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RESUMO

Esta pesquisa analisa o poema dimensional como produto criativo proveniente das diferentes
formas poéticas visuais a partir da aglutinacdo entre o elemento verbal e o dimensional,
compreendido por seus aspectos plasticos, fisicos, verbais, arquitetbnicos e também
interativos. Verifica-se sua localizagdo no ambito nacional e os caminhos de entrecruzamento
desse objeto criativo localizado na interface das linguagens plasticas e poéticas, sob o ponto
de vista da arte contemporanea. O poema dimensional é, portanto, caracterizado como poema
escultura, quando se encontra exposto como escultura perene; como poema instalacéo,
quando sua exposicdo depende de um determinado tempo e espaco; e poema funcional,
quando pede a intervencdo ou manipulagéo do leitor para que possa ser lido.

Palavras-chave: Poema dimensional. Experimentalismos poéticos. Poesia visual. Arte
Contemporanea.



ABSTRACT

This research analyses the Dimensional Poem as a creative product stemmed from different
visual poetic patterns from the agglutination between the verbal element and the dimensional
one, understood by their plasticity, and material, verbal, architectonic and also interactive
aspects. It is observed its localization into the national context and the intermingled paths of
this creative object found in the interface of art work language and poetics, from a
contemporary art point of view.The Dimensional Poem is, therefore, featured as Sculpture
Poem, when it is displayed as a perennial sculpture; as Installation Poem, when its exhibition
depends on a determined time and space; and Functional Poem, when it demands a reader’s
intervention or manipulation in order to be read.

Keywords: Dimensional Poem. Experimentalism. Visual Poetics. Contemporary Art.
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APRESENTACAO

Essa pesquisa surgiu a partir do meu olhar curioso em diregdo as poéticas
contemporaneas, ou seja, as poéticas do meu tempo, que em meio a profusdo de referéncias e
transformacdes que se sobrepdem e se repelem continuamente, aparentam a necessidade de
reflexdes e registros. A elaboracdo de conceitos e parametros acerca do objeto contemporéaneo
talvez contribua para a construcdao de uma visao, de alguma forma, mais sélida diante de uma

esfera propensa as instabilidades estéticas que conduzem esse momento.

No ambiente das poéticas contemporaneas insurge um tipo de objeto criativo composto
por uma mescla do elemento verbal e matéria palpavel. Um tipo de descendente das poéticas
visuais entremeadas pela palavra e pela imagem. Esse objeto ¢ nomeado aqui como “poema
dimensional”, compreendido por seus aspectos plasticos, fisicos, verbais, arquitetonicos e

também interativos.

O poema com dimens@es revela-se como um objeto inquieto, que salta da pagina
bidimensional para expandir-se, tomando o espaco, ocupando um lugar ou uma area.
Erguendo-se com massa e volume. Dimensional seria algo que pode ser medido e pesado,

elevando-se também diante de sua qualidade tatil.

A escolha desse objeto veio com o desejo de dar prosseguimento ao meu trabalho de
pesquisa desenvolvido no mestrado, no qual me debrucei sobre a identificacdo do poema
visual no ambiente local, ou seja, em Alagoas. A necessidade de compartilhar informacdes e
de elaborar no contexto local um dialogo pleno com as manifestacdes poéticas nacionais, me
levou a elaboracdo de um recorte na poesia em Alagoas a partir do pressuposto plastico
bidimensional, em que o texto verbal incorpora a visualidade demarcando o territorio da

poesia visual, bastante difundida no Brasil a partir da década de 1950, com a poesia concreta.

A execucdo da pesquisa supracitada me conduziu, posteriormente, a pensar sobre um
tipo de poética ndo mais localizada nas impressdes graficas, ou seja, nos aspectos puramente

retinianos. Dessa maneira empreendi esforcos na identificacdo de um objeto poético que



tomasse corpo, forma fisica, que ocupasse 0 espaco. Como um tipo de ampliacdo natural das

poéticas fundadas nos processos criativos investigativos e experimentais.

Pode-se considerar o poema dimensional como uma construgdo poética que possui
afinidades com as artes plasticas, pelo seu potencial criativo na utilizagdo de materiais
diversos, pela ocupacdo espacial, e, em alguns casos, pela manipulacdo da obra pelo leitor,

fazendo com que ela possa ser lida e passe a funcionar atingindo um determinado fim.

O poema dimensional sera aqui delineado por suas caracteristicas como poema
escultura, quando se encontra exposto como escultura perene; como poema instalacéo,
quando sua exposicdo depende de um determinado tempo e espaco; e poema funcional,
quando pede a intervencdo ou manipulacdo do leitor para que possa ser lido. Mas de inicio é
preciso considerar a possibilidade de uma intimidade entre essas delimitac6es, podendo haver

também combinacgdes e entrecruzamentos entre elas.

Esse tipo de construcdo poética parece ndo caber em si e por isso se amplia,

assimilando o objeto, a textura, a dimensao fisica, avangando sobre as artes plasticas.

O interesse pelo campo das artes plasticas estd intimamente ligado as minhas
investigacGes como produtora de objetos criativos, quando o trabalho desenvolvido sob minha
autoria também passa pelas mesmas inquietacdes referentes ao processo continuo de encontrar
solugdes para novas adequacOes plasticas. Uma busca por codigos que possam gerar novos

sentidos no interior do objeto.

A partir do confronto entre meus estudos no campo da literatura e minhas investidas
em direcdo as artes plasticas, delineou-se, entdo, a presente pesquisa de doutoramento, erigida

sobre quatro capitulos.

O primeiro capitulo, intitulado “Atrito entre a palavra e o0 espaco”, elabora-se diante
das perspectivas de confrontos signicos entre a palavra e o espaco. Nesse primeiro momento,
tentou-se vislumbrar o poema dimensional pelo aspecto de um signo aberto e gerativo, que,
marca as poéticas erigidas sob o encontro de signos de naturezas tradicionalmente distintas.
Também se observa os modelos de composicdo baseados na montagem e na colagem, o0s
processos intertextuais desses procedimentos, como também, as especificacdes da
nomenclatura que define o objeto. Dessa maneira, 0 primeiro capitulo parece elaborar-se

como uma extensdo da introducao.



No segundo capitulo, ha um aprofundamento nas questdes que tangenciam o poema
dimensional. Nesse momento a pesquisa se debrucga sobre as poéticas possiveis que ajudaram
a compor um quadro experimental instalado num ambiente fronteirico. A metafora geogréfica
prop0e a visualizacdo de obras carregadas de elementos plenos de dois ou mais territorios: da
literatura, das artes plasticas e escultoricas.

O capitulo elabora uma investida histérica e panoramica, composta por importantes
obras que dialogam em direcdo as caracteristicas da ambivaléncia, do transitério e do
provisorio. Os objetos criativos presentes nesse capitulo ajudam a proferir o poema
dimensional como objeto pleno dessas caracteristicas; portanto, como objeto criativo também
respaldado pelas obras citadas no capitulo.

O terceiro capitulo apresenta o percurso da producdo da poesia visual brasileira, dessa
maneira a classificacdo das poéticas elaborada por Philadelpho Menezes se fez necessaria,
quando a mesma ergue uma tipologia que separa em categorias cada uma das poéticas visuais
de acordo com suas especificidades dialdgicas entre palavra e imagem. Ressaltando a
importancia do trabalho do poeta semiotico Wlademir Dias-Pino como marco inicial das

poéticas com dimensdes no Brasil.

Esse mesmo capitulo traca o perfil das composicBes concretas e neoconcretas, como
também das principais exposicdes daquele momento embrionario para o0 poema dimensional
num ambito nacional, que passa a operar quase que em sua totalidade na esfera da arte

contemporanea.

O ultimo capitulo dedica-se a um panorama analitico dos poemas dimensionais. Nele
apresentam-se 0s dezoito trabalhos escolhidos e submetidos as analises. A coleta dos poemas
concentrou-se na apresentacdo de um corpus capacitado para dialogar com as especificacdes
do poema dimensional delimitadas no percurso dessa pesquisa. O panorama demonstra o

importante trajeto tracado pelas poéticas experimentais brasileiras.

Apontar caminhos e sugerir solu¢des para os problemas gerados a partir do confronto
de linguagens presentes nas producdes poéticas contemporaneas € um importante comecgo
para a compreensdo de um produto criativo gerado por uma época em profundas
transformacdes culturais. A poética experimental aqui apresentada elabora esse recorte diante

da mutabilidade constante nas produgdes que tentam se adequar a tamanha profusao signica.
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Dessa maneira 0 poema com dimensdes reflete a produgdo contemporanea brasileira e se

constitui como objeto desse estudo.
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1 ATRITO ENTRE A PALAVRA E O ESPACO

No texto “Outros espac;os”1

, Michel Foucault afirma que estamos experimentando a
era do espaco. A era do tempo ja passou e agora, nos embates da vida contemporanea, a
dimenséo espacial pode revelar as formas como vivemos, nos relacionamos com 0s outros e
construimos nossa subjetividade. Nesse sentido, compreender a dimensdo espacial é
aproximar-se dos conflitos, embates e tensionamentos que caracterizam as multiplas facetas

da contemporaneidade.

O autor procura conceituar a expressdo “era do espago” ao afirmar que, até o século
XIX, o debate que predominava era sobre a histdria, e 0 que estaria pujante na sociedade atual
é a eépoca do espaco. Estariamos, contudo, vivendo numa época de espagos heterogéneos,

complexos e justapostos, que se entrecruzam em algum ponto.

A passagem de Foucault faz jus ao que viria adiante da crise da representacéo,
deflagrada no século XIX pela arte, quando o papel da mesma se transfigura do lugar da

contemplacéo para o da acao, evocacdo maxima da aproximacao entre arte e vida.

A ocupacdo espacial representaria a busca da arte em direcdo a esfera do coletivo em
detrimento do privado, indicando uma mudanca da posicdo da arte que, imbuida das utopias
transformadoras, percorre um caminho que a aproxima do conflito social e politico. A crise da
representacdo, como também do historicismo, demarca o territorio da acéo e dos confrontos,
tendo em vista a interferéncia da arte na vida real e a utdpica expectativa da arte em se

dissolver na vida cotidiana.

Esse espirito transformador contamina as manifestac@es artisticas do século XX, que
de uma maneira geral invade, perturba e preenche os espacos ociosos em comum acordo entre
as linguagens artisticas, como artes plasticas e literatura. A matéria rigida se aglutina a verbal,
a0 passo que o sentido da antiga maxima biblica que diz “o verbo se fez carne e habitou entre
nos” venha se configurar tdo apropriadamente no plano das composicGes poéticas deste
século, regido por processos criativos que se inclinam a favor da dissolucdo da fronteira, cujo

papel se configura pela delimitacdo dos espacos das especialidades.

' FOUCAULT, Michel. Outros espagos. In: MOTTA, Manuel Barros da (org). Michel Foucault Estética:
Literatura e Pintura. Musica e Cinema. Colegdo Ditos e Escritos, Forense, RJ, 2002, vol IlI.
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O pensamento tradicional faz uma clara distingdo entre as artes do tempo,
contempladas pela poesia e pela musica, e as artes do espago representadas pela escultura,
pintura e, de modo geral, as artes do desenho. O que antes era abarcado por terrenos distintos
se Vvé agora diante de uma vertiginosa intermediacdo, tendo em vista 0 movimento de avango
de uma em diregéo a outra, num confronto aglutinador sem precedentes. As especificidades da
masica, escultura e da arquitetura passam a ser compartilhadas pela pintura e pela poesia, que
se vé diante de desafios propostos por um novo tempo. O signo literario puro abandona essa
condicdo e surge impregnado de outros tantos quanto possa abarcar, levando a compreenséo
de um signo hibrido, ou seja, carregado de elementos de origens diversas.

Cabe aqui entdo, uma ligeira reflexdo semiotica, que se debruca sobre o conceito de
signo genuino quando este se mostra impregnado de outros, demonstrando, assim, 0 processo
natural de semiose infinita ou crescimento dialético continuo. A acdo prdpria do signo é a
geracdo ou producdo de outros signos, como descreve Lucia Santaella®: “Pensamento &
diadlogo. Semiose ou autogeracao e, assim, também sindnimo de pensamento, inteligéncia,

mente, crescimento, aprendizagem e vida.”

Santaella®, cujos estudos e pesquisas se caracterizam com proficiéncia em direcdo a
interpretacdo e o aprofundamento da obra do fildsofo e matemético Charles Sanders Peirce,
discorre sobre o conceito de signo, no sentido mais abarcador, em contraponto ao pensamento

cartesiano diacronico e diatico:

Peirce reabsorve, dentro da semidtica, parametros fenomenolégicos que dilatam e
ampliam a concepcéo de signo, invadindo territdrios que subvertem as tradicionais
camisas-de-forca logocéntricas e racionalistas. A integracdo da fenomenologia a
semidtica, por outro lado, rompe também com costumeiras separacdes dicotdmicas
entre o pensar e sentir, inteligir e agir, espirito e matéria, alma e corpo etc. Em
sintese: as demarcacBes rigidas entre dois mundos — o mundo dito mégico da
imediaticidade qualitativa versus 0 mundo dito amortecido dos conceitos intelectuais
— sdo dialeticamente interpenetradas, revelando o universo fenémeno e signo como
um tecido entrecruzado de acasos, ocorréncias e necessidades, possibilidades, fatos e
leis, qualidades, existéncias e tendencialidades, sentimentos, a¢des e pensamentos.

O conceito de signo que o pensamento semiotico traz talvez possa elucidar as questdes
gue cercam a compreensao da obra de arte e da poesia na contemporaneidade — tdo mescladas
de estranhamento e de novos procedimentos composicionais — por meio de uma Visdo que

enxergue, em primeiro lugar, que o produto artistico ndo possui mais a mesma aparéncia e

2 SANTAELLA, Lucia. A teoria geral dos signos. 2000, p. 9
® Ibid. p. 91
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nem se encontra apenas em um mesmo suporte como, por exemplo, a pintura na tela e o

poema no livro.

Em segundo lugar, que a obra de arte ndo mais abarca a pretensdo de modificar o
pensamento estético de uma geracdo em prol de uma nova era ou ideologia, portanto, 0s
intuitos utépicos de grandes propostas sociais e artisticas sofreram um refluxo em meados dos
anos 1950 e o que hoje se percebe pode ser a intencdo de provocar no espectador experiéncias
estéticas e reflexivas a partir, principalmente, do deslocamento dos significados, provocando
um certo choque entre o elemento habitual e o elemento desconstruido.

E possivel dizer que arte pura ndo existe, pois ndo ha pureza no signo genuino. Esse
aspecto é aprofundado por Santaella* em sua obra Matrizes da linguagem e do pensamento.
Nela a pesquisadora define:

Nao ha linguagens puras. Apenas a sonoridade alcancgaria um certo grau de pureza se
o ouvido ndo fosse tatil e se ndo se ouvisse com o corpo todo. A visualidade, mesmo
nas imagens fixas, também ¢ tatil, além de que absorve a logica da sintaxe, que vem

do dominio sonoro. A verbal é a mais misturada de todas as linguagens, pois absorve
a sintaxe do dominio sonoro e a forma do dominio visual.

Também é possivel visualizar, dentro da historia da arte, varios aspectos que denunciam
hibridismos na construcdo de obras importantes como na Coluna de Trajano, construida em
112-114, em Roma, no Forum de Trajano, sobre o timulo desse imperador, para comemorar a
vitéria dos Romanos contra os Déacios. Nela pode-se perceber um relevo historiado que se
desenrola em volta da coluna e que conta os inUmeros acontecimentos das duas campanhas. A
Coluna seria, portanto, um tipo de escultura narrativa, como também, um obelisco ou marco

historico. Suas funcdes se entrecruzam e seu carater hibrido se anuncia.

Os vitrais das catedrais medievais, como, por exemplo, da Catedral de Chartres, doado
pelo neto de Carlos Magno em 876°, ilustrando passagens biblicas e as vidas dos santos.
Elaborado a partir de milhares de pecas de vidros tingidos com elementos quimicos como
cobalto e manganés, que por intermédio da luz do sol, projeta uma miriade de cores no espaco

interno da catedral, como um recurso sensorio com finalidades espirituais.

As tapecarias também constituiram uma forma altamente refinada de detalhamento em

minucias de cenas campestres como também de narrativas historicas, a exemplo das chamadas

* SANTAELLA, Lucia. Matrizes da Linguagem e do Pensamento. Sao Paulo: lluminuras, 2001. p. 371
® STRICKLAND, Carol. Arte comentada: da pré historia ao p6s-moderno. Rio de Janeiro, Ediouro, 1999. p. 29
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"Tapecarias das Indias", do viajante holandés Albert Eckhout, visto hoje como pintor,
desenhista, artista plastico e boténico, que chegou ao nordeste do Brasil junto em 1637, na
comitiva do principe Mauricio de Nassau.

Os cadernos de Leonardo da Vinci também aparecem como composic¢Ges hibridas, no
sentido da versatilidade contida no imbricado jogo entre texto, esbogos, desenhos, pinturas.
Em seus cadernos, da Vinci desenvolveu uma série de invencdes e estudos cientificos
provenientes dos seus interesses nas mais diversas areas do conhecimento. Esses Sd0 apenas
alguns poucos exemplos da elaboracdo de obras mescladas com diferentes meios e com
distintas linguagens.

Verifica-se entdo que em cada linguagem existe a presenca de alguma outra, e que,
quanto mais elementos se processarem no interior de uma linguagem, mais hibrida ela sera. A
presenca de linguagens mescladas sempre se manifestou diante das composi¢des criativas do
homem, sendo umas mais contaminadas do que outras. Nesse sentido reitero a voz de Lucia
Santaella®:

Meios, como o préprio nome diz sdo meios, isto €, suportes materiais, canais fisicos
nos quais as linguagens se corporificam e através dos quais transitam. Desde a
revolucdo industrial mecénica, que trouxe consigo a invencdo da fotografia, do
telégrafo, da prensa mecénica, do gravador, do telefone, invencBes estas seguidas
pelo cinema, os meios de producdo e transmissdo de linguagem comecaram a
crescer. Esse crescimento exponenciou-se a partir da revolucdo eletrénica com seus
meios de difusdo massiva, o radio e televisdo. Dai pra frente, os desdobramentos e
multiplicagBes dos meios e de dispositivos das mais diversas ordens foram se
tonando uma constante.

O século XX levou a explosdo dos meios nos quais a linguagem se sustenta. A profuséo
de suportes e tipos de aglutinacdes signicas deu visibilidade as construgdes criativas com base
em dois processos: da colagem e da montagem. A montagem vale-se da justaposicdo de
elementos que dialogam entre si, levando o leitor a uma compreensdo do todo e
potencializando a nocdo do amalgamento signico. O pensamento sobre a técnica da montagem
origina-se no cinema mudo, do russo Serguei Eisenstein, nos anos 1920, e que seria um
processo de organizacdo de base racionalista dos planos de um filme, a sequéncia dos “takes”
ou “tomadas”. Essas cenas ndo tinham a obrigagdo de seguir uma histéria linear, podendo
trazer, por exemplo, uma tomada da estatua de um ledo dormindo, seguida pela cena de outra

estatua de um ledo desperto e, na sequéncia, a cena de nuvens pesadas no céu, precedendo a

® SANTAELLA, Lucia. Matrizes da Linguagem e do Pensamento. S&o Paulo: lluminuras, 2001. p. 379
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imagem de uma tempestade. As sequéncias das tomadas indicam uma narrativa, um
encadeamento de partes. Eisenstein afirma que o cinema intelectual sugere a representacao
visual para conceitos abstratos, assim como o ideograma oriental, formado por hierdglifos que
seriam o desenho de formas figurativas e a juncdo de duas ou mais formas figurativas, levam
a compreensdo de um conceito abstrato como tristeza, ou um verbo como cantar. A
combinacéo desses hierdglifos ndo acontece por acaso. Eles foram aglutinados de maneira que
levassem o leitor para um terceiro estagio de compreensdo — um estagio metaforico ou mesmo

poético.

Outra perspectiva sdo as manifestacdes sensorialistas, onde a intencdo é a desconstrucao
dos aspectos semanticos que representam a realidade com a qual a sociedade se identifica. Os
elementos que fazem o laboratorio sensorialista baseado na técnica da colagem véo de
recortes de jornais a objetos de uso cotidiano, como fotografia, sons e elementos oriundos dos
mais variados usos. A colagem tem em sua composi¢cdo a técnica de recortar e aglutinar,
marcado pela dissociacao entre os elementos. Esse confronto se da primeiro pela dissociagédo
dos signos de naturezas distintas presentes na mesma obra. Eles se encontram na mesma
composicdo, mas se distinguem, como se texto e imagem, som, etc, estabelecessem seus
lugares na obra. Aqui ndo ha uma integracdo entre eles, como no caso anterior da montagem.
Existe, sim, um dialogo em que um reforca o contetdo semantico do outro, ou seja, um

elemento ilustra o outro, mas com sua independéncia garantida.

A colagem se destaca pelo procedimento composicional marcado pela tendéncia
sensorialista, que ndo pretende organizar racionalmente os elementos e, sim, joga-los numa
mesma composicdo pelo movimento casuista em que eles vdo se juntando e propondo
significacbes continuas uns aos outros. Esse movimento ndo possui um planejamento anterior
e nem pretende alcancar um objetivo bem tracado. Ele pende para um carater aberto e
dindmico.

A montagem e a colagem encontram um forte respaldo nas vanguardas historicas com
0s movimentos futurista, dadaista, surrealista, cubista, cubo-futurista e concretivista — este
altimo ja em meados dos anos 1950 —, e se reforcam ainda mais na contemporaneidade,
quando o objeto poético-criativo se movimenta por outros meios, mais hibridos do que jamais

pode existir, como 0 meio das poéticas tecnoldgicas. Para ampliar o discurso sobre as préaticas
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intelectualistas e sensorialistas, trago a contribuicdo de Philadelpho Menezes’, cujo folego

tedrico se destaca em direcdo as composices poéticas contemporaneas.
Para as vanguardas intelectualistas a linguagem é um objeto formalmente auténomo
(e essa tendéncia se aproxima dos modernistas) que deve ser recriado numa nova
dimensdo para realizar-se entdo uma reintegracdo da arte a vida, onde esta seria
modificada por influéncias das novas formas estéticas que incitariam o homem
moderno a sua reciclagem comportamental, intelectual e sensitiva. Nas vanguardas
sensorialistas e intuitivistas, a linguagem deve ser destruida para que a fusdo da arte
com a vida se dé seja na anulacdo da vida (pela sua anexacdo a estética, no
futurismo), seja pela anulacdo da arte (na anti-arte dadaista), ou na anulacdo de
ambas (na surrealidade do Surrealismo). A linguagem ai é algo magico que se

interpBe inexplicavelmente entre a obra de arte (enquanto expressdo do artista) e a
realidade.

Nesse sentido, a montagem e a colagem aparecem como métodos composicionais
presentes, concomitantemente, nas vanguardas historicas e na arte/poesia contemporanea,
sendo esta ultima afastada do ideal utopico de transformacédo estética de uma sociedade, dita

futuristica.

Um sinal desses dois procedimentos composicionais seria a plastica dessa arte
contemporanea, pois, no que se refere ao involucro, temos uma clara demonstracdo de que

ndo existe mais uma forma fixa para defini-la.

A partir da aproximacdo entre literatura e artes plasticas, junto as realizacbes do
modernismo e as neovanguardas, houve um enfraquecimento das fronteiras entre as categorias
tradicionais de arte, como pintura, escultura, fotografia, literatura, danca, teatro, ilustragéo,
mausica, arquitetura etc, que passam a ter um dialogo cada vez maior e a se fundirem, abrindo
espaco para experimentacdo, tornando possivel identificar obras que podem ser lidas tanto
como um poema visual (uma categoria da literatura), quanto um videoarte (uma categoria das

artes plasticas), sem nenhuma incoeréncia.

Na literatura, as fronteiras se deixam invadir promovendo a articulacdo do elemento
verbal com elementos visuais, sonoros materiais e tecnoldgicos, o que, consequentemente,

deflagra uma certa crise na questdo do género literario, que a partir de entdo se depara e se

" MENEZES, Philadelpho. A Crise do Passado. Modernidade, Vanguarda e Metamodernidade. Sao Paulo:
Experimento, 2001. p. 155
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adapta a novas configuracGes literarias, a exemplo do poema visual, poema sonoro, livro-
objeto ou narrativa plastica, poema performance, o blog, ou mesmo o0 que aqui vem a se

constituir como poema dimensional.

Além dos elementos da poesia visual, na poesia contemporanea ha uma tendéncia que
explora o suporte a ponto deste deixar de ser somente a pagina bidimensional. Dessa forma,
incorpora o objeto, junto com suas propriedades e significacGes. Esse, portanto, pode variar de
uma caixa de fésforos a uma casa, passando por uma dobradura de papel. Como o poema
passa a se desenvolver em diversos planos, faces e camadas e a poder contar com 0 manuseio

como elemento de leitura, as possibilidades sdo ampliadas ainda mais.

Essas possibilidades enveredam por caminhos que se valem tanto de préticas racionais,
elevando a obra a um enigma intelectual, como também pelos procedimentos que estimulam a
sensoriedade, ao propor ao espectador/leitor uma vivéncia com base em estimulos
sinestésicos, como, por exemplo, as obras desenvolvidas pelo neoconcretismo brasileiro, que
inclui os penetraveis de Heélio Oiticica ou 0os poemas funcionais de Ferreira Gullar, ambos
apresentados posteriormente nesta pesquisa. Sao essas possibilidades poéticas que configuram
0 presente trabalho, cuja proposta é coletar, analisar e demarcar suas especificidades frente ao
que aqui se apresenta, como o poema escultérico, o poema funcional e a instalagéo,

considerando os niveis de cruzamentos entre eles.

O poema dimensional é esmiucado e apresentado aqui como um tipo de manifestacao
hibrida, visto que 0 mesmo se expande da literatura, pois a forca do signo verbal o qualifica
como tal para as artes plasticas. Nada impede que esse movimento também possa ser gerado
pela via contraria, ou seja, das artes plasticas para a literatura, tendo em vista a forca do titulo

em algumas obras, sendo este capaz de se revelar como verdadeiro anuncio poético.

A expansdo acima citada também revela a intensa propensdao do poema em tomar ou
invadir novos espacos que, tradicionalmente, ndo lhe pertenciam. Essa constatacdo se da pela
frequente participacdo de objetos poéticos — aqui denominados poemas dimensionais — em
galerias e salBes de artes plasticas, assim como bienais. Dessa maneira, debruco-me diante da
investigacdo do lugar do poema dimensional, sendo este compreendido por seus aspectos

arquitetonicos, plasticos, fisicos, verbais e também interativos.

O poema dimensional traca um dos perfis das poeticas experimentais, que se valem dos

meios e das linguagens do seu tempo para que assim possa fazer parte dele, no duplo processo
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de se referir e ser referido por ele. Nesse sentido, o poeta desbravador surge imbuido da tarefa

de inventor, isento de mesuras como explica Italo Calvino®

A excessiva ambicdo de propositos pode ser reprovada em muitos campos da
atividade humana, mas ndo na literatura. A literatura sO pode viver se se propde a
objetivos desmesurados, até mesmo para além de suas possibilidades de realizacao.
S6é se poetas e escritores se langarem a empresas que ninguém mais ousaria imaginar
é que a literatura continuard a ter uma fungdo. No momento em que a ciéncia
desconfia das explicacbes gerais e das solugbes que ndo sejam setoriais e
especialisticas, o grande desafio para a literatura é o de saber tecer em conjunto o0s
diversos saberes e os diversos codigos numa visdo pluralistica e multifacetada do
mundo.

O estudo das manifestacOes experimentais vive o desafio de percorrer um caminho
distante dos lugares-comuns e proximo da reflexdo critica de seu tempo. O poema
dimensional pode ser visto como experimentacéo artistica que mescla linguagens, que se vale
de meios e materiais e explora lugares e invade o espaco, habitando o territério das
manifestacdes intersignicas, impregnadas de referéncias, tdo préprias dos dias atuais.
Continua valendo a definicdo do artista pesquisador/inventor, e ndo mais a do artista criador
da obra de arte divina, refor¢cando a coeréncia da abordagem do signo semiotico que é gerado
por outros signos e que possui a capacidade de gerar outros, numa relagdo continua e viva

como parece ser o principal carater da arte em todos os tempos.

Com relacdo a passagem de Calvino, referente a “saber tecer”, nada mais adequado a
literatura do que a relacdo com sua propria matéria — o termo texto estabelece imediatamente
sua ligacao etimoldgica calcada na tessitura, no tecido fabricado pelo entrelagamento dos fios
que compdem um todo elaborado a partir do ajuste das partes. Texto também esta ligado ao
sentido da palavra téxtil, que aparenta uma superficie uniforme e compacta. No entanto, suas
“fibras” revelam por dentro todo o emaranhado dos “fios”, que se agrupam em sentidos
opostos, do vertical para o horizontal. Desses cruzamentos, que fixam e apoiam os fios entre
si, surge o “tecido”. A visdo do tecido bem arrematado constitui a perfeita metafora do texto.
Todo o texto tem sempre origem em outro texto, ou seja, seria a marca indicial do rastro de

outras vozes, outros “fios”.

8 CALVINO, italo. Seis Propostas para o Proximo Milénio. p. 127
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A intertextualidade seria a marca visivel dos outros textos entrelacados. O sufixo inter,
de origem latina, se refere a nocéo de relacéo (entre). Logo, intertextualidade é a propriedade

de textos de se relacionarem.

O semioticista francés Roland Barthes®, no ensaio “Da obra ao texto”, discorre, quase

que poeticamente, sobre como se configura o texto:

O texto ndo é coexisténcia de sentidos, mas passagem, travessia; ndo pode, pois,
depender de uma interpretacdo, ainda que liberal, mas de uma explosdo, de uma
disseminacdo. O plural do texto deve-se, efetivamente, ndo a ambiguidade de seus
conteddos, mas ao que se poderia chamar de pluralidade esteografica dos
significantes que o tecem (etimologicamente, o texto é um tecido).

Dessa maneira, reitero a passagem de Calvino em didlogo com o de Barthes, quando
este menciona “o saber tecer em conjunto os diversos saberes”, elevando a condi¢ao das
manifestacbes estanques e mumificadas diante do vertiginoso salto em direcdo ao

desconhecido.

A partir da assertiva de Barthes que apresenta o texto como aquilo que ndo pode apenas
se enclausurar numa interpretacdo, pois o que se pretende é a obtencdo de uma expanséo,
caracteristica propria do signo genuino semidtico apresentado anteriormente pela voz de

Lucia Santaella.

Na sequéncia, Roland Barthes'® amplia a nocéo do texto a niveis estereofonicos, visto
que a capacidade de intertextualidade contida no tecido textual € proveniente de varios
angulos ou vozes, e que buscar a origem dessas vozes seria semelhante a um inalcancavel

empreendimento mitolégico.

E 0 que se passa com o texto: [...] inteiramente tecida de citagbes, de referéncias, de
ecos: linguagens culturais (que linguagem ndo o seria?), antecedentes ou
contemporaneas, que atravessam de fora a fora numa vasta estereofonia. O
intertextual em que é tomado todo o texto, pois ele proprio é o entretexto de outro
texto, ndo pode confundir-se com alguma origem do texto: buscar as “fontes”, as
“influéncias” de uma obra ¢ satisfazer o mito da filiacao; as citagdes de que ¢ feito
um texto sdo anénimas, indiscerniveis e, no entanto, ja lidas: séo citagdes sem aspas.

® BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Sdo Paulo, Martins Fontes, 2004. p. 70
10 .
Ibid. p. 71
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As investigacBes empreendidas pelos pesquisadores e criticos de arte dirigem seus
esforcos, na maioria das vezes, a empreitada de identificar as vozes que compdem uma obra.
Nesse caso, acredito que todo esfor¢o investigativo em direcdo a localizagdo das citagdes ndo
estacionem no momento em que elas sdo apontadas, como num jogo de mistério que se
encerra. E nesse instante que o signo gerativo ira contribuir no sentido da ampliagio da obra,
acrescentando novas vozes e possibilitando a explosdo em novas obras ou mesmo em novas

narrativas. A obra ndo se encerra na simples descricdo de seus compostos intertextuais.

Essa posicdo estabelece a proposta desta pesquisa diante da andlise dos poemas
dimensionais presente no quarto e Ultimo capitulo, tendo em vista um processo marcado
muito mais pelo didlogo do que pela apresentacdo fisiondmica. A ampliagdo dos signos em
contraste com outros signos que se desenvolvem diante da contribuicdo do meu arcabouco de

referéncias é como pretendo analisar as obras que compdem essa pesquisa.

Retornando a questéo referente a etimologia da palavra, trago o termo dimensional para
ser melhor contextualizado no ambito do que se inscreve. Dessa forma, justifica-se a
problematica das nomenclaturas, tendo como poema objeto a denominacdo mais imediata

quando se trata de poemas com dimensoes.

O termo “objeto” se aplica a algo que seja perceptivel por quaisquer dos sentidos,
podendo identificar elementos palataveis, sonoros, olfativos, palpaveis e visiveis. Até mesmo
uma ideia pode ser um objeto abstrato. Cito o significado da palavra “objeto”, de acordo com
o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, para trazer a nocdo exata da amplitude do

vocabulo:

Coisa material, mental ou fisica percebida pelos sentidos para a qual converge o
pensamento, um sentimento ou uma acéo (do desejo). Assunto sobre o qual versa
uma pesquisa ou ciéncia; moével de um ato; agente, motivo, causa; artigo do
comércio ou mercadoria; tudo que é postulado em uma teoria matemaética; fonte
luminosa ou corpo.

A abrangéncia do vocéabulo “objeto” torna-0 instavel e indefinido. Dessa maneira, pode-
se entender que o termo “objeto” carrega consigo uma amplitude que o termo “dimensao” ndo

pOSSU.
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Nos poemas analisados, ressalto suas estruturas poéticas com apelo dimensional, ou
seja, tateis e visiveis, e, nesse caso, 0 apelo maior seria pela invasdo tridimensional do objeto
no espaco. O termo dimensional especifica e enfatiza as qualidades fisicas do objeto,
qualificando-o0. O objeto é a obra em si, enquanto o dimensional é sua qualidade especifica. A
“dimensdo” ¢ o em que se mede a extensdo, o tamanho, o volume ¢ a massa. E a extensdo
mensurdvel, a unidade de medida referente a proporcdo fisica de um objeto projetado

arquitetonicamente.

Segundo o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, dimensao ¢ a “extensdo mensuravel
que determina a porgdo de espaco ocupada por um corpo; tamanho, propor¢do. Dimensédo

espacial”.

Outro termo que ja foi utilizado para designar poemas com dimensdes € “espacional”, no
entanto, ele compreende o espaco, 0 lugar e a area e ndo 0 poema propriamente dito. Ja o
termo “tridimensional” refere-se as trés dimensdes — comprimento, largura e altura —, mas o
termo “dimensdo” refere-se a soma das trés medidas que resulta na massa, no volume.

Dimensional seria algo que pode ser medido e pesado.

Se ndo fosse por essa fisicalidade, por esse senso de materialidade que se exterioriza e
acompanha as percep¢fes visuais e tateis, ndo teriamos meios de distinguir o poema
dimensional do poema visual. Vale lembrar que essa pesquisa localiza 0 poema dimensional

como pertencente a0 ambiente das poéticas visuais.

Esse tipo de expressdo poética pontuou o seculo XX em diversos momentos, mas seu
aparecimento no ambito literario nacional pode ser identificado em ocasido da | Exposicao
Nacional de Arte Concreta, que aconteceu em dezembro de 1956, na cidade de S&o Paulo e,
em seguida, no Rio de Janeiro. Nessa exposicdo, as obras do poeta Wlademir Dias-Pino foram

1 pelo jornalista Luis Edgard de Andrade, que na ocasi&o

intituladas de “poemas espacionais
cobria 0 evento para a revista O Cruzeiro®®. A Ave e Solida foram dois livros-objetos, com
caracteristicas escultoricas e funcionais. As obras sdo verdadeiras estruturas que funcionam

como um objeto fisico que se expande no espaco proposto pelo poeta.

A partir dessa exposicdo, que envolveu artistas plasticos e poetas brasileiros imbuidos

no processo de oxigenacdo da arte nacional em prol de novas linguagens e suportes, demarco

1 MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: poesia concreta e visual. p. 48
12 Revista O CRUZEIRO, de 2 de marco de 1957.
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0 inicio do reconhecimento desse tipo de poética no ambito nacional, no sentido de ampliar o
entendimento sobre literatura contemporénea no ambiente fecundo e hibrido das praticas
experimentais. Neste sentido, trago a contribuicdo da professora e pesquisadora Vera Casa
Nova®, cujo ensaio, intitulado “Notas sobre poéticas visuais”, se debruca sobre as friccdes

entre as linguagens distintas no campo da literatura contemporanea:

As poéticas visuais re-inscrevem em seu suporte a multiplicidade apontada pelos
concretismos, tdo farta de signos visuais que se atualizam a cada processo.

Cada processo de atualizagdo dos signos em seus suportes abre possibilidades ndo so
visuais, mas também auditivas, tacteis. Atualizam-se as propostas do concretismo
em termos verbivocovisuais. Palavra escrita, falada, apalpada em sua visibilidade.

Depois de levantar algumas discussdes e parametros sobre o0 que vem a ser 0 poema
com dimensdes, venho, portanto, apresentar um dos poemas escolhidos para compor o cenario
da andlise desse objeto criativo e, assim, firmar o terreno das praticas poéticas
contemporaneas que, como discorre Casa Nova, atualiza o projeto experimental marcado pelo
Concretismo. O trabalho a seguir é da artista plastica brasileira Rosana Ricalde, intitulado

, 14,
“Bau de Palavras”™:

Rosana Ricalde, “Bau de Palavras”, 2001

Fonte: MAM, Museu de Arte Moderna. Um século de arte brasileira colegdo Gilberto Chateaubriand, 2006

Nesta “caixa de pandora” contemporanea, vemos uma série de verbos, conjugados na
primeira pessoa do presente, que recobre toda a caixa por uma espécie de adesivo autocolante
conhecido como fita rotuladora. Na obra, se encontram palavras e uma caixa de madeira, 0
confronto necessario para provocar a base reconhecida da poesia e da escultura, visto que,

tradicionalmente, a literatura ndo permeia outros suportes sendo o papel e nem a escultura

3 CASA NOVA, Vera. Fricgdes: trago, olho e letra. Editora UFMG. Invencdes. Belo Horizonte, 2008. p. 85
“ MAM, Museu de Arte Moderna. Um século de arte brasileira colecio Gilberto Chateaubriand. Curadoria de
Fernando Cocchiarale e Franz Manata, Tekne projetos culturais, 2006.
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contempla o signo verbal. Normalmente, ndo se |16 uma escultura, mas, sim, seu titulo, se

houver.

Estando diante de uma caixa que alude aquela da mitologia grega, que ndo poderia ser
aberta a ndo ser por um semideus escolhido, encontramos seu oposto, visto que a caixa de
Ricalde ja& vem aberta, pronta para se expandir, como uma boca que se abre em pleno anseio

de vida, conduzida pela profuséo verbal que ali se revela.

Outro signo relevante nessa obra é a presenga do termo “bat”, reconhecido no titulo.
Uma vez que a funcdo deste objeto doméstico lendario é o de guardar, esconder e proteger o
que quer que esteja la dentro, seria, por isso, um contrassenso encontréa-la escancarada. O bau
também traz consigo a ideia de algo que guarda memorias do passado. Ao abri-lo, descobre-se

0 segredo e revela-se o passado.

Os verbos “navego, ordeno, queixo, bordo, caminho, duvido, escuto, amenizo, solto,
levanto, voto, quebro...” revelam uma autorreferéncia constante que se espalha, anunciando
um autocentrismo que gira em torno da prépria obra. Uma autonomia que sai da caixa/bau e

contamina seu exterior, uma forca vital que s6 os verbos conseguem carregar.
No texto “A teoria do verbo”, Michel Foucault'® aborda a importancia do verbo:

O verbo é a condicdo indispensavel a todo discurso: e onde ele ndo existir, a0 menos
de modo virtual, ndo é possivel dizer que ha linguagem. [...]

Ele esta na orla do discurso, na juntura entre o aquilo que é dito e aquilo que se diz,
exatamente |4 onde os signos estdo em via de se tornar linguagem.

Foucault® segue trazendo a imagem do homem primitivo diante do impasse da
linguagem verbal, articulada diante da grandeza do verbo.

A esséncia inteira da linguagem se concentra nessa palavra singular. Sem ela tudo

teria permanecido silencioso, e os homens, como alguns animais, poderiam

certamente fazer uso de sua voz, mas nenhum desses gritos lancados na floresta
jamais teria articulado a grande cadeia da linguagem.

A funcdo do verbo é a de promover o deslocamento, agindo sobre o sujeito, levando-o
adiante. Cabe ao verbo o confronto e a possibilidade da acdo gerativa constante. Carater
apropriado ao signo genuino como também da arte num ambiente fecundo repleto de

referéncias e possibilidades.

> FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. Martins Fontes, Sdo Paulo, 2007. p. 130
1% Ibid. p.131-132
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Com o “Bat de Palavras”, de Rosana Ricalde, inicio essa pesquisa na tentativa de tracar
um perfil das poéticas contemporaneas que se instalam no campo das composi¢ées marcadas
pelo hibridismo, pela contaminacgéo e pela derrocada das fronteiras que separam as linguagens
por suas especificidades. O que se pretende neste trabalho ¢ a compreensdo de um signo
aberto e em constante dialogo, um caminho tracado pelo conceito de signo genuino

equivalente a de um organismo vivo.
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2 O POEMA DIMENSIONAL: UMA POETICA FRONTEIRICA

A imagem da fronteira traz consigo 0 que no espago e no tempo se apresenta como
“limite”, lugar que divide e que demarca o encerrar de algo e o iniciar de outro, lugar
ambivalente e contaminado pelos territdrios dispares que ali se encontram. A fronteira é o
lugar ou 0o momento marcado pela eminéncia da transposicdo, pela possibilidade do
movimento oferecido pelo deslocamento, da partida ou da chegada. Valemo-nos dessa
meté&fora geogréfica para visualizar o poema dimensional num ambiente fronteirico, visto que
este carrega elementos plenos de dois ou mais territorios: os da literatura, os das artes
plasticas e/ou escultoricas.

A fronteira também se constitui pelo transitério, ou seja, pelo relativismo contido no
terreno que abarca mais do que exclui, que permeia e que se deixa infiltrar pelo outro sem que
iSso acarrete numa problematica voltada para a busca de uma identidade predominante, ou
mesmo de um purismo definidor de um carater totalitario. PGe-se aqui a vertiginosa faceta

desse entrelugar também marcado pelo provisorio.

A metafora da fronteira fomenta uma discussao acerca do objeto poético em questéo na

direcdo da ambivaléncia, do transitorio e do provisorio.
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2.1 Da Ambivaléncia

O carater ambivalente do poema dimensional se constitui em oposi¢do ao objeto puro
tanto no que diz respeito a sua fisionomia, seu involucro e apresentacdo quanto na questdo do
veredicto de um sentido Unico e fechado. Ao invés dessas caracteristicas, encontramos nesse
objeto artistico/criativo uma aparéncia que se revela hibrida por comungar, sem

antagonismos, com as artes plasticas e com a literatura.

O termo Ambivaléncia demonstra o carater daquilo que experimenta dois aspectos ou
valores. Uma espécie de existéncia simultdnea de sentimentos ou ideias que repartem uma
mesma coisa e que também se opdem mutuamente, como um tipo de ambiguidade. Essas
definigcBes servirdo para guiar este tracado fisiondmico do poema dimensional na presente
abordagem, que considera a imagem da fronteira como constituinte do que se entende por arte

contemporanea.

A busca por um purismo artistico talvez tente reclamar um ambiente ameno e
conveniente no sentido mais tradicional no que se refere as categorias artisticas, como por
exemplo: pintura, escultura, poesia, prosa, fotografia, etc. Mas o poema dimensional ndo se
categoriza facilmente, visto que ele prescinde da palavra e do poético e também da matéria e
do objeto palpavel, seja ele qual for, seria mais uma visdo de conjunto sobre possibilidades, o
que faz o seu carater ambivalente levantar suspeitas acerca de uma provavel ambiguidade
contida na dubiedade dos sentidos propostos, provocando ddvida ao desviar-se da norma,

dificultando a especialidade desse objeto diante das categorias habituais.

Aqui a ambivaléncia se revela muito mais por uma dependéncia das linguagens do que
uma independéncia, fazendo dessa composi¢cdo um experimento que se vale de elementos
oriundos da literatura e das artes plasticas e escultdricas, sdo universos que constituem uma
relacdo cambiavel de acordo com certas ordens de combinagdo ou aglutinacao, procedimentos
que configuram cada vez mais a condicdo da arte contemporanea na medida em que esta se

afasta da condicdo modernista.

A producdo criativa contemporanea diante da arte modernista se pde ora em contraste
ora em didlogo, no entanto, essa pesquisa considera a arte contemporanea ou pds-moderna um
desdobramento da arte modernista no sentido de ndo haver um movimento beligerante

declarado entre as duas posturas artisticas. Ndo se pretende isentar as diferencas, mas
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esclarecer que a arte modernista forneceu a contemporanea bases composicionais criativas e
inovadoras, assim como uma auto-reflexdo sobre o objeto artistico, levando-o ao pleno
conhecimento de si proprio para que assim pudesse se desenvolver pelo caminho do

experimentalismo e da liberdade, propriedades intrinsecas da arte.

O modernismo localizado entre o final do século XIX até meados da década de 1960
se destaca por um periodo de intensa producdo artistica anunciadora de um momento histérico
em pleno desenvolvimento produtivista e tecnolégico. Os animos modernistas exaltavam a
quebra dos paradigmas estéticos considerados passadistas, e nesse sentido se concentravam na
anunciacdo de técnicas composicionais diferenciadas. A arte naquele inicio de século
percorreu um trajeto de introspec¢do no que se refere a sua propria estrutura, fazendo-se notar
uma tendéncia autorreflexiva que voltou o pensamento para o0 processo artistico consciente de
sua materialidade. Na literatura, as propriedades sonoras e visuais foram ressaltadas, ja nas
artes plasticas a tinta, o gesto, a cor, 0 suporte e a textura passaram a ser percebidas como

nunca.

Ainda referindo-se ao modernismo, nota-se que naquele momento a pintura tenta excluir
0s elementos exteriores a ela, ou seja, se desnuda da ilusdo pictorica calcada na representagédo
tridimensional da realidade: a mimese. A pintura se projeta para o ideal da “autodefinicao”
que reclama pela “pureza” na arte no sentido de liberta-la de qualquer acessorio, qualquer
ilusdo. Dessa forma, “a substancia da arte se torna o assunto da arte”, como define Arthur

Danto.’

O ideal da autoconsciéncia na pintura alcanca um grande momento por meio das
palavras-conceito de um dos mais influentes criticos de arte, o norte-americano Clement
Greemberg (Nova York, 1904-1994). Greenberg escreveu para a revista politica e literaria
“Partisan Review” de Boston ¢ para o jornal semanal “The Nation”, dedicado a politica e a
cultura, fundado em 1865, assim como influenciou os textos das revistas “Life” e
“Newsweek”. Foi jornalista e 0 mais importante critico de arte norte-americano do século 20,
cuja influéncia foi decisiva para a afirmacdo do expressionismo abstrato e toda uma geracéo
de artistas, que incluia nomes como Jackson Pollock (1912-1956), Mark Rothko (1903-1970)
e David Smith (1906-1965). Era um formalista e acreditava que a forma se sobressaia e era

determinada pelo juizo de valor estético.

Y DANTO, Arthur. Ap6s o Fim da Arte. Arte contemporanea e os limites da histéria. Ed. Odysseus, 2006 p. 86.
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Tendo como suporte filosofico Immanuel Kant (1724-1804), Greenberg se debruca
sobre 0 modernismo especificamente nas artes visuais com o propésito de expor sua propria
esséncia, que, a priori se localiza na vivéncia puramente estética de qualquer coisa, como no

trecho do ensaio “A intuicdo e a experiéncia estética™®.

Uma experiéncia estética é recebida, sustentada, usufruida em nome de si mesma e
de nada mais. A intuicdo que transmite a cor do céu passa a ser uma intuicdo estética
tdo logo deixa de informar como esta o tempo e se transforma simplesmente numa
experiéncia da cor.

Em resumo, a intuicdo estética jamais € um meio, mas sempre um fim em si mesma;
abriga seu valor em si mesma e repousa sobre si mesma.

E interessante destacar nessa passagem a insisténcia de Greenberg na quest&o do fim e
daquilo que se encerra, que se fecha e, por conseguinte, que exclui. Se levarmos o discurso de
Greenberg para as questdes relativas a arte percebemos que a experiéncia estética, como foi
posta ali, nos leva a um objeto artistico isento de qualquer relagdo com o contexto e despido

dos seus significados relativos. Ele é aquilo que se vé e nada mais.

Em outra passagem, Greenberg®® afirma que “a valoracdo estética pertence mais a
ordem da apreciacao e da ponderacdo do que da enunciacdo de um veredicto.” Esta assertiva
reitera 0 pensamento kantiano no tocante as questdes que envolvem 0s juizos estéticos, visto
gue esses ndo sao suscetiveis de prova ou argumentos, da maneira como se prova um fato. O
que destaco aqui € a presenca de uma certa ambiguidade quando nos deparamos com tamanha
elaboracdo de pensamento acerca da experiéncia estética e artistica, com famosas assertivas
sobre a pintura, como “a integridade plana da tela”, ou mesmo “superficie enfatica dos
quadros”, “plano grosso e fuliginoso nas telas”, popularizadas por Greenberg, assim COMO
“cor pura”, “abstragdo” e “forma pura”. Diante de todo esse discurso como poderia existir
“arte pura” ou experiéncia artistica sem “anunciacdo de um veredicto”? O veredicto estava ali

0 tempo todo sob as palavras, significados, ideias e conceitos elaborados sobre a arte dentro

do contexto modernista.

'8 GREENBERG, Clement. Estética doméstica. Ed. Cosac & Naify, Sdo Paulo,2002 p. 38.
19 H
Ibid. p. 42.
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Tom Wolfe?®, em seu livio “A palavra pintada”, nos apresenta Greenberg como
anunciador do modernismo norte-americano:
Quando Greenberg falava, era como se ndo apenas o futuro da arte estivesse em jogo

mas a propria qualidade, a possibilidade em si de uma civilizagdo nos Estados
Unidos.

Ele via 0 modernismo caminhando para uma certa conclusdo inevitavel, por sua
prépria l6gica interna, da mesma forma que os marxistas viam a civilizagdo
ocidental caminhando inapelavelmente para a ditadura do proletario.

Era a hora de limpar finalmente os trilhos de todo o entulho remanescente da
pintura pré-moderna. E qual era esse destino? Nesse ponto Greenberg ndo poderia
ter sido mais claro: a pintura plana.

A idéia geral circulava em torno da pintura ndo ser mais uma janela pela qual se
espiava a distancia. Os efeitos tridimensionais eram pura ilusdo, o quadro era uma superficie
plana & qual se aplicava tinta. Em uma passagem de sua Estética doméstica, Greenberg?
reflete sobre a arte moderna em confronto com a pintura tradicional dos antigos mestres:

Creio que a pintura ocidental mantenha uma razoavel estabilidade desde Giotto?® no
século X1V, até Pollock e mais além, repito algo que ja escrevi. Em certo sentido,
pode-se compreender a arte moderna como a explicitacdo maxima daquilo que os
mestres antigos deixaram implicito. Tomemos a superficie plana. Os mestres antigos
sabiam muitissimo bem que pintavam sobre uma superficie plana, sem uma
afirmacdo inequivoca, sem que algo fosse verbalizado, mas sim mostrando em sua
pratica que a planaridade deveria ser conhecida, por maior ou mais vivida que fosse

a ilusdo de profundidade por eles almejada. Era necessario que fosse admitido, no
interior do quadro, o fato de que ele possuia um certo contorno — uma certa moldura

()

Penso que a arte abstrata ensinou realmente as pessoas — ver a pintura por ela
mesma e por nenhuma outra coisa.

O filésofo Arthur Danto dedica alguns capitulos de seu livro Apo6s o fim da arte a
Clement Greenberg, apresentando-o como o merecedor do crédito de anunciador da ultima
fronteira da era da historia da arte. As palavras de Greenberg marcariam entdo o fim da arte
comprometida com a historia, redefinindo o modernismo, que foi o momento derradeiro da
arte enquanto movimento direcionado por uma visdo transformadora, plena de elementos

definidores®,

2 \WOLFE, Tom. A palavra pintada. L&PM, 1987. p. 55-56

2! GREENBERG Clement. A estética Doméstica. Cosac &Naify. S&o Paulo, 2002 p. 192, 193 e 224

22 O jtaliano Giotto di Bondone introduz pela primeira vez as nogdes técnicas de massa, volume e profundidade
na pintura em meados do século 14.

2 DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da histria. Ed. Odysseus, 2006. p. 75
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O que quer que se pense da caracterizacdo positiva de Greenberg da pintura
modernista, meu interesse nela reside na poderosa visdo historica do modernismo
por ela expressada. E, de certa forma preponderante, crédito de Greenberg o fato de
ter percebido a histéria pds-vasariana como histéria do auto-exame, e de ter
identificado 0 modernismo com esse esfor¢o de inserir a pintura, e na verdade cada
uma das artes, em uma fundamentagdo inabalavel derivada da descoberta de sua
prépria esséncia filosofica.

O momento modernista propagou uma investigacao interna da arte oriunda, talvez, da
relacdo do homem com o mundo exterior a ele, a propria natureza. Quando esse mundo
exterior e natural deixa de representar o grande mistério e passa a ser dominado pelo homem,
0 mistério agora passa a ser ele proprio, o0 homem. A arte abandona suas antigas funcdes:
representacdo divina, palaciana ou mesmo do mundo recém descoberto. Desconfigura o ideal
do belo e do inatingivel, orientadores daquilo que se compreendia ser arte. “A descoberta de
sua propria esséncia filosofica”, como anuncia Danto, conduz 0s projetos artisticos agora
envoltos pela durea dos novos tempos e das novas configuragdes tecnolégicas, pelos caminhos

da pesquisa, da experiéncia e da elaboracdo do pensamento acerca da forma.

A busca por uma autorreferéncia declarada nas artes visuais, mais precisamente na
pintura, tem inicio com o impressionismo no final do século XIX, constituindo o inicio da
conhecida crise da representacdo, se desenvolve bastante com a pintura abstrata geométrica
tdo experimentada nas primeiras décadas do seculo XX com as vanguardas historicas e chega
ao apice na década de 50 com o construtivismo. No Brasil, acontece a Exposicdo Nacional de
Arte Concreta em 1956/57, em Sdo Paulo, e, posteriormente na cidade do Rio de Janeiro,

momento em que a pintura, a escultura e a literatura dialogam sob luz da arte construtivista.

Nesse sentido, a arte se desnuda, se despe, revelando suas entranhas, suas visceras. A
escultura também persegue a idéia de que sua principal matéria-prima, a forma, se encontra
ndo s6 na representacdo exterior e nos materiais nobres, mas em todo tipo de objeto, até
mesmo 0s domésticos e industrializados, livrando-se do involucro tradicional, como nas
esculturas ou “Ready Mades” do francés Marcel Duchamp com sua “Roda de bicicleta”
(1913), “A fonte” (1917) ou mesmo a série “Grande Vidro” (1915-1923). S para citar
algumas das obras que imprimiram o0 compromisso da arte com o pensamento e a linguagem

verbal.

Essa caracteristica organiza a obra em torno da articulacdo de ideias, marcando uma

postura criativa bastante explorada a partir da década de 1960 e que, posteriormente iria
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imprimir sua marca na arte conhecida como contemporanea. Como aborda Ligia Canongia®*

em O legado dos anos 60 e 70:

Com o Ready Made dava-se o golpe contra os modelos convencionais modernos. De
certa forma, ele é a propria agonia da idéia de modernidade, pois desmantela os
principios e técnicas que regulam os programas modernos e nega o sistema de
valores que edificou a prdpria nogédo de objeto artistico.

Prosseguindo com as questdes modernistas, trago a luz o pensamento do filésofo Arthur
Danto®®: “a arte sob o espirito modernista era de todo autoquestionadora: € isso por sua vez
significa que a arte é seu préprio tema (...) O modernismo é um tipo de pesquisa coletiva

interna pela qual a pintura se esfor¢a em exibir o que ela propria é no ato de pintar”.

Ao reparar nos arautos da arte modernista como, por exemplo, Clemente Greemberg,
depara-se com uma arte construida sob nomenclaturas, termos e conceitos verbais, ou seja,
sob palavras e ideias e por que ndo sob literatura? O que teria sido da pintura do
norteamericano Jackson Pollock sem as sedutoras conotagdes da “Action Painting”, da
“dripping painting”®® ou da “integridade plana da tela”? Ou, antes disso, como imaginar as
vanguardas sem os tratados, revistas, ideais ou manifestos futuristas, dadaistas, técnico-

produtivistas, suprematistas? (Figura 01)

Figura 01- Jackson Pollock 1912 — 1956
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fonte: foto de Hans Namuth no estldio de Pollock em 1950; http://en.wikipedia.org/wiki/Hans_Namuth

2 CANONGIA, Ligia. O legado dos anos 60 e 70. Arte +. Jorge Zahar, Rio de Janeiro, 2005. P. 15
2 DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da histéria. Ed. Odysseus, 2006 p. 74
%6 Referéncia a técnica utilizada por Jackson em deixar a tinta pingar gotejar e escorrer por sobre a tela.
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Voltando ainda mais no tempo encontramos as grandes pinturas narrativas do século
XVIII presentes na obra do meticuloso francés Jacques-Louis David, do espanhol Francisco
Goya. Ja no século XIX, o romantismo pictérico dos franceses Eugéne Delacroix e Théodore
Gericault, assim como o realismo de Daumier e Courbert. Pinturas que contam histérias da
antiguidade classica, passagens biblicas, literérias inspiradas em recortes Shakesperianos,
assim como retratos de uma sociedade burguesa em decadéncia. Sdo obras carregadas de
narrativas que solicitam que o espectador vasculhe seu repertério intelectual sobre historia e
literatura para compreendé-las em sua totalidade, assim como incitam que o espectador isento
desse arcabouco cultural se informe, o que faz dessas obras verdadeiras aulas com finalidade,

também, pedagdgica. Vejamos algumas. (Figuras 2 e 3)

Figura 02 - Jaques-Louis David “A morte de Marat”, 1793.%

fonte: ARGAN, Giulio Carlo. rte Moderna, Jaques-Louis David, p. 46

2" Retrato do lider assassinado e amigo intimo de David, em sua banheira para aliviar as dores e na qual escrevia
mensagens ao povo em plena revolucdo francesa. Sobre a caixa de madeira que serve de mesa, objeto que
expressa a pobreza e a integridade do politico, escreve a uma mulher cujo marido esta na guerra e nao tem pao
para as criancas. Abaixo a faca e a pena simbolizam 0 assassinato e o dever civico.
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Figura 03 - Théodore Géricault (1791-1824) Langou o Romantismo com a pintura “A
jangada  da Medusa” (1819)*®
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fonte: ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna, Théodore Géricault p. 54

Ao olharmos para tras verificamos o quanto foi romantica a aclamada defesa pela
“pureza” artistica, visto que diante de tantos procedimentos artisticos é notavel a presenca de
uma ambivaléncia voltada para o confronto travado entre o objeto artistico e o discurso

elaborado acerca dele.

Esse confronto marca uma série de obras erguidas sobre a conduta do “crer para ver”.
Primeiro vocé se informa ou se instrui sobre a obra, depois vocé vé a obra. Lembrando que
essa abordagem se destaca com muita forca diante da arte abstrata, ja no seculo XX,
justamente por ser um tipo de pintura que tanto provoca questionamentos no espectador
comum, ou seja, naquele que ndo erige reflexdes aprofundadas sobre a obra percebendo-a

com um olhar desejoso em reconhecer algo posto ali.

O discurso acerca de uma “arte pura” no alto modernismo carrega consigo seu oposto,
ou seja, a arte “impura”, que também nos leva a “mistura” ou “contamina¢do”, termos cujas
conotacBes ecoam nas acdes politicas contrarias a miscigenacdo étnica, cujo totalitarismo
ideoldgico explodiam por todo o mundo naquele momento, também marcado pela migracéo

do eixo cultural da Europa para os Estados Unidos.

%8 Narra pictoricamente a tragica passagem histdrica do motim e do naufragio dos sobreviventes do navio que
transportava colonos e imigrantes da Franca para a costa africana do Senegal, fato que abalou a opiniéo publica.
O pintor se faz intérprete do sentimento popular. No quadro de Géricault ha uma balburdia, uma confusdo de
corpos, ndo empenhados em uma acéo, mas sofrendo a mesma angustia. Os mortos em primeiro plano, a seguir
os moribundos e em seguida os debilitados reanimados por uma louca esperanca que se projetam a incerta
salvacdo. A onda que repele os destrocos, a vida e a morte. A onda que repele e a vela inflada pelo vento, um céu
que irradia uma claridade em oposi¢éo as nuvens pesadas em horizontes opostos. Uma recusa a ordem em prol
da paixao.
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Em 1929 é inaugurado o Museu de Arte Moderna de Nova York, o0 MoMa, erigido sob
a forca do capital e da ideologia norteamericana como atesta Tom Wolfe?:
Por volta de 1929 ela ja se firmara, institucionalizara, de maneira irresistivel: sob a
forma de museu, o Museum of Modern Art. Essa catedral da cultura ndo foi bem o
filho intelectual dos boémios visionarios. Para ser mais preciso, foi fundada na sala

de estar de John D. Rockefeller Jr., na presenga dos Goodyears, Blisses e
Crowhinshields.

Em meados da década de 30, a Arte Moderna ja era tdo chique que as empresas a
desfraldavam como uma bandeira para mostrar que eram atualizadas e esclarecidas,
que representavam ndo sé uma forca no comércio como também na cultura.

Na América do Sul a arte moderna também é motivo de destaque. E inaugurado no
Brasil, por Assis Chateaubriand, fundador e proprietario dos Diarios e Emissoras Associados
e pelo professor Pietro Maria Bardi, jornalista e critico de arte na Italia, recém chegado ao
Brasil, 0 Museu de Arte de S&o Paulo, Masp, em 02 de outubro de 1947 e um ano depois 0
Museu de Arte Moderna, Mam, fundado por Francisco Matarazzo inspirado pelo modelo do
MoMa de Nova York. Essa aproximacéo entre as instituicdes de arte moderna ndo se da a toa,
como nos fala a pesquisadora Cristina Freire®:

No auge do interesse politico e econdmico de Nelson Rockfeller ( ndo apenas dele
mas do governo americano, lembremos do Zé Carioca de Walt Disney) pelo
potencial mercado da América Latina, os curadores do MoMa de Nova York sdo
enviados para a América Central e do Sul para adquirir obras. O préprio Nelson
Rockfeller vem ao Brasil para a inauguracdo da extensdo do Masp em 1949. A
relacdo do entre Assis Chateaubriand e Nelson Rockfeller ndo é casual e vale
observar, embora resumidamente, outras linhas determinantes de poder que

contribuem para a formulacdo de uma certa visualidade que passa a ser reiterada
pelos museus de arte no Brasil.

Esses fatos indicam uma postura que se curva a uma provavel manipulacdo da arte
moderna, fazendo-se notar, principalmente numa época marcada por uma grande guerra, uma
comunhdo entre arte e instituicdo que gira em torno de um ideal progressista, claro e limpo.
Por esse viés a arte abstrata e a arte abstrata geométrica, com sua concisdo matematica, se
encaixam convenientemente dentro de uma intencdo de mundo objetivo, coerente e moderno.

Talvez o sucesso da arte moderna se deva pelo maior grau de afastamento da representacao

2 WOLFE, Tom. A Palavra Pintada. L&P, 1987 p. 40

% FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo. Arte Conceitual no Museu. lluminuras, 1999 p. 48

Cristina Freire é professora Associada no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo. E
Mestre em Administracdo de Museus e Galerias de Arte pela City University de Londres e Mestre, Doutora e
Livre-docente em Psicologia Social pela Universidade de Sdo Paulo. Como curadora do acervo do MAC-USP
organiza regularmente exposic¢des. Dedica-se, desde 1996, a pesquisa sobre arte conceitual.
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obtido pela total aproximag&o da abstracédo, lugar onde 0 mimetismo é praticamente nulo e por
sua vez, a narrativa pictorica é aparentemente inexistente. Um tipo de marco zero da arte
oficializado por meio dos ideais que se lancavam diante de uma nova era. E nesse ambiente
que a critica de arte se faz tdo presente, gerando conceitos, elucidando questdes obscuras,
langando obras e artistas, somente alcangados por meio das reverberagdes signicas das

palavras.

Ao trazer para essa discussdo a problematica da pintura ou artes plasticas intercambiada
com a literatura, localiza-se, com maior ocorréncia na contemporaneidade, o artista tomando o
lugar do critico, tomando as rédeas de sua producéo criativa de forma totalizante. A atuacao
do artista na producdo critica faz com ele se mova do lugar sacralizado do artista para o do
produtor. Uma atuagdo que rompe com a aura do artista dando-lhe um novo cargo, que exige
um trabalho voltado para uma articulacdo de linguagens. Seria um tipo de defesa de seu
processo criativo. Sobre esse tema Cristina Freire® anuncia: “o artista passa a falar, por ele

mesmo, de sua produ¢do, desenvolve conceitos que sustentem seu processo criativo™.

Encontramos exemplos de trabalhos criativos em que o artista se coloca diante de sua
obra também como produtor nas vanguardas historicas, momento pleno de fusdes de
linguagens visuais e verbais. As vanguardas contribuiram para o projeto modernista, no
entanto, se configuraram pelos movimentos coletivos, 0 que ndo aconteceu necessariamente
com o modernismo, Vvisto que esse se desenvolveu isento de um manifesto Unico integrador de

ideias.

E dicotomico pensar em “pureza” artistica num momento de tamanhos
entrecruzamentos de linguagens, e os exemplos sdo muitos, como a Parole in Liberta (Figura
04) — palavra em liberdade — do Manifesto Técnico da Literatura Futurista de Marinetti de
1913, no qual a técnica da colagem se torna 0 mecanismo composicional que melhor se ajusta
a compreensdo da arte em pleno didlogo com a tecnologia e a velocidade, tdo aclamadas pelo

Futurismo e pelo conceito de destruicdo da sintaxe.

Letras e palavras dangcam sob aspectos sonoros e visuais, se soltam no espaco impelindo
o0 leitor a seguir todas as direcGes que 0s novos arranjos propdem. Talvez aqui caiba uma

aproximacao com a metodologia de Pollock: um gotejar de palavras por sobre o papel.

%! bid. p. 128
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Figura 04 - Parole in Libertd, Filippo Marinetti, 1913
PAROLE i IN LIBE!ITA

MARINETTI, parolibero. ~ Montagne + Vallate + Strado = Joffre

Fonte: MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: Poesia concreta e visual, p. 17

Da mesma maneira se colocam os poemas Optofonéticos de Raoul Hausmann e as
experimentacGes sonoras de Kurt Schwitters da faceta alemé do Dadaismo na década de 1920.
(Figuras 05 e 06)

Figura- 05 Raoul Hausmann 1920, colagens e poemas Optofonéticos
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Fonte: JUNIOR, Norval Baitello. Dada-Berlim. Des/Montagem, p. 101
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Figura 06 - Kurt Schitters, 1920

Fonte: http://thefaceofthesky.blogspot.com/2010/03/pig-sneezes-to-heart.html

E se a crise da representacdo contamina a arte do inicio do século XX ndo podemos
deixar de lado as colagens cubistas de Braque e Picasso em que objetos reais séo levados para
a pintura e que deflagram, de certa forma, a crise da especializacéo e categorizacdo da arte.
(Figura 07). Sob a perspectiva das vanguardas histdricas, o cubismo foi 0 Gnico movimento
destituido de nome, manifesto ou mesmo de um ideal coletivo, 0 que pde em xeque a propria
esséncia de um “movimento”. A denominagdo “cubismo” fora dada por pintores da epoca em
Paris, como um apelido; aquele que pinta com cubos faz “cubificagdes” e, portanto ¢ um

cubista.

Figura 07 - Picasso, Técnica mista. Natureza morta com cadeira de Palha, 1911.

Fonte: DEMPSEY, Amy. Estilos, escolas e movimentos, p. 84
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A pintura cubista em um primeiro momento destaca Brague e Picasso, que inauguram
um processo composicional baseado na colagem. Esse processo ndo poderia ser mais
pertinente em momentos de inquietacdes sobre as questdes representativas acerca do real na
pintura. Dessa maneira, nada mais apropriado do que trazer para a pintura a prépria realidade,
com pedacos de tecidos, papéis de parede, jornais, corda, madeira, palhinha de uma cadeira,
etc. Assim, a pintura ndo mais representaria, ela seria um fragmento da realidade. A
ambivaléncia aqui se faz pela utilizacdo de uma técnica mista que tenta aproximar-se da
realidade, tendo em vista que sendo ainda um tipo de pintura, seria sempre um tipo de
representacdo das coisas.

“Estamos no limite da pintura. Que arte é essa que nada representa? Era a pergunta de
todo o mundo diante dessas construcdes indecifraveis. ‘E pintura pura’ dird Apollinaire.”*?
Cada linguagem artistica no momento modernista se fundamenta diante da descoberta de sua
propria esséncia, assim a poesia € a literatura, sendo estas diferentes da pintura ou da escultura
por se erguerem dentro do sistema de conotacfes da linguagem verbal, diante de seu uso
corriqueiro e também de suas func¢des denotativas, veem na introspec¢do a compreensdo nao
so0 da sua fisicalidade como do som e da forma, ou seja, de uma estrutura que interliga

significante e significado.

O lingista russo Roman Jacobson, cujo nome esta ligado aos Circulos linguisticos de
Moscou e posteriormente ao de Praga no inicio do século XX, discorre sobre a funcéo poética
compreendendo que esta possui intima ligagdo com os problemas da estrutura verbal, e que,
portanto também cabe a linguistica, que é a ciéncia da estrutura verbal, analisa-la. Jacobson*
afirma que “a poética pode ser encarada como parte integrante da linguistica.” O linguista®
também reforca o pensamento da poética modernista enquanto manifestacdo criativa
autoconsciente:

A supremacia da funcéo poética sobre a funcéo referencial ndo oblitera a referéncia,

mas torna-a ambigua.

A ambiguidade se constitui em caracteristica intrinseca, inaliendvel, de toda
mensagem voltada para si propria, em suma, num corolario obrigatério da poesia.

®2GULLAR Ferreira. Etapas da arte contemporanea. Ed. Revan, 1999. p. 23
¥ JAKOBSON, Roman. Linguistica e Comunicag&o. Ed. Cultrix, 2008. P. 119.
% Ibdem. P. 149 - 150.
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A ambiguidade aponta para o carater dubio do texto poético quando esse se nutre da
fungdo denotativa ou referencial do codigo verbal para burlad-lo em seguida valorizando sua
funcdo conotativa ou figurada, exaltando o aspecto do duplo sentido, quebrando a referéncia
imediata do signo verbal resignificando o mesmo. Como discorre Haroldo Campos>>:

Se a ambiglidade existe, pois, na comunicac¢8o referencial cotidiana, nas relaces
interpessoais mais elementares via lingua (o mal-entendido € o cerne da tragédia, ja
dizia Camus), na poesia, com o exercicio predominante da fungdo poética, ela
domina.

O valor atribuido ao texto poético pelos linguistas no inicio do século XX se deu pela
notavel percepcao de artistas como Edgard Allan Poe, Mallarmé e Joyce. Eles impulsionaram
a sistematica da lingua, reinventando-a com o proposito de possibilitar novos arranjos
sonoros, visuais e conteudisticos, tomados pela consciéncia de uma crise na linguagem
proveniente do surgimento de uma civilizagao tecnologica multifacetada e instantanea. Assim,
0 texto poético se afasta aos poucos do texto discursivo, propondo novos arranjos
composicionais tendo como base a estrutura sintatica do codigo verbal. A poética toma para si
a responsabilidade de poér em xeque o uso normal da lingua desautomatizando a mensagem

como também negando o lirismo confessional centralizado no eu.

Se por um lado a poesia de vanguarda daquele inicio do século XX chamou a atengédo
dos linguistas e estudiosos formalistas o contrario também se dava, visto que a poesia de
vanguarda e de carater experimental apontava para um processo de composicdo consciente da
estrutura da lingua e sua sintaxe, que por sua vez atuava na sua desconstrucdo, burlando seus
cddigos mais rigidos, reinventando novos. Provocando a lingua para que essa atue no ambito

da ambiguidade ¢ também do “mal entendido”.

Se a ambiguidade é o exercicio predominante da funcdo poética, como nos fala Haroldo
Campos, essa caracteristica alcanca propor¢cdes maiores diante da poética contemporanea que
envolve o poema com dimensdes por se configurar aberto e polissémico, ou seja, um
composto de signos dialéticos que apontam para um entendimento criativo e poético entre a
literatura e artes plasticas. Seria uma expansdo técnica voltada para a ampliacdo das

possibilidades interpretativas, o que nos lembra o pensamento de Umberto Eco®® acerca da

¥ CAMPOS, Haroldo. A Arte no horizonte do provével. Ed. Perspectiva,1977. P. 146
% ECO, Umberto. A definicdo da arte. Edicdes 70. 2006. p. 155
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obra aberta, mais precisamente uma passagem do texto “Conceito de forma nas poéticas

contemporaneas. O problema da obra aberta” de 1958:
A estas obras que, de uma maneira ou de outra, pedem ao fruidor reacGes
interpretativas muito livres, podemos juntar outras obras que tém em si prdprias
como que uma mobilidade, uma capacidade para se voltarem a propor
caleidoscopicamente aos olhos do fruidor como obras novas, dotadas de
perspectivas diferentes. Um exemplo facil, mas nem por isso menos importante, é
constituido por certos objetos que se encontram a meio caminho entre escultura da
galeria e o objeto de decoracgdo, como os mdbiles de Calder, entidades plasticas que

se metamorfoseiam continuamente, apresentando-se sempre sob novos angulos
visuais.

A “metamorfose” surge na abordagem de Umberto Eco como algo que sugere
movimento e interpenetracdo de linguagens artisticas no tocante a forma, no exemplo dos
Mobiles de Alexander Calder, ora obra de arte ora design. Ndo seria uma metamorfose no
sentido de transformacdo de uma linguagem para outra, mas um intercambio entre elas
despertando para a divida, para a ambiguidade e para a ambivaléncia contidas na obra. Assim
como os Mobiles de Calder, inGmeras obras, principalmente durante todo o século XX, se
constituiram dentro de um sentido inter midia, ou seja, ndo se conformaram com uma unica
midia : as esculturas de Marcel Duchamp, citadas anteriormente, sdo obras de arte ou objetos

comuns? (Figura 08).
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Figura 08 - A fonte, 1917, Marcel Duchamp

Fonte: DEMPSEY, Amy. Estilos escolas e movimentos, p. 115

Os poemas optofonéticos do dadaista Raul Hausmann sdo literatura ou textos
publicitarios? (Figura 03). Os “Poemobiles” de Augusto de Campos ¢ Julio Plaza sdo poemas
ou esculturas? (Figura 09).

Figura 09 - Poemaobiles Augusto de Campos e Julio Plaza, 1974

A

Fonte: SILVEIRA, Paulo. A pagina violada, p. 62

Esses sdo apenas alguns exemplos tratados nessa pesquisa, voltada para obras que
provocam tensdo por violar a estrutura padrdo de uma escultura ou de um poema. Como
também, por se configurarem abertas e ambivalentes diante de suas especificidades plasticas e

conceituais, ocupando sempre um lugar intermediério.
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2.2 Do Transitério

Da natureza daquilo que ndo se fixa, o carater transitorio de um elemento se faz bem
diante de um estado movedi¢co, ou melhor, do movimento em si. De pouca duragdo,
passageiro e efémero, fazendo-se notar uma ndo constancia do objeto num determinado
espaco ou situacdo. Que dura no intervalo curto ou rapido. Antonimia de permanecer. Todas
essas assertivas podem ser relacionadas com a imagem da fronteira, que mesmo sendo um

lugar fixo, geograficamente, as coisas por sobre ela tendem a mobilidade.

E por sobre a fronteira que o processo de movimento/acio acontece, € do seu ponto de
vista que se enxerga o frequente deslocamento daquele que vai de um lugar para o outro. E na

condicao de fronteira que se percebe o transito, a passagem.

Com o proposito de enriquecer a discussdo estabelecida acerca do objeto poético
contemporaneo de carater experimental, aqui nomeado como poema dimensional, que o

relaciono com a questdo da transitoriedade, elemento constituinte da metafora da fronteira.

Se a questdo debatida anteriormente, acerca da ambivaléncia, enfatiza a problematica da
fisionomia do poema dimensional dentro da arte moderna e posteriormente contemporanea, o
transitorio traz o foco para o espago em gue esse objeto poético se encontra. Qual o lugar do
poema dimensional? Onde o leitor/espectador o encontra? Existe um espaco proprio ou

especifico para esse tipo de obra?

E também de interesse deste topico investigar poemas experimentais que se deslocam
no espaco proposto, que tem como carater a mobilidade fisica como é o caso dos poemas

funcionais, do Flip Book, da arte postal e os contemporaneos Moleskines.

Embora hoje o poema seja um objeto criativo capaz de transitar por diversas areas da
linguagem, como a visual, sonora e a plastica, ainda percebe-se o imediatismo de associa-lo
ao papel e ao suporte do livro. E certo que desde a invencdo ocidental da prensa de tipos
mdveis de Johannes Gutenberg no século XV, o suporte para o poema vem sendo o livro ou
outro meio impresso. A forca da imprensa passou a construir o veredito da boa literatura,

sendo esta, aquela capaz de ganhar uma boa edicao de capa dura.
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A partir do final do século dezenove o poema se aventura por novos formatos e
composicdes, como por exemplo, o poema Un Coup De Dés jamais n’abolira Le hasard de
Mallarmé, ou mesmo os Caligramas de Guillaume Apollinaire. Ambas as obras propuseram
um rompimento com a organizacao linear do poema na péagina, utilizando os espagos em
branco do papel como um constituinte seméntico do poema, enfatizando-o como um elemento
em dialogo com o verbal. O livro adquire uma importancia na leitura total da obra, deixando
de ser somente o suporte para a impressdo do poema. A presenca fisica do livro e do papel
torna-se, juntamente com o texto, um importante material de leitura.

O poema transita pelo papel, as palavras dancam por sobre sua extensdo com uma
liberdade sem precedentes, assim como o olhar do leitor, que agora necessita de novos
roteiros de leitura. (Figuras 10 e 11)

Figura 10 - Caligrammes, Apolinaire, 1918
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Figura 11 - Um Lance de Dados, Mallarmé, 1896, Traducdo de Haroldo de Campos
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Fonte: CAMPOS, Augusto; DECIO, Pignatari; CAMPOS, Haroldo. Mallarmé, p. 171

A formatacdo do livro passa a ser objeto de investigacdo e transgressao, e essa
constatacdo pode ser vista pela analise do projeto criativo de Mallarmé, que associa seus
versos aparentemente esfacelados na pagina com o conceito de constelacdo. Nesse momento o
fundo branco passa a se comunicar com 0 texto rumo a uma sintese semantica que pretende
reforcar a ideia de uma constelacdo, em que as palavras/astros estdo soltas num espaco
coésmico e se destacam diferenciadamente por uma gradacdo de tamanhos e formas,
proporcionando o jogo de uma provavel profundidade de campo a partir do movimento de
primeiro e segundo planos.

Dessa maneira, o0 poema de Mallarmé talvez se insinue em direcdo a pintura, pois parece
utilizar técnicas tdo comuns ao universo pictorico. As questdes levantadas em Um Lance de
Dados, de 1896, podem nos levar a crer que essa obra constitui 0 momento inicial das
investigacBes criativas rumo a experimentacdo, e que trouxe a literatura a ocorréncia do

confronto desta com as outras linguagens artisticas.

O poema joga numa trama composta pelo elemento verbal e pelo espaco em branco,
pelo dito e pelo o ndo-dito, pelo legivel e pela marca do siléncio, trazendo aos olhos aquilo
gue sempre esteve intrinseco a escrita: o intervalo. O poema de Mallarmé supervaloriza um

dos elementos constituintes da escrita; o espacamento da leitura, 0 momento da pausa,
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representado aqui pelo branco, curiosamente ilustrado por Méarcia Arbex®’, como “prova
nupcial da idéia”. O movimento dessa trama ¢ a prova de um poema que afirma sua existéncia

na alternancia de sua composicgéo, na danca da escrita do espago.

O jogo mallarmaico segue entdo um ritmo, um esquema de leitura dinamico e
simultaneo que carrega consigo um forte apelo sonoro, visto que Um Coup de Dés se inclina a
favor da estrutura de uma partitura musical, que se apresenta também pela variante de sons
projetada por meio de timbres de vozes que se entrelagam, como discorre Gilberto Mendonga
Telles®: « Um Coup de Dés procurou saber como se podia expressar na misica a
multiplicidade de vozes e timbres de cada instrumento. Escolheu entdo diversos caracteres e
os dispds numa pagina dupla, para que isso tivesse também significagdo”. Seria o que o
proprio Mallarmé denominou como sendo uma estrutura montada a partir do “Motivo
preponderante, secundario e adjacente”, como esclarece Augusto de Campos em seu texto

“Poesia, Estrutura”.

De modo geral as nocles estruturais que Mallarmé foi encontrar na musica se
reduzem a nocdo de tema (ndo tema = assunto mas tema = motivo musical ),
implicando também a idéia de desenvolvimento horizontal e contraponto. Assim,
Um Coup de Dés compde-se de temas, ou, para usarmos da prépria expressdo de
Mallarmé, motivo preponderante, secundario e adjacentes, que sdo indicados
graficamente pelo tamanho maior ou menor das letras e ainda diferenciados pelo uso
de tipos distintos.

A extensdo dialética do poema Un coup de Dés provoca os limites da literatura no
sentido de abarcar elementos aparentemente exteriores a ela, como os elementos da ordem do
visual e do sonoro, como também provoca a leitura habituada que seria composta por um
ritmo de leitura tradicional baseada no texto corrido ou no poema bem medido e disposto na
pagina por meio de estrofes e versos. Trata-se de um livro/poema experimental que propde
um novo jogo de leitura, tanto no que diz respeito ao movimento do olho por sobre o texto,
como também abre possibilidades para a leitura acontecer numa variante de vozes
entrecruzadas, fazendo ressaltar bem diante dos ouvidos, 0 arranjo sonoro de estrutura

marcante.

" ARBEX, Marcia. Poéticas do visivel. Ensaios sobre a escrita e a imagem. Faculdade de Letras da UFMG,
2006, p. 27.

* TELLES, Gilberto de Mendonca. Vanguarda européia e modernismo brasileiro. Rio de Janeiro, Vozes, 1976,
p. 67

¥ CAMPOS, Augusto. CAMPOS, Haroldo. PIGNATARI, Decio. Mallarmé. Perspectiva, S&o Paulo, 1991. P.
179
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Todos esses elementos composicionais no qual se erige o poema, problematizaram
também a questdo espacial da adaptacdo dessa nova estrutura nos meios de impressao da
época, Vvisto que a primeira versdo de 1897, foi publicada em Londres na Revista Cosmopolis
somente apds a concessao do autor, que se curvou diante da exigéncia de suprimir da edicdo a
organizacdo do texto poético por sobre as duas paginas.*’O poema como fora concebido
enfrentou uma inadequacdo do espaco grafico que suprime do texto o vértice da pagina, a
dobradura, ou seja, 0 ponto comum entre os dois lados da composi¢gdo, que mesmo sem esse
elemento, marca definitivamente o territério das praticas experimentais daquele contexto

artistico e dos que estariam por vir. (Figura 12)

Figura 12 - Marcel Broodthaers, 1969, MOMA

Fonte: SILVEIRA, Paulo. A pagina violada, p. 158

Se a principal questdo desta pesquisa é o imbricamento dos elementos verbais, dos
visuais e dos palpaveis, Um coup de dés jamais n’abolira Le hasard de 1896 localiza-se na
raiz das praticas poético/experimentais que primam por esse transito, visto que essas, a partir
da intervencdo da pagina por meio de novos arranjos entre o texto e o espa¢o, adentram o

século XX revolucionando a industria grafica e o fazer poético.

A consciéncia da materialidade do papel e do suporte, posta em relevancia no poema de
Mallarmé, suscita um apelo plastico que se consolida criativamente pela interacdo entre 0s
elementos tateis e retinianos, sendo este ultimo capaz de englobar o elemento verbal. A partir
de entdo, 0s cruzamentos entre esses elementos passam a compor as experimentagdes estéticas

no campo da literatura e das artes plasticas, até o ponto delas se confundirem num transito

“0 ARBEX, Marcia. Poéticas do visivel. Ensaios sobre a escrita e a imagem. Faculdade de Letras da UFMG,
2006. p. 27.
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criativo que marca a degeneracdo dos aspectos especificos da arte. Entende-se degeneracéao
como um processo de desligamento de suas qualidades primitivas como também daquilo que

se deixa corromper, infiltrar pelo outro.

E dentro desse contexto que o Livro de artista insurge, abrangendo também o conceito
de Livro-objeto que tém como foco composicional a apropriacdo do suporte livro no sentido
de ressignifica-lo, ou mesmo, potencializar ou burlar os cddigos do objeto referente, valer-se
de suas paginas, capa, vértice, sequéncias, palavras (conteido) e manuseio, para em seguida
reinventa-lo por meio de intervencGes criativas capazes de problematizar o suporte

canonizado.

Visto sob a perspectiva da arte contemporanea € um elemento de composicao hibrida,
situando-se com mais conforto na regido das artes visuais. 1sso ndo resolve a indefinicdo de
limites desse objeto criativo, pois sua marca seria justamente o transito proposto por ele.
Acredito que sua localizagdo mais ou menos especifica ocorra no interior do confronto dos
seus elementos. Com o intuito de contribuir para o didlogo sobre o livro de artista, trago uma
passagem do estudioso Paulo Silveira*, que se debrugcou com profundidade & pesquisa desse
objeto.

O livro de artista (ou, nesse momento, o livro de arte, como é frequentemente
chamado por alguns bibliéfilos) tem sua expansdo no mercado de bens culturais
imbricada com tensdes de identidade. Ele tem muito de arte, outro tanto de
bibliotecnia, fortes elementos da comunicacdo visual e do projeto industrial,
apropriacoes literarias, um pouco de gramética cinematogréfica, algumas intencdes

politicas e quase quantos et ceteras se puder imaginar.

J4 foi observado, ao estudarmos a conceituacdo, que ele possui uma constituicdo
mestica. Melhor dizer:vira-lata. Ele se afirma (se institui) sobre o que o procede,
anexando a sua conformacao tudo que for necessario para sua expressdo, importando
pouco a origem.

A confeccdo do livro de artista envolve técnicas tanto artesanais, tendo como base a
manufatura, quanto industriais a partir da interferéncia da tipografia mecanica, que hoje se
configura como gréfica digital devido os avangos tecnolégicos constantes. Os processos que
priorizam o fazer individualizado da obra, por meio da manufatura, cobram uma expanséo do
tempo de producdo como também minimizam o nimero de exemplares. Essas caracteristicas
ndo implicam necessariamente numa reducdo do teor artistico da obra, sendo este 0 meio pelo

qual a obra se configura dentro do seu propésito.

*I SILVEIRA, Paulo. A pagina violada. Ed. Universidade/UFRGS, Porto Alegre,2001. p.123
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Por outra via temos 0s meios tecnoldgicos que trazem as opg¢des da indudstria
tipogréfica, como uma faca de corte diferenciada que melhor se adéqua a determinados
projetos gréficos, trazendo para a obra a possibilidade de experimentar novas configuracées
graficas. Nesse caso temos uma ampliacdo praticamente ilimitada de exemplares e tiragens,
com uma maior velocidade na confec¢do. Toda essa ampliacdo também se nota nos custos, o

que para alguns casos representa limite.

Historicamente o livro de artista pode ser considerado um distante descendente do
Cadice, do latim codex, textos manuscritos e imagens grafados em base de madeira, tabula,
suporte/superficie popular desde a antiguidade tardia até a idade média. Estrutura com
resisténcia superior ao pergaminho, que por sua vez traz uma certa aproximagdo com a
escultura pelo valor atribuido a matéria, sua solidez e perenidade. Nada mais pertinente para o
suporte que receberia inscritos, em sua maioria, considerados pedagdgicos ou sagrados.

Figura 13 - Paginas do Livro de Kells ilustrado pelos monges celtas 800Dc. Paginas com
evangelhos do Novo Testamento. Cristianismo irlandés.

Fonte: STRICKLAND,Carol. Arte Comentada. Da Pré-histéria ao Pds-moderno, p. 27

O Book of Kells (Figura 13) possui um trabalho minucioso em cada uma de suas
paginas, manuscritos em latim envoltos por iluminuras coloridas e arabescos dourados,
confeccionado por escribas e monges do mosteiro Kells, na antiga Irlanda. O que se pode ver
é uma impressionante obra que mescla a antiga arte celta com padrdes cristdo medievais.
Inscrigdes que formulam uma tipologia caracteristica integrada a um intrigante labirinto de

signos visuais. A marca deste antigo livro sagrado estaria entdo no sedutor apelo
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plastico/visual, guiado pela imbricada composicdo entre ilustracGes e textos por sobre um
suporte rigido e perduravel de couro seco de carneiro dobrado e costurado®.

Diante da descri¢do acima, acredito que seja esse um oportuno momento para evocar o
roteiro do filme Prospero’s Books do cineasta britanico Peter Greenaway extraido de uma das
pecas finais de William Shakespeare: A Tempestade(1611). No roteiro Greenaway apresenta
alegoricamente os vinte e quatro livros que Gonzalo apressadamente langou dentro da nau de
Prospero: O Livro da Agua, Um Livro de Espelhos, Um Livro de Mitologias, Uma Cartilha
das Pequenas Estrelas, Um Atlas Pertencente a Orfeu, Um Livro Duro de Geometria, O Livro
das Cores, A Anatomia do Nascimento, de Versalius, Um Inventario Alfabético dos Mortos,
O Livro dos Relatos de Viajantes, O Livro da Terra, Um Livro de Arquitetura e Outras
Musicas, As Noventa e Duas Concepgdes do Minotauro, O Livro das Linguas, Plantas Plenas,
Um Livro do Amor, Um Bestiario de Animais do Passado, do Presente e do Futuro, O Livro
das Utopias, Livro da Cosmografia Universal, Amor das Ruinas, As Autobiografias de

Pasifae e Semiramis, Livro do Movimento, O Livro dos Jogos, Trinta e Seis Pecas.

Nesse magico enredo os livros ndo sdo apenas depositarios do conhecimento
cientifico, eles carregam as especificidades das coisas que representam, verdadeiras obras
intersignicas, compostas por uma profusdo de elementos verbais, sonoros, tateis e visuais,

capazes de levar o leitor a uma experiéncia sensoria intensa.

No reino das coisas possiveis 0s livros de Prospero habitam o lugar do supremo saber,
tendo em suas paginas um punhado de cada coisa que menciona, como: terra, minerais,
acidos, ouro e prata reluzentes, tecidos raros, cheiros e cores que se modificam com o passar
das horas. Livros com trés ou quatro metros de largura e altura. No caso do Livro das utopias
sua capa é de couro dourado e contracapa de arddsia negra. Livros que se abrem em todas as
direcbes, metamorfoseando-se em palacios, com luzes que piscam e musicas que deles
emanam. Como na passagem que descreve o Livro do movimento®:

Este € um livro que, em um nivel mais elementar, descreve como 0s passaros voam,
as ondas encrespam, as nuvens se formam e as magés caem das arvores. Descreve
ainda como o olho muda de forma quando olha a longa distancia, como os pélos

crescem em uma barba, como o riso transfigura um rosto e por que o coracdo bate e
os pulmdes inflam involuntariamente. Em um nivel mais complexo, ele descreve

“2 BAEZ, Fernando. Histdria universal da destruic&o dos livros. Ediouro, Rio de Janeiro, 2006. p. 123.
Dados consultados no capitulo “Entre monges e barbaros”.

O Livro de Kells encontra-se guardado na biblioteca do Trinity College em Dublin na Irlanda.

*% Fragmento do roteiro de Prospero's books

GREENAWAY, Peter. Prospero’s Book, 1991. Adaptacdo da obra de Shakespeare The Tempest.
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como as idéias perseguem umas as outras na memaria e para onde vai 0 pensamento
depois que o pensamos. O livro é coberto por um resistente couro de cor azul e, por
estar sempre se abrindo subitamente por sua prépria vontade, encontra-se envolvido
por duas tiras de couro, atadas com forca na espinha dorsal. A noite, o livro se
debate contra a estante e tem de ser contido por um peso de metal. Uma de suas
secBes se intitula "A Danca da Natureza”, na qual podem ser encontradas todas as
possibilidades de danga para o corpo humano, codificadas e explicadas em desenhos
animados.

As fantasticas descricbes dos livros de Prospero sdo exemplos daquilo que se
considerava ser a fungdo da arte: deleitar e instruir. Os livros, a partir de uma visao fetichista,
carregam a “boa” conduta de elevar as mentes humanas aos niveis do conhecimento e da
compreensdo das coisas do mundo, representa a base da cultura ocidental, portanto, séo
objetos poderosos que se revelam apenas para aqueles que os decodificam. S&o signos
exigentes de mentes que os interpretem e que os divulguem, transmitindo aos demais seus
mistérios. Os livros de historias, fabulas, romances, epopeias... trazem narrativas ficticias,
mistérios e conhecimentos historicos/geograficos/mitologicos, dessa maneira, S0 Vistos

através de uma lente de aumento que os direciona a funcéo pedagogica.

O livro € um elemento composto por uma sequéncia materializada, possui paginas
(félios) que regem a leitura, numa certa ordem, mesmo que nada impeca da mesma ser
quebrada ou desobedecida. O livro é por si s6, uma guia de elementos seriados que possui
regras internas de conducgfo da leitura, além de ser um objeto manipulavel e funcional. E
também aquele que desafia o tempo ao propor uma relacdo intima com o passado,

perenizando segredos e mistérios daquilo que j& foi vivido. De acordo com Paulo Silveira:**

“O livro ¢ eterno porque ¢ imével. Assiste impassivel aos eventos finitos. Ele € um morto-
vivo ou um sentinela. Veio do passado, de onde guarda seus segredos, e permanecera para o

futuro, de onde guarda suas profecias.”

Voltando para as especificidades do livro de artista, considera-se todas essas
caracteristicas, acerca de um elemento que se impde pelo peso de sua reputacdo, erguido
sobre as fortes bases histdricas da civilizacdo. O livro de artista traz a tona o atrito entre o
auratico e o banal, interrompendo o fluxo tradicional do objeto fonte de sabedoria e
entretenimento. Os livros de Prospero, dentro do universo hiperdimensionado de um realismo

fantastico, descaracterizam o livro de seu formato comum exacerbando suas qualidades,

* SILVEIRA, Paulo. A pagina violada. Ed. Universidade/UFRGS, Porto Alegre,2001. p. 87
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extrapolando os limites do real e hiperbolizando, a um grau maximo, todos os elementos que

compdem o livro como um objeto carregado de signos fetichistas.

Os livros de Prospero também se apGiam num processo metonimico em que as partes
representam o todo, como se fossem uma amostra daquilo que evocam, dessa forma o Livro €
a coisa do qual representa. Como na descricdo do Livro de espelho®:

Encadernado em tecido de ouro e bastante pesado, este livro tem umas oitenta
paginas espelhadas e brilhantes: algumas foscas, outras translicidas, algumas
manufaturadas com papéis prateados, outras revestidas de tinta ou cobertas por um
filme de mercurio que pode rolar para fora da pagina se ndo for tratado com cautela.

Alguns espelhos simplesmente refletem o leitor, alguns refletem o leitor tal como ele
era ha trés minutos

Nessa pequena passagem percebe-se que o livro é forrado com materiais reluzentes
que refletem imagens que vém de fora dele. Interessante perceber que suas paginas possuem a
mesma funcdo de sua referéncia, num transito entre significado e significante, ou seja, sua
materialidade salta bem diante de seu contetdo, uma representagdo num elevado nivel de
iconicidade que leva a problematica funcédo do livro, que seria a de representar as coisas por
meio dos signos verbais. Aqui 0 que se vé é uma forte presenca de elementos denotativos, um
jogo metonimico de representacdo. Dessa maneira os livros de Prospero desafiam a prépria
existéncia e eficacia do livro comum. Eles violam as regras dos livros comuns, suplantam-os
com sua capacidade de intermediar os elementos e de provocar atrito entre a coisa e sua
representacdo. Nesse sentido talvez possa-se elaborar uma aluséo entre os livros de Prospero e
a “crise da representacao”, que mais tarde, no modernismo, tomou as rédeas da arte século

XX adentro.

Assim como os livros magicos de Prospero carregavam as coisas das quais se
referiam, Picasso trazia para suas telas os proprios rotulos das garrafas que pintava, fazendo
questionar o motivo pelo qual se devia pintar algo se era somente colar, incorporando-o a
obra. Para que pintar a realidade se ela existia bem diante de todos? E mais uma vez o espelho
é mencionado como metafora daquilo que seria entdo a arte: reflexo da realidade. Sobre essa
questdo Arthur Danto se debruca em A Transfiguracdo do lugar-comum®:

Quem precisa de imagens isoladas do sol, das estrelas e de tudo o mais, se podemos
ver todas essas coisas e se tudo que aparece refletido num espelho pode ser visto no

** Fragmento do roteiro de Prospero's books. GREENAWAY, Peter. Prospero’s Book, 1991. Adaptagio da obra
de Shakespeare The Tempest.
“¢ DANTO, Arthur. A transfigurag&o do lugar-comum: uma filosofia da arte. Cosac Naify, 2005. p. 43
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mundo sem ele? Qual a finalidade de destacar aparéncias do mundo e mostra-las
refletidas numa superficie? (...)

Mas até os espelhos, seja qual for a relagdo que mantenham com as mimeses como
classes, contém extraordinarias propriedades cognitivas as quais Socrates foi
estranhamente insensivel, uma vez que ha coisas que podemos ver nos espelhos mas
que ndo podemos ver sem eles, notadamente nds mesmos.

O espelho no qual se refere Danto foi tomado de empréstimo de Shakespeare, mais
precisamente da peca dentro da peca em Hamlet, onde a encenacéo reflete a condicdo do rei
Claudio. Discorrendo sobre a metéfora Shakespeariana, Danto conclui®’: “Fixando-se nessa
assimetria dos reflexos no espelho, Hamlet usou a metafora de modo muito mais profundo: os
espelhos e, por extensdo, as obras de arte, em vez de nos devolverem o que podemos conhecer
sem eles, sdo instrumentos de autoconhecimento.” E assim os espelhos de Shakespeare nos
trazem de volta a discussdo acerca do modernismo e da arte contemporanea onde se encontra

o livro de artista e suas implicagdes com a autorreferencialidade da arte.

Sob uma visdo histérica, outra passagem de Arthur Danto*® pde em debate a
transitoriedade da arte diante da crise da representagdo, trazendo a tona, mais uma vez, a
postura movedica da funcdo da arte, ou seja, o deslocamento dos paradigmas que regem a
obra de arte diante da historia.

Nosso primeiro periodo é marcado pela tentativa de dominio dos estilos para obter
imagens cada vez mais confiaveis do mundo externo. Sem divida que essa histéria
poderia continuar indefinidamente, mas chega um momento em que dominamos as
habilidades de representacdo e temos uma imagem do mundo bastante confidvel.
Passamos para um novo nivel de pensamento quando comegamos a nos ver como

parte da histéria e a tentar adquirir certa imagem clara do que somos. Isso
corresponde ao momento de autoconsciéncia

A partir dessas consideracdes, podemos compreender que a arte se postou diante do
espelho, a partir de entdo, todos seus elementos passaram por uma revista interna. E nesse
contexto que insurge o livro de artista, inserido no campo das posturas investigativas em

direcdo a mobilidade e a tactilidade do objeto criativo.

" Ibdem. p. 43-44
“8 DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da histéria. Ed. Odysseus, 2006. p. 76
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A professora e pesquisadora Vera Casa Nova*® apresenta o livro de artista, ou livro-
objeto, em seu ensaio “Livro objeto: o didlogo das artes”, como uma marca das composi¢oes
que friccionam as fronteiras:

No dialogo entre as artes, a travessia constr6i uma arte desterritorializada de

matérias e formas. Ai se insere o livro-objeto. E dai também o prazer no exercicio da
visualizacdo ou da tactilidade.

O livro-objeto, produto que acompanha a poesia visual, rompe com uma forma de
olhar as artes, centrada no suporte, pois o desloca, na medida em que o objeto
escultural é também um objeto escritural.

O forte apelo em direcdo a escultura € uma das principais marcas do livro de artista,
tendo em vista que diante de sua materialidade esse objeto, hibrido por natureza, ndo perde

seu teor escritural.

E nessa direcdo que o poeta futurista Filippo Tommaso Marinetti juntamente com
Tullio D’albisola no inicio do século XX confecciona uma série intitulada ‘“Litolatta”,
reverberando o ideal futurista. O livro foi encadernado com dois grandes parafusos e duas
porcas com folhas de metal, cujo ideal era representar a idade das maquinas. A dobradura
potencializada nesse livro-objeto remete a outras formas de invélucros como caixas ou jogos

de armar.

Em 1932 Marinetti langa “Parole in liberta”, livro que propunha uma interacéo fisica
entre palavras e sensacdes olfativas, térmicas e tateis. Em 1934, Tullio d'Albisola langa o

segundo: “L'anguria lirica”. (Figura 14).

Figura 14 - Filippo Tommaso Marinetti, Tullio D’albisola

Fonte: SILVEIRA, Paulo. A pagina violada, p. 205

* CASA NOVA, Vera. Friccdes: traco, olho e letra. Editora UFMG. Invencdes. Belo Horizonte, 2008. p. 137
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A série “Litolatta”, uma alusdo bem humorada a litografia, propde um transito entre
contetdo e recipiente de acordo com a relagdo existente entre o metal, com propriedade
refletora que remete ao espelho, e as questbes defendidas pelo futurismo, nesse caso, italiano.
O metal simboliza a idolatria pelo progresso, que no trabalho de Marinetti ¢ D’albisola, se
destaca por fazer refletir o seu tempo, todavia, esse material apenas carrega 0S textos
impressos por sobre ele, como um suporte bem pertinente as inovagdes graficas do momento
futurista, o que também inclui os tipos gréaficos ou fontes usadas referentes a art déco,

bastante difundida nos meios impressos e letreiros nos anos trinta e quarenta.

Sabendo que o suporte provoca o leitor no sentido intelectual, pois incita um
questionamento criativo acerca das investigacdes artisticas, como também no sentido
sensorio, por meio da investida em um objeto livro com ampliacdo sensitiva (olfativas,

térmicas e tateis). Seria esse um protétipo do livro do futuro?

Diante da proposta dos futuristas darei um salto século XX adentro. O artista
plastico/poeta/performer Paulo Bruscky, dentro da variante de seu trabalho, compbs uma série
de livros de artista. Apresento aqui algumas das obras pertencentes as décadas de oitenta e

noventa do século XX.

Figura 15 - Time of book, Paulo Bruscky, 1994

pavk )

Fonte: SILVEIRA, Paulo. A pagina violada, p. 87

O livro de artista ajuda a compor o cenario do que seria um objeto criativo com
dimensdes, pois, em sua grande maioria, apresenta o imbricamento signico necessario para

inserir-se na perspectiva do poema dimensional. Tomemos como exemplo a obra de Bruscky



55

“Time of book” *°, (Figura 15) elaborada a partir de latdo amassado mas que visualmente
remete ao processo de envelhecimento de um papeldo rigido semelhante a uma capa dura, ou
uma lona que sofre um desgaste provocado artificialmente, de acordo com a a¢do do tempo. O

que parece andar na mao contraria tomada pela obra “Litolatta” dos italianos futuristas.

Sua aparéncia se pde em perfeita harmonia com seu titulo, traduzido aqui como
“tempo do livro”. A fonte usada na capa da obra também refor¢a seu contetido, seria um tipo
gréafico mesclado entre a Garamond, elaborada por Claude Garamond no século XVI*', e a
Snell Roundhand Script do mestre caligrafo britanico Charles Snell no século XIII.

A obra de Bruscky é marcada pelo jogo semantico entre o objeto plastico e o elemento
verbal, que seria também o titulo da obra, um caminho de méo dupla em que um se serve da
imagem do outro para ampliar seus significados. Ndo seria o caso de um elemento servir
apenas como alegoria ao outro, a for¢a da obra se faz na intimidade entre o elemento verbal e
a matéria pelo viés da unido, ou amalgama em que os elementos se juntam para formar outro,
um terceiro. “Time of book™, ¢ caracterizado, sob a perspectiva da arte contemporanea como
um livro de artista, ja do ponto de vista da literatura, possui propriedades que se encaixam no

contexto apresentado nesta pesquisa, como um poema dimensional.

“Time of book” carrega a for¢a do texto, da palavra que se funde a matéria, dessa
maneira seria também considerado como um objeto criativo de espécie escultérica, pelo peso
da matéria do qual é composto, e pela perenidade aparente de sua matéria-prima, como um
tecido grosso de espessura volumosa, pelo seu peso e aparéncia duradoura. Sua fisionomia
carrega todo significado necessario em dialogo com seu titulo, tendo em vista uma idéia ou

conceito final.

Surge nessa obra uma inclinacdo ao carater lidico, carregado de uma fina ironia diante
do peso historic desse suporte e de todo fetiche que o cerca, em contraponto com as questfes
pertinentes a contemporaneidade, nutrida de novas midias e tecnologias. Ndo se pode negar
que o livro € uma ferramenta de extrema funcédo para o ser humano, concebido por meio de

uma tecnologia que ha séculos nos serve.

A obra de Bruscky p6e em questdo o tempo do livro, tanto no que se refere ao tempo

perpassado por ele, ou seja, sua resisténcia fisica, quanto ao tempo que esse objeto carrega

% SILVEIRA, Paulo. A pagina violada. Ed. Universidade/UFRGS, Porto Alegre,2001. p. 87
L LUPTON, Ellen. Pensar com tipos. Cosac Naify, S&o Paulo, 2006.p. 15-17
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dentro de si, tendo em vista seu compromisso em transportar a histéria e a cultura de toda uma
civilizagcdo. Ao jogar com esses dois aspectos, sugeridos por meio da intermediacdo entre
titulo e suporte, “Time of Book™ propde uma ligeira perturbagdo, pois seria o livro do tempo
ou o tempo do livro? Metonimicamente a aparéncia de um antigo livro envelhecido seria
conveniente para um conteudo que se refere ao tempo, e nesse momento a obra de Bruscky se
encaixa em pleno didlogo com os livros de Présperos, da obra de Shakespeare, vistos
anteriormente. Sendo nesse caso ndo um livro magico, mas um livro de artista inserido na arte

contemporanea brasileira.

A proxima obra de Bruscky, sem perder o foco no livro de artista, € intitulada “Livro

9952

de pintura™* (Figura 16) de 1984. Nesta obra o artista explora o suporte reforcando a intima

relacdo existente entre sua materialidade e seu conteddo semantico.

Figura 16 - Livro de Pintura, Paulo Bruscky, 1984

Fonte: TEJO, Cristina. Paulo Brusck, Arte em todos os sentidos, p. 98

Mais um exemplo do imbricado compromisso entre objeto e texto em que o titulo se
encarrega de redimensionar a obra, no sentido de ampliar o jogo dos significados, que
especificamente nesse trabalho, atua projetando a obra para um confronto lidico que aposta
em um lance de humor diante da mencéo declarada do titulo em relagdo ao objeto fisico. Ao
escolher o titulo “Livro de pintura”, Bruscky pde em relevo a tradicdo dos livros de arte,

tendo em vista a relagdo metonimica existente entre 0s conceitos de pintura e arte, e por que

%2 TEJO, Cristiana. Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. Zoludesigner, Recife, 2009. p. 98
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ndo da historia da arte? A surpresa fica por conta da escolha do objeto que tdo bem representa
a pintura: o pincel e a pincelada.

Percebe-se aqui um rastro modernista de acordo com o0s preceitos da
autorreferencialidade da arte, j& mencionado nesse estudo, que também corresponde ao
pensamento do critico Clement Greenberg, no tocante a sua defesa pela arte pura, ou da
pintura pura na primeira metade do séuculo XX. As assertivas de Greenberg foram analisadas
pelo filésofo Arthur Danto®®, que em seu capitulo intitulado “O modernismo e a critica da arte
pura: a visdao histérica de Clement Greenberg” discorre sobre a pintura modernista dos
impressionistas e de Van Gogh:

Greenberg ressalta o carater plano de sua pintura — “a insustentivel planura da
superficie” — uma vez que a “planura era a Unica condigdo que a pintura ndo
compartilhou com nenhuma outra arte”, e 0o modernismo foi uma orientag@o (em sua
propria perspectiva) que define cada meio pelo que ele, e somente ele, possui, e que
nessa medida o diferencia de qualquer outro meio. E dificil pensar em algo mais

exclusivo da pintura do que a pincelada — mesmo a falta de pinceladas € de certa
forma uma propriedade da pintura

De volta ao “Livro de pintura” de Bruscky, nada poderia definir tdo bem um livro de
pintura quanto a pincelada em si. A relagdo existente entre a tinta e a superficie, usando as
palavras de Greenberg, é intermediada pelo gesto, e esse se constitui pela acdo, ou pelo termo
tdo difundido pelo critico em questdo: action paint. Nesse sentido a obra de Bruscky nédo
poderia ser mais precisa, pois além de trazer a pincelada impressa em superficies, a marca do
gesto também € percebida pelo manuseio da obra, visto que ela se constitui por uma série de
pinceladas diferenciadas em paginas que provocam a acao do “espectador” para movimenta-
las, fazendo surgir diante dos olhos uma sequéncia de takes (cenas) de pinceladas animadas.
Esse tipo de recurso na confeccdo de livro animado é também conhecido como flip book. A
obra de Bruscky reitera a action paint reelaborando, pelo viés do humor, questdes que foram,

e ainda sdo de tamanha importancia para o mundo da arte.

As obras gue necessariamente recorrem ao manuseio humano para que atinjam seu
determinado fim, sdo também conhecidas como obras funcionais, visto que necessitam da
interacdo do espectador para funcionarem. O espectador assume uma atitude diante da obra
que se difere da atitude passiva, o que faz com que se problematize o préprio termo

“espectador”, quando este se refere aquele que assiste, aprecia ou recebe informacdes. O

3 DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da histéria. Ed. Odysseus, 2006. p.86
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papel do publico passa a ser muito mais ativo e 0 espectador passa a ser participante ou

fruidor.

Nesse caso o carater transitdrio da obra se instala na relacdo de méo dupla entre obra e
o fruidor. Ao ser manuseada, a obra percorre um trajeto, possui um tempo proprio de acordo
com a execugdo proposta pela mobilidade contida na obra. A via contraria se instala em obras
que sdo, pela sua constituicdo fisica, estaticas como as esculturas ou pinturas. A obra que
necessita ser acabada ou ampliada pelo fruidor é conhecida como obra aberta, como discorre
Umberto Eco™:

Vimos portanto que: 1) as “obras abertas” enquanto em movimento se caracterizam
pelo convite a fazer a obra com o autor; 2) num nivel mais amplo (como género da
espécie obra em movimento”) existem aquelas obras que, ja completadas
fisicamente, permanecem contudo “abertas” a uma geminacdo continua de relagoes
internas que o fruidor deve descobrir e escolher no ato de percepcdo da totalidade
dos estimulos.

Nas artes plasticas brasileiras, 0 neoconcretismo, com mais folego na década de 1960,
destacou este tipo de obra com pioneirismo, tendo por exemplos obras notdrias como 0s
Bichos de Lygia Clark e os Penetraveis de Helio Oiticica. Na literatura, se destaca 0s poemas
A Ave e Solida de Wlademir Dias Pino, como também os Poemdbiles (ver figura 09), de
Augusto de Campos e Julio Plaza. Tendo em vista que esses poemas sdo de grande relevancia
nesta pesquisa, pois trata-se das primeiras obras brasileiras que, diante das caracteristicas aqui

discutidas, se adaptam aos poemas dimensionais.

A funcionalidade contida no poema altera o habito da leitura, como também, sua
relacdo com espaco fisico, visto que ele expande ndo apenas sua forma fisica, como também
as propriedades da leitura tradicional, ampliando a atitude perceptiva diante da obra. O
desempenho da obra funcional € regido pela transitoriedade contida em seu objetivo de
mover, ou Sseja, provocar uma acdo, o que também pode desestabilizar o que seria 0 gesto
habitual.

O transito procura negar a concepcdo pacifica em favor de novas configuracdes,
descobrindo a poeticidade no movimento sincopado entre o corpo da obra e 0 processo de

leitura da mesma. Sendo assim, a obra se constitui no proprio movimento, na passagem de um

** ECO, Umberto. Obra Aberta. Editora perspectiva, S&o Paulo, 2001, p. 63-64



59

estagio a outro, N0 processo ou mutacdo, como observa Umberto Eco®® em Definicéo da arte
no capitulo “Arte programada” elaborado na década de sessenta acerca da arte

contemporanea.

A qualidade de uma obra néo estaria em ser expressdo de uma lei com base na qual
continuaria imutavel e intangivel, mas uma espécie de ‘fungdo proposicional’ com
base na qual procurava continuamente a aventura da mutagdo, embora segundo
determinadas linhas de orientacéo.

A arte no século XX, tinha que tentar propor ao homem a visdo de mais formas, ao
mesmo tempo e num devir continuo, porque esta era a condicdo a qual estava
submetida, cada vez mais submetida, a sua sensibilidade.

Eco discorre sobre a ampliacdo e sobreposicéo da forma do objeto artistico, sendo este
capaz de ndo se fixar numa unica estrutura, imovel. A arte deve se mostrar aberta capaz de

alargar o campo do perceptivel.

De acordo com a abordagem de Eco e seguindo o vies do debate acerca da mobilidade
e do espaco ocupado pelo poema, sigo, com o intuito de ampliar a questdo, reiterando a obra
de Paulo Bruscky, especificamente sua série de poemas postais, também conhecidos como
arte postal ou arte correio, desenvolvida no Brasil, com um maior folego nas décadas de
1960 e 1970.

Se incorporar o transitério implica numa acdo de deslocamento fisico num
determinado espaco, a arte postal leva essa caracteristica praticamente ao pé da letra, tendo
em vista a troca postal entre artistas e poetas, em todo o mundo, que com o0 uso do correio
possibilita a realizacdo da arte/acdo. A arte postal se constitui pela confeccdo de cartas,
postais, ou apenas envelopes que levam e trazem fotografias, poemas, colagens, fotocopias,
intervencdes gréaficas, ou tudo junto, criando uma rede de comunicacdo entre artistas,
fomentando uma troca de correspondéncias, considerando que existe uma ética entre 0s
artistas que, ao receber um trabalho, este responde enviando outro. Este principio fundamenta
a corrente e a acdo coletiva, caracteristica que remonta as vanguardas europeias no inicio do

século XX.

% ECO, Umberto. A definicdo da arte. EdigBes 70. 2006. p.220-221
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Semioticamente pode ser visto como um bom exemplo para a compreenséo do signo
enquanto gerador de outros signos, sendo esta a principal caracteristica do chamado “signo
genuino”, a geragdo constante e sequencial de novas possibilidades, ou seja, a ampliacédo e a

abertura.

A arte postal encontra seu grande representante no Brasil na personalidade inventiva
do pernambucano Paulo Bruscky, que, na década de 1970, estreita os lacos artisticos com
poetas de outros paises, quebrando assim o cerco da repressao artistica nos anos da ditadura
militar brasileira, como discorre Cristina Freire®:

Néo por acaso, € relevante o lugar da América Latina e dos paises do Leste europeu
neste circuito aberto, sobretudo nesse momento. A abertura da rede de arte postal,

pela sua capacidade inerente de furar bloqueios é inversamente proporcional ao
fechamento politico e ideoldgico nesses paises.

Diante desse contexto a arte postal revela sua caracteristica anarquica e subversiva,
tendo seu momento de confronto com o regime politico em ocasido da Exposicao
Internacional de Arte Correio em Recife, organizada por Bruscky e Daniel Santiago, no
prédio dos Correios em 1975, quando esta foi fechada pela policia no dia de sua abertura®’.
Como resultado, todo o material foi apreendido e os artistas presos por trés dias, sob ameacas

e torturas psicologicas.

Recentemente® o Centro Cultural Sa0 Paulo organizou uma exposicao exclusiva com
0 acervo de arte postal apresentado na XVI Bienal Internacional da S&do Paulo em 1981, que
tinha a frente o curador e historiador de arte Walter Zanine. Hoje esse acervo preserva um dos
mais importantes conjuntos da arte postal no pais. A mostra/acervo, que tive a oportunidade
de presenciar, traz nomes que ressoam ainda hoje na producdo contemporanea brasileira como
o préprio Paulo Buscky, Anna Bella Geiger, Regina Silveira, Julio Plaza entre outros artistas
cuja obra se insere nas praticas poéticas experimentais a partir da segunda metade do século
XX.

O Centro Cultural Sdo Paulo abriga, desde 1984, ano do recebimento das obras em seu

acervo, aproximadamente 4000 itens, de 434 artistas, sendo que para a mostra foram

*® FREIRE, Cristina. Paulo Bruscky. Arte arquivo e utopia. Sao Paulo, 2006. p.137

" bid.,p. 138

%8 A arte postal da XVI Bienal internacional de S&o Paulo. De 18 de setembro de 2010 a 30 de janeiro de 2011.
Centro Cultural S&o Paulo.
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selecionados 390 obras e documentos de 184 artistas, como esclarece Isis Baldini da Divisdo

de Acervo, Documentacdo e Conservacdo de arte do CCSP.

As obras a seguir dizem respeito 4 producio de Bruscky da série “Envelopoemas™>® de
1975 a 1977 (Figuras 17). Nota-se a intensa utilizacdo do espaco oferecido pelo envelope, no
sentido de romper com o uso formal, tanto do remetente quanto do destinatario, a ponto deles
se confundirem diante da profusdo visual presente. Alguns trazem frases ambiguas como no

caso do envelope que diz

Figura 17 - Série Envelopoemas
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% TEJO, Cristiana. Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. Recife, 2009. p. 42-49
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Pensamentos, 77 Cotidiarte, 77

Fonte: TEJO, Cristina. Paulo Bruscky. Arte em todos os sentidos, p. 42, 44,45

“O homem cego é um cidaddo participante”, que diante do contexto social e politico vigente
incita uma reflexdo frente a aplicacdo dos conceitos sobre cidadania, pratica que incentiva a
colaboracéo, participacdo, ou seja, ajuda a compor um cenario social sossegado para quem
assim o deseja. O homem cego poderia entdo ser comparado ao homem alienado, aquele que
ndo questiona e nem perturba a ordem. Definitivamente esse papel ndo parece caber para o
poeta, que naquele momento encontra respaldo na assertiva de Hélio Oiticica que diz “Seja

Marginal, Seja Hero6i”.

A comunicacdo de Bruscky diante da arte postal encontra nos trabalhos acima, apenas,
uma pequena mostra diante da relevante producdo daquela década, cujo intercambio de
trabalhos por via postal foi uma maneira de furar a censura, como também de circular por fora
das instituicdes fechadas como galerias e museus, salvo 0 MAC-USP onde, por intermédio do
curador prof. Walter Zanini®® e do poeta Julio Plaza, a arte postal recebeu um lugar especial
na XVI Bienal de S&o Paulo em 1981°.

Tendo a fronteira como um referencial metafdrico para este capitulo, na qual contribui
para a compreensdo da arte contemporanea num ambiente que problematiza os limites,

nenhuma obra poderia ilustrar tdo adequadamente a concretude do que se entende por

8 Atualmente é professor titular aposentado da Universidade de S&o Paulo, Presidente da Associacdo Nacional
de Pesquisadores em Artes Plasticas, Presidente do Comité Brasileiro de Histéria da Arte. Foi o diretor do
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, entre 1963 e 1978, e curador das 16° e 17° ediges
da Bienal Internacional de Arte de S&o Paulo ocorridas em 1981 e 1983 respectivamente.

®'FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo. Arte conceitual no museu. lluminuras, S&o Paulo, 1999. p. 79


http://pt.wikipedia.org/wiki/Museu_de_Arte_Contempor%C3%A2nea_da_Universidade_de_S%C3%A3o_Paulo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bienal_Internacional_de_Arte_de_S%C3%A3o_Paulo
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transpassar fronteiras, trazendo uma compreensdo denotativa do fato em si, visto que a arte
postal propde um real deslocamento fisico da obra, no sentido proposital de romper as
fronteiras geograficas, que naquele momento se fechavam diante de um regime politico
repressor. A arte postal encontrou uma fenda ou lacuna nos meios de expressdo, tdo
delimitados naquele momento, uma saida para o diélogo, a troca, o intercAmbio de ideias que
transitaram pelas vias aéreas de paises como Brasil, Venezuela, Argentina, Uruguai, Chile,
Alemanha e Polonia. Como o proprio Bruscky escreve em trabalho: “Comunicagdo a

e A . .. . 2
distancia. Ideias viajando livres.”®

O intercambio de trabalhos via postagem era uma pratica recorrente muito antes dessa
data, os futuristas e dadaistas j& utilizavam esta via para trocar objetos artisticos. Mas, foi na
década de 1950 que a partir da atuacdo do Grupo, norte-americano, Fluxus que surge o termo
“New York Correspondance School”, com referéncia aos cursos de arte e de danga por
correspondéncia, propagados nos EUA. O Fluxus foi um agrupamento de artistas,
descendente do espirito dada /duchampiano, que se empenhava na defesa do pensamento de
que a propria vida pode ser vivenciada como arte. Dessa maneira, testavam as fronteiras do
que seria arte diante dos rotulos das especificacbes artisticas. Como forma de arte
performatica, de arte postal, do happening e dos concertos publicos. Segundo Amy

Dempsey®:

A obra do fluxus foi do absurdo ao mundano, passando pelo violento, e incorporou
muitas vezes elementos de critica sociopolitica, com a finalidade de ridicularizar as
pretensdes do mundo da arte e fortalecer o espectador e o artista. O conceito do
“faca vocé mesmo” permeou a obra do Fluxus, boa parte da qual existiu sob a forma
de orientacBes escritas e serem levadas adiante por outros.

Participaram do Fluxus artistas amplamente conhecidos como Nam June Paik, que
mais tarde se dedicou a video art, Robert Rehfeldt, que intruduziu Paulo Bruscky na arte
correio, e Yoko Ono. O compositor experimental John Cage forneceu ao grupo uma forte

influéncia, sobretudo no tocante a idéia de que tudo é possivel, pelo menos potencialmente.

Mas, foi por meio da producdo de um dos participantes do Fluxus, Ray Johnson, o

artista da colagem, que a arte postal foi reconhecida com essa nomenclatura, como esclarece

82TEJO, Cristiana. Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. Zoludesigner, Recife, 2009. p. 11
% DEMPSEY, Amy. Estilos, escolas e movimentos. Guia enciclopédico da arte Moderna. Cosac Naify, Sdo
Paulo, 2003. p. 229
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Dempsey®: “Durante a década de 50 ele comegou a enviar cartas e desenhos a artistas e
celebridades a quem admirava, como presente ou com instrugfes nos sentido de acrescentar
algo e devolver para Ray Johnson.” Desde entdo a arte postal continua a desenvolver-se até
hoje, ap6s seu apogeu nas décadas de 1950 e 1960, e vem se mostrando capaz de utilizar

novas tecnologias, como a internet.

No entanto, hoje em dia existe algo parecido com a arte postal, s&o os chamados
Moleskines nome de uma marca italiana de charmosos caderninhos de artistas, com ou sem

pauta, que translada pelo mundo por meio de envio postal. (Figura 18)

Figura 18 - Alguns exemplos de Moleskines

£FIROUGH THE WATER]
THROUGH THE SKaW |

Fonte: Disponivel em: <http://mww.flickr.com/groups/moly_x/>, 2010

Os Moleskines viajantes sdo formados por artistas, de todas as partes do mundo, que se
relinem em grupos no ambiente virtual Flickr®, uma espécie de rede social direcionada para

fotografia e imagem. Os encontros no site especifico geram um entrosamento entre 0s

® Ibid., p. 229
8 http://www.flickr.com/groups/moly_x/
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membros a ponto desses trocarem enderecos de suas residéncias com a finalidade de tornar
concreto esse intercambio. A partir desse ponto os Moleskines sdo enviados, via postal, para a
casa de cada membro do grupo para que cada um possa interferir no trabalho do outro,
acrescentado e dando continuidade as ilustracGes, textos, pinturas e colagens, até 0 momento
em que o caderninho fique totalmente preenchido e finalizado. Muitas vezes, esses
sketchbooks séo expostos em galerias de arte. Como uma espécie descendente da arte postal
destituida, portanto, do espirito transgressor tdo presente e pertinente aos anos anteriores.

Dos Moleskines, retorno para a obra, multifacetada e incapaz de se adequar a um so
seguimento especifico, de Paulo Bruscky, dando continuidade a tentativa de tracar aqui um

panorama da arte em dialogo com a imagem da fronteira.

Diante da tecnologia que permeia seu tempo, 0 poeta/artista plastico/provocador em
questdo se fez valer de uma miriade de recursos, suportes e veiculos para expressar suas
ideias, dessa maneira, explorou, no caso da arte postal, ndo s6 o envio das “cartas” como
também provocou a eficacia dos correios ao confeccionar um envelope de 1,80m por 0,90m,
que continha uma carta de cinco metros. A esse trabalho Bruscky chamou de “PostAgdo”
(Figura 19).

Com esse enorme envelope andou, juntamente com um grupo de artistas, pelas ruas do
Recife até a sede central dos correios para tentar posta-lo para a Argentina. Toda a acdo foi
registrada e exposta, como uma instalagdo, numa exposicao posterior, de arte correspondéncia

em Buenos Aires.

Figura 19 - Post Acdo, Paulo Bruscky, 1975.

HEr

Fonte: FREIRE, Cristina. Paulo Bruscky, arte, arquivo e utopia, p. 148
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Em outros trabalhos, que também exploraram as possibilidades de envio de mensagens
através dos correios, esse que seria 0 principal meio de comunicacdo da época responsavel
pela democrética circulacdo das ideias entre as pessoas por todo 0 mundo, Bruscky apresentou
os “Aerogramas” em 1975 e os “Telegramarte” em 1981 que continham a frase “Arte do meu

2

tempo. Tenho pressa.” Uma apropriagdo do sintético telegrama a favor da urgente
comunicacdo do poeta, um apelo em prol do presente que revela a angustia do artista diante

do seu contexto.

Por esse viés, Bruscky lanca sua obra em direcdo a tecnologia, fazendo uso do Telex,
uma maquina que enviava mensagens por impulsos telefonicos, comum até a década de 1980
e substituido pelo portatil fax, a esse trabalho Bruscky intitulou de “Telexarte”. O que chama
atencdo na utilizacdo do telex é a capacidade do aparelho em desmaterializar a mensagem e
materializa-la em seguida levando o material a viajar rompendo as possiveis barreiras fisicas,

seria uma espécie de teletransporte de ideias como também, uma obra em transito.

Esse processo marca 0 compromisso do artista com a tecnologia do seu entorno como
também suscita uma ponderacdo acerca do material que é feito a arte? Se é possivel
desmaterializar o poema e valorizar justamente esse processo em comum acordo com seu
conteudo, que seria o texto citado acima sobre a “A arte do meu tempo. Tenho pressa.” nada
mais adequado do que fazé-la transladar a um tempo quase que instantaneo de um lugar para

qualquer outro, pois nesse caso, ndo se tem tempo a perder.

Esses trabalhos marcam o territério da arte que problematiza seu involucro, e que
valoriza o processo da acdo em si, considerado parte da obra. Nesse caso é de suma
importancia a visualizacdo da obra como um todo, tendo sido esta, desmaterializada e
materializada em seguida por uma maquina, uma obra que se transmuta e que relativiza sua
existéncia fisica diante da acdo do tempo. O transitorio marca o intervalo da obra dentro de
um parametro ocasional, que a submete ao jogo do tempo, e que geralmente propde uma

mudanca de estado e lugar.

Tanto “Telexarte” quanto a obra “Post Acdo” incitam uma permuta entre o
translacional e o provisorio, ao passo que elas problematizam aquilo que se fixa e permanece,
acentuando as qualidades da arte contemporanea no sentido daquilo que quase anula sua

existéncia material, ao invés disso, 0 que surge se inclina vigorosamente para a consistente
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qualidade da ideia, ou seja, do conceito. E neste ponto de transporto esse capitulo para um

terceiro e ultimo topico referente ao carater provisorio da arte.

2.3 Do Provisorio

Relativo a provisdo, daquilo que ndo tem um carater permanente por isso se instala
como temporario, substituto ou interino, cuja impermanéncia suscita algo que possui pouca

duracgéo, portanto, efémero.

Neste topico entdo, o conceito de provisoriedade balizara a discussdo sobre
obras/poemas que problematizam sua existéncia fisica frente ao padrdo estético focado na
perenidade da obra de arte. S&o obras que trazem para o cerne da composicédo, a estética do
fragmentario e do precério, jogando com um aparente despojamento que provoca o status da

arte diante do que ja foi considerado como primazia: seu compromisso com a historia.

A volatilidade presente nas obras que contemplam o provisério marca o territorio da
auséncia, ou seja, daquilo ndo se perpetua, visto que ela se desfaz e que, por sua vez,
abandona a funcdo da conservacdo o que implica no questionamento sobre a perenidade da
arte em confronto com sua marca historica. Essa premissa determina a perspectiva
apresentada pela critica de arte contemporanea, a partir da visdo da transposicdo da era da
histéria da arte para a era da arte pos-historica. E nesse contexto que a arte conceitual vigora,
transgredindo o involucro, a matéria-prima na qual se consolida o que tradicionalmente se

considera como belas-artes.

Se o involucro fora rompido, como acerta o filosofo da arte Arthur Danto, qualquer
coisa pode vir a ser arte, qualquer objeto ou material. A Unica ressalva consiste na valorizacao
da ideia na qual também se constrdi a obra. Esta no pensamento e, por sua vez, na linguagem

aquilo que consolida a obra.
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Dos Ready Made duchampianos passando pela arte Merz de Kurt Schwitters, pela Arte
Povera italiana, a conceitual de Kosuth, chegando até a instalacdo contemporanea, é o que
este topico ird contemplar, localizando também o poema com dimensdes sob a investida de

uma instalac&o provisoria.

O provisério se encaixa naquilo que ndo se fixa, agindo contra as caracteristicas
dominantes do fazer prevalecer. Funciona evidenciando a degeneracdo dos processos de
conservacao, ele inicia-se e acaba, elaborando-se em um determinado tempo que jamais é
imposto pela utilidade ou pela moral, marcando o territorio da desfuncéo préatica, que segundo
0 poeta Paulo Leminski, em A arte e outros inutensilios, pde em xeque a funcdo da poesia e
da arte.

Leminski® anuncia que num mundo em que tudo tem serventia prética, é ideal que
algumas coisas nao sirvam pra nada. A provocacdo se fundamenta no conceito tradicional de
que a arte instrui e agrada. Indo mais longe, ela veicula grandes contetdos referentes a
engajamentos ideologicos ligados a problemas sociais. O poeta apresenta a poesia ndo como
um agente transformador, mas como a prépria mudanca, quando diz que ‘“Poesia ndo
consegue mudar nada nem o real histérico nem na consciéncia das pessoas. N&o € pra isso que

ela existe. Ela ja ¢ a mudanga.” E segue seu discurso ampliando o conceito®’:

A arte (a poesia é arte) é a Unica chance que o homem tem de vivenciar a
experiéncia de um mundo da liberdade, além da necessidade. As utopias, afinal de
contas, sdo, sobretudo, obras de arte. E, obras de arte sdo rebeldias.

A rebeldia é um bem absoluto. Sua manifestacdo na linguagem, nds homens,
chamamos poesia, inestimavel inutensilio.

Em um ambiente onde o foco das atencdes se encontra na autoridade do lucro, é bem
verdade gue a poesia venha a se posicionar no ambito da rebeldia, na contramdo. O rebelde se
anuncia como um intervalo no mundo das necessidades praticas, uma pausa ou um espaco
onde é possivel o exercicio da liberdade, ou seja, ele se corporifica no sentido do provisorio,
dentro de um determinado tempo. E nesse sentido que a arte também alude ao jogo, a

brincadeira, como acerta Johan Huizinga®:

Chegamos, assim, a primeira das caracteristicas fundamentais do jogo: o fato de ser
livre, de ser ele proprio liberdade. Uma segunda caracteristica, intimamente ligada &

% |_LEMINSKI, Paulo. A arte e outros inutensilios. Jornal Folha de Sao Paulo. Ilustrada. 18 de outubro de 1986.
67 H

Ibid.
%8 HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. O jogo como elemento da cultura. Perspectiva, S&o Paulo, 2007. p.11
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primeira, € que o jogo ndo é vida “corrente” nem vida “real”. Pelo contrario, trata-se
de uma evasdo da vida ‘real” para uma esfera temporaria de atividade com
orientacdo propria.

Estar e ndo estar remete ao jogo, a brincadeira, quando este se transfigura para fazer-se
presente e atuar, mas, apenas por um periodo. Assim a obra que se apresenta pelo seu carater
provisorio marca o terreno do ladico, como discorre Huizinga “da evasdo da vida ‘real’”, o
que, por sua vez, promove o espirito da liberdade e das coisas que seguem seu proprio rumo
dentro da esfera permitida da invencdo. Seria a bela supressao temporaria do mundo habitual.

A aproximacao entre jogo e arte pode estar no afastamento do mundo habitual, quando
as regras da vida comum sdo quebradas, abrindo espaco para o surgimento de outras. Assim

Huizinga® o conceitua:

O jogo é uma atividade ou ocupacdo voluntaria, exercida dentro de certos e
determinados limites de tempo e de espac¢o, segundo regras livremente consentidas,
mas absolutamente obrigatérias, dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de
um sentimento de tensdo e de alegria e de uma consciéncia de ser diferente da “vida
cotidiana”.

Essa aproximacdo é sentida no campo da liberdade e ndo condiz com o héabito, que

seria o lugar seguro da preservacdo das coisas. Sobre 0 habito, Umberto Eco’® acrescenta:

O habito, que actua como um potente volante da sociedade, é a0 mesmo tempo o seu
mais precioso instrumento de conservacdo. Mantém-nos a todos dentro dos estreitos
limites da ordem e preserva os privilegiados da revolta invejosa dos que nada tém.

No mesmo estudo, Eco’™ relaciona o habito as questdes do engessamento provocado
pela delimitacdo das fronteiras, que tende a proteger e manter. Entende-se essa fronteira nao
no espaco fronteirico em si, mas, naquilo que ela abarca, o que se deixa cercar por ela, o que

se encontra limitado por ela.

O habito obriga-nos a todos a travar a batalha da vida dentro das fronteiras
demarcadas pela nossa educacdo ou pela nossa escolha originéria e a fazer o melhor
possivel, mesmo quando temos uma ocupacdo desagradavel, visto ndo estarmos
suficientemente preparados para outra, e ser demasiado tarde para voltar ao
principio. Ele assinala aos deferentes grupos sociais as suas diferentes fronteiras.

% Ibid. p. 33
® ECO, Umberto. A definicao da arte. Ediges 70, Portugal, 2006. p. 211
™ bid. p. 211
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O hébito consolida a frequéncia e a repeticdo, como também o equilibrio e a simetria,
que segundo os padrdes classicos representam a beleza e a arte. A simetria deriva o seu
significado a partir de um centro, uma repeticdo de formas no espelhamento dos lados de um
eixo, harmonia, ordem, correspondéncia entre partes. Na Grécia antiga, a simetria foi vista
como um fator chave para a criagdo de equilibrio, ordem e beleza. Ja no modernismo, ela vem

como a antitese para a persisténcia do classicismo, considerada redundante.

A contramdo do habito se instala no provisério, pois sob suas condicbes, a vida
cotidiana perde sua validade, e a incorporacdo da provisdo na producdo artistico/criativo
encontra um lugar fecundo na pratica da experiéncia, que traz consigo a possibilidade utdpica

de trabalhar com materiais inovadores.

Nesse sentido, a experiéncia abre as portas para o desconhecido, onde o artista-
pesquisador lanca mdo de novas praticas e recursos para fins estéticos inovadores. Pode-se
considerar os artistas das vanguardas do inicio do século XX como produtores de uma arte
experimental, submetida a uma série de provas e verificagcbes ineditas. Diante de seus
processos criativos, 0s vanguardistas analisavam e dosavam seus experimentos, e adotavam o
que dali fosse esteticamente condizente com suas aspiragdes, 0 que naquele momento

chocava-se com a postura mais tradicional voltada para a estabilidade.

E nesse ambiente que a estética do estranhamento aparece como artificio, utilizado
pelos vanguardistas, para tornar a arte inapta ao consumo e, dessa maneira, protegé-la da
associacdo com a producdo massificada da estética oriunda dos processos de industrializacao,
dissolvida no campo do divertimento e da banalidade. Entdo, chocar, quebrar e romper com a
tradicdo formal e rigorosa, com a sintaxe através da simplificacdo poética do humor, da ironia

e do sarcasmo, seria um tipo de protecdo, situando o produto artistico longe do lugar-comum.

Dessa maneira, Philadelpho Menezes’? aponta o estranhamento como:

Porém, mais uma vez se tem 0 estranhamento como dado diferenciador das posturas.
Nas vanguardas, a retomada do ludismo da arte se expressa formalmente em
escrituras de tal maneira incomuns que impedem sua assimilagcdo aquela inddstria
que prega, a seu modo, a leveza do objeto de consumo estetizado.

De outra parte, o estranhamento impede a comunhdo do projeto de simplificagdo
com a vulgarizacdo da estética contida na redugdo desta ao ludismo da diverséo, pela
profusdo de materiais estranhos e construcées incomuns.

2 MENEZES, Philadelpho. A Crise do Passado. Modernidade, Vanguarda e Metamodernidade. S&o Paulo:
Experimento, 22 edi¢do, 1994. p. 153-154
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O ludismo contido na postura vanguardista do inicio do século XX trouxe para a
composicao criativa a contribuicdo da leveza, no sentido de desestabilizar a postura erigida
diante do objeto artistico tdo centralizador da beleza e dos temas importantes. O carater ludico

se d& na contramio da seriedade, na anti-seriedade, segundo resume Johan Huizinga,” “e

m
nossa maneira de pensar, o jogo ¢ diametralmente oposto a seriedade”. Essa atmosfera
propicia o desenvolvimