceu a tradugcdo em inglés do mesmo Longino, porém, a aparigdo da
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versao inglesa e sua recepcado propdem uma troca substancial quanto ao
modo de entender a categoria estética do sublime, comenta Valeriano Bozal.
Produz-se uma troca relevante no modo em que a estética inglesa entende o
sublime. Os autores empiristas psicologizam o tratado. E a experiéncia
psicologica de temor e respeito o que pretende ser explicado, o que recebe
uma atencgao especial. O que vale a pena ser estudado € a experiéncia do
receptor e o que objetivamente a provoca. Quais sao os objetos ou suas
propriedades que provocam nosso medo € a questdo principal. Nao é tanto
uma questao linguistica, formal ou retdrica, sendo real, de conteudo quase
antropolégico. Um tratado de retdérica sobre o sublime nao partia das
experiéncias psicoldgicas do leitor ou espectador. O muito grande e o muito
profundo, por exemplo, atemorizam. (Bozal,2000, p.41)

Desde a Poética de Aristoteles, onde este havia considerado que a
experiéncia de temor e compaixdo eram resultado da mimese tragica e
meios da catarse desses sentimentos e outros parecidos, nenhuma teoria
estética havia considerado que a experiéncia estética consistiia em
sentimentos distintos da satisfacdo que proporciona a contemplagado da
beleza. O medo nao se havia considerado desde entdo elemento essencial
de uma experiéncia estética, porém ainda agora estabelecia sérias
dificuldades a seus valores. No entanto, diz Bozal, uma boa parte da
producao artistica da época se dedica a criar objetos em que o terrivel
ganha um peso singular. Burke, dentro da literatura inglesa, com a obra
“Investigacéo filosofica sobre a origem de nossas idéias sobre o sublime e o

belo”, concentra-se na descricdo do prazer que provoca, assim como dos
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objetos que o causam, com profusao de citacées de antigos e modernos. Do
“tronco comum” do temor nascem as causas do “deleitoso horror” que
consiste a percepcdo do sublime: o poder, a grandeza, a infinitude, a
obscuridade, a privacao, etc. O principio do temor é universal, como é
universal o medo da morte, pois nasce do instinto da prépria conservagao. O
sentimento do sublime enlaga, pois, com o impulso mais primitivo, o instinto
de sobrevivéncia. Vamos ver que na estética idealista a partir de Kant, os
sentimentos de temor e liberdade também se enlagam no sublime,

complementa Bozal.

Logo, percebe-se o sublime, que ja se manifesta desde a arte da
Antigtidade Classica, mesmo passando por algumas transformagdes chega
até o seculo XIX, ainda coberto com este véu, com este ar carregado de um
sentimento mistico e/ou religioso, na medida em que esta sempre evocando
0 sagrado.

Entretanto, quando esta categoria estética € reativada no século XX,
ela passa a ter um outro sentido, é ressignificada. Porém, este assunto sera
abordado com especial atengao e aprofundamento no proximo capitulo da

pesquisa, quando entao vai tratar das Poéticas sublimes no seculo XX.
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2. POETICAS SUBLIMES NO SECULO XX

Quais sao as interrelagdes, contraposi¢des e fendbmenos de ruptura,
que distinguem os paradigmas epistemoldgicos, nas praticas e teorias
artisticas e na nogao de sublime do século XX, no cenario artistico brasileiro
e internacional, e que marcam as mudancgas surgidas na sensibilidade e na
forma de conhecimento que emergem das novas conceituagdes de mundo?

Buscando responder esta questao, estruturamos o capitulo de modo
que possamos fazer uma breve analise dos periodos do século XX
compreendidos como Modernidade e Pés-Modernidade, através de algumas
de suas expressoes artisticas e tedricas em correlagdo com o sublime, a fim
de diferencia-las e perceber de que lugar vivencia-se essa sensacgao e esse
sentimento, por qué e de que modo esta categoria é reativada e re-
simbolizada, ou seja, de que forma é ressignificada pela modernidade e

como chega até a contemporaneidade.
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A arte, a cultura e também a critica, a estética e a historiografia,
estdo submetidas nos ultimos anos a um forte debate, no curso do qual se
tem revisado as concepcbOes até entdo aceitas e se tem estabelecido
polemicamente hipoteses de trabalho. Dois termos tém protagonizado em
boa medida esse debate: Modernidade e Pés-Modernidade. Com o primeiro
se fazia alusdo as manifestagdes artisticas e culturais que, se dizia, haviam
entrado em crise; o segundo implicava sua substituicdo, mudangas, horizon-
tes diferentes dos estabelecidos. Modernidade e Pds-Modernidade, Moderno
e Pbs-Moderno, Modernismo e Pos-Modernismo, sdo termos muito utilizados
por criticos, teoricos e historiadores nos ultimos tempos, entretanto nao
existe um acordo completo com relagao a estes conceitos. (Bozal. 1989, p.8)

Diz Lyotard que “nem a modernidade nem a pds-modernidade
podem ser identificadas como entidades historicas claramente circunscritas,
onde a segunda chegaria sempre “depois” da primeira. Falta precisar, pelo
contrario, que o pés-moderno esta ja comprometido no moderno pelo fato de
que a modernidade, a temporalidade moderna comporta em si o impulso

para se exceder num estado que nao € o seu”. (Lyotard, 1997, p.34)

Na Modernidade vamos investigar tanto o pensamento quanto a
pratica artistica em dois momentos: primeiro, como se da a relacdo do
sublime com a obra que possui o objeto artistico,e a seguir vamos observar
quando o objeto artistico é desmaterializado. E na Pds-Modernidade
vamos investigar como se da a relagdo do sublime com uma arte que se

tornou cada vez mais informe.
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2.1. Modernidade:
“A estética moderna é uma estética do sublime, mas
nostalgica; permite que o “impresentificavel’ seja
alegado apenas como um conteudo ausente, mas a
forma continua a proporcionar ao leitor ou ao
espectador, gragas a sua consisténcia reconhecivel,
matéria para consolagao e prazer”.(Lyotard,1993,p.26)
Modernizagcdo, modernidade e modernismo, sao trés conceitos em
torno dos quais tem girado a reflexdo sobre o0 mundo moderno e sua cultura.
Modernizagao se refere a uma série de processos tecnolégicos, econémicos
e politicos associados a Revolucdo Industrial e suas consequéncias;
modernidade das condi¢cdes sociais e experiéncias, que sao vistas como os
efeitos desses processos. Modernismo, no entanto, significa a propriedade
ou a qualidade de ser moderno ou atualizado. Contudo, tende também a
implicar um certo tipo de atitude que se caracteriza por formas especificas
de resposta tanto a modernizagdo como a modernidade. (Harrison, 2001, p.6)
Ou dito de uma forma mais concisa, a modernidade seria o emba-
samento filosofico que vai permitir que haja toda a estrutura para o
modernismo (escola/corrente), que se caracteriza como a materializagéo
concreta deste pensamento filoséfico, como no caso da pratica artistica,
afirma Blanca Brites®. O pensamento moderno reflete através da relacéo
binaria, por exemplo: figuragao/abstragao, certo/errado, ou um ou outro, n&o
abrindo possibilidades para uma terceira via; além, é claro, da confianca

cega na razao, na universalidade e na verdade unica. “O modernismo é o

fato, a modernidade é a reflexdo sobre o fato”. (Teixeira Coelho,1995, p.17)

’Conforme debates desenvolvidos nas aulas da disciplina “Seminario sobre a Pés-Moderni-
dade” (2° semestre/2000 — IA/UFRGS)
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No texto “Modernidade” significagbes na Histéria”, Ma. Lucia Bastos
Kern analisa as origens e os significados dos termos “moderno” e “moderni-
dade” comentando que a modernidade seria a consciéncia da formacao de
uma nova época, que se distancia de um passado imediato, através da
consolidacao de valores renovados. E que o sentido de conflito da moderni-
dade em relagdo aos valores estabelecidos apareceu de forma evidente ja
no século XVIl, com a famosa “Querelle entre Iés anciens et Iés modernes”,
onde o humanismo lutou para se manter contra o crescente cartesianismo'°
e as mudangas do conhecimento cientifico. Com este conflito a termo
moderno e a palavra modernidade comegaram a ter um sentido de conflito.
O termo “moderno” passou progressivamente a ser relacionado com a
ciéncia, fato que possibilitou a perda da Antigliidade classica como modelo
de renovagao. “Moderno” assumiu ainda o significado de “luz”, em contraste
com a escuridao do passado. Com o iluminismo, o fascinio pela antiguidade
classica se dissolveu, em parte, visto que para os filésofos ser moderno
exigiria projetar a nova sociedade, tendo como fundamento a razdo e o
conhecimento cientifico. A modernidade era concebida entdo, de forma
linear, voltada para o futuro, e tendo como fim alcancar a perfeicao.

(Kern,1991, p.70-71)

10 Cartesianismo, pode ser resumido como: 1) o carater originario do cégito como auto-evi-
déncia do sujeito pensante e principio de todas as outras evidéncias; 2) presenca das idéias
no pensamento, como unicos objetos possiveis de conhecimento imediato; 3) carater
universal e absoluto da raz&do que, partindo do cogito e valendo-se das idéias, pode chegar
a descobrir todas as verdades possiveis; 4) fungado subordinada, em relagdo a razéo, da
experiéncia, que s6 € util para decidir nos casos em que a razdo apresenta alternativas
equivalentes; 5) dualismo de substancia pensante e substéncia extensa, pelo qual cada
uma delas se comporta segundo lei propria. Na filosofia moderna e contemporéanea,
permaneceram como caracteristicas do cartesianismo, sobretudo os itens 1, 2 e 4.
(Abbagnano. Dicionario de Filosofia)
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O termo modernidade vai adquirindo um sentido cada vez mais
preciso: € a época do projeto moderno, isto €, aquele que se fundamenta no
conhecimento racional, na razao instrumental e na autonomia da estética,
trés campos em que “a felicidade é historicamente possivel’, em que a
felicidade aparece como resultado do progresso histérico. O projeto moderno
se alinha como um desenvolvimento do projeto ilustrado, com as tonalidades
que se queira porém, essencialmente seguindo seus eixos principais. O
projeto ilustrado estabelece a supremacia do conhecimento racional,
cientifico, sobre a crenga, e considera que somente o conhecimento da
natureza pode garantir a verdade e a felicidade. Concebe a moral e o direito
sobre fundamentos universais e repele os pontos de vista particulares neste
ambito. Considera a autonomia do artistico e cultural com relagdo a familia,
ao Estado e também a religido e a igreja. O projeto moderno concede a arte
um papel muito importante: mostrar o que nao pode ser dito, oferecer a
nossa percepgao o que a linguagem racional, discursiva, argumentativa,
deixa necessariamente fora, sugere modelos de vida que ndo assumem a
unilateralidade do cotidiano e assim, incentivam a transformagcao deste
cotidiano. (Bozal,1989, p.10)

Lyotard no livro, “A Condicdo Pés-Moderna”, argumenta que as
metanarrativas que marcam a modernidade podem ser caracterizadas como:
a emancipagao progressiva da razao e da liberdade; a emancipagao
progressiva ou catastréfica do trabalho (fonte de valor alienado do capitalismo)
e a crenga do enriquecimento da humanidade inteira através dos progressos

da tecnociéncia. A idéia de modernidade esta estreitamente correlacionada
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com o principio de que € possivel e necessario romper com a tradi¢cao e
instaurar uma maneira de viver e de pensar absolutamente nova, pois a
modernidade nasceu da crise da representacdo’’,e com ela surgiu a questio
da produgdo do novo. O novo é o que escapa a representacdo do mundo
como copia. Foi a partir dessa visdo dos modernos que emergiu a estética
do novo, como negacao do classicismo e como proposta de mudancga.

O século XX foi o século que produziu até agora a ruptura mais
radical com o passado. A arte deste século ndo apenas decretou que
qualquer tema era adequado, mas também libertou a forma (no Cubismo),
das regras tradicionais e livrou as cores (no Fovismo) da obrigacdo de
representar com exatidao os objetos, além de desafiar as convengdes. Mas
um tema permanecia constante: a arte se concentrava menos na realidade
visual externa e mais na visao interna. No coragao dessa filosofia de rejeigao
ao passado, chamada Modernismo, havia a busca incessante de uma

liberdade radical de expressao. (Strickland, 1999, p.128)

"' Diz Santaella no texto “l/magem como representacdo visual e mental” que os tedricos
culturais e filésofos do pds-modernismo discutem sob o topico “crise da representagao”
uma série de temas bastante variados. Por exemplo, temos a tese de G. Lukacs da
impossibilidade de representagdo do mundo da arte do século XX; a tese de Lyotard da
perda de uma realidade que precede a representacdo em um mundo que se apresenta
somente por frases, ja que ele perdeu sua representatividade absoluta e, finalmente, a visao
de Heidegger da repraesentatio como resultado de “trazer para si o existente como um
contrario, relaciona-lo consigo proprio e, neste sentido, recupera-lo para si como um campo
decisivo”. E também as teses que possuem interesse semiotico: a tese de Foucault sobre a
perda da representacao e a tese de Derrida sobre a impossibilidade da representagao.

Para Foucault a perda da representagao se da a partir do século XIX.De acordo
com ele, no limiar do empiricismo e do historicismo de século XIX, esse modelo classico de
representacdo € novamente abandonado numa nova ruptura. A ordem das coisas nao é
mais fundamentada na razao e suas representagdes, mas nas regularidades historicas, que
sdo inerentes ao sistema das coisas.

Derrida critica “o estatuto da representagado no sentido geral de imaginagao, mas
também no sentido da representacdo como repeticdo ou reproducdo da apresentacao,
como presentificagdo que ocupa o lugar de uma “outra imaginagdo”. De acordo com a
filosofia da presenga de Derrida, a representagdo nao pode ser uma presentificacdo no
sentido de uma repeticao de algo presente anteriormente. Ela “ndo é a modificagdo de um
acontecimento de uma apresentagao original”. (Santaella, 1998, p.24-25)
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A modernidade gerou outra concepgao de arte que entrava em com-
fronto com tudo até entdo considerado dado e estabelecido. Introduziu uma
desestabilizagdo nos critérios estéticos, anunciando uma desestabilizagao
analoga e assustadora da ordem social. A constituicdo da critica de arte
moderna teve um papel fundamental na divulgacao, consagrag¢ao e consoli-
dagao do modernismo. (Bueno.1999, p.144) Um dos criticos mais influentes,
Clement Greenberg, no texto, “A necessidade do formalismo” expbe seus
principios sobre a arte moderna, e faz a defesa da “qualidade da obra
insistindo na énfase artesanal e formalista do modernismo.

“A preocupacao modernista com o valor estético, ou
qualidade estética, como fim ultimo, € nova em si
mesmo. O que a torna nova é sua explicitacdo, sua
autoconsciéncia e sua intensidade. Essa autocons-
ciéncia e intensidade (juntamente com a crescente
racionalidade do século XIX no ajustamento de
meios a fins) ndo podiam deixar de levar a uma
preocupagdo muito mais rigorosa e ampla com a
natureza do meio em cada arte, portanto com a
técnica. Essa foi também uma preocupacgao contes-
tadora, e por ter sido posta em pratica por artistas,
poetas, romancistas e compositores, e néo por
pedantes, ndo pode deixar de se converter também
numa preocupacao “artesanal” (o que nao quer dizer
0 mesmo que preocupacao “mecanica’ — ou pelo
menos o0 melhor do modernismo mostrou que nao
quer dizer o mesmo).” (Greenberg, 1997, p.126)

O moderno se fundamenta na atualidade e na transitoriedade, e
desta maneira se opde ao antigo e por consequéncia ao classico. Desta
maneira a arte vai se afastando da pretensdo de reproduzir a natureza e
segue na dire¢cdo da abstracdo, em que passam a dominar a forma, as
linhas e as cores. Tornando-se absolutamente convulsiva, pois um estilo se

sobrepde ao outro com enorme rapidez, a arte vai se concentrando menos
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na realidade visual e mais na visdo interna, vai se preocupando mais em

expressar aquilo que esta além do objeto, aquilo que esta invisivel.

Uma das figuras mais influentes na arte moderna foi o artista francés
Marcel Duchamp (1887-1968). Além de lancar o Dada inspirou diversos
outros movimentos, do Pop ao Conceitual. Para ele, a concepc¢ao da obra de
arte era mais importante que o produto acabado. Em 1913, inventou uma
nova forma de arte chamada ready-made’z, que abriu as comportas de uma
arte puramente imaginaria e ndo apenas retiniana (interpretando o mundo
visual). Assim ele mudou o conceito do que constitui a arte. (Strickland,1999,
p.148) Em 1920 Marcel Duchamp associou-se a Katherine Dreier, pintora e
colecionadora da nova arte, para com ela formar a “SociétéAnonyme, Inc”. A
sociedade era uma movimentada agéncia encarregada de difundir as
exposi¢des das obras cubistas e abstratas da colecdo de Katherine e dela se
originou diretamente o Museu de Arte Moderna de Nova York, fundado em
1929, que logo comegaria a adquirir as obras mais representativas dos
movimentos modernistas de ambos os lados do Atlantico. (Chipp,1996, p.512)

Duchamp representa a ruptura absoluta na alvorada do século XX
principalmente pelo abandono que institui desde muito cedo de tudo o que
tem relagdo com o que ele chamava a “arte retiniana”, isto €, com a

representacéo “classica”, inclusive em suas formas “revolucionarias”, como o

12 Ready-made, nome dado por Duchamp a um tipo de obra que inventou, consistindo em
um artigo produzido em massa selecionado ao acaso e exposto como obra de arte. Seu
primeiro ready-made (1912) foi uma roda de bicicleta montada sobre um banquinho. O
ready-made é apenas um , qualquer um, de um grande numero de objetos idénticos, sem
individualidade ou caracteristica propria. Assim, a escolha do ready-made se da totalmente
ao acaso. (Chilvers. Dicionario Oxford de Arte)
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Impressionismo ou o Cubismo, em detrimento de uma concepcgéo de arte
baseada principalmente na logica do ato, da experiéncia, do sujeito, da
implicacao referencial. A arte de Duchamp tem em seu principio constitutivo,
nao tanto como uma imagem mimética, analdgica, mas, em primeiro lugar
como simples impressdao de uma “presenga”, como marca, sinal, sintoma,
como traco fisico de um estar-ai (ou de um ter-estado-ai): uma impresséao
que nao extrai seu sentido de si mesma, mas antes da relagao existencial
que a une ao que a provocou. (Dubois, 1993, p.254)

Visto sob a perspectiva atual, Duchamp parece ser o mais influente
artista do século XX. A sua avaliacao critica das condi¢des em que a arte foi
criada e comercializada estabeleceu uma tendéncia que hoje continua atual.
Foi ele quem respondeu de forma mais radical as mudangas que foram
impostas pela era industrial ao mundo da arte. E, no entanto, Duchamp € o
menos espetacular dos artistas que o século XX produziu até agora. A sua
obra representa um quebra-cabeca para artistas e historiadores de arte e

continua a ser um enigma para o grande publico. (Mink, 2000, p. 7)

No Brasil, o artista luso-brasileiro Artur Barrio, como ele mesmo diz,
havia tido, ainda na década de 1960, contato com os manifestos dadaistas e
surrealistas, e certamente entendeu Duchamp quando este, compreendendo
as regras de funcionamento da instituicdo arte, investigava formas de fazer
arte que dialogassem com a propria instituicdo. As apropriagbes feitas por
Duchamp, os ready-made, estdo na ordem dos questionamentos de valor e

utilidade. O percurso que Barrio faz desde suas experiéncias ritualisticas
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com o corpo até a objetivacdo e organizagdo de um espacgo para a arte

passa também pelas apropriagdes. (Cabo, 2001, p100)

Desde a segunda década do século XX alguns fatores tornaram-se
indicativos do aparecimento de uma nova situag¢ao cultural no Brasil. Em
reacdo a antigos e sedimentados estratos de nossas artes e letras,
tributarias, ainda depois da Primeira Guerra Mundial, de valores ja
esgotados em fins do século XIX na Europa — sempre centro das ateng¢des
da nagdo — afirmou-se gradualmente uma orientagdo revolucionaria de
sensibilidade e de idéias resultante nos anos posteriores em sucessivas e
agudas manifestagcdes que configuraram de vez o fendbmeno conhecido
como Modernismo. Entre essas manifestacbes aparece, como um marco
decisivo de arregimentagdo e ao mesmo tempo com toda a forca de um
simbolo, a Semana de Arte Moderna. Nela demonstrava-se o quanto era
imperiosa e urgente a renovagdo mental no meio. A transformacéo
pretendida embasava-se na absorcdo das tendéncias mais avancadas da
cultura e da arte do Velho Mundo, havendo consciéncia da necessidade de
introduzir nessa atualizagdo um conhecimento aprofundado da realidade
nacional. Embora suas nao poucas contradicbes, a Semana de 1922
representou, ao aglutinar esforgos dispersos em varias areas poéticas, o
primeiro gesto coletivo de rejeicdo do passadismo em que aqui descansa-
vam a expressao icbnica, musical e verbal. Mas era na Oorbita das artes
visuais que a definicdo de Modernismo no Brasil pode ganhar sua mais

avangada consisténcia. (Zanini,1983, p.502)
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Até agora falamos em arte moderna de forma genérica mas vamos
entretanto nessa etapa salientar suas principais caracteristicas sob o
enfoque dos historiadores contemporaneos, para quem o modernismo esta
dividido em dois momentos distintos: primeiras vanguardas e segundas
vanguardas, e que caracterizam a arte ocidental do século XX, apontando
algumas de suas produgdes artisticas que tém vinculagdo com a categoria

estética do sublime.

2.1.1. A arte das primeiras vanguardas:

A arte das primeiras vanguardas, isto €, a arte produzida nos
primeiros trinta anos do século XX, tem um papel importante: terminar com a
distancia entre a arte e a vida, estabelecer uma conexao direta entre ambas,
abrir a possibilidade de que todos sejamos artistas e de que todos os
materiais e formas sirvam para fazer arte. (Bozal, 1989, p.12)

As primeiras vanguardas compreendem o periodo que teve inicio na
primeira metade do século XX e que termina na Segunda Guerra Mundial.
Seus antecedentes sdo as pesquisas dos pds-impressionistas como: Paul
Cézanne, Vincent Van Gogh, Henri de Toulouse-Lautrec, Paul Gauguin, Paul
Signac,George Seurat e do Simbolismo,movimento voltado ao espiritualismo
e ao idealismo, surgido na segunda metade do século XIX simultaneamente
aos pos-impressionistas. Suas caracteristicas genéricas envolvem movi-
mentos artisticos com estéticas diferentes. Embora possuam antecedentes e

influéncias de movimentos anteriores, cada movimento surge com suas
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proprias pesquisas estéticas e segue seu proprio caminho separado e
paralelo em relagdo aos demais. Tém como preocupacgao constante e obsti-
nada a criagcdo do novo. Com a intencdo de romper com as manifestagdes
anteriores, se opde ao passado e assumem forte compromisso com o futuro.
Como assumem também um compromisso com a idéia de progresso, tém
como base um experimentalismo constante com novos materiais e novos
procedimentos, diferentes dos utilizados anteriormente, buscando uma
trajetéria paralela a das inovagbes do campo cientifico e tecnoldgico.
Podemos destacar neste periodo os movimentos artisticos conhecidos
como: Cubismo; as correntes do abstracionismo geométrico: Construtivismo,
Neoplasticismo, Concretismo; o Fovismo; o Expressionismo; o Dadaismo; o
Surrealismo e o Futurismo. (Araudjo.Tese,1998)

Foi na primeira metade do século XX, que reinou a Escola de Paris,
pois a maioria dos movimentos artisticos emanava da Franga. “Até a

Segunda Guerra Mundial, a Cidade Luz brilhou com toda a intensidade da

arte moderna”. (Strickland,1999, p.128)

No entanto, conforme argumenta Tadeu Chiarelli no livro “Arte
internacional brasileira”, a arte européia para ca trazida parece ter sido
obrigada a realizar uma série de adaptacgdes, de interagdes com o meio
fisico e humano que acabaram por conferir-lhe certas caracteristicas que
hoje a distanciam do modelo original. Esquematicamente, a arte brasileira
poderia ser dividida em dois grandes grupos: 0 primeiro congregaria as

manifestagdes dos segmentos sociais marginalizados, onde conviveriam em
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amalgama contribuicdbes de diversas culturas, como as de derivacao
indigena, africana, portuguesa e de outros povos para ca imigrados no
século XIX. Essas manifestagcdes teriam um carater fundamentalmente
popular e serviriam de base para uma parcela significativa da produgéao
artistica erudita; o segundo grupo congregaria justamente a produgao
erudita, herdeira da arte européia, iniciada no pais de maneira mais
sistematica com a atuacdo da Academia Imperial de Belas Artes do Rio de
Janeiro no século XIX. Essa arte erudita, com o passar dos anos iria se
fortalecendo e sobrepujando as manifestacbes populares, formando a
corrente principal da arte do pais, assumindo em definitivo a responsabili-
dade de representacado da arte brasileira para os setores oficiais da cultura
local. A producédo de carater popular, seguindo um processo internacional,
foi cada vez mais se cristalizando ou dissolvendo-se em contato com a
cultura de massa, e hoje talvez apenas nos locais mais afastados dos
centros hegemoénicos ainda persistam com alguma integridade. O que
caracteriza, porém, a corrente principal da arte brasileira seria justamente
sua capacidade de se apropriar de certas posturas e procedimentos da arte
popular, apropriacao esta que acabaria por particularizar a sua produgéo em
relagao a arte de outros paises. (Chiarelli, 1999, p.12)

Assim, o circuito artistico brasileiro foi se constituindo de maneira
singular, tendo de um lado a Academia, o Estado e um pequeno setor da
burguesia, interessados numa produgédo que deveria enaltecer as glorias do
Império ou dos valores daquela classe social; do outro, artistas de origem

predominantemente popular, mais artesdos que artistas eruditos, repetindo
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férmulas ou engendrando uma visualidade pouco ligada aquela requerida
pelos padrdes instituidos do século XIX. Esse circuito, que se perpetuaria
até o século XX, parece ter sido preenchido com o passar do tempo por dois
segmentos estranhos ou a principio marginalizados em relagdo ao contin-
gente dos “filhos das classes abastadas”. Chiarelli se refere aos artistas
imigrantes. Sintomaticamente, diz ele, seria um artista imigrante que daria
inicio a escola paisagistica brasileira, baseada no naturalismo: o alemao
Georg Grimm. E também outro artista imigrante realiza, ja no século XX,
uma das sinteses mais instigantes entre a tradigdo da pintura européia e
uma possivel visualidade brasileira: o italiano Alfredo Volpi. E também
existram um numero grande de artistas imigrantes ou de primeiros
descendentes atuando decisivamente no preenchimento do circuito de arte
brasileiro: Castagneto, Visconti, Segall, Brecheret, Abramo, Viaro, Goeldi,
Guinard, Portinari, Rebolo, Pennachi, Mabe e outros.

No entanto, tais afirmagdes ndo querem absolutamente fazer enten-
der que as transformacdes ocorridas na arte brasileira do inicio do século XX
devam ser creditadas apenas ao imigrante ou seus descendentes. Almeida
Jr., Antonio Parreira, Batista da Costa, Di Cavalcanti, e muitos outros, sem
duvida, tomaram parte no processo de constituicao/transformacao do circuito
artistico do pais. A producao realizada por mulheres, como por exemplo,
Anita Malfatti e Tarsila do Amaral, desde o inicio do século XX, no Brasil séo
fundamentais para se pensar a propria arte brasileira tanto do ponto de vista
de sua estrutura enquanto circuito, quanto daquele referente a certas

especificidades poéticas. (Chiarelli, 1999, p.14-15)
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O objeto artistico:

Neste periodo inicial da arte moderna, o objeto artistico ainda
provoca a sensacao e o sentimento do sublime. Podemos entender por
“objeto artistico” tradicional aquele que se dispbe em uma parede ou em um
espaco para ser contemplado, isto €, aquele que em primeiro lugar, € um
objeto, que como tal objeto pode ser transferido de um lugar para outro,
pode ser comprado, vendido, doado, enfim, possui uma presencga e entidade
material bem definida e posso me referir a ele com suficiente precisao para
que os demais compreendam a que me refiro. Todas estas sao notas
proprias de um objeto. Além de que, temos que considerar que esse objeto
esta destinado a contemplagdo, se exibe ou mostra-se e eu, espectador,
publico, o contemplo e gozo com sua presenga. Eu o contemplo e posso
voltar a contempla-lo, pois € uma obra feita; sdo as obras que tém ficado
fixadas, mais ou menos claramente, suas relacbes formais e materiais
adquirem assim, também elas, objetividade. Tudo isso ndo quer dizer que
tais objetos tenham sido criados sempre para atender a essa fungdo. Nao
cabe a menor duvida de que muitos objetos artisticos que hoje
contemplamos foram criados com intencdo muito diferente, magica,
religiosa, politica, ou outras, porém, tampouco ha duvida de que na
atualidade respondam a esses critérios de contemplacdo que o museu, a
galeria, a critica e a historia da arte, o mercado tém fixado. (Bozal,1989, p.28)

Assim, esse objeto artistico moderno, como disse Lyotard, ainda
permite “presentificacbes” do “impresentificavel” através de matéria

reconhecivel.
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“VYou chamar moderna a arte que consagra o seu
petit technique, como dizia Diderot, a “presentificar”
0 que ha de “impresentificavel’. Fazer ver que ha
algo que se pode conceber e que nédo se pode ver
nem fazer ver”. (Lyotard,1993, p.22)

A ressignificagao do sublime:

E é para falar desta “presentificacdo” com este outro sentido que
esta sendo adotado pela modernidade, ndo mais mistico e/ou religioso, que
seguimos as reflexdes de Didi-Huberman no livro “O que vemos, o que nos
olha”, quando traga um paralelo entre o sublime kantiano e a aura de Benja-
min, ou seja, quando observa que na modernidade ocorreu uma ressignifica-
¢ao da aura, e que a partir de entdo, deu origem a uma nova dimensao do
sublime. Acompanhamos com ele, as observacdes de Walter Benjamin,
quando pensando sobre o objeto artistico pergunta, o que é a aura? E
responde que aura, € uma trama singular de espaco e tempo: “manifestacao
unica de uma lonjura, por mais proxima que esteja”. (Benjamin,1992,p.81)

Benjamin nos fala do poder da distancia como tal, € ndo de um
poder vagamente divino, ainda que oculto, ainda que ele mesmo distante.
Adianta um principio de distancia, que afirma ser irredutivel e fundamental,
pois opera até na maior proximidade possivel do objeto. A aura seria entao,
o préprio efeito dialético, saido dessa tensao entre o longinquo e o proximo,
ou melhor, do longinquo mais essencial agarrado, mantido, no préximo mais
conjuntural. Benjamin define desse modo a esséncia da aura por um
principio de distancia. (Dubois, 1993, p.311)

A aura é “uma trama singular de espacgo e tempo”, um espagamento

tramado, e mesmo trabalhado, ou como dizia Benjamim, “trago do trabalho
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humano esquecido na coisa”. Espag¢o tramado em todos os sentidos do
termo, isto €, como um sutil tecido ou entdo como um acontecimento Unico,
estranho, que nos cercaria, nos pegaria, nos prenderia em sua rede. E
acabaria por dar origem, nessa “coisa trabalhada” ou nesse ataque de
visibilidade, a algo como uma metamorfose visual especifica que emerge
desse tecido mesmo, desse casulo de espaco e de tempo.

A aura seria, portanto, como um espagamento tramado do olhante e
do olhado, do olhante pelo olhado. Um paradigma visual que Benjamin
apresentava antes de tudo como um poder de distancia. Unica apari¢do de
uma coisa longinqua, por mais proxima que possa estar. Benjamin insiste,
que esse dom de visibilidade permanecera sob a autoridade da lonjura, que
sO se mostra ai para se mostrar distante, ainda e sempre, por mais proxima
que seja sua aparigao. Proximo e distante ao mesmo tempo, mas distante
em sua proximidade mesma. O objeto auratico supde assim uma forma de ir
e vir incessante, uma forma de heuristica na qual as distancias
(contraditérias) se experimentam umas as outras, dialeticamente.

Para Benjamin é o valor de “culto” que daria a aura seu verdadeiro
poder de experiéncia. Quando comenta sua definicdo do fendbmeno auratico
enquanto unica aparicdo de uma realidade longinqua, Benjamin escreve que
essa definicdo tem o mérito de esclarecer o carater cultual da aura. O
longinquo por esséncia é inacessivel. E essencial, que a imagem que serve
ao culto n&o se possa ter acesso. Mas temos que ter muito cuidado para néao
reduzir a aura, como é feito geralmente, diz Didi-Huberman, a esfera da

ilus&o pura e simples.
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Aqui, surge uma questao bastante complexa, quanto ao fenémeno
da aura e a modernidade. “A auséncia de ilusdes e o declinio da aura s&o
fendbmenos idénticos”, argumenta Didi-Huberman. E €& precisamente em
termos de declinio da aura que a modernidade ira receber aqui sua definicao
mais notdria, a que propde o ‘poder da proximidade” consecutivo a
reprodutibilidade e a possibilidade, extremamente ampliada desde a
invencao da fotografia, de manipular as imagens, mas as imagens enquanto
reprodugdes, enquanto multiplicagdes esquecidas daquela “Unica aparicdo”
que era a caracteristica do objeto visual “tradicional”. A posi¢cao de Benjamin
quanto a definigdo de aura, aponta por um lado, a aura como valor cultual
propriamente dito, a aura como vetor de ilusdo e como fendmeno de crenca
que era atacada por uma critica vigorosa do modernismo militante.

Nao importa aqui, qual posi¢cao tomar mas sim construir uma capaz
de ultrapassar o dilema, ou seja, de reconhecer na prépria aura uma
instancia dialética. A aura, ndo € um conceito ambiguo, € um conceito
dialético apropriado a experiéncia dialética cuja estrutura ele tenta pensar.
Mas o que €, no entanto, um culto? Nos vem imediatamente a memodria, o
conceito de mundo preciso dos atos da crenga ou da devogao. No entanto,
cultus, do verbo latino colere, designou a principio simplesmente o ato de
habitar um lugar e de ocupar-se dele, cultiva-lo. E um ato relativo ao lugar e
a sua gestao material, simbdlica ou imaginaria: € um ato que simplesmente
nos fala de um lugar trabalhado. Uma terra ou uma morada, uma morada ou

mesmo uma obra de arte. (Didi-Huberman, 1998, p.156)
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Por isso o adjetivo cultus esta ligado tao explicitamente ao mundo do ornatus
e da “cultura” no sentido estético do termo.

Assim, a morada “trabalhada” sera por exceléncia a morada do
deus, na qual a relacao profana, “habitar com”, e “habitar em”, se abre a uma
reciprocidade confortadora, protetora, sacralizada. Pode parecer impossivel,
filologicamente e historicamente falando, evocar um “valor de -culto”,
associado a aura de um objeto visual, sem fazer referéncia explicita ao
mundo da crenga e das religides constituidas, entretanto, parece necessario
secularizar, ressecularizar essa nogao de aura, a fim de compreender algo
da eficacia “estranha” e “Unica” de tantas obras modernas que, ao
inventarem novas formas, desconstruiram as crencgas, os valores cultuais.

A aparigdo nao €, portanto, propriedade caracteristica da crencga, €
por acreditar nisso que o homem do visivel se encerra na tautologia. A
distancia ndo é propriedade caracteristica do divino, como se houve com
muita frequéncia. Nao é sendo um predicado histérico e antropoldgico dele,
mesmo que faga parte da definicdo histérica e antropoldgica do divino,
querer impor-se como o sujeito por exceléncia. (Didi-Huberman,1998, p.158)

Quando Walter Benjamin evoca a imagem auratica dizendo que, ao
nos olhar, “é ela que se torna dona de nés”, ele nos fala do poder da
distdncia. A auséncia e a distancia, nado sao figuras do divino. Como ele
mesmo disse, a religido constitui evidentemente o paradigma histérico e a
forma antropologica exemplar da aura, por isso nado devemos parar de

interrogar os mitos e os ritos em que toda a nossa historia da arte se origina.
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Pois “como sabemos, as obras de arte mais antigas surgiram ao servigo de
um ritual, primeiro magico e depois religioso”.(Benjamin,1992, p.82.)

Mas isso ndo impede que a modernidade tenha precisamente nos
permitido romper esse vinculo, abrir essa relagao fechada. A modernidade
acabou re-simbolizando inteiramente a aura, porque agitou em todos os
sentidos, deslocou, perturbou essa relagdo da arte com a religido. Fazendo
isso, nos deu acesso a algo como sua fenomenologia fundamental. A aura
re-simbolizada, deu origem a uma nova dimens&o do sentimento estético do

sublime, na medida em que se tornava ai “a forma pura do que surge”.

Lyotard observou que a arte moderna tinha como proposta fazer ver
algo que se pode conceber e que nao se pode ver. Reconhece nestas instru-
cOes os axiomas'® das vanguardas pictéricas, na medida em que se consa-

gram a aludir ao “impresentificavel” através de “presentificacdes” visiveis.

Portanto, uma estética da pintura sublime sera: “como pintura,
“presentificara” alguma coisa, mas de um modo negativo; evitara portanto a
figuracdo ou a representacdo, sera “branca” como um quadrado de
Malevitch, s6 deixara ver proibindo que se veja, s6 dara prazer causando

desprazer.” (Lyotard,1993, p.23)

Axioma do grego a&loua, é: 1. A verdade evidente ou o pressuposto mais fundamental e
necessario sobre o qual se fundamenta um sistema l6gico ou matematico; 2. Uma
proposicdo que nao se pode deduzir de outras proposicdes, mas que serve de ponto de
partida para outras proposi¢coes que dela podem ser inferidas. A sua prova consiste na
possibilidade de se utiliza-la na elaboracéo de um sistema coerente e inclusivo.

(Giles. Dicionario de Filosofia)
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Kasimir Malevitch (1878-1935) pintor e projetista russo, foi ao lado
de Mondrian, o mais importante pioneiro da arte abstrata geométrica.
Animado pelo desejo “de libertar a arte do fardo do objeto”, langou o
movimento suprematista, que conduziu a arte abstrata a uma simplicidade
geométrica nunca antes vista. Afirmou ter composto uma pintura “consistindo
em nada além de um quadrado preto sobre fundo branco”, em 1913.
(Chilvers. Dicionario Oxford de Arte).

“Quadrado Preto
sobre Fundo Branco”
(fig.10) Simbolo de
distanciamento final
do artista em relagao
ao mundo visivel e
exterior, nele

invocou o icone

desta era,

liberto e nu.

(Ruhrberg,1999,p.164)

10. Quadrado Preto sobre Fundo Branco, 1913
Kasimir Malevitch
Oleo sobre tela, 106,2X106,5 cm

Seus quadros flutuando em fundo branco e, mais tarde, seus
quadros branco sobre branco simplificaram a arte mais radicalmente do que
em qualquer outra época anterior. Ficou conhecido como um dos fundadores

do Suprematismo, sistema que se empenhava em alcancar uma pureza
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absoluta de forma e de cor. Para ele, esse método constituia uma expressao
de absoluto sentimento artistico ou o que chamava entdo de “sensacéao
nao-objetiva”. Em 1918, levou o desenvolvimento da arte n&o-objetiva a sua
conclusado légica, numa série de obras intitulada “Branco sobre Branco”,
consistindo num quadro branco sobre fundo branco, o abstrato dos
abstratos. (O livro da Arte,1999, p.294) Ele falou da “supremacia da sensacéao
pura”. A extensdo do fundo dos seus quadros, as texturas vibrantes que
parecem prolongar-se virtualmente até ao infinito e os concisos signos
visuais que flutuam a sua frente correspondem a amplitude da sua sensibili-
dade. O significado revolucionario de sua pintura reside no percurso, no
processo de deslocacdo em direcédo ao infinito, em direcdo a essa zona de
perfeicdo “ndo-objetiva” em que as oposicdes entre homem e natureza,

espirito e matéria seriam ultrapassadas. (Ruhrberg,1999, p.162)

A escultura logo mergulhou na corrente anti-realismo que varreu a
pintura do século XX através de um dos seus maiores representantes
Constantin Brancusi (1876-1957). Diz Rosalind Krauss no livro “Caminhos
da escultura moderna”, que Brancusi inicia a carreira no fim da primeira
década do século XX, atingindo o apice no principio dos anos 20. Quase
metade de sua producdo envolveu o entalhamento direto da pedra ou da
madeira, fazendo da tarefa de transformar a matéria bruta um trabalho arduo
e paciente. Mesmo quando moldados em bronze, os objetos eram cuidado-
samente polidos por Brancusi até suas superficies atingirem um acabamento

lustroso que proporcionasse um reflexo perfeito. (Krauss,1998, p.107)
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Brancusi declarou certa vez: “o meu trabalho é animado, acima de

tudo, pelo realismo. Procuro a realidade interior e oculta, a esséncia interior

das coisas na sua propria e permanente natureza®. (Ruhrberg,1999, p.424)

Porém, como escultor, permaneceu afastado do misticismo esotérico de

alguns dos seus intérpretes.

11. Passaro no Espaco, 1919. Constantin Brancusi.

Bronze polido.

Altura 137,2 cm — circunferéncia 9,5 - 37,7 cm

Passaro no Espaco, (fig.11)
onde a forma de bronze,
semelhante a uma chama,
parece alterar-se continua-
mente conforme a luz incide
na alongada convexidade da
superficie da escultura. Ao
atingir a forma tubular, a luz
tende a dissolver os contor-
nos verticais em um brilho
impreciso e instavel, frag-
mentando nossa percepgao
de sua forma absoluta.

(Krauss,1998, p.118)

“‘Nao é a imagem abstrata de
um passaro, mas o proprio
voo tornado visivel e con-

creto”. (Janson,1992, p.737)
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As primeiras vanguardas se dedicam a consagrar, portanto, o
“impresentificavel” através de “presentificacdes” visiveis. “Os sistemas das
razbes em nome das quais ou com as quais esta tarefa pode sustentar-se ou
justificar-se merecem uma grande atencéo, mas s6 podem formar-se a partir
da vocagdo para o sublime, para a legitimar, ou seja, para a mascarar.
Permanecem inexplicaveis sem a incomensurabilidade da realidade
relativamente ao conceito que esta implicado na filosofia kantiana do

sublime”. (Lyotard,1993, p.23)

2.1.2. A arte das segundas vanguardas:

As segundas vanguardas continuam a tradigdo da criacdo de novas
idéias estéticas. Iniciou aproximadamente no final da Segunda Guerra e
terminou em fins dos anos 60 e inicio dos anos 70. Podemos citar como
suas caracteristicas genéricas, basicamente as mesmas das primeiras
vanguardas. Mas, a busca pelo novo é ainda maior e a desconexao entre os
diferentes movimentos € mais perceptivel. As relagdes com os movimentos
anteriores sdo mais sutis e o processo de surgimento de novas tendéncias é
muito mais acelerado. Os movimentos situados dentro deste periodo s&o: o
Informalismo e o Expressionismo Abstrato; a Pop Art; o Novo Realismo; o
Novo Abstracionismo; a Minimal Art; a Arte Cinética; os Movimentos de
Desmaterializacdo do Objeto Artistico, a Arte Povera e o Hiper Realismo.

(Araujo. Tese, 1998)
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Quando dissemos que o sublime na arte moderna se tornava a
forma pura do que surge”, é s6 pensar em artistas como Barnett Newman e
Mark Rothko, por exemplo. Uma imagem pintada que existe no mundo finito
pode comunicar algo infinito quando nds, como observadores, entramos
mental e perceptivamente no espaco da imagem. Este ponto de vista deu
forma a obra da maturidade de Newman e Rothko, os maiores artistas norte-
americanos da Color Field Painting. (Ruhrberg,1999, p.288) Nas suas obras, o
sublime assim como a aura tera como que voltado as condi¢gdes formais
elementares de sua apari¢gao: uma dupla distadncia, um duplo olhar (em que
o olhado olha o olhante) um trabalho da meméria.

O que distingue a obra de Newman, no corpo das vanguardas e do
expressionismo abstrato norte-americano, nao é o fato de estar obcecado
pela questao do tempo, pois esta obsessao € partilhada por muitos pintores,
mas sim o fato de dar uma resposta inesperada: que o tempo é o proprio
quadro. Um quadro de Newman nao tem como objetivo fazer ver que a
duracao excede a consciéncia, mas de ser ele proprio a ocorréncia, o proprio
momento que chega. Um quadro dele € um anjo. Nao anuncia nada, € o
proprio anuncio. (Lyotard,1997, p.85-86)

Newman escreve num curto texto inacabado e datado do fim de
1949, Prologue for a New Esthetic, que, nos seus quadros, nao se dedica
‘a manipulacdo do espago, nem a imagem, mas Sim a uma sensagédo de
tempo”. Nao se trata, acrescenta, do tempo repleto de sentimentos de
nostalgia, de grandes dramas, de associagbes e de histéria, o qual foi o

objeto constante da pintura. Um dos seus quadros chama-se Now.
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Qual seria o Now que Newman teria em vista? Um seu amigo e
comentador, Thomas B. Hesse, escreve que esse tempo era o Makom ou o
Hamakom da tradicdo hebraica, o ali, o sitio, o lugar que representa um dos
nomes dados pela Tora, ao Senhor, o Inominavel. O quadro representa a
presenca, o ser oferece-se aqui e agora. (Lyotard,1997, p.95)

Lyotard comenta que a obra “Vir Heroicus Sublimis”, (fig.12) nao
‘conta” obviamente, um acontecimento, que nao faz referéncia de forma
figurativa, a cenas extraidas de narrativas conhecidas pelo observador ou
reconstituiveis por ele. Simboliza, sem duvida, diz ele, acontecimentos,

como é sugerido pelo seu titulo. (Lyotard,1997, p.89)

12. Vir ngoicus Sublimis, 1950. Barnett Newman
Oleo sobre tela, 242,2 X 513,6 cm.

Aos seus olhos, a arte da figura paternal européia, plana,
geométrica, angular, era fundamentalmente uma arte secular, ndo transcen-
dental, “ndo tragica”. Consequentemente, esta permanecia impermeavel a
“sublimidade” que Newman tentou evocar nas suas telas. Para ele, a

Abstracdo nada tinha a ver com a geometria. O que ele exigia da arte era
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que, em primeiro lugar, a sua linguagem fosse abstrata; em segundo lugar,
que a sua dindmica fosse um propdésito ritual; e em terceiro lugar, que o seu
objetivo fosse a visdo e o esclarecimento. Influenciado pela filosofia de
Espinosa e de Burke, p6s no lugar da beleza a verdade e o sublime como
referéncia ao que é conhecido e visivel. Em vez do efeito mediado, a
experiéncia imediata tornou-se o objetivo da sua pintura.

A pintura ia assim tornar-se portadora de uma idéia experienciada
perceptualmente e que podia ser compreendida materialmente; tornava-se
resultado de um pensamento pictérico que era simultaneamente radical e
profundamente emocional. Este pensamento manifesta-se essencialmente
através da cor, no campo cromatico que se iria tornar um espago cromatico,
quando, como o artista o estipulou, o observador se aproximasse o
suficiente da pintura e, esquecendo a percep¢ao tradicional e habitual,
entrasse no luminoso plano cromatico produzido através da aplicacdo de
finas camadas de tinta fluida.

Acreditava que a vontade de o observador penetrar na pintura tinha
que ser total e firme. Este ndo deve ter a possibilidade de se orientar dentro
do espaco real e, no caso dos grandes formatos, ndo deve ter hipotese de
ver toda a imagem de uma so6 vez, pois a sublimidade exige que nao haja
ordem compositiva. Nao obstante, suas composi¢cdes possuem um fator de
ordenacgdo. Em vez do angulo reto de Mondrian, encontramos o “zip”: uma
linha vertical em vez de contornos vagos, como que a segao de uma

interminavel fita. (Ruhrberg,1999, p.288)
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Reservadas, porém profundamente evocativas, as obras de Mark
Rothko (1903-1970) dao a sensagao de conterem uma verdade veemente,

como se representassem a concretizagao de uma longa e ardua meditagao.

Nessa obra “Light Red over
Black”, (fig.13) extensdes
retangulares de cores inten-
sas flutuam pela tela. Suas
bordas borradas fazem com
que as massas de cor
parecam vibrar, com uma
qualidade nebulosa, magica
e sublime. Suas pinturas
possuem uma aura de calma

e siléncio.

13.Light Red over Black, 1957. Rothko
6leo sobre tela, 232,7 X 152,7 cm

Rothko pretendia fazer o espectador mergulhar numa experiéncia
totalmente da cor. Disse: “Pinto quadros grandes porque desejo criar um
estado de intimidade. Um quadro grande € uma transag¢ao imediata; leva-nos
para dentro dele”. (O livro da Arte, p.400) Russo-americano, Mark Rothko
chegou aos EUA em 1913, e era em boa parte um pintor autodidata que

geralmente trabalhava em grande escala.
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Podemos neste momento, tracar um paralelo com o artista Artur
Barrio que mantém afinidades com o movimento expressionista quando,
através da busca das experiéncias primeiras do homem no mundo, huma
Otica subjetiva, estabelece essas experiéncias como arte. ldentificando a
existéncia com a arte (sem distingdo entre sensibilidade e intelecto),

encontra, através desta, a condigao de agao. (Cabo,2001, p.103)

No entanto, ndo é s6 com os artistas da Color Field Painting, que
pode-se vivenciar o sublime, pois os Movimentos de Desmaterializacéo da
Arte Objeto vao proporcionar outros modos para experiéncias cada vez mais
profundas da arte e do sublime. Por isso, vamos agora nos deter um pouco
mais em esclarecer suas propostas e posteriores influéncias, até chegarmos
na contemporaneidade, onde esta a obra de arte que intentamos analisar e

interpretar e que tem vinculagdo com esses movimentos.

O objeto artistico desmaterializado:

Os Movimentos de Desmaterializagao do Objeto Artistico iniciaram
la pelo final dos anos 50, através de manifestagées conhecidas com o nome
de Arte de Acgao cuja principal manifestacdo € o Happening, e desenvolveu-
se com maior intensidade nos anos 60 até comeg¢o dos anos 70 com o
surgimento da Arte Conceitual que abrange manifestagdes como: Body Art
ou Arte do Corpo e as Performances, Land Art ou Arte Ambiental. Apesar de
diferentes entre si, estes movimentos tém em comum o fato de se

consistirem em manifestacbes efémeras e surgiram como reagcédo ao objeto
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artistico enquanto mercadoria. No comeg¢o foram movimentos contra o
sistema mercantil das galerias, além de se oporem ao marchand, intermédia-
rio entre obras e publico, entre artistas e clientes, que n&o so6 arbitra o mer-
cado da arte, mas que, mediante as flutuagdes da cotizagdo comercial, influi
decisivamente na cotizacdo artistica de um determinado artista. Baseado
nisso as obras eram efémeras em sua maioria, ficando apenas o registro
através de fotos e filmes. Ironicamente, muitas dessas obras acabaram

sendo absorvidas pelo mesmo mercado contestado. (Aratjo. Tese, 1998)

A consequéncia do afrouxamento das categorias € do desmantela-
mento das fronteiras interdisciplinares foi numa década, da metade dos anos
60 a meados dos anos 70, em que a arte assumiu muitas formas e nomes
diferentes: Conceitual, Arte Povera, Processo, Anti-forma, Land, Ambiental,
Body, Performance e Politica. Esses e outros tém suas raizes no Minimalis-
mo e nas varias ramificagdes do Pop e do novo realismo. Durante este
periodo houve também uma crescente facilidade de acesso e uso das
tecnologias de comunicagao: ndo apenas a fotografia e o filme, mas também
0 som -com a introducéo do cassete de audio e a disponibilidade mais ampla
de equipamento de gravagao- e o video, seguindo o aparecimento no merca-

do das primeiras cameras padronizadas individuais. (Archer,2001, p.62)

Lembra-nos Valeriano Bozal que nos anos 50 na Europa, a progres-
siva mistura de formas de arte individuais era uma questao aceitavel na

pratica artistica “convencional”’, mas quando surgiu nos EUA por volta de
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1959-1960, adotou uma forma muito mais radical. Quem abriu esta porta
estética particular foi o compositor John Cage. Em contato com o Zen
Budismo, ele descobriu o fenébmeno do siléncio como o equivalente musical
ao puro nada. Em finais dos anos 50, lecionava na New School for Social
Research de Nova York, onde transmitia a seus alunos uma sensibilidade
para situacbes complexas, ensinava-lhes o principio da causalidade e
discutia formas de organizar os sons e eventos. Isso acabou sendo a fonte
de muitas e diferentes “Action Arts”, Artes de Ag¢ao, que depois entraram na
historia da arte como Happenings e Fluxus.

Happening, (“acontecimento”). Forma de espetaculo, muitas vezes
cuidadosamente planejado mas quase sempre incorporando algum elemento
de espontaneidade, em que um artista executa ou dirige uma agao que
combina teatro com artes visuais. O termo foi cunhado por Allan Kaprow em
1959 e tem sido usado para designar uma multiplicidade de fenbémenos
artisticos. A principio, o conceito de happening vincula-se estreitamente ao
repudio de Kaprow as idéias tradicionais de habilidade técnica e permanén-
cia nas artes. O happening foi idealizado como um verdadeiro “evento”.
Tinha afinidades com a arte teatral e a performance e nao se limitava, como
a arte ambiental, ao espaco de uma galeria ou de algum outro lugar
previamente preparado. Em acordo com as teorias do compositor John Cage
acerca da importancia do acaso na criagao artistica, os happenings foram
descritos como “eventos teatrais espontaneos e sem trama”. Nos Estados
Unidos, os principais responsaveis pelo desenvolvimento do happening em

suas primeiras fases foram, além de Cage e Kaprow, os artistas Jim Dine,
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Claes Oldenburg, Robert Rauschenberg e Roy Lichtenstein. O termo foi
bastante usado para designar representacbes teatrais de propaganda
politico-social, como por exemplo muitos dos happenings organizados por
Joseph Beuys, e eventos programados para chocar a moral estabelecida.
Por outro lado, o happening era tido como algo que deveria criar situacdes
ou eventos que revestissem de aura poética e fantastica os elementos da
vida e da tecnologia cotidianas. Entretanto, a teoria do happening é tao
diversa quanto sua pratica. (Chilvers.Dicionario Oxford de Arte)

Pergunta Valeriano Bozal no texto, “La crisis del objeto artistico”, se
uma agao € um objeto?Posso referir a agcdo — que nunca sera igual — porém,
a acao nova nao € a anterior, € outra, posso repetir a agdo, mas nao posso
transferi-la no sentido em que transfiro uma mesa, uma cadeira, etc. E como
vender, comprar, doar, etc? Posso vender, trocar, doar, comprar, testemu-
nhos graficos da acao, fotografias, videos, filmes, desenhos, porém nada
disso constitui a acdo mesma. O happening aparece como a manifestagao
mais radical da crise do objeto artistico tradicional. (Bozal, 1989, p.29)

O Fluxus foi a primeira forma de arte desde o Dada que ultrapassou e
misturou géneros individuais. Nunca pode ser reduzido a um denominador
comum, devido, a elasticidade e obstinacao internacional e também a sua
posicao indeterminada entre as outras artes. Embora a maior parte dos
artistas Fluxus pertencesse ao vanguardismo experimental da literatura e da
musica, eram de areas profissionais muito diferentes. Em Coldnia estava
Nam June Paik, compositor, e Wolf Vostell, artista grafico da publicidade.

Originou-se nos cursos dados por John Cage entre 1956-1960. Era um
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fenbmeno que surgiu internacionalmente e que durante algum tempo
concentrou-se mais em alguns locais como em Nova lorque. Os mais
importantes integrantes foram: George Maciunas,organizador, Allan Kaprow,
Yoko Ono, La Monte Yang, Nam June Paik, Wolf Vostell e Joseph Beuys.
Fluxus se esforgou para ser esquecido ndo s6 como “movimento”, mas
mesmo como uma tendéncia ou atitude. Assim, poucos dos relatos historicos
sobre as artes dos anos 60 tém muito a dizer sobre eles. E, apesar disso,
tao logo alguém comece a estudar Fluxus como fenédmeno do final dos anos
50 e inicio dos 60, passa a ver seus tragos em todos os movimentos artisti-
COs que se seguiram nos anos 60 e 70, do minimalismo e da arte conceitual
a performance, video, mail art e correspondence art”. (Huyssen,1996, p.142)
Uma comparagao possivel entre o carater dos Happenings e dos
Fluxus € que ambos decorriam do Dada, mas, enquanto os Happenings
eram extensivos, uma multiplicidade de coisas, os eventos do Fluxus eram
simples e unitarios na concepgao. Aléem disso, a “antiarte” dos artistas do
Fluxus, e isto incluia Beuys, visava reconectar a arte com a vida num sentido

plenamente politico. (Archer,2001, p.116)

Arte Conceitual era originalmente um empreendimento com dois
sentidos: um exame tedrico do conceito “arte” e, conceitos apresentados
como arte. A necessidade desse empreendimento surgiu da crise da pintura
e do impasse da estética Formalista e Minima. O advento da arte conceitual
também refletia a obra iconoclasta de Marcel Duchamp, cuja influéncia na

arte da vanguarda tem excedido a de qualquer outro artista. (Walker,1977, p.57)
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A arte do final dos anos 50 e comego dos anos 60, nos Estados
Unidos e na Europa, foi pontilhada de esforgos protoconceituais, pos-
duchampianos, contextualizados e postulantes do ndo-objeto’, mas em sua
grande maioria esses esforcos permaneceram na periferia da corrente
modernista predominante e, geralmente, nas imedia¢des de carreiras dedi-
cadas principalmente a pintura e a escultura. Arte Conceitual, como passou
a ser conhecida, foi uma das muitas alternativas inter-relacionadas e
parcialmente sobrepostas as formas tradicionais e praticas de exposi¢cao. O
termol, embora criado pelo artista californiano Edward Kienholz no comecgo
dos anos 60, recebeu realmente sua primeira exegese tedérica de Sol Le Witt,
cujas estruturas cubicas brancas (fig.14) eram, de acordo com sua definicéo,
conceitualistas. A arte conceitual também fez um uso inteiramente novo da
fotografia em arte, assim como do filme e do video, que se tornou ampla-

mente acessivel, pela primeira vez, na década de 60. (Stangos,2000, p.185)

14. Séries A, 1967.
Sol Le Witt.
(7.12 X 7.12 X 2.06 m.)

Estruturas
retilineas exploram
o contraste entre a
ordem conceitual e

a desordem visual

provocando

sensacdes. \

* Embora partindo de pressupostos diversos, a teoria do ndo-objeto, que o poeta e critico
brasileiro Ferreira Gullar veiculou no final dos anos 50, guarda um parentesco com estas
atitudes. (Stangos, 2000, p183)
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Propds questdes interessantes para o pensamento artistico e esta na base
da reacdo que lhe seguiu. Agora ndo mais a obra, mas apenas o conceito.
Nao mais o produto, mas apenas o processo. Outro trago caracteristico é
que se abolem as distancias entre o artista e o critico; isto €, o artista € seu
préprio critico, s6 ele pode explicar sua obra, e, portanto, defini-la como arte.
Nao € mais o objeto em si, que, alias, ndo existe mais, que se apresenta e
se define como arte em si e por si mesmo. (Teixeira Coelho,1995, p.116)

Como um grande guarda-chuva a Arte Conceitual abarcava diversos
movimentos: Body Art e a Performance, a Land Art ou Arte Ambiental e
Arte Processo. Entre os principais artistas conceituais encontram-se, por
exemplo, entre os americanos: Sol Le Witt, Joseph Kosuth, John Baldessari,
Jenny Holzer, Bruce Nauman, Chris Burden, Jonathan Borotsky; Christo; e
entre os aleméaes: Joseph Beuys, Hanne Darboven e Hans Haacke.

A Arte Conceitual ocupava-se em alto grau de um exame do que era
a arte: quais eram as caracteristicas necessarias e suficientes para que uma
coisa fosse considerada arte, e como ela podia ser exibida e ter sua
curadoria e sua critica. O Conceitualismo atraiu as tarefas de critica e

analise para a esfera do fazer artistico. (Archer,2001, p.77)

Vale observar que talvez tenha sido a arte Conceitual a que mais
tenha facilitado a participacao de artistas, especialmente latino-americanos,
em geral excluidos do sistema hegemoénico de circulagdo de informacgdes

artisticas, centralizado na Europa e nos Estados Unidos. (Freire,1999, p.27)
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15. The Eden Plan — an exercise for the creleisure and circulations, 1969.
Hélio Oiticica.
Instalagao parcial realizada em Barcelona.

No Brasil, comenta Chiarelli, dentre os movimentos artisticos que se
organizaram ao sabor da abertura ocorrida nos anos 50, talvez o mais
instigante tenha sido o Neoconcretismo, uma facgdo do movimento concreto
brasileiro, grupo de artistas e poetas interessados nos questionamentos
formais propostos pelas tendéncias construtivas européias do século XX.
Fundamentalmente internacionalista, mas engajado num processo de
absorcao critica de certos postulados canbnicos daquelas vanguardas
européias, o Neoconcretismo acabou por romper com elas ao fundi-las a
subjetividade dos artistas que compunham o grupo. Tal subjetividade, por
sua vez impregnada por uma vivéncia fortemente marcada por alguns

elementos préprios do ambiente local, fez com que alguns neoconcretos,
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sobretudo aqueles que optaram pela desmaterializagdo da obra de arte e/ou
pela participagao do espectador no processo artistico, acabassem por adotar
como elementos constitutivos de suas produgdes certas caracteristicas
locais até entdo utilizadas na arte produzida no Brasil apenas como temario.
A luz, as cores vibrantes do pais, a sensualidade das manifestacdes
artisticas populares e das relagbes pessoais de certos grupos, etc., todas
esses particularidades fisicas e sociais do complexo sistema brasileiro foram
incorporadas por artistas como Hélio Oiticica (fig.15) e Ligia Clark (fig.16) e
Lygia Pape, que acabaram constituindo uma arte fortemente marcada pelo
debate artistico e estético internacional dos anos 50/60 e, ao mesmo tempo,
irremediavelmente impregnada pelos influxos do ambiente fisico e humano

brasileiro. (Chiarelli, 1999, p.31)

16. A casa é o corpo, 1968. Ligia Clark.
Experiéncia com objeto relacional. (plastico, rede, lona, elastico)
180 X 80 X 16 cm.
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Emergiu no inicio dos anos 60, produto da experiéncia pessoal de
artistas em diferentes partes do mundo, uma arte mais preocupada no
processo de criagao artistica, que passa a ser enfatizado em detrimento do
produto acabado, da obra de arte. O ambiente e o espectador ganham um
espacgo privilegiado no trabalho desses artistas, que despontam mais
empenhados em produzir novas relagdes espaciais, em instaurar lugares, do
que em gerar novas formas. No Brasil Ligia Clark e Hélio Oiticica, na
Alemanha Beuys, nos EUA Eva Hesse e Claes Oldenburg, entre outros.

Ligia Clark usou o corpo, mas para dialogar com o mundo e as
pessoas € sua arte evoca esta consciéncia do centro interior como
contrapartida da desterritorializagéo das referéncias.

Eva Hesse, por exemplo, remete a um dialogo com a vida através de

seu corpo e sua condigao feminina, com conotagdes organicas e viscerais.

Ligia e Eva tinham
como proposta
estimular experiéncias
pois, ultrapassando o
objeto, suas obras
provocavam sensa-
cbes e sentimentos

no espectador.

17. Sem Titulo, 1970. Eva Hesse.

Fibra de vidro sobre polietileno.
Poste mais alto: 2.82 cm
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A crise das vanguardas:

No entanto, entre o final dos anos 60 e inicio dos anos 70, o
processo de inovagao constante das vanguardas comecga a entrar em crise.
Entre os fatores que levaram a esta crise, podemos destacar alguns
externos e outros internos.

Alguns fatores externos: - o fracasso do regime marxista na Europa
e a afirmacao do neoliberalismo econdmico cada vez mais concentrador das
riquezas, que trouxeram o fim do estado de bem estar social as economias
liberais e determinaram uma certa desilusdo em relagdo as propostas
modernas de solugao para as questdes sociais as quais as vanguardas, pelo
seu processo de contestagao ao estabelecido, sempre estiveram vinculadas;
- a constatacdo de que o desenvolvimento cientifico e tecnoldgico, a cujo
progresso a modernidade e, principalmente, as vanguardas sempre
estiveram vinculadas, nem sempre pode trazer apenas beneficios a
humanidade, como comprovam, entre outros exemplos, a poluicdo e as
bombas termonucleares.

Alguns fatores internos: - os novos movimentos, por mais radicais
que fossem, ja ndo causavam tanto impacto a sociedade e deste modo,
perderam o sentido como instrumento revolucionario; - a modernidade ter
assumido o progresso como valor em si mesmo, pois 0 “novo” passou a ser
um valor fundamental no processo histérico moderno. Este fator, se por um
lado fez com que na época das vanguardas, mais que qualquer outro
periodo, se chegasse a inumeras respostas ao fazer artistico, por outro lado,

esta luta incessante pela superagcdo levou a que prematuramente se
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queimassem etapas de processos ainda nao totalmente desenvolvidos; - 0
processo de renovagao constante das vanguardas, de incessante procura
pelo novo, tornou-se rotina e, paradoxalmente, passou a ser uma nova
tradicdo e um novo academismo e, desta forma, a inovagao tornou-se
normal e ciclica e deixou de ser perturbadora e revolucionaria; - a
constatacdo de que a nova vanguarda sempre leva implicita sua propria
destruicdo, pois, no momento em que impde uma nova estética, ja se
incorpora a arte oficial e estabelecida e passa a ser objeto de superagao do

movimento seguinte. (Aradjo. Tese, 1998)

A crise da modernidade:

“O fim da modernidade € o momento em que nao foi
mais possivel sustentarmos que é possivel, através
de um unico sistema filosoéfico, dar explicacdes que
tenham eficacia em todos os dominios do saber
humano: em nivel cognitivo, em nivel de
conhecimento, em nivel pratico, em nivel moral e
também em nivel subjetivo, em nivel artistico, etc.
No momento em que perdemos esta unidade de um
sistema, ou a possibilidade de haver um sistema
filos6fico que explique as diversas regides
fundamentais do saber e convivio humano, neste
momento chegamos ao fim da modernidade. Porque
a modernidade se caracteriza justamente através da
idéia da razdo em que, de certo modo, o problema
da unidade foi encontrado a partir de um principio
determinado. (...) Porém, ha um outro elemento
importante que nos revela o fim da modernidade. E a
idéia de que a fé na ciéncia, no produto da ciéncia,
na tecnologia, enquanto era a fé a possibilidade de
uma verdade a ser buscada, também se esvaziou”.
(Stein,1991, p.21)
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Lyotard argumenta que a modernidade €, enquanto proposta de uma
crescente emancipacgao cultural, um projeto que, mais do que concluido,
aparece hoje como esgotado, pois suas bases se encontram nas idéias do
iluminismo, das “luzes” (a verdade, o progresso, a liberdade).

“‘Esta idéia (de liberdade, de ‘luz’, de socialismo,
etc.) tem um valor legitimante porque € universal.
Orienta todas as realidades humanas. Da a
modernidade o seu modo caracteristico: o projeto,
esse projeto de que Habermas diz que permaneceu
inacabado, e que deve ser retomado, renovado. O

meu argumento € o de que o projeto moderno (da
realizacédo da universalidade) ndo foi abandonado,

s n

esquecido, mas destruido, ‘liquidado’”.
(Lyotard,1993, p.32)

Portanto, graves questdbes comegaram a provocar mudangas na
maneira de viver. Diz Frangois Dosse no livro “Historia do Estruturalismo”,
que Foucault botou a historia na berlinda para entender como, no proprio
berco da razao iluminista, ela pode dar origem ao “monstro nazista e ao
totalitarismo stalinista”. No @amago de sua relagdo com a histéria existe esse
traumatismo que o leva a n&o se contentar com aparéncias enganadoras, a
revelar o avesso e a apreender, por tras das proclamacgdes do iluminismo, o
estabelecimento de dispositivos de submissdo: por tras da liberdade, a
grande reclusdo; por tras da igualdade, a escravidao do corpo; por tras da
fraternidade, a exclusdo. (Dosse, 1994, p.290) Também os horrores da guerra
do Vietna, vao oferecer um contexto favoravel a uma reavaliagdo dos valores
sustentados pelas democracias européias, além de outros tantos fatos
ocorridos desta natureza e também, do avango galopante da ciéncia e da

irrupcao da tecnologia no cotidiano das nossas vidas.
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2.2. Pés-Modernidade:

“O pbés-moderno seria aquilo que no moderno alega
o ‘“impresentificavel” na propria “presentificacdo”;
aquilo que se recusa a consolagao das boas formas,
ao consenso de um gosto que permitiria sentir em
comum a nostalgia do impossivel; aquilo que se
investiga com “presentificagdes” novas, ndo para as
desfrutar, mas para melhor fazer sentir o que ha de
“impresentificavel”. (Lyotard,1993,p.26)

Pos-moderno, Pdés-Modernismo, Pdés-Modernidade sao termos
polémicos. Alguns tedricos consideram que a Modernidade ainda nao
terminou, e outros que ela foi liquidada, conforme vimos nos exemplos
anteriormente citados de Lyotard e Habermas. Por isso, compreendemos ser
importante situarmos de onde estamos partindo para falar sobre este tema.

Estamos acompanhando o pensamento dos pos-estruturalistas'® franceses,

nas figuras, por exemplo, de Lyotard, Deleuze e Derrida, porque abragamos

'3 O pés-estruturalismo pode ser caracterizado como um modo de pensamento, um estilo de
filosofar e uma forma escrita, embora o termo n&o deva ser utilizado para dar qualquer idéia
de homogeneidade, singularidade ou unidade. Toma como seu objeto tedrico o “estruturalis-
mo”. Deve ser visto como uma resposta filosofica especifica, fortemente motivada pelo
trabalho de Nietzsche e Heidegger, que comeca na Franca no inicio dos anos 60. E uma
critica ao estruturalismo, feita a partir de seu interior, isto é, ele volta alguns dos argumentos
do estruturalismo contra o proprio estruturalismo e aponta certas inconsisténcias
fundamentais em seu método, que os estruturalistas ignoram. Entretanto, o pods-
estruturalismo n&o pode ser simplesmente reduzido a um conjunto de pressupostos
compartilhados, a um método, a uma teoria ou até mesmo a uma escola. E melhor referir-se
a ele como um movimento de pensamento, uma complexa rede de pensamento, que
corporifica diferentes formas de pratica critica. E, decididamente interdisciplinar,
apresentando-se por meio de muitas e diferentes correntes. Considerado em termos da
histéria cultural contemporénea, pode ser compreendido como pertencendo ao amplo
movimento do formalismo europeu, com vinculos historicos explicitos tanto com a linglistica
e a poética formalista e futurista quanto com a avant-garde artistica européia. A genealogia
do poés-estruturalismo francés tem que ser compreendida, em parte, por suas filiagbes com
o pensamento de Nietzsche. Em particular, com sua critica da verdade e sua énfase na
pluralidade da interpretagdo; com a centralidade que ele concede a questéo do estilo, visto
como crucial tanto filosoficamente quanto esteticamente, para que cada um se supere a si
préprio, em um processo de perpétuo autodevir; com a importancia dada ao conceito de
vontade de poténcia e suas manifestacbes como vontade de verdade e vontade de saber.
E uma reacg&o ao pensamento hegeliano. (Peters, 2000, p.9, 28, 32)
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0 conceito de pdés-modernidade como termo organizacional, que facilita a
percepcao de mudancgas estruturais profundas, isto €, rupturas que geram
um outro pensamento e atitude por parte de intelectuais, e artistas atuando
em diversos campos da arte e da cultura.

Uma das mais influentes e discutidas definicbes de pdés-moderno
deve-se ao pensador pos-estruturalista francés Jean-Francgois Lyotard que,
em seu livro A condigdo pds-moderna (originalmente publicado em 1979),
analisou a situacdo do conhecimento nas sociedades mais avangadas,
relacionando-a a uma ruptura ndo apenas com a assim chamada “era
moderna”, mas também com varias formas tradicionalmente “modernas” de
ver o mundo. Neste livro Lyotard estava preocupado com os grandes relatos
(ou grandes narrativas), desenvolvidos a partir da llustragdo, marcando
assim, a modernidade. Em outro livro O pés-moderno explicado as criangas,
ele menciona especificamente esse tema dizendo que as grandes narrativas
sao, pois, histoérias que as culturas contam sobre suas praticas e crencgas,
com a finalidade de legitima-las. A inovagao de Lyotard consiste em reunir,
sob uma mesma analise narrativa, elementos que anteriormente eram
considerados de forma separada, isto €, o econdmico (pds-industrial) e o
cultural (p6s-moderno). Ele sugere que a situagdo do conhecimento se altera
a medida que as sociedades entram na era pos-industrial e as culturas
entram na era pds-moderna, indicando, de forma ativa, uma homologia
estrutural entre mudangas nos modos econédmicos € mudangas nos modos

culturais, sem atribuir qualquer prioridade a um deles. (Peters, 2000, p.17-18)
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Assim, o pods-moderno, do ponto de vista filosofico, € associado a
deposicdo das idéias de progresso do lluminismo, que sustentaram a
modernidade e por isso pode ser compreendido como uma reagao a esses
ideais. Lyotard entende que ja pagamos caro o suficiente a nostalgia do todo
e do uno, da reconciliacdo do conceito e do sensivel, da experiéncia
transparente e comunicavel. Ja ndo existe mais horizonte de universalidade
ou de universalizagdo, de emancipagcao geral, oferecido aos olhos do
homem pdés-moderno, diz ele. Também podemos observar e estabelecer
uma espécie de declinio na confiangca que os ocidentais dos ultimos séculos
punham no principio do progresso geral da humanidade. Essa idéia de
progresso possivel ou necessario enraizava-se na certeza de que o
desenvolvimento das artes, da tecnologia, do conhecimento e das liberdades
seria proveitoso a humanidade no seu conjunto. Todas as tendéncias
partilhavam da mesma crenga de que as iniciativas, as descobertas, as
instituicdes s6 tém alguma legitimidade se contribuirem para a emancipagao
da humanidade. Porém, depois destes dois ultimos séculos, tornamo-nos
mais atentos aos sinais que indicam um movimento contrario. Nem o
liberalismo, econémico ou politico, nem os diversos marxismos saem destes
dois séculos sangrentos sem incorrerem na acusagao de crime contra a
humanidade. (Lyotard,1993, p.95)

Reportamo-nos aos debates desenvolvidos no seminario com
Blanca Brites sobre esse tema, para apontar algumas de suas carac-
teristicas basicas como: o pensamento pds-moderno nao refletir mais como

o0 moderno através da relagao binaria porque pressupde uma terceira via,
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uma terceira hipotese, evitando aquele jogo do certo/errado, bom/mau, etc,
etc.; além disso, valoriza o individuo, a emog¢ao e o aspecto ludico da vida.

Quanto a questdo de pressupor uma terceira via de pensamento,
encontramos Derrida, que seguindo Nietzsche, Heidegger e Saussure,
questiona os pressupostos que governam o pensamento binario, demons-
trando como as posi¢gdes binarias sustentam, sempre, uma hierarquia ou
uma economia do valor que opera pela subordinagédo de um dos termos da
oposicdo binaria ao outro, utilizando a desconstrugdo para denunciar,
deslindar e reverter essas hierarquias. (Peters,2000, p.32)

Na cultura em geral o pds-moderno esta associado a alegre
aceitacao do imediato, a citacdo e a parddia deliberadas, a celebragao do
irdnico, do efémero e do irrelevante. E freqientemente tomado como uma
reagao contra a confianga sisuda e ingénua no progresso € na verdade ou
objetividades cientificas. Nos seus aspectos poés-estruturalistas, o pos-
moderno inclui a negagdao da existéncia de significados estaveis, da
correspondéncia entre linguagem e o mundo e de realidades, verdades ou
fatos que devam ser fixados como objetos de investigacdo. (Blackburn.
Dicionario Oxford de Filosofia)

O pos-moderno, portanto, tem dois significados gerais, relacionados
aos dois sentidos do termo “moderno”. Um é que ele pode ser utilizado
esteticamente, para se referir, especificamente, as transformagdes nas artes,
ocorridas apdés o modernismo ou em reagao a ele. Ou em um sentido
historico e filoséfico, para se referir a um periodo ou a um ethos, um habito —

a “pos-modernidade”. No segundo sentido, pode-se argumentar que ele



108

representa uma transformag¢ao da modernidade ou uma mudanca radical no
sistema de valores e praticas subjacentes a modernidade. Nos usos
registrados do termo, entre 1949 e 1980, ele é aplicado, primeiramente a
arquitetura, a historia, a sociologia, a literatura e as artes. Nestes ultimos
casos, ele é usado para representar uma outra época, visto também como
uma reagao ao modernismo. (Peters,2000, p.13)

No texto “Polémicas (pés)modernas”, Hall Foster comenta que
existem pelo menos duas posturas sobre a pos-modernidade na politica
cultural americana: uma, alinhada com uma politica neoconservadora, a
outra derivada da teoria pos-estruturalista. Diz ele que a pdés-modernidade
“neoconservadora”, € a mais familiar das duas: definida sobretudo em
termos de estilo, deriva da modernidade que, reduzida a sua pior imagem
formalista, é contestada como uma volta ao narrativo, ao ornamental e a
figura. E puramente estilistica j& que proclama a volta a histéria (a tradicéo
humanista) e a volta do sujeito (o artista/arquiteto como autor por antonomasia).
E a pds-modernidade “pés-estruturalista”, por outro lado, assume “a morte
do homem” ndo somente como criador original de artefatos unicos, senao
também como o sujeito centro da representacéo e da histdria.(Pico,1998,p.249)

A poés-modernidade, pode, portanto, ser compreendida como o
pensamento que relé, repensa o que foi codificado e sedimentado pela
tradicdo, mas como se coloca num outro espaco cultural, ele desloca todo
um complexo de significagdes. Entretanto, a questdo da pés-modernidade &,
antes de qualquer coisa, a das expressdes do pensamento na arte, na

literatura, na filosofia e na politica.
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Conforme observamos, nas décadas de 50, 60 e especialmente 70,
com a explosao da cultura de massas, de modo cada vez mais crescente, 0s
processos artisticos, a partir da pop art, comecaram a apresentar processos
de misturas de meios e efeitos, especialmente dos pictoricos e fotograficos.
Fazendo uso irénico, critico e inusitadamente criativo dos icones da cultura
de massa, deram inicio ao processo hoje conhecido como hibridizagdo das
artes, que se acentuou nas décadas de 70 com as Instalagbes e Ambientes.
De acordo com os tedricos da pés-modernidade, na década de 60, a arte
moderna, ja crepuscular, cedia terreno para outros tipos de criagao, dentro
de novos principios que vieram a ser chamados de pds-modernos.

(Santaella,1998, p.179)

Desse modo, podemos concluir que o pés-modernismo desenvolve-
se a partir do contexto do alto modernismo estético, da historia da vanguarda
artistica ocidental e, em particular, da inovagdo e do experimentalismo
artistico que se seguiram a crise da representagdo que culminou com a
abstracdo. O pds-modernismo estda também relacionado com o completo
abandono da preocupagdo estética que se da com os ready-made de
Duchamp, as instalagbes de Joseph Beuys, as reprodu¢cdes mecanicas das

serigrafias de Andy Warhol e 0 movimento conhecido como conceitualismo.

Em 1979, a critica norte-americana Rosalind Krauss propdés uma
fundamentagédo l6gica para entender a subsequente proliferacdo das formas

de arte que, por falta de uma palavra melhor, continuavam sendo agrupadas
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sob o titulo geral de “escultura”. Tomando a idéia de Morris do “campo
expandido”, Rosalind argumentava que a Land Art, poderia ser mais bem
definida em termos de um duplo negativo: ela ndo era nem arquitetura nem
paisagem. Além disso, sugeria ela, outros trabalhos podiam ser mais bem
colocados em uma de trés outras categorias relacionadas: paisagem e
arquitetura, arquitetura e ndo-arquitetura, e paisagem e ndo-paisagem. A
primeira vista estas parecem ser meramente contraditorias em si, mas
quando colocadas contra muito do que era denominado Arte Ambiental e
Instalagdo, comecaram a fazer sentido. Tanto “Ambiental” quanto “Instala-
¢ao” sao rotulos que se tornaram correntes desde os anos 70 para dar conta
da crescente freqliéncia com que os espectadores precisavam estar na obra
de arte para poder vé-la e vivencia-la.

Pois foi na Instalagdo que por suas caracteristicas especificas,
conforme trataremos aqui, onde identificamos ser possivel vivenciar a
experiéncia estética do sublime, com sensacdes e sentimentos profunda-
mente mais intensos. Vamos, portanto, aprofundar um pouco mais o estudo
de sua proposta, porque € nesse tipo de arte que consideramos a possibili-
dade de inserir a poética “Uma Extensao no Tempo”, de Barrio, que afirma
fazer “intervencao” pois parte dos espacos. Mas conforme discussdes sobre
o possivel conceito de “instalacao”, ela incorpora a “intervencao”, porém, o

contrario ndo acontece.
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Foi a partir da década de 60 que o termo “instalacéo”, que até entéo
significava montagem (a instalacdo) de uma exposi¢cdo, passa a nomear
essa operacao artistica em que o espacgo (entorno) torna-se parte consti-
tuinte da obra. Sua origem, no entanto, remonta aos environments, aos
ambientes dos dadaistas. Mais tarde o Environment Art e a Land Art
tomariam n&o apenas o contexto da galeria, mas todo o entorno, a natureza
inteira, como objeto de apreciagao estética. Antes do uso geral do termo
“‘instalacado”, que se popularizou sé nos anos 70, as expressdes Ambiente,
Environment e Assemblage nomeavam, mais freqlientemente, operacoes
nas quais os artistas reuniam os mais diferentes materiais num dado espaco.

Se o contexto da galeria ou do museu é parte fundamental da
Instalagao, a primeira observacgao a ser feita € que ela ndo ocupa o espaco,
mas o reconstroi criticamente. Dessa forma a Instalagdo nega, em tese, o
poder de compra e nao se presta ao adorno e, portanto, até mesmo a
pretensdo de “ter em casa” é frustrada pela estrutura mesma desses
trabalhos, que remetem ao publico em detrimento do privado. A composicao
da obra pode reduzir-se ao ato de selecionar materiais e transporta-los a
sala de exposi¢ao. A atividade diminuida do artista exigiria uma elevada
participacado do espectador. O ambiente convida a participagao do publico. A
recepcdo ai deve envolver outros sentidos além da visdo. E tatil,
manipulatoria, corporal, sinestésica. A instalagcdo seria a resultante de um
processo de diferenciagdo buscada pelas poéticas contemporaneas em

relagcao as formas modernistas de pratica artistica.
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Além dessas caracteristicas relativas ao espaco, o elemento tempo-
ral € também colocado em pauta, isto é, o carater efémero das Instalagdes
nega perenidade a obra. No limite, o que esses trabalhos propdem é uma
indagacédo profunda acerca do estatuto do objeto da arte no tempo e no
espaco. A impossibilidade de abarcar toda a Instalagao através das lentes
fotograficas parece interessante, pois remete a questao da inexisténcia de
uma perspectiva unica e ideal para que essas instalacbes sejam vistas e,
portanto, fotografadas. Além dos registros, a Instalagdo remete ao fator
intrinseco representado pelo seu contexto, a densidade do lugar em seus
multiplos sentidos sociais, culturais, arquitetdnicos, econémicos, politicos,
etc. Esse contexto, por certo imaterial, vem sendo elemento central de
operagodes para diversos artistas, a partir dos anos 60. (Freire,1999, p.91)

Joseph Beuys conjurou os ocultos medos ancestrais do homem,

porém, dispensando-lhe consolo ao mesmo tempo.

18. O Fim do século XX, 1983. Joseph Beuys.
Instalagdo. Dusseldérfia, Galeria Schmela.
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As obras de Beuys estao de tal modo impregnadas da realidade, que
exercem uma impressao direta sobre todos os observadores. Revelam a
ruptura entre 0 homem e a realidade que o cerca, sendo o0 seu conceito de
realidade extremamente mais complexo do que o de um autodesignado
gestor de crises. O seu conceito abrangia espaco e tempo, natureza e
cultura, existéncia viva e utopia concreta. Beuys recorda conexdes
existenciais, esquecidas ou enterradas. Gragas a uma linguagem figurada,
extraordinariamente plastica, rica em metaforas e impregnadas de simbolos,
foi buscar o conhecimento destas conexdes existenciais nos subterraneos
do inconsciente, para onde elas tinham sido empurradas e trouxe-as de novo
para a luz da consciéncia. Nao obstante todas as rea¢des emocionais que a
sua arte conseguiu desencadear, ela dirigia-se, antes de mais, ao ser

pensante. (Honnef,1994, p.41)

Sylviane Leprun no texto “Maneiras de Instalagbes”, comenta que a
instalagdo, surgida na virada dos anos 70, € presentemente uma figura
reconhecida da pratica artistica. A instalacdo enaltece o lugar solicitando
suas qualidades sensoriais e arquiteturais. A instalacdo é conceitual e
cenografica. Afirma que a instalagdo € forma singular de ocupagdo do
espaco, oriunda de uma reflexdo espacial posta em perspectiva no campo
plastico. O papel plastico e didatico do desenho na percepgao e restituicao
do espaco na/da instalacdo é fundamental. E uma escrita que constroi,
estrutura o programa. Materiais de trabalho, os esbogos constituem o

sedimento, a origem da obra. Arquivos entendidos no sentido literal do
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termo, a matéria desenhada da a peca (no sentido em que a instalagao é
uma encenacgao) sua dimensao antropoldgica. O lugar € uma vez mais per-
cebido como um espacgo associador e fundador. O espirito do lugar engaja a
qualidade plastica, estética e ideoldgica da manifestacdo. Instalagdes sao
assim reconstituidas, historicizadas e reatualizadas em um espag¢o simbolico
conjugado a uma prospeccdo da humanidade. E uma reflexdo sobre o
tempo, sobre as mutagées do mundo e os sonhos infinitos dos homens.

A instalagao Liquidos Preciosos (fig.19) da artista franco-americana
Louise Bourgeois envolve, provoca sensagdes, evoca sentimentos pois &
“‘uma alquimia da memaria encerrada em recipientes, barris e gaiolas, em

mentes e cranios”.

19. Liquidos Preciosos (pormenor), 1992. Louise Bourgeois.
Instalagdo. Madeira e varios materiais.
Altura e didametro: 426,7 cm.
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Liquidos Preciosos € um barril pouco iluminado, onde o espectador
pode entrar, que contém duas esferas de madeira e duzias de frascos de
vidro suspensos por varetas sobre uma cama de ferro. Como num teatro
miniatura, ela apresentou as neuroses e a histeria que provinham da
experiéncia de infancia. Com relagdo a questao espacial da instalagao, diz
ela: “A relagcdo de uma pessoa com o espaco circundante € uma preocupa-
céo continua. Pode ser acidental ou préxima; simples ou envolvente; sutil ou
brusca. Pode ser dolorosa ou agradavel. Acima de tudo pode ser real ou
imaginaria”. (Ruhrberg,1999, p.560)

No Brasil, a instalacdo de Rivane Neuenschwander Sem titulo, 1995
(fig.20) é envolvente, sutil, ao mesmo tempo pode ser agradavel e desagra-
davel. Provoca sensagdes estranhas e perturbadoras. Rivane vai tecendo a
memoéria da vida cotidiana que flui desperdigada. Entre o espiritual e o
temporal, esse trabalho evoca uma paciéncia que tece sua trama no infinito,
incorporando a parte ausente do mundo, que esta, porém, ali presentificado,

mesmo nao encontrando quase matéria em que se manifestar.

20. Sem Titulo, 1995. Rivane Neuenschwander.
Instalagdo. Nylon e incenso. 30 X 8 X 6 cm
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Foi através dessa liberdade clamada a partir da arte conceitual dos
anos 60/70, que materiais precarios e muitas vezes efémeros anunciam a
possibilidade de a arte se desgarrar de seus aspectos mais objetuais,
coisificados a particularmente mercadoldgicos, para exercer papéis sociais e
politicos. Aqui no Brasil, atuando sob o regime militar, artistas criaram
estratégias simbodlicas e metaféricas para romper o cerco a liberdade de
expressao, acusar a mercantilizagdo da arte e apontar para a necessidade
de interagao publico/espectador.

O panorama dos anos 80, que marca a transicdo da era moderna
para a pos-moderna, se configura internacionalmente por mudancgas
politicas profundas. O mundo soviético € vencido pelo processo de abertura
(glasnost / perestroika), que repercute na derrocada do comunismo e culmi-
na com a derrubada do muro de Berlim e a reunificacdo da Alemanha, ja em
1989. A China sofre uma reforma cultural e ingressa na economia de
mercado. O Brasil € marcado pela abertura politica e a transicao democrati-
ca, com o final do regime militar e a instituicdo das elei¢des diretas em 1984.

O periodo de transicao entre os anos 80 e 90 anunciam mudancgas no
panorama internacional, que terdao forte impacto na formacao artistica da
nova geragao e passarao a compor as bases para um novo mundo. Na arte,
a nogdo de que a originalidade da criagdo € um mito modernista, foi
discutida e sistematizada pela critica norte-americana Rosalind Krauss em
seu livro The Originality of the Avant-Garde Art and the Other Modernist
Myths.Para Rosalind, a busca de originalidade e autenticidade estao sendo

progressivamente engolidas e perdem seu lugar e sentido em um mundo
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gerado pela informagao midiatica e pela reprodutibilidade virtual. A prépria
nogao de arte neste momento esta mergulhada numa condigao de estranha-
mento e instabilidade, gerada progressivamente no percurso histérico das
experimentacgdes trazidas por artistas do século XX. (Canton, 2001, p.23 e 28)

A arte dos anos 90 é tao diversificada quanto o mundo pds-Guerra
Fria. Encontra-se em estado de fluxo e, ainda assim, ha certas atitudes
recorrentes, que mantém uma frequéncia significativa, pois esta arte pode
ser considerada extremamente politica. Instalagbes carregadas de textos
exortam o espectador a refletir sobre temas como a epidemia de AIDS, os
problemas ambientais, os sem-teto, racismo, sexismo e violéncia. Os
materiais e os formatos sao tao variados quanto os temas e admitem formas
alternativas, como a arte performatica, géneros hibridos, como a arte
derivada da fotografia, e continua se multiplicando. Os pés-modernos podem
afirmar que a rejeicdo modernista da realidade esta obsoleta, mas o
processo de reinvengao da arte continua inabalavel. Um conceito-chave do
Modernismo esvaziado pela arte dos anos 80 é a idéia de arte objeto, do
original feito a mao. Os artistas passaram a se apropriar de imagens de
fontes diversas, como fizeram os artistas pop, mas recorrendo tanto a
histéria da arte e a mitologia quanto a comunicagdo de massa. Os artistas da
apropriagdo buscam anexar a forca dos originais a0 mesmo tempo que
revelam sua forga de manipulagdo como propaganda. (Strickland, 1999, p.190)
Essa arte assim como a vida nesta década reflete o instavel final do século

XX. Oferece mais perguntas que respostas, mais desafios que certezas.
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Por isso, Lyotard afirma que o “p6s” de “pds-moderno”, ndo significa
um movimento de come back, de flash back, de feed back, isto é, de
repeticdo, mas sim um processo em “ana’, um processo de analise,
analogia, anamnese, anamorfose, que elabora um “esquecimento inicial”.
Diz ele que, suspeita-se que esta “ruptura” € antes uma maneira de
esquecer ou de reprimir 0 passado, isto é, de o repelir, mais do que o
ultrapassar, porém, esclarece melhor esta sua idéia dizendo que:

“para compreender bem a obra dos pintores moder-
nos, digamos de Manet a Duchamp ou Barnett
Newman, seria preciso comparar o seu trabalho com
uma anamnese, no sentido usado na terapéutica
psicanalitica. Como o paciente tenta elaborar a sua
perturbacdo presente associando livremente ele-
mentos aparentemente inconscientes com situagdes
passadas, o0 que lhe permite descobrir sentidos

ocultos da sua vida, do seu comportamento”.
(Lyotard,1993,p.97)

Podera haver desenvolvimento sem anamnese? A anamnese conduz,
através de uma dolorosa elaboragao, a elaborar o luto das fixagdes, das
afeicdes de todos os géneros, amores e terrores, que estdo associadas a
estes nomes. De momento, ainda estamos numa melancolia vaga, do tipo

“fim de século”, aparentemente inexplicavel, complementa Lyotard.

Portanto, para os primeiros da vanguarda artistica, a ruptura com o
passado, a ordem racional da cultura e a idéia de progresso estavam
relacionadas com a liberdade individual e a paz social. Para a consciéncia
da modernidade tardia, estdo relacionadas com a angustia, a inseguranga e

o sentimento de nao-liberdade, diz ele. Pensa que o que se esboga como
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horizonte para o futuro € uma complexidade da vida cada vez maior, por
isso, se inscreve uma tarefa decisiva: “tornar a humanidade apta a adaptar-
se a meios de sentir, de compreender e de fazer muito complexos, que
excedem o que a humanidade procura. Essa tarefa implica no minimo a
resisténcia ao simplismo, as palavras de ordem simplificadoras, aos pedidos
de clareza e facilidade, aos desejos de restaurar valores seguros”.

(Lyotard,1993, p. 104)

“E necessario que se torne claro que ndo nos
compete fornecer realidade, mas inventar alusdes ao

concebivel que ndo pode ser ‘presentificado™.
(Lyotard,1993, p.27)

E dessa forma que a arte tem se posicionado desde a modernidade
até a contemporaneidade. E um forte argumento para essa constatacédo sao
os trabalhos artisticos aqui apontados, destacando principalmente a poética
“Uma Extensao no Tempo”, do artista luso-brasileiro Artur Barrio.

Portanto, vamos no capitulo seguinte analisar as condicbes de
possibilidade desse trabalho artistico “presentificar” o “impresentificavel”, e
de nos fazer sentir o que nao pode ser representado, provocando-nos a

experiéncia estética sublime.
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3. POSSIBILIDADES PARA A ANALISE DO SUBLIME NA POETICA DE BARRIO

Que condig¢bes tornam possivel identificar como sendo a experiéncia estética

sublime, as sensagées e sentimentos decorridos da poética selecionada?

A resposta a essa questao ja vem se desdobrando desde o inicio da
pesquisa, quando comentamos sobre o esfranhamento que este trabalho
artistico provocou e o sentimento que despertou. E logo a seguir, quando
nos preocupamos em dar sentido a nogao de categoria estética do sublime e
sua relagao histérica com a arte. Do mesmo modo, quando buscamos
esclarecer a mudanca radical que passa o sublime, tanto como conceito
quanto pratica artistica, por ocasidao da sua reativagao no século XX, onde
encontra-se a poética “Uma Extensdao no Tempo” (fig.24) que estamos

analisando e interpretando.

Portanto, depois do esclarecimento conceitual e da contextualizacao
na Histéria da Arte desta categoria estética, este € o momento do

cruzamento propriamente dito entre a pratica artistica e o conceito filosofico,
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que se dara através da leitura da poética de Barrio, a luz das abordagens

filoséficas, semioldgicas e iconograficas'®.

Sobre a compreensao da obra de arte:

Entretanto, gostariamos ainda de mencionar que abordaremos o
trabalho artistico através de trés pontos de vista: o primeiro é o da leitura da
obra de arte'’, momento em que vamos apontar nesse tipo de arte contem-
poranea brasileira, as condi¢gdes de possibilidade para a experiéncia estética
sublime; o segundo ponto de vista € o que vai observar o fazer da obra de
arte, buscando esclarecer inicialmente o conceito de “poiética” e salientar
sua fundamental importancia para o desenvolvimento da pesquisa sobre arte
e para a compreensao dessa obra selecionada; e o terceiro € aquele que vai
investigar a relacdo que se estabelece entre o receptor e a obra de arte,

isto &, vai tratar da experiéncia estética que esta poética proporcionou.

'® Estudos realizados no Seminério de Metodologia da Pesquisa em Artes Visuais, com Jean
Lancri (Universidade de Paris — Panthéon/Sorbone), abril, 2002, no IA / UFRGS.

'7 Conforme Frederico Morais, obra é um conceito estourado em arte. Diz ele que Eco e
outros tedricos da obra de arte aberta, como Vinca Mazini, foram provavelmente os ultimos
defensores da nogao de obra. Deixando de existir fisicamente, libertando-se do suporte, da
parede, do chao ou do teto, a arte ndo € mais do que uma situagao, puro acontecimento, um
processo. O artista ndo é o que realiza obras dadas a contemplacdo, mas o que propde
situagdes — que devem ser vividas, experimentadas. Nao importa a obra, mesmo
multiplicada, mas a vivéncia. O caminho seguido pela arte — da fase moderna a atual, pos-
moderna — foi o de reduzir a arte a vida, negando gradativamente tudo o que se relacionava
ao conceito de obra (permanente, duravel): o especifico pictérico ou escultérico, a moldura
ou pedestal, o suporte da representacao, a elaboragao artesanal, o painel ou chao, e, como
consequéncia, o museu e a galeria. (Morais, Frederico. IN: Arfe contemporanea brasileira:
texturas, dicg¢bes, ficgdes, estratégias. 2001, p.169)

Compreendemos essa reflexdo de Frederico Morais, entretanto, vamos utilizar
esse termo por considerarmos que o conceito obra possa ter adquirido um outro significado,
isto é, possa estar ressignificado nos dias atuais como tantos outros conceitos.
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3.1. A obra de arte:

sobre a experiéncia estética sublime na poética de Artur Barrio:

24. Uma Extensdo no Tempo, 1995. Artur Barrio.
Sal grosso (esparso) lampadas (40 wts), aro, aste, saco de lona.
Paco Imperal, Rio de Janeiro.
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O encontro com essa obra de arte se deu em 1995 no Pacgo Imperial
do Rio de Janeiro, um casardo em estilo colonial. Incluia duas salas
imensas, pois o0 pé-direito deste tipo de construgao € muito mais alto do que

o das construgdes atuais, 0 que sugere uma maior ampliagao do espaco.

Na primeira sala, maior, o acesso se dava através de uma porta em
arco que permanecia fechada, e que quando abrimos a primeira impressao
foi de um choque, pois o0 salao parecia vazio. Mas era um vazio daqueles
como nos fala Teixeira Coelho quando recorda que na cultura japonesa, o
vazio ndo é assim tdo vazio, pois esta ocupado por existéncias e nao-
existéncias e define-se pela tensdo entre umas e outras. (Teixeira Coelho,
1995, p.11) Ou mesmo na nossa cultura de derivagao européia, o vazio nao &
inteiramente vazio, basta lembrar do nosso compositor popular Chico
Buarque, dizendo que “é sempre bom lembrar que um copo vazio esta cheio
de ar”. Assim foi com essa obra de Barrio, um vazio cheio de presencga que
fomos sentindo na medida que entramos na obra, na medida que fomos
envolvidos por ela. Mas o choque parecia decorrer da impossibilidade da
imaginagcdo em apresentar algo que estava ali presente, entdo ocorreu um
blank, diria Lyotard, um vazio em nds também, causando-nos a0 mesmo

tempo espanto, afinal percebemos que a imaginagao tem limites.

O salao estava imerso numa penumbra, nada nas paredes, e o chao
brilhava como se coberto por estrelas, o que logo é identificado como sendo
sal grosso, iluminado por poucas e pequenas lampadas de luz fraca
espalhadas pelo chao, que extraiam reflexos dos cristais de sal. Encostado

em uma das paredes, um saco de sal grosso parecia nos convidar a
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espalhar mais sal pelo chao, participando assim da continuagao da obra. Na
outra sala, menor, também mergulhada na penumbra, espalhadas no chao e
na parede, em niveis de altura variadas antigas obras do artista, objetos

acumulados através do tempo. Memoéria, desordem, historia pessoal.

Uma emocao estranha nos invadiu, um “ndo sei qué” diria Boileau,
principalmente na sala maior, aquela com apenas sal grosso e pequenas
ldmpadas, ali a sensag¢do parecia mais intensa e muito mais perturbadora.
Ora sensacao de prazer, ora desprazer, e as vezes a impressao de que
estes sentimentos ocorriam simultaneamente causando um profundo conflito
interior. Uma angustia abotoava o peito, talvez provocada pela frustragao de

nao conseguir abarcar a totalidade da obra.
Que imagem complexa nos oferecia este trabalho artistico !

Porém, imagens tém o poder de nos informar. Aristételes sugeriu
que todo processo de pensamento requeria imagens. Disse que, no que
concerne a alma pensante, as imagens tomam o lugar das percepgdes
diretas; e, quando a alma afirma ou nega que essas imagens sdo boas ou
mas, ela igualmente as evita ou as persegue. Portanto a alma nunca pensa
sem uma imagem mental. (Aristoteles,De Anima) Para aqueles que podem
ver, a existéncia se passa em um rolo de imagens que se desdobra
continuamente, imagens capturadas pela visao e realgadas ou moderadas
pelos outros sentidos, imagens cujo significado (ou suposigao do significado)
varia constantemente, configurando uma linguagem feita de imagens traduzi-
das em palavras e de palavras traduzidas em imagens, por meio das quais

tentamos abarcar e compreender nossa prépria existéncia. As imagens que
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formam nosso mundo sdo simbolos, sinais, mensagens. Ou talvez sejam
apenas presengas vazias que completamos com nosso desejo, experiéncia
ou questionamento. Com o tempo, podemos ver mais ou menos coisas em

uma imagem, podemos sondar mais fundo e descobrir mais detalhes.

Mas, imagens se tornam simbolos quando os significados de seus
elementos s6 podem ser entendidos com a ajuda do codigo de uma
convencao cultural, diz Santaella no livro “i/magem: cognigcdo, semiética,
midia”. Portanto, s6 podemos ver as coisas para as quais ja possuimos
imagens identificaveis, assim, como s6 podemos ler em uma lingua cuja
sintaxe, gramatica e vocabulario ja conhecemos. No entanto, os elementos
da nossa resposta, o vocabulario que empregamos para desentranhar o
sentido que uma imagem encerra, comenta Manguel no livro “Lendo
Imagens”, sao determinados nao so pela iconografia mundial mas também

por um amplo espectro de circunstancias, sociais ou privadas.

Vamos entdo, buscar nos materiais empregados por Barrio nessa
obra, os significados que encerram seus elementos, como todo aquele sal
grosso espalhado pelo chao que cobria o saldo, nos obrigando a andar
sobre ele, aumentando a sensacgédo de prazer/desprazer. Prazer talvez da
sensagdo de algo se transformando com nossa presencga, na medida em que
andavamos sobre ele esmagando-o, desprazer talvez pela sensagao de

desequilibrio, de instabilidade que nos fazia sentir. Como saber?

O sal pode ser reconhecido como um elemento altamente simbdlico,

pois € ao mesmo tempo conservador de alimentos e destruidor pela
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corrosao. Por esse motivo, o seu simbolo se aplica a lei das transmutagbes

fisicas e a lei das transmutagbes morais e espirituais.

Os misticos acreditam que colocado em pequenos montes a entrada
das casas, a beira dos pogos, ou no chao, apds as cerimdnias funerarias,
tem o poder de purificar os lugares e os objetos que estiverem maculados e
também as vezes comparam a alma a uma terra salgada. O sal pode ter
também todo um outro sentido simbdlico e opor-se a fertilidade. Nesse caso,
a terra salgada significa terra arida, endurecida. Os romanos, jogavam sal
nas terras das cidades que destruiam para tornar o solo para sempre esteéril.
Para os gregos, assim como para os hebreus e os arabes, o sal € o simbolo
da amizade, da hospitalidade, porque é compartilhado, e simbolo da palavra
dada, porque o seu sabor é indispensavel.O sal, combinagao e neutralizagao
de duas substancias complementares, além de seu produto final, € formado
de cristais cubicos e desta forma é a origem do simbolismo hermético.
(Chevalier,1996, p.797) Assim, ja existe no simbolismo do sal a agao do
tempo como condigdo de transformacéo, principalmente no caso de ser ao

mesmo tempo conservador de alimentos e destruidor pela corroséo.

Mas era sal iluminado por poucas e pequenas lampadas de luz fraca
espalhadas pelo chdo, que extraiam reflexos dos seus cristais, diziamos.
Assim, a luz que em varios casos, as fronteiras ficam indecisas entre a luz-
simbolo e a luz-metafora, carrega também todo um significado. Pode-se
perguntar se a luz, aspecto final da matéria que se desloca com uma
velocidade limitada, e a luz de que falam os misticos tém alguma coisa em

comum, a nao ser o fato de serem um /imite ideal e um resultado.
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Vai-se na direcao do simbolo quando se considera a luz como o

primeiro aspecto do mundo informe.

Embrenhando-se na sua diregdo, entra-se num caminho que parece
poder levar além da luz, isto é, além de toda forma e além de todo conceito.
A luz é relacionada com a obscuridade para simbolizar os valores comple-
mentares ou alternantes de uma evolugdo. Essa lei se verifica em
numerosas civilizagdes. Sua significacdo € que, assim como acontece na
vida humana em todos o0s seus niveis, uma época sombria € seguida, em
todos os planos cosmicos, de uma época /luminosa pura, regenerada. O
simbolismo da saida das trevas se encontra nos rituais de iniciagao, assim
como nas mitologias da morte, ou na concepc¢cado dos ciclos historicos.
Simbolismo préprio a certas experiéncias misticas: o além da luz sdo as
trevas. Para os egipcios a luz do céu € a salvagdo do homem, e é por isso
que mandavam costurar sobre sua mortalha um amuleto simbolo do sol. O
mundo sensivel € uma impostura das trevas, que procura raptar a luz, mas

consegue apenas aprisionar seus reflexos na matéria.

O sentido simbdlico da luz nasceu da contemplacdo da natureza. A
Pérsia, o Egito e todas as mitologias atribuiram uma natureza luminosa a
divindade. Os psicologos e os analistas observaram que a ascensao estao
ligadas a imagens luminosas, acompanhadas de um sentimento de euforia,
enquanto que a descida estdo ligadas a imagens sombrias, acompanhadas

de um sentimento de medo. (Chevalier, 1996, p.567)
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Portanto, a luz simboliza a forca que da e que tira a vida, e desta
forma nos remete a nocdo de temporalidade, de finitude, isto é, esta
correlacionada ao tempo que transcorre entre o nascimento e a morte. Além
da questdo temporal, o que mais nos chama a atengdo com relagdo aos
seus aspectos simbdlicos é se considerar a luz como o primeiro aspecto
do mundo informe. Entdo, entra-se num caminho que parece levar para
além da luz, para além da forma, pois este caminho parece nos preparar

para uma experiéncia do supra-sensivel, do sublime.

Assim, através da relagao estabelecida entre o simbolismo do sal e 0
da luz, esta contida a questdo da acdo do tempo, o que provavelmente
acentua a nossa sensacdo do fendmeno que Barrio intenciona nos fazer
vivenciar, conforme anuncia o titulo do seu trabalho “Uma Extensido no
Tempo”, que pode ser considerado como um indice, mas...

“O que é, por conseguinte o tempo? Se ninguém me

perguntar, eu sei; se quiser explicar a quem me fizer
a pergunta, ja ndo sei”. Santo Agostinho. (Configdes,XI/14)

Tempo do grego ypovol, khronos, pode ser compreendido através de trés
concepgdes fundamentais: tempo como ordem mensuravel do movimento;

tempo como movimento intuido; tempo como estrutura de possibilidade.

A primeira concepcéo vincula-se, na Antigiiidade ao conceito ciclico
do mundo e da vida do homem e na época moderna, o conceito cientifico do
tempo. Tempo como ordem mensuravel do movimento é a mais antiga e
difundida. Os Pitagéricos, ao definirem o tempo como, “a esfera que abrange
tudo”, relacionaram-no com o céu, que com o seu movimento ordenado

permite medi-lo perfeitamente. Nessa linha de interpretacdo, encontram-se
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ainda Platdo e Aristoteles, que definem o tempo dizendo: “o tempo é o

numero (a medida) do movimento segundo o antes e o depois.

A segunda vincula-se o conceito de consciéncia, com a qual o tempo
é identificado. Tempo como movimento intuido é aquele do qual nos fala
Santo Agostinho na citagdo acima. Na concepgao moderna € considerado
como intuigdo do movimento ou “devir intuido”. Essa concepgao do tempo
como devir intuido, s6 faz interpreta-lo em fungao do presente, porque a
intuicdo do devir é sempre um agora, um instante presente. E por isso, que
temos condicao de intuir essa “presentificacdo” do Tempo que Barrio procura

nos fazer vivenciar neste trabalho artistico.

E a terceira concepgao de Tempo, derivada da filosofia existencialis-
ta, apresenta algumas inovagdes no conceito. Tempo como condigdo de
possibilidade é o conceito encontrado em Heidegger na obra Ser e Tempo
(1927). Onde a caracteristica dessa concepg¢ao € o primado do futuro na

interpretacéo do tempo, e se constitui como uma inovagao na sua analise.

Entretanto, para compreender melhor essa questao do tempo com
relacdo a obra selecionada, vamos acompanhar as reflexdes de Ricardo
Timm de Souza no livro “O tempo e a maquina do tempo: estudos de
filosofia e de poés-modernidade”. Diz ele que uma das caracteristicas
fundamentais da contemporaneidade € a superagao do fixismo do tempo
l6gico através da redescoberta, dolorosa, intensa, fragmentaria, do peso da
temporalidade. A essa temporalidade redescoberta, alguns terdo dado o
nome de “existéncia’. Assim, a passagem da Modernidade a Contempora-

neidade corresponde, a passagem do Tempo a Temporalidade.
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O ser humano, voltando-se para dentro de si mesmo, encontra ali
dilatagdes e contragbes acentuadas, inesperadas. Assim, a afirmacao
agostiniana a respeito da “indizibilidade” do tempo, enquanto fendbmeno
reassume uma atualidade sem suspeitas. (Souza, 1998, p.140) Desse modo,
a situagcao existencial € inseparavel da temporalidade: o tempo une os
sentidos do existir e, por isso, a temporalidade € o sentido da existéncia. Ela
torna possiveis todas as caracteristicas existenciais. Existir € 0 mesmo que
temporalizar-se. (Histéria da Filosofia, 1999, p.457) Assim, a temporalidade
humana n&o € uma soma de momentos, mas uma extensdo compreensiva

do passado, do presente e do futuro.

Artur Barrio traz a forte marca dessa questao da temporalidade em
seus trabalhos, tanto no que se refere a efemeridade dos materiais que
utiliza, por isso fadados a um tempo curto de duracgéao, tanto nas propostas
artisticas como acontecimento, quanto na inser¢cao temporal na obra como é
0 caso da poética "Uma Extensdo no Tempo”. Acostumado a provocar
sensagbes e sentimentos através de seus trabalhos artisticos, conforme
veremos no topico “o fazer da obra de arte”, Barrio coroa sua trajetéria de
pesquisa em arte com essa poética carregada de signos densos e
enigmaticos. Quando estabelece relagdo entre o tempo e esses elementos
simbdlicos como o sal e a luz, percebe-se que a escolha desses materiais
nao é inocente, pois o artista teve a intencdo de provocar determinadas
sensagbes. Por isso, usa materiais que por sua prépria carga simbdlica ja

provocam os efeitos que Barrio quer incorporar na obra, porque afinal, ele
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quer nos fazer experienciar algo. E é desse modo que consegue

presentificar o Tempo, em toda a sua grandeza Absoluta.

Mas como Barrio pode presentificar algo impresentificavel, algo que
é infinitamente Absoluto como o Tempo? Como faz sentir que ha algo, que

se pode conceber e que nao se pode ver nem fazer ver?

Uma pista para esta questdo pode ser encontrada com Immanuel
Kant, na “Critica da Faculdade do Juizo”, onde diz que n&o se pode
apresentar no espacgo € no tempo, o infinito da poténcia ou o absoluto da
grandeza, os quais sao idéias puras. Porém, indica o caminho a seguir,
nomeando o informe, a auséncia da forma como indicio possivel do
“impresentificavel”. Assim é que para ele uma das diferengas entre a
categoria estética do belo e a categoria estética do sublime, esta exata-
mente nesse fato de que o sublime pode também ser encontrado em um
objeto sem forma; na medida que o objeto enseje representar nele uma
ilimitagdo, pensada, além disso, em sua totalidade.

Este € o caso dessa poética de Barrio “Uma Extensdo no Tempo”,
que fazendo parte daquele grupo de obras de arte em que o objeto artistico
foi desmaterializado, apresenta-nos o Tempo em sua totalidade através da
auséncia da forma. Afinal, o Tempo que é algo “absolutamente grande”, isto
€, algo que é grande acima de toda comparagao; € uma idéia da razdo. Diz
Kant que se denominamos algo ndao somente grande, mas absolutamente e

em todos os sentidos (acima de toda a comparagao) grande, isto é, sublime,
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entdo se tem a imediata “perspiciéncia”’, a imediata clareza, de que néao
permitimos procurar para o mesmo nenhum padréo de medida adequado a
ele fora dele, mas simplesmente nele. Trata-se de uma grandeza que € igual
a si mesma. Disso segue-se, portanto, que o sublime nao deve ser
procurado nas coisas da natureza, mas unicamente em nossas idéias.
(Critica do Juizo, §25, p.96) Desse modo Kant diz:
‘O verdadeiro sublime n&o pode estar contido em
nenhuma forma sensivel, mas concerne somente a
idéias da razdo, que, embora nao possibilitem
nenhuma representacdo adequada a elas, sao
avivadas e evocadas ao animo precisamente por

essa inadequacdo, que se deixa apresentar sensi-
velmente”. (Critica do Juizo, §23 p.91)

Quando Kant fala em grandeza, explica que a sua avaliagdo através
de conceitos numéricos € matematica, mas sua avaliacdo na simples
intuicdo é estética, isto €, determinada subjetivamente e ndo objetivamente.
Mas para a avaliacéo estética das grandezas certamente existe um maximo,
e se ele é ajuizado como medida absoluta, acima da qual ndo é possivel
medida maior subjetivamente, entdo ele comporta a idéia do sublime e
produz aquela comog¢édo que nenhuma avaliagdo matematica das grandezas

pode afetuar através de numeros.

A “presentificacao” do “impresentificavel’” aponta, portanto, para um
mundo de possibilidades, de experimentacdes artisticas. O artista, no caso
Barrio nessa obra “Uma Extensdo no Tempo”, experimenta combinacdes

que permitem o acontecimento, nao imita a natureza, € um simulacro.
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Gostariamos de abrir um espaco para tratar do conceito “simulacro”, e
de como o compreendemos em relagao a poética de Barrio. Partimos da
interpretacédo de Perniola, que detecta o carater essencial do simulacro
como dissolugcdo entre aparéncia e realidade, em favor de uma terceira
dimensao que se sobrepde a ambas. (Perniola, 2000, p.26) Afirma no texto
“Fenémeno e Simulacro”, que essa nogao é relativa em relagao a tradicional
oposigao entre original e copia. O simulacro nao é o resultado de uma
reprodugao mais ou menos fiel do original, mas o ponto de chegada de um
processo de emancipagao da copia de sua dependéncia em relagao a ele.
Chega-se ao simulacro nao por imitagao, mas por um mimetismo vertiginoso
gragas ao qual o que ¢ ilegitimo, derivado, replicado, se libera do auténtico,
do originario, do unico. Por isso, na sociedade contemporanea esse conceito
adquire relevancia: nela, os processos de repeticdo, transmissao e mistura
desempenham um papel essencial. Essa dimensao é favorecida por dois
fatores, um de carater “tecnoldgico” e o outro de carater “antropoldgico”: Sao
eles a informatizagdo e o sincretismo, isto €, a disponibilidade imediata de
acesso nao so as noticias, como aos comportamentos, aos estilos de vida,
as mentalidades do mundo inteiro, bem como a mistura desses
comportamentos, estilos de vida e mentalidades em combinacdes
surpreendentes e autbnomas.

Portanto, o simulacro é uma recusa do conceito metafisico de
aparéncia, € um acontecimento que enquanto tal permite a “presentificacao”

do “impresentificavel”’, conforme podemos sentir nessa poética de Barrio.
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Podemos conceber o absolutamente grande, o absolutamente
poderoso, mas parece-nos que qualquer representacdo de um objeto
destinado a fazer ver essa grandeza ou esse poder absoluto, ainda sao
insuficientes. Diz Kant que por serem idéias da razao, como o Tempo, nao
podem ser representadas e sim apresentadas.

Quanto a complexidade dessa dicotomia, encontramos apoio para
melhor compreendé-la em sua relagdo com a obra analisada, através de
Lucia Santaella quando esclarece que a discussao semiotica em torno da
dicotomia representacao/apresentagao possui dois aspectos: por um lado,
ha a questao sobre até que ponto a funcéo de signos é representativa e por
outro, ha a questao sobre a existéncia de signos nao-representativos. Diz ela
que etimologicamente, o conceito de representagcdo se encontra em oposi-
cao ao de apresentagcdo, e que essa questdo da oposigcao entre ambas foi
aprofundada na modernidade, na psicologia e na filosofia. A apresentacéao é
utilizada tendencialmente para a presenca direta de um conteudo na mente,
enquanto a representagdo € reservada para casos de consciéncia de um
conteudo, nos quais um momento de redacdo, reprodugdo e duplicagao
estdo em jogo. (Santaella, 1998, p.19) E por forca de uma idéia na mente do
espectador que o simbolo se relaciona com seu objeto. Ele ndo estéa ligado
aquilo que representa através de alguma similaridade (caso do icone), nem
por conexao causal, factual, fisica, concreta (caso do indice). A relagéao entre
o simbolo e seu objeto se da através de uma mediagao, normalmente uma
associagao de idéias que opera de modo a fazer com que o simbolo seja

interpretado como se referindo aquele objeto. (ibid., p.60-63)
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Desse modo, uma das mais complexas teorias da percepcao foi
aquela que se desenvolveu dentro dos esquemas logicos da semidtica, esta,
por sua vez, inserida na filosofia cientifica de Peirce. Por ser uma teoria
l6gica da percepgao, ela nos permite compreender em detalhes o funciona-
mento da temporalidade l6gica da percep¢do. Vamos mencionar apenas
alguns aspectos mais relevantes. T30 logo o percepto’®, ou um feixe de
perceptos atinge os nossos sentidos ele € imediatamente convertido em
percipuum, ou seja, 0 modo como 0O percepto se apresenta aquele que
percebe, ao ser filtrado pelos sentidos. E o percepto tal como aparece,
traduzido na forma e de acordo com os limites e determinacées que nossos
sensores lhe impde.

Ao atingir os nossos sentidos, o percepto pode fazé-lo de trés modos:
o do sentimento, o do choque e o do automatismo interpretativo: 1) como
qualidade de sentir, como mera qualidade de sentimento, vaga e indefinivel;
2) na forma de um choque, quando o percepto atinge os sentidos de modo
surpreendente, compelindo nossa atengdo com menor ou maior brutalidade;
3) através do automatismo dos habitos, ou seja, em estados perceptivos
usuais, o percipuum se conforma aos esquemas gerais reguladores da acao
perceptiva, desembocando numa interpretacdo que corres-ponde ao
julgamento de percepgao, ou seja, € aquele que nos diz 0 que é que esta

sendo percebido. (Santaella,1998, p.86)

'8 Considera-se percepto como tudo aquilo que se apresenta a percepcdo. Percepto refere-
se aquilo que é comumente chamado de estimulo. Peirce o define como elemento de
compulsao e insisténcia na percepcao. Esse elemento corresponde a teimosia com que o
percepto, ou aquilo que esta fora de nds, apresentando-se a porta dos sentidos, insiste na
sua singularidade, compelindo-nos a atentar para ele. (Santaella, 1998, p.86)
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O que se conserva na arte € um bloco de sensacgdes, isto €, um
composto de perceptos e afectos. Os perceptos nao sao mais percepgoes,
sdo independentes do estado daqueles que os experimentam; os afectos
nao sao mais sentimentos ou afecgdes, transbordam a forca daqueles que
sdo atravessados por eles. As sensacoes, percepgdes e afectos, sao seres
que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido.

O artista cria blocos de perceptos e de afectos, mas a unica lei da
criacao é que o composto deve ficar de pé sozinho. O mais dificil € que o
artista o faca manter-se de pé sozinho. Para isso, € preciso por vezes muita
inverossimilhanga geométrica, imperfeicdo fisica, anomalia organica, do
ponto de vista de um modelo suposto, do ponto de vista das percepgdes e
afeccdes vividas; mas estes erros acedem a necessidade da arte, se sdo os
meios interiores de manter de pé. Manter-se de pé sozinho € somente o ato
pelo qual o composto de sensagdes criado se conserva em si mesmo.

As sensagdes como perceptos, ndo sao percepgdes que remeteriam
a um objeto (referéncia): se assemelham-se a algo, € uma semelhanca
produzida por seus proprios meios. O que se conserva, de direito, ndo € o
material, que constitui somente a condicdo de fato; mas, enquanto é
preenchida esta condicdo, o que se conserva em si € o percepto ou o afecto.
Mesmo se o0 material s6 durasse alguns segundos, daria a sensagao o poder
de existir e de se conservar em si, na eternidade que coexiste com esta
curta duragdo. O objetivo da arte, com os meios do material, € arrancar o
percepto das percepgdes do objeto e dos estados de um sujeito percipiente,

arrancar o afecto das afec¢des, como passagem de um estado a um outro.
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E de toda arte que seria preciso dizer: o artista & mostrador de
afectos, inventor de afectos, criador de afectos, em relagdo com os
perceptos ou as visées que nos da. Nao é somente em sua obra que ele os
cria, ele os da para nos e nos faz transformar-nos com eles, ele nos apanha
no composto. (Deleuze e Guattari, 1992, p.213-217)

A imagem de uma obra de arte existe em algum local entre
percepcdes, comenta Manguel: entre aquela que o artista imaginou e aquela
que o artista pds na obra; entre aquela que podemos nomear e aquela que
os contemporaneos do artista podem nomear; entre aquilo que lembramos e
aquilo que aprendemos; entre o vocabulario comum adquirido, de um mundo
social, e um vocabulario mais profundo, de simbolos ancestrais e secretos.
Quando tentamos ler uma obra de arte, ela pode nos parecer perdida em um
abismo de incompreensao ou, se preferirmos, em um vasto abismo que é

terra de ninguém, feito de interpretagdes multiplas.

Fendbmenos artisticos que receberam o nome de hibridizagdo das
artes e contemporaneamente comparecem de modo mais cabal nas
instalagées, onde objetos, imagens artesanalmente produzidas, esculturas,
fotos, filmes, videos, imagens sintéticas sdo misturados numa arquitetura,
com dimensbdes, por vezes, até mesmo urbanisticas, responsavel pela
criagao de paisagens signicas que instauram uma nova ordem perceptiva e
vivencial em ambientes imaginativos e criticos capazes de regenerar a

sensibilidade do receptor para o mundo em que vive.
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Acreditamos que essa instalacdo do Barrio, “Uma Extensdo no
Tempo”, por estar carregada de signos e simbolos, por nés percebidos, nos
provocou um torpor atravessado por uma experiéncia inefavel, uma
experiéncia da grandiosidade, através de um acontecimento.

“O que faz do acontecimento do encontro de uma
palavra, de um cheiro, de um lugar, de um livro, de
um rosto, ndo é sua npvidade comparada com
outros “acontecimentos”. E o ter valor de iniciagao”.
(Lyotard,1993, p.110)

Portanto, o que foi exposto aqui, através deste tipo de leitura da obra
de Barrio, foram as possibilidades para a experiéncia estética sublime. No
entanto, compreendemos que essa poética sugere outras interpretagdes,
afinal, partimos das reflexdes do polémico Jacques Derrida, que € uma das
maiores influéncias no pensamento pods-estruturalista, através de seus
ensaios contidos no livro “A Escritura e a Diferenga”, onde numa critica ao
estruturalismo afirma que ele surge de e reflete uma importante “ruptura” na
histéria do pensamento humano, pois efetua um corte final com o platonismo
daquele tipo que as pessoas detectaram na estética filoséfica. Uma visao
platonista da linguagem pensa que as palavras e os signos sdo substitutos
das coisas que significam e pensa também que esses objetos transcenden-
tes sdo o centro fixo sobre o qual se constroem as estruturas de pensamento

e de linguagem. Mas a ruptura crucial na histéria do pensamento consistia

num reconhecimento de que,

“o substituto ndo se substitui a nada que lhe tenha
de certo modo preexistido. Desde entdo deve-se
sem duvida ter comegado a pensar que nio havia
centro, que o centro ndo podia ser pensado na forma
de um sendo-presente, que o centro tinha lugar
natural, que ndo era um lugar fixo mas uma fungao,



139

uma espécie de nédo-lugar no qual se faziam
indefinidamente substituigdes de signos. Foi entdo o
momento em que a linguagem invadiu o campo
problematico universal; foi entdo o momento em que,
na auséncia de centro ou de origem, tudo se torna
discurso”. (Derrida, 1995, p.232)

O que ele esta dizendo aqui € que, enquanto a maioria dos tedricos
pensou que a linguagem humana e o mundo externo eram duas entidades
distintas relacionadas por correspondéncia, o estruturalismo vé que a
realidade subjacente ndo € nenhum mundo fixo, mas que a realidade é a
prépria estrutura de pensamento e linguagem. E sobre este reconhecimento
que todo o estruturalismo assenta, diz ele. Entretanto, continuam a tratar a
‘estrutura” como um signo a maneira platbnica, como uma entidade

existente sobre a qual as teorias podem ser erguidas. Ele entende que,

“‘enquanto o sentido metafdrico da nogao de estrutu-
ra nao for reconhecido como tal, isto é, suficiente-
mente questionado e mesmo destruido na sua
virtude figurativa a ponto de ser despertado a nao-
espacialidade ou a espacialidade original nele desig-
nada, arriscamo-nos, por uma espécie de desvio
tanto mais despercebido quanto mais eficaz, a
confundir o sentido com o seu modelo (...) Arrisca-
mo-nos a interessar-nos pela prépria figura, em
detrimento do jogo que nela joga por metafora”.
(Derrida, 1995 p.31)

Esta nogao de “jogo” € muito importante em Derrida. Exprimir, ou
simplesmente assinalar, o nosso abandono dos modos tradicionais de
pensar requer que usemos a linguagem da tradicdo e corremos assim o
risco de sermos de novo capturados por ela. O que ele esta pedindo aqui é

que os estruturalistas, e em geral os filésofos e os criticos, falem uma
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linguagem nova, isto é, que todos ndés usemos a linguagem de um modo

diferente, consciente das suas limitagoes.

Perante uma obra de arte ou um texto, um mito ou uma histéria, nao
podemos esperar detectar neles alguma coisa que nos determine a sua
interpretacédo correta, s6 podemos “jogar’” com ele. Tendo perdido toda a
esperanga de existir um centro, ou origem, determinado pelo pensamento,
diz ele, podemos inclinarmo-nos para o lado negativo, entristecido,
nostalgico, culpado de pensar do jogo, ou em vez disso, encontrar uma
causa para a afirmagao alegre do jogo do mundo e da inocéncia do devir, a
afirmagao de um mundo de signos sem defeito, sem verdade e sem origem

que é oferecida a uma interpretacao ativa.

A mesma interpretagao livre pode ser aplicada as artes visuais, ao
teatro, a musica, e este tipo de interpretacdo ficou conhecido como
“‘desconstrucao”, ou o desemaranhar sistematico de estruturas “impostas”.
Desta maneira, envolve a interpretagado do leitor como parte da criagao da
obra, o que conduz a uma espécie de liberdade, a liberdade de muitas
“leituras”, indefinidas. Estas devem ser extraidas da obra de muitos modos
diferentes. A idéia a abandonar € a de um significado natural, inato ou
apropriado, devendo a interpretacao reconhecer que se move num mundo

sem pecado, sem verdade, sem origem. (Graham, 2001, p.258)

Porém, a producdo de sentido da obra se da através da soma da
poética com a poiética, senido, corre-se o risco de ficar numa mera
descricdo da obra. Desse modo, deve-se tentar desvendar a poiética do

artista para facilitar a relacédo com a poética.
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3.2. O fazer da obra de arte:

Na tentativa de mergulharmos ainda mais profundamente nessa
poética, preocupamo-nos também pelo processo de instauragdo da obra de
arte, ou seja, por seus referenciais poiéticos. Porém, nao através de uma
abordagem poiética’®, pois nosso olhar aproxima-se apenas em parte do
artista, e de seu processo de criagao, até porque Barrio ndo € um artista de
atelié, conforme ele mesmo deixa claro:

“A cidade substituindo o papel ou tela, pode ser o
suporte da obra e da mesma forma o pais, o

continente ou o préprio planeta em relagdo ao
Cosmo”. (Barrio, 2001, p.118)

Desse modo, contaremos principalmente com variada documen-
tacao sobre a arte de Artur Barrio, sob a forma de depoimentos do proéprio
artista e de diversas leituras criticas sobre sua trajetéria de trabalho. Neste
estudo de caso foi considerado para esta selecdo, ndo apenas o choque e a
reflexao que o trabalho artistico “Uma Extensdo no Tempo” provocou, mas
também o curriculo do artista, reconhecido e legitimado no sistema das artes
plasticas contemporaneas do Brasil e Internacionais, a existéncia de ensaios
criticos sobre o artista também com reconhecimento legitimado no sistema
das artes plasticas brasileira e principalmente a especificidade de sua

linguagem plastica, que apresenta diversas possibilidades.

" poiética, traducdo da palavra francesa poietique, derivada do termo grego, poiesis, que
significa criagdo ou producao. No entanto, a idéia de poietique foi proposta por Paul Valéry
em 1937, por um lado, como o estudo da invencdo e da composi¢ao, o papel do acaso,
aquele da reflexado, da imitagao, da cultura e do meio, e por outro lado, o exame e a analise
das técnicas, procedimentos, instrumentos, materiais, meios e suportes de agdo. (Nara
Cristina Santos. Dissertacdo de mestrado: O instante na imagem ética e numérica: uma
maneira de olhar o tempo na arte contemporanea, 1997)
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O fazer artistico estda sendo observado nesta pesquisa como a
exteriorizagdo de uma maneira de sentir o mundo, a partir de valores,
pensamentos e condicionamentos que pertencem a histéria pessoal do
artista, estruturados ao longo de uma interacéo social.

Entretanto, a questao da poiética ou dos processos de instauragéo
da obra de arte, conforme comenta Icleia Cattani no texto “Histéria da Arte
Contemporédnea e Poiética”?° embora possuam uma grande carga de
subjetividade, sdo também histéricos porque dependem do estatuto do
produtor enquanto ser social num determinado momento, dos materiais
disponibilizados, dos elencos de técnicas e dos sistemas formais aceitos
pela sociedade de onde o artista atua.

Acompanhando as reflexdes de Icleia Cattani destacamos que este
estudo especifico do fazer da poética coloca-se como ciéncia que analisa as
manifestacdes artisticas, privilegiando seus processos de instauragdo. A
poiética estruturou-se a partir do pensamento de Paul Valéry que dizia: “E
tudo o que se refere a criagao de obras nas quais a linguagem &, ao mesmo
tempo, a substancia e o meio. Isso compreende, por um lado, o estudo da
invencao e da composicao, o papel do acaso, da reflexdo, da imitagao: o da
cultura e do meio; por outro lado, o exame e a analise das técnicas,
procedimentos, instrumentos, materiais, recursos e suportes da agao”.

Quem de certo modo sistematizou este conceito, foi René Passeron,
elevando-o a categoria de uma ciéncia para o estudo da arte, e escreveu em

seu texto La Poiétique: “resumindo, o objeto estudado por Valéry, ndo é o

20 Texto distribuido em aula do dia 27/09/2000, no IA / UFRGS.
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conjunto dos efeitos de uma obra percebida, nem a obra realizada, nem a
obra por fazer (enquanto objeto), mas é a obra em se fazendo”, conforme
citacdo de Icleia Cattani. Além disso, ele propde defini-la como a ciéncia

normativa dos critérios da obra e das operagdes que a instauram e diz :

“A poiética se ocupa menos dos afetos do artista do
que dos lineamentos dindmicos, voluntarios e
involuntarios que o ligam a obra em execucédo. Em
suma, seu objeto é a mownowp (poiésis) que pde o
criador frente a seu projeto e ndo a owcOnocie
(aisthesis) que ele pode experimentar em sua agao,
ou suscitar atraveés dela”. (Passeron, 1997, p.108)

Acredita que a atividade criadora se destaca por trés diferencas:
1) ela elabora um objeto unico; 2) ela da existéncia a um pseudo-sujeito; 3) a
obra compromete seu autor desde o comecgo da execucdo. E que nao se
aplica s6 a arte, mas também a todos os setores em que o homem se faz
construtor. Portanto, Passeron afirma a poiética como ciéncia e como
filosofia da conduta criadora. “O objeto da poiética é certamente restrito (a
conduta criadora) mas o campo de investigagdo em que tal conduta pode ser
percebida € novamente um campo estendido, o da antropologia histérica em
todas as suas variedades”. (Passeron, 1997, p.108)

Concluimos com Icleia Cattani que se pode constatar que a poiética
para a histéria da arte contemporanea representa um elemento precioso,
pois se beneficia da proximidade com as obras e com os artistas, para
conhecer, tentar compreender e analisar elementos que raramente se
fizeram presentes na Histéria da Arte até hoje, e que poderdo contribuir

duplamente tanto para uma reflexdo mais complexa e completa sobre a arte
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na contemporaneidade, quanto para um registro de tais aspectos, como

testemunhos privilegiados destes tempos, para os pesquisadores futuros.
Portanto, para apreender a poiética de Barrio, devemos principal-

mente considerar a concepgao que ele proprio tem do seu trabalho artistico,

como pista para compreendermos melhor seu processo criativo:

“Meu trabalho esta ligado a uma situagao subjetiva /
objetiva — mente/corpo. Considero esta relagdo uma
coisa sO, pois € ela que inicia o processo energético
que ira deflagrar situagdes psicoorganicas de
envolvimento do espectador, levando-o a uma maior
participacdo em relacdo a proposta apresentada,
seja em seus aspectos tacteis, olfativos, gustativos,
visuais, auditivos, seja em suas implicagbes de
prazer e repulsa (...)". Barrio 1970. (Barrio. 2001, p.120)

Com mais de trinta anos de arte, se tomarmos como marco inicial de
suas atividades artisticas o ano de 1967 quando participa de sua primeira
exposic¢ao, seu trabalho visto a partir de hoje, aparece como um conjunto de
estratégias expressivas, de linguagem plural, pois vai do quase nada aos
excessos. Faz desenhos, pinturas,filmes, slides, cadernos/livros, instalacdes,
performances, ou conforme alguns, nada disso ou tudo isso. Parece que ha
um consenso de que querer nomear o que faz Barrio, é estar sempre

correndo riscos.

Na producdo de Barrio,como na de outros contemporaneos, ha um
deslocamento de eixo: suas intervengdes deixaram de centrar-se na criagao
de objetos formalizados como quadros, esculturas, gravuras, etc., em nome
da exploragdo da poténcia sensivel e instantdnea da intervengdo propria-

mente dita. (Cocchiarale. IN: Barrio, 2001, p.18)
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Em 1969, Barrio langou um manifesto em que defendia o uso de
materiais efémeros e precarios, a favor de sua situagdo de terceiro-
mundista, contra a alta qualidade e o alto custo dos materiais dos artistas
europeus e norte-americanos. Realizadas em papel higiénico, urina, estopa,
suas obras ou eram registradas em filmes e fotografias, ou constituiam
situacbes momentaneamente experimentadas pelo publico, posteriormente
guardadas na memodria. Nao se trata de objetos comercializaveis. Eram,
talvez, objetos, coisas e agdes que provocavam entre repulsa e estranha-

mento. (Farias, 2002, p.23)

As Situagbes criadas por ele, nas décadas de 60 e 70, sao objetos
“deflagradores” ou “centros de energia acumulada”, conforme definiu o
proprio artista. E as varias Situagbes criadas pelo artista (des)articulam o
cotidiano automatizado pelo habito. Um forte exemplo deste trabalho, sdo as
Situagbes envolvendo as Trouxas ensanglentadas (TE e TT1) (fig.21), que
foram integradas a colecdo de Gilberto Chateaubriand, e que surgiram
inicialmente nessa Situagcdo de 1969 no MAM-RJ, por ocasidao do Salao da
Bussola. (Freire,1999, p.150-151) As trouxas ensanguentadas espalhadas
pelo Rio de Janeiro e Belo Horizonte, em 1970, justificavam-se parcialmente
como comentarios sobre os subterraneos hediondos da ditadura militar. Mas
nao se esgotavam como denuncia. Assim como também superavam a esfera
da denuncia os 500 sacos de plastico com sangue, pedagos de unha, saliva
(escarro), excrementos, meleca, ossos etc., igualmente dispersos pelo Rio

de Janeiro. (Farias, 2002, p.23)



21. Situagdao TE e TT1.
Trouxas ensanglentadas: lixo, 0ssos, carne.
Evento Do Corpo a Terra, Belo Horizonte, 1970.
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“Situagbes partem do pres-
suposto de pegar o outro
pela surpresa, de criar uma
situacdo que desconecte do
momento em que ele se
encontrava e lance-o em
outro espago de percepgao,
de visdo das coisas através
da surpresa, fazendo-o viajar
para um outro sistema per-
ceptivo, algo inabitual, talvez
houvesse uma analogia com
o “situacionismo” da época,
talvez ndo, na época eu nao
tinha consciéncia desse mo-
vimento...Entdo as Situacées
para mim partem desse
pressuposto, como foram as
Trouxas, como chegaram os
envelopes criando  algo
impactante pelos materiais,
caso se considerasse aquilo
arte ou ndo, o que seria
aquilo? O que quer dizer?
Enfim, mexer com as pes-
soas, com seus fundamen-
tos, conceitos num mundo
canalizado, formal”. Barrio,
1998. (Freire,1999, p.150)

Portanto, as Trouxas surgem num momento tragico da histéria do

Brasil em que a ditadura militar exercia forte represséo a liberdade do

cidadao, através de torturas e assassinatos que ndo apareciam. Entretanto,

Barrio desvela estes acontecimentos, faz aparecer metaforicamente os

rastros do terror deixados pela ditadura que procurava oculta-los,

provocando dessa maneira a sensacdo de corpos ali encontrados,

mutilados, torturados, mortos. Ele fez sentir a emocao de fatos como esses,

nao deixando que caissem no esquecimento.
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Seus projetos ndo sao possiveis de remontagem. Habituados ao
espirito do tempo e distantes de ideais abstratos de espagos atemporais,
seus projetos sdo sempre pontos de partida para outras criagdes tornando
as repeti¢cdes inviaveis. Entretanto, diversas Situa¢cbes criadas por Barrio
tém projetos elaborados. Sao muitas vezes, livros de artista que Barrio

prefere chamar de cadernoslivros (fig.22).

A idéia do caderno, diferente do livro
de artistas, como se classificou, a
partir dos anos 60 produgao analo-

ga, acentua a dimensao processual

de sua poética, isto €, sdo antes de
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22. Registro de processo do trabalho artistico:
“A Constelagao da Tartaruga”, 1981/1982. presente da obra

Na forma de cadernos recusam uma visada instantanea, sugerindo a
impossibilidade de se alcangar, através de um so olhar, a totalidade de um
processo criativo que se estende, no caso dos cadernoslivros na sequéncia
das paginas o que nos projetos pode representar dias, meses ou anos.
Entretanto, estes “ateliés de bolso”, guardam muitas vezes o momento inicial

de um projeto. (Freire. IN:Barrio,2001, p.23)
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‘Devido ao meu trabalho estar condicionado a um
tipo de situagcdo momentanea, automaticamente o
registro sera a fotografia, o filme, a gravacgao, etc. —
ou simplesmente o registro retiniano ou sensorial”.
(Barrio, 2001, p.26)

Nessa realidade em transito, as situacées e experiéncias de Artur
Barrio, materialmente frageis, s6 podem ser perenizadas nos registros
textuais e fotograficos de seu processo criativo. Apesar da grande diferenca
entre os meios, os métodos e os fins da experimentagao cientifica e os da
estética, qualquer experiéncia, independentemente de sua natureza, desdo-
bra-se num lapso de tempo. Tém, por isso mesmo, um principio, um meio, e
um fim. O carater temporal comum a todos os processos de experimentacgao,
suscita, invariavelmente, a necessidade de registra-los. Tal como um
cientista, Barrio registra as situagcdes que cria em textos, projetos, ensaios,
anotagdes, divagacgdes, contos, idéias, fragmentos de idéias, desenhos,
colagens, etc., nos Cadernoslivros que tém como recheio a livre criatividade

e sao um novo suporte. (Cocchiarale. IN:Barrio,2001, p.19)

“Barrio pode ser situado num territério de passagem, num Jlocus que
se situa "entre” espacos, no intervalo em que o devir se faz mais importante
que o passado ou o préprio aqui-agora. Melhor pensar num estado de

flutuacdo, numa obra em transito.” (Bousso, Vitoria. IN: Barrio, 2001, p.13)

A nogao de “transito” sugerida por Cocchiarale e por Bousso, parece
estar estritamente ligada com essa experiéncia da simultaneidade, de
disponibilidade e de dilatacdo do presente, que caracteriza a vida contem-

poranea. Essa nocdo, de fato, parece manter-nos frequentemente em um
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estado de provisoriedade e de indefinicdo, no qual o aspecto estatico e o
aspecto dinamico da existéncia tendem paradoxalmente a coincidir. A
auséncia de um enraizamento que confira uma identidade ndo é mais
percebida como uma falta a ser preenchida: somos estrangeiros na nossa
terra e, vice-versa, sentimo-nos em casa em qualquer lugar. A idéia de
transito nasce da continuagao por esse caminho e se diferencia das nogdes
anteriores por dar maior destaque ao presente e a presenga. O transito
mantém um carater essencialmente dindmico e itinerante, mas também
porque implica um deslizamento para a dimensdo espacial, para a
experiéncia do deslocamento, da transferéncia, da descentralizagdo. O
transito € um “movimento do mesmo para o mesmo”, onde, porém, “mesmo”
nao quer dizer “igual”’, porque implica a introdugdo de uma diferenca, que é

tanto mais profunda quanto menos chamativa. (Perniola, 2000, p.24-25-28)

A transitoriedade e precariedade dos materiais que Barrio elege em
sua poetica invalidam qualquer nogao perene ou estatica de obra de arte.

Em seus trabalhos é fator fundamental a dindmica das substancias.

Ver por exemplo o Livro de Carne (fig.23), onde Barrio propde:
“a leitura deste livro é feita a partir do corte/agéo da faca do agougueiro na
carne com o consequente seccionamento das fibras; fissuras, etc., etc. -
assim, como as diferentes tonalidades e coloragdes. Para terminar é
necessario nao esquecer das temperaturas, do contato sensorial (dos

dedos), dos problemas sociais etc. e etc. ... “ (Barrio, 2000, p.59)
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23. Livro de Carne
Livro de artista, 1979.

Realizado em 1979, o Livro de Carne comega no momento em que o
acougueiro fatia a carne fria, seccionando tecidos e vasos capilares. Mesmo
o leitor mais fascinado jamais deparou com um livro tdo vivo, um livro cujas
paginas possuem texturas desiguais, variacdes de tonalidade entre o
vermelho e o azul; que trazem em suas irregularidades pequenos coagulos,
lembranga do sangue que um dia correu espraiando-se pelos minusculos
canais, animando mesmo o poro mais recondito. Talvez sintamos repulsa
em manipula-lo. (Farias, 2002, p.24)

A putrefagédo, os dejetos e humores do corpo, a violenta sensua-
lidade da carne, faz com que o fluxo vital seja o ponto de apoio de uma
poética da transformagdo. Na&o se alteram apenas os estados das
substancias, mas o que ele propbe através de sua obra € uma radical
mudanca da relagdo com a arte ao negar qualquer possibilidade de
contemplagdo estética introduzindo o choque como fator fundamental da
percepgao. (Freire. IN: Barrio,2001, p.21) Uma estética do choque é, portanto,
nao objetiva. Nela o objeto foi desviado e defletido, teve alterada a diregao

do movimento. Ela tem assim todo o encanto da estética kantiana com sua
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tendéncia subjetiva. Mas o que ocorre precisamente, de fato, no choque?
Nele, o espectador tem sua atengcdo desviada do “objeto” que causa o
choque. Com isso, a possibilidade de contemplagcdo no objeto ou diante
dele, cessa. (Gasché, Rodolphe.IN:A Filosofia de W. Benjamin,1997, p.205)
Perniola reflete no texto “O sex appeal do inorgénico” sobre o fato do
inorgadnico nao ser unicamente o mineral, mas também o cadavérico, o
mumificado, o tecnoldgico, o quimico, o mercantil e o fetiche: também este
se materializa, se transforma em algo de abstrato e de incorpéreo, sem por
isso se transformar em qualquer coisa de imaginario ou irreal. O ponto de
partida tedrico do inorganico pode ser individualizado na auséncia da identi-
dade, acompanhada por um trauma, por uma forte emocgdo ou, por um
choque. Além disso ha também a auséncia da unidade: tudo se decompde e
fragmenta em partes infinitas, que podem dar lugar as mais diversificadas
combinagbes. A passagem da obra de arte tradicional, caracterizada por
uma identidade unica e irrepetivel, as formas atuais de expressao artistica
que como a fotografia e o cinema, dissolvem a obra numa multiplicidade de
copias privadas de um original. Como uma perda da “aura” e do valor cultual,
0 seu lugar € ocupado pelo valor expositivo, isto €, por uma acentuacao da
dimensao espetacular da obra que acaba por colocar na sombra a sua
especificidade estética. (Perniola,1998, p.175) Estas mudancas fazem-se
acompanhar por uma profunda transformacdo da percepgdo e do sentir.
Assim nasce um sentir que muda a percepcao da proximidade e do
afastamento ndo menos que a prépria nocao de realidade, a qual, por um

lado, se torna geradora de ilusao, e, por outro, hiper-naturalista.
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3.3. O receptor e a obra de arte:

As reflexdes sobre a recepgdo da obra de arte sao muito antigas,
pois basta recordar na Republica de Platdo a denuncia de certos efeitos
estéticos incompativeis com seu modelo politico, ou a inclusdo por
Aristoteles em sua Poética do efeito catartico na definicdo da tragédia,
comenta Ricardo Sanchez Ortiz de Urbina no texto “La recepcion de la obra
de arte”. Porém, o surpreendente, diz ele, € que as abordagens que tém
conduzido ao reconhecimento tedrico das intrincadas questbes que tém a
ver com a recepgao, sdo bem recentes, pois se dao a partir da década de

sessenta do século XX. (Ortiz de Urbina.IN: Bozal, 1999, p. 213)

Para compreendermos melhor esta questdo vamos acompanhar as
reflexdes de Ortiz de Urbina que, reportando-se a génese da estética da
recepcéo, relembra-nos que no primeiro periodo, da estética pré-autbnoma
(até o século XVII), a recepcdo da obra de arte havia sido considerada
apenas como um efeito no contexto das artes subordinadas a fungdes
espirituais de ordem religiosa ou politica. Um efeito correlacionado a uma
mimesis da realidade, dentro de uma ampla ideologia que supde que o

homem representa, copia uma realidade prévia a qual vai se adequar.

Porém, num segundo periodo, a situagao troca vagarosamente ao
longo do século XVIII em um processo que conhecemos como autonomia da
arte e da estética. Ocorre entdo que as fungdes de organizagdo que as
convengodes estéticas tiveram naturalmente na situagao anterior sdo agora
objeto de apropriagao pela subjetividade estética autbnoma que se esforga

por organizar a obra de arte livremente a partir de si mesma. A estética
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filosofica que inaugura o romantismo e culmina em Hegel bloqueia com seu
conceito de obra de arte fechada e manifestacdo do absoluto, esta
possibilidade da lugar a uma teoria da recepgao da obra de arte entendida
como contemplagé&o. Nesse caso, a atitude do receptor da arte € uma atitude
passiva de quem se esquece de si mesmo e desaparece na obra, ignorando
que a recepgao da arte supde um processo de apropriagdo, e, portanto, um

esforco, uma aprendizagem, uma competéncia.

Na segunda metade do século XIX, num terceiro periodo, a reacao
positivista ocasionou o descrédito da estética filoséfica, e os projetos
cientificistas que culminam nas analises puramente formais da obra de arte,
determinam uma interpretacdo imanentista da obra que exclui o papel do
receptor. Porém, ndo podemos esquecer que nesse terceiro periodo (até a
década de sessenta do séc.XX), surgem trés grandes figuras que podemos
chamar de os grandes precursores da estética da recepgdo. Sao eles:
Valéry, Benjamin e Sartre. Valéry reconhece em sua poética que ha um hiato
entre a produgao e a recepgao da arte, afirmando de modo provocador que
seus versos tém o sentido que se queira dar. Em seu famoso Curso de
Poética, Valéry afirma que “a obra do espirito ndo existe sendao em ato” e
fora desse ato (de recepgéo) o que fica € um objeto “que n&do tem com o

espirito nenhuma relagao particular”. (Bozal, 1999, p.216)

Entretanto, ocorre uma troca de paradigma nos estudos da teoria da
literatura que se produz na década de sessenta do séc.XX e que depois se
amplia a toda a estética e que caracteriza o quarto periodo. Além disso,

coincidem com estes tempos: 1) o esgotamento do modelo explicativo
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formalista, estruturalista ou da interpretagdo imanente; 2) os intentos de
renovacao da histéria da arte com o esgotamento também das orientacbes
positivistas e historicistas; 3) o final da experimentagao das vanguardas que
convertem essas obras, em classicos da modernidade do século XX; 4) ao
auge da orientacado pragmatica nas ciéncias humanas, fundamentalmente na
linglistica; 5) a renovacao da estética filosdfica, depois de passados
quarenta anos a que foi submetida, depois dos excessos da estética
idealista baseada na filosofia da identidade e o entusiasmo por novos

enfoques positivos e cientificistas. (Bozal, 1999, p. 218)

E especialmente significativa a coincidéncia nesse final da década
de sessenta, da consciéncia de que o ciclo da arte autbnoma se acaba e a
certeza de que uma estética filosofica exige uma revisdo dos pressupostos
da estética idealista que tem condicionado todas as teorias estéticas. Os
manifestos dessa nova tendéncia tedrica sao fundamentalmente dois: o
discurso de H.R.Jauss e a licado de W. Iser em 1968. A atualizagao por parte
do receptor significa de certo modo uma suspensao, do processo de comuni-
cagao, pois o receptor fica surpreendido interminavelmente na estrutura
densa da linguagem poética. Assim, Jauss e Iser com suas duas orientagdes

da recepcgao da arte sao os dois polos de um novo movimento estético.

As novas versdes publicadas até hoje acerca das teses sobre a
estética da recepcao supdem um aprofundamento de seu conceito central:
a experiéncia estética. E de certo modo, uma convergéncia das direcdes
que distinguimos, situando seguramente a recepg¢ao da obra de arte no

nucleo de uma mais ampla teoria estética, ainda por fazer.
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Jauss aplica o conceito de experiéncia estética entendida como
poiesis, como aisthesis e como catharsis. A experiéncia estética enquanto
poiesis se refere a possibilidade por parte do receptor da obra de arte de
entender o mundo como algo que pode ser produzido. A experiéncia estética
enquanto aisthesis nao € senao a reivindicagao da classe intuitiva, sensivel.
E a experiéncia estética enquanto catharsis significa a possivel dissolugao
dos interesses da vida pratica, promovendo mediante os recursos da identifi-

cacao estética uma apropriagao de novas normas de comportamento social.

Iser propbde o conceito de experiéncia estética em chave antropolo-
gica, aprofundando a categoria antropolégica de jogo. A experiéncia estética
€ capaz de dissolver como jogo os cdédigos convencionais sempre que 0
receptor execute o que a obra de arte insinua. Iser faz um estudo desses
jogos que se dao na recepgao, portanto, para ele a experiéncia estética do
receptor se da como: conflito com o consolidado, submissao antecipada ao
imprevisivel, ilusionismo e vertigem que destroem a estabilidade da

percepcao e a tirania da consciéncia. (Bozal,1999, p.226-227)

Mas para aprofundar mais essa questido da experiéncia estética,
nossa reflexao vai se dar, é claro, a partir do sujeito que frui a obra de arte e
nao do objeto artistico, porém nao esquecendo que é o sujeito sensibilizado
por este objeto. Quem primeiro propOs esta reflexdo a partir do sujeito na
historia do pensamento ocidental foi Immanuel Kant. A concepc¢ao de Kant

permite entdo uma nova leitura, sob o angulo da inclusdo necessaria do
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momento da recepgao no conceito da obra, e oferece elementos sufici-
entemente fortes para a construgcdo de uma estética daquele tipo “pos-
tradicional”, tdo reclamada. Mas, lembra-nos Alvaro Valls no texto “Pontes
entre Adorno e Gadamer”, s6 que agora enfatizando o aspecto do jogo das
faculdades, ndo como uma harmonia estética, mas sim como um vai-e-vem
de uma para a outra: da imaginagdo somos atraidos para o entendimento, e

depois somos novamente atraidos para a imaginacgao. (Valls, 2002, p.175)

Assim, a filosofia de Kant, que é a filosofia do sujeito, se colocou na
perspectiva da recepgao com relagao a arte, indagando: como o sujeito cria
e como o receptor sente a obra. A nogao de experiéncia desempenha um
papel fundamental na teoria kantiana do conhecimento, pois ele admite, com
os empiristas, que a experiéncia constitui o ponto de partida do
conhecimento. Mas isso apenas significa que o conhecimento comega com a
experiéncia, nao que proceda dela, quer dizer, que obtenha sua validade
apenas mediante a experiéncia. A experiéncia apresenta-se em Kant como a
area dentro da qual o conhecimento torna-se possivel. Segundo ele,
sensibilidade e entendimento sao as duas fontes do conhecimento humano.
(Mora, Ferrater. Dicionario de Filosofia) Embora relacionadas entre si, essas
duas faculdades coexistem desvinculadas, ou como diz Kant: “O entendi-
mento nada pode intuir e os sentidos nada podem pensar. SO pela sua
reunido, se obtém conhecimento”. (Critica da Raz&o Pura, B75)

Ele insistiu ainda que nosso conhecimento esta também sujeito a

outra limitagdo de um tipo inteiramente diferente. Tudo o que apreendemos
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de um modo ou de outro, seja uma percepgdo, uma sensagao, uma
lembranga, um pensamento, ou 0 que quer que seja, € apreendido por nds
por meio de nosso aparelho corporal, por nossos cinco sentidos, nosso
cérebro e nosso sistema nervoso central. Qualquer coisa com que esse
aparelho conseguir lidar, pode ser uma experiéncia para nés. Mas aquilo
com que ele nao conseguir lidar, jamais podera ser experiéncia para nos,
pois ndo temos condi¢cdes de apreendé-lo. Isso ndo significa que nada mais
exista. Para além de onde nosso conhecimento alcanga, qualquer outra

coisa pode existir, mas seja la como for, ndo temos meios de apreendé-la.

De um lado esta o que existe, independente de ndés e de nossa
capacidade de experiéncia, e de outro esta o que temos meios de experi-
mentar. Os dois sao radicalmente diferentes. O que é entregue a nossa
consciéncia é o produto de nosso aparelho corporal, € assume as formas
que assume, por causa da natureza deste aparelho. Isso significa que aquilo
que as coisas sao, independentemente de nossos modos de percepgao, é
algo de que nao podemos formar nenhuma nog¢do. De um lado temos o
mundo das coisas como nos aparecem, € que Kant chama de mundo dos
fenémenos, aquilo que temos meios de experimentar, 0 mundo dos objetos
tal como aparecem para noés, onde todas as formas que esse conhecimento
assume dependem do sujeito, ou seja, 0 mundo do conhecimento possivel.
Do outro lado esta o mundo das coisas em si, tal como sdo em si mesmas,
que chama de noumenon, onde seu modo de existéncia nada tem a ver com
os modos particulares com que registramos as coisas, pois € o mundo dos

objetos em si, ndo dependem do sujeito e ndo é possivel conhecer.
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O mundo tal como aparece a nés ndao € um caos, pois ele esta
impregnado de ordem de varios tipos diferentes. Os constituintes funda-
mentais de toda essa ordem de coisas s&o 0s objetos materiais que existem
numa estrutura de espaco e tempo. O que estes fundamentos caracterizam
€ o0 mundo da experiéncia, pois sdo caracteristicas do modo, como nos,
seres humanos, percebemos e entendemos. Espacgo e tempo sdo formas da
nossa sensibilidade, sem as quais nao conseguiriamos perceber ou
apreender nada no mundo. Essas formas de sensibilidade s&o as redes
dentro das quais capturamos tudo quanto percebemos. E as categorias®' de
entendimento s&o estruturas dentro das quais tornamos inteligiveis para nos
mesmos, tudo quanto nossos sentidos captam, sem as quais nao
conseguiriamos apreender nada do mundo a nossa volta. Todas essas
coisas sao aspectos de como funcionamos enquanto sujeitos experi-
mentadores, enquanto seres no mundo (Magee, Bryan. Histéria da Filosofia,
1999) Assim, o sujeito deve apresentar capacidades ou faculdades que

possibilitem a experiéncia e o préprio conhecimento.

A primeira destas faculdades é a sensibilidade, definida como “a
capacidade (receptividade) de obter representagcdes mediante 0 modo como
somos afetados por objetos”. Na sensibilidade, essas representagcbes se dao
de modo imediato pela intuicdo, que é fundamental a toda experiéncia

estética. Além disso, para Kant o modo originario do conhecimento ndo é o

?! Categorias, do grego katnyopto, em geral, qualquer nogdo que sirva como regra para a
investigacdo ou para a sua expressao linglistica em qualquer campo. (...) Para Kant as
categorias sdo os modos pelos quais se manifesta a atividade do intelecto, que consiste,
essencialmente, “em ordenar diversas representagdes sob uma representacdo comum?”, isto
€, em julgar.Elas sao, portanto a forma do juizo, isto &, as formas em que o juizo se explica,
independente do seu conteddo empirico. (Abbagnano, Nicola. Dicionario de Filosofia)
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juizo, mas a intuigdo. Entretanto, ele distingue intuicdo empirica e intuigdo
pura: intuicdo empirica € aquele conhecimento no qual estdo presentes as
sensagbes, ou mesmo os efeitos causados na sensibilidade ao ser afetada
pelos objetos; e intuicdo pura, a forma da sensibilidade que prescinde da
mateéria, por exemplo, o tempo e 0 espaco, que sao condi¢cdes a priori de

possibilidade da intuigdo empirica.

Conhecer ¢é sintese. O que entra em nds é uma informagao sem
forma, a impressao (aquilo que recebemos de fora), que é recebida por nossa
estrutura sensorial: as formas da sensibilidade: tempo e espaco. O objeto sé
pode ser intuido no tempo e no espaco, e por isso constitui-se naquilo que
Kant chamou de fenémeno, isto &, “objeto indeterminado de uma intuicéo
empirica”. Mas se o objeto dado na intuigdo empirica é indeterminado, entao
a sintese, que o determina, ndo pode estar nele. Nem na sensibilidade, pois

€ nela que o objeto indeterminado aparece como tal, no tempo e no espaco.

Como entao se da a sintese? A sintese pressupde uma faculdade do
sujeito do conhecimento, cuja agao seja sintetizar. Essa faculdade é o enten-
dimento, que Kant define como “faculdade de pensar”. O pensamento é o
conhecimento mediante conceitos, que sao sintetizados por juizos, que se
formulam de acordo com certas regras e principios da logica, que, dados a
priori, sdo condi¢gées de possibilidade dos préprios juizos. As formas possi-
veis de juizos podem se referir a quantidade, qualidade, modalidade e relagéo.

(Caygill.Dicionario Kant )
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As categorias ou os varios modos com que o intelecto unifica e
sintetiza, podem ser enumeradas a priori porque nao apresentam nenhum
conteudo empirico e referem-se apenas a forma do entendimento. A
condicdo subjetiva de todos os juizos € a proépria faculdade de julgar.
Utilizada com relagdo a uma representacao pela qual um objeto é dado, esta
faculdade requer a concordancia de duas faculdades de representacao: da
faculdade da imaginacdo (para a intuicdo e a composigdo do multiplo da mesma)
e da faculdade do entendimento (para o conceito como representagdo da
unidade desta compreenséo). (Critica do Juizo, § 35)

Portanto, a experiéncia estética para Kant é: intuitiva, sensivel e
cognitiva. Experiéncia estética intuitiva € quando pela intuicdo as represen-
tacdes se ddo de modo imediato na sensibilidade. E o efeito imediato que
recebemos quando somos afetados pelos sentidos como a visédo, audicao,
etc. Experiéncia estética sensivel € a das emogdes, mas apenas o fato de
experimentar um sentimento, ndo significa que se esta vivenciando uma
experiéncia estética, pois esta comega com uma atividade conceitual (as
associagdes podem ser conceituais). Falar de um sentimento é sempre concei-
tual, ja que a experiéncia estética € exclusivamente humana. Experiéncia
estética cognitiva porque o artista € sensivel, mas também usa a cognicgéao,
pensa o que vai criar, como tornar visivel ou como fazer sentir uma obra
pensada apenas por ele. Assim, a experiéncia estética para Kant & funda-
mentada na intuicdo ou no sentimento dos objetos que nos satisfazem, e

essa sensagdo comega e termina em relagcao aos objetos que a provocam?2.

2 Conforme curso: Kant e a experiéncia estética, com Christel Fricke (Heidelberg/Alemanha)
e Alvaro Valls (UFRGS), de 23/09 a 03/12/1999, no IA/UFRGS.
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Lyotard lembra-nos que houve uma “mudanca de estatuto da
experiéncia estética, quando ela deixa de se exprimir em primeiro lugar nos
julgamentos de gosto, e passa a ser utilizada para explorar uma situagao
histérica da vida, ou seja, quando é relacionada com problemas da
existéncia. Porque esta experiéncia entra assim num jogo de linguagem que
ja ndo é o da critica estética, intervém nos procedimentos cognitivos e nas
expectativas normativas e altera o modo como estes diferentes momentos

remetem uns para os outros”. (Lyotard, 1993, p.15)

No entanto, sabemos que falar de uma experiéncia estética € um
grande desafio, porque esse tipo de experiéncia € quase inexprimivel, pois
se trata de sensagdo, provocada pela satisfacdo imediata e intensa dessa
experiéncia. Sentir € algo ambiguo, pois o0 sensivel €, a0 mesmo tempo, a
qualidade que esta no objeto e o sentimento interno que nosso corpo possui
das qualidades sentidas. Portanto, a emocgao estética ultrapassa toda e
qualquer apreensao sensorial. Por conseguinte, a experiéncia estética,
embora pressuponha a acdo de um estimulo exterior, contraria o curso

normal das sensagdes.

Portanto, este € o entendimento que obtivemos da relagdo que se
estabeleceu na recepcao da obra de arte “Uma Extensdo no Tempo”, de
Artur Barrio. A forma como apreendemos esse tipo de trabalho artistico, a
maneira como se deu a experiéncia estética sublime vivenciada através

dessa arte, 0 modo como fomos profundamente afetados por ela.
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CONCLUSOES

A poética “Uma Extensdo no Tempo”, de Artur Barrio, ndo soé
possibilitou a experiéncia estética sublime conforme acreditamos ter
fundamentado aqui nesta pesquisa, como também estimulou uma profunda
reflexdo sobre os trabalhos artisticos que acontecem nos nossos dias,
através desta prazerosa investigacédo. Prazer que comegou com a frui¢ao da
obra e se estendeu para a pesquisa, em cada momento que tateando por
aqui e por ali, encontrdvamos respostas ao mesmo tempo em que novos
caminhos se abriam. Impressionada com a forca dessa arte, com as
sensagdes e sentimentos provocados por ela, e particularmente intrigada
com aquele “ndo sei qué” vivenciado através dessa poética € que saimos
nesta viagem.

Entretanto, os desafios ndo foram poucos ja que nos aventuramos a
tirar um conceito de sua abstracdo filoséfica e aponta-lo numa pratica
artistica, ou seja, afirmar que uma obra de arte tornou possivel uma

experiéncia estética incomum, a do sublime.
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Passamos entdo a estruturar condigdes que possibilitaram
fundamentar que a sensacado do sublime foi experienciada através dessa
poética de Barrio e que, portanto, esta categoria estética serve como suporte
para analise e interpretacdo de determinadas obras de arte. Questdes
decorreram desse problema e foram formuladas no inicio de cada capitulo,

instigando apresentar suas respostas.

Numa breve recapitulacdo vamos ver o itinerario percorrido, isto €, vamos
recordar os “saberes” obtidos pela investigacao:

Em primeiro lugar tratamos de esclarecer o porqué do olhar sobre
essa poética a partir de uma categoria estética e porqué do sublime, ja que
nesses tempos de permissividade falar em categoria estética ja € uma
questao polémica. Ainda mais essa categoria que por si mereceu atengao,
pois conforme observamos no decorrer da pesquisa, por estar a muito tempo
associada ao mistico e ao religioso, causou um certo estranhamento por
parte das pessoas que fomos encontrando pelo caminho, quando passamos
a estabelecer vinculos entre ela e obras de arte contemporaneas. Assim, o
porqué de um olhar a partir de uma categoria estética como a do sublime, se
deve ao fato que também a estética sofreu transformagdes no século XX,
particularmente a partir da ruptura que se da nos anos sessenta quando vai
buscar na sua etimologia o sentir, a “sensagao”, s6 que € um sentir que se

move numa diregdo oposta a conciliagdo estética. Onde algo desse sentir vai
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inspirar-se principalmente em certas estéticas da forma, influenciadas pela

problematica do sublime.

Comegamos com a divisdo do trabalho na forma classica, isto €, em
trés capitulos, sendo que o primeiro mais conceitual, deu sentido a nogao de
categoria estética do sublime e, percorreu a trajetoria das poéticas sublimes
desde a Antiguidade Classica até o século XIX, relacionando-a a outras
categorias estéticas em suas manifestagdes nas obras de arte. Contextua-
lizamos historicamente esta categoria estética tanto como conceito quanto
pratica artistica para possibilitar uma maior compreensao sobre a profunda

mudanga que ocorreu com ela no século seguinte, o século XX.

Nesse momento respondemos a pergunta pelo sentido da nocao de
categoria estética, para em seguida esclarecer o sentido de categoria
estética do sublime. Argumentamos que categoria estética serve para inda-
gar e compreender a propria realidade, e que para Kant sdo conceitos puros
do entendimento, que nao descrevem a realidade, mas tornam possivel
explica-la. Sdo os modos pelos quais se manifesta a atividade do intelecto,
que consiste em ordenar diversas representacdes sob uma representacao
comum, isto €, em julgar. Mas, a categoria estética do sublime, segundo
Kant é transcendental, isto €, condicado de possibilidade da experiéncia; &
uma estrutura que torna possivel uma relagdo com o mundo, pois eleva a
“alma” acima do lugar-comum, € uma experiéncia supra-sensivel. E para

Lyotard, a questdo do sublime comanda fortemente a problematica das artes
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da modernidade e da contemporaneidade, pois 0 que determina o sublime é
o indeterminado, o informe. Ele parte do conceito kantiano de sublime onde
essa categoria excede a sensibilidade, além de possibilitar uma experiéncia

estética do absoluto através da insuficiéncia da forma.

No segundo capitulo demos destaque as poéticas sublimes no
século XX, porque neste periodo essa categoria estética é reativada, porém
é ressignificada, ressimbolizada, deixando de ser apenas “presentificagao”
do sagrado, amplia suas fronteiras. Observamos como e porqué de sua
ressignificagdo, mas focando principalmente a transformacgédo que ocorreu a
partir da ruptura dos anos sessenta, a fim de diferenciar e analisar como
esta categoria estética € reativada pela modernidade e de que maneira
chega até os dias atuais. O que expusemos aqui foi a trajetéria das poéticas
sublimes no século XX, desde a modernidade até a contemporaneidade (que
compreende a pés-modernidade), para chegarmos até a poética de Barrio,

“‘Uma extensao no Tempo” que aconteceu em 1995.

Tratamos de responder a pergunta sobre os fendmenos de ruptura,
interrelagdes e contraposi¢cdes que distinguiram os paradigmas epistemologi-
cos, nas praticas e teorias artisticas e na nogao de sublime do século XX,
tracando breves paralelos entre o cenario artistico brasileiro e internacional.
Dentro deste capitulo conseguimos clarear que a ressignificagcdo da nogao
de sublime se deu a partir da ressignificagdo da nogao de aura, como

também sua ruptura, isto é, quando o sublime deixa de estar condicionado
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ao mistico e ao religioso como aconteceu até o século XIX. Também tivemos
a oportunidade de expor como se da a manifestacdo do sublime através da
pratica artistica quando existe o objefo artistico e como se da quando este
objeto artistico é desmaterializado. Passando entdo por outra transformacéao
e ressurgindo com mais forca. Afinal, a arte foi se tornando cada vez mais
informe, transformando-se assim em terreno fértil para esta categoria

estética do sublime, conforme observamos nas nogdes de Kant e Lyotard.

E no terceiro capitulo apontamos como a pratica artistica e o
conceito filoséfico se cruzaram, ou seja, através da leitura dessa poética
identificamos a possibilidade desse tipo de arte contemporanea, provocar a

sensagéo do sublime.

Tratamos em primeiro lugar da obra de arte. Decodificamos o
simbolismo dos materiais empregados pelo artista e suas interrelagdes,
como forma de evocar em nos sensagdes talvez do nosso arquétipo cultural.
Para a seguir, estabelecer paralelos entre o conceito filoséfico de sublime e
as sensacdes e sentimentos que essa poética provocou. Portanto,
observamos os aspectos formais dessa obra, seus elementos materiais e
simbdlicos e seu aspecto mais relevante para esta pesquisa que é a
“presentificacao” do “impresentificavel”, isto €, do Tempo. Apontamos como
esta presentificacdo se deu a partir do momento em que Barrio nos fez sentir
algo que nao se pode ver, mas que se pode conceber, € nos provocou a

sensagao do absolutamente grande, do absolutamente infinito.
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Depois nos preocupamos com o fazer da obra de arte, pelo processo
de instauragdo da obra, isto é, da abordagem poiética, ou como sugere
Passeron, a ciéncia normativa dos critérios da obra e das operagbes que a
instauram. Pois compreender mais profundamente essa poética, pressu-
péem compreendermos também os processos criativos do artista. Assim
fomos igualmente possibilitando ao leitor desta dissertacdo a trajetoria
artistica de Barrio, a coeréncia de suas obras com suas posicdes
politico/ideolégicas e com seu tempo, além de destacar que ele ndo é bem
um artista de atelié, pois muitos dos seus trabalhos artisticos sao
interferéncias urbanas, acontecem na cidade, nas ruas, com as pessoas,
onde Barrio como um voyeur assiste o encontro inesperado da obra com o
publico, assiste as experiéncias que suas obras vao provocando nos
espectadores.Também tratamos de suas preocupagdes com o conceito
“arte”, com a utilizacdo de materiais “pobres” até como forma de protesto de
um artista que vive e trabalha no Terceiro Mundo. Destacamos também, que
na producdo de Barrio, como de outros contemporaneos, ha um
deslocamento de eixo: suas intervencdes deixaram de centrar-se na criagao
de objetos formalizados como quadros, esculturas, gravuras, etc., em nome
da exploracdo da poténcia sensivel e instantdnea da intervencao
propriamente dita. Por isso aprofundamos a questdao de ser uma obra em
“transito”, porque esta ligada a essa experiéncia da simultaneidade, de

dilatacao do presente, do acontecimento.
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E por ultimo, tratamos da questdo da recepg¢do da obra de arte, isto
€, da relacdo da obra de arte com o espectador, da experiéncia estética
propriamente dita. Suas diversas interpretagdes, as influéncias da nova
tendéncia tedrica a partir de H.R. Jauss e de W. Iser, as transformacgdes que
vao ocorrendo com esta questao através dos tempos, para esclarecer de
que forma esta se dando nos dias de hoje. Pois conforme afirmou Lyotard,
houve mudanga de estatuto da experiéncia estética quando ela deixou de se
exprimir em primeiro lugar nos julgamento de gosto, e passou a ser utilizada
para explorar uma situagao histérica da vida, ou seja, quando passou a ser

relacionada com problemas da existéncia.

Nao estamos pretendendo concluir definitivamente a questao princi-
pal, ou seja, fundamentar que essa poética “Uma Extensdo no Tempo”, de
Barrio, nos provocou a experiéncia estética sublime, pois se trata apenas de
encerrar um raciocinio, uma argumentacgao.

Sabemos que construir uma ponte ligando de um lado a filosofia e
de outro a arte, ndo é tarefa muito facil. No entanto, devemos lembrar que
uma ponte € um lugar de passagem, um lugar suspenso entre dois pontos
onde se apdia, ligando um ao outro num movimento continuo. Entretanto,
por ser um lugar de passagem, muitas coisas acontecem, muitas possibili-
dades surgem. Estamos tratando nesse caso, do fato desta ponte, que nos
fez ficar num ir e vir constantes, acabar por nos possibilitar uma abertura
para continuarmos nossa investigacdo. Como falamos no inicio, na medida

em que respostas foram sendo encontradas, novas perguntas surgiam.
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Pois foi assim que chegamos até o final desse trabalho de
investigacdo, com mais questdes brotando nesse terreno fértil em que se
desenvolveu nossa pesquisa, como por exemplo: Quais as formas artisticas
que permitem a experiéncia estética transcender a forma? A arte tecnoldgica

integrar-se na estética do sublime? De que maneira?

Novas portas se abriram, estimulando nosso desejo em dar
continuidade a essa pesquisa sobre a arte contemporanea, principalmente a
que acontece no Brasil, conforme dissemos na introdugdo, por estar em
contato direto com ela, e por acreditar que estamos contribuindo para a
pesquisa sobre arte brasileira no nosso pais, sem, no entanto esquecer da
sensagdo que ficamos na conclusdo do trabalho, de que conseguimos
enxergar um pouco mais longe. E se assim o fizemos, como dizia Newton,
“se enxerguei mais longe, foi porque me apoiei nos ombros de gigantes”.

(Magee, 1999, p.68)
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BIOGRAFIA — trajetoria inicial.
Artur Alipio Barrio de Sousa Lopes

Nasceu na cidade do Porto, Portugal, em 1° de fevereiro de
1945. Em 1955 viajou para o Brasil e fixou-se na cidade do Rio de
Janeiro, onde vive e trabalha. Fez seus estudos na Escola de Belas Artes,
e comegou em 1966, registrar seus escritos e desenhos em CadernosLivros
que representam o embrido de seus trabalhos. Principais exposi¢goes: Em
1967 apresentou seus desenhos em coletiva na Galeria Gemini/RJ. Em
1969, realizou trabalho conjunto com Ivald Granato e Luis Pires para a
representacéo brasileira a VI Bienal de Paris e exp6s na Galeria Celina/RJ.
Participou também em 1969 do Saldo da Bussula, no Museu de Arte
Moderna/RJ. Em 1978 expde CadernosLivros na Pinacoteca/SP. Em 1983
expde no Museu de Arte Moderna/RJ. Em 1999 expde no Queens Museum
of Art, Nova York. Em 2000 expde no Museu de Arte Contemporanea,
Serralves, Portugal, e neste mesmo ano expde no Pago das Artes/SP.

Em 1979 o Instituto de Artes Plasticas da Funarte dedica-lhe o livro
“Artur Barrio”, dentro da Colecdo Arte Brasileira Contemporanea. Em 1988
Recebe o Prémio Mario Pedrosa da Associacdo Brasileira de Criticos de
Arte. Seus CadernosLivros, Desenhos e Registros de Trabalhos pertencem
a varios museus e centros culturais, entre os quais, o Centro de Docu-
mentacdo Georges Pompidou, Paris; a Biblioteca Nacional, Paris; Museu de
Arte Contemporanea, Sao Paulo, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro; a
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e a Colecao Gilberto Chateubriand.

O trabalho de Artur Barrio mantém até hoje uma atitude combativa

contra os conceitos tradicionais de arte.
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Capela Sistina, Roma.

4. Pieta, 1497-1499. Miguelangelo. ...........ooovvmmiiiiiiiiieieieeeeeeeeee p. 50
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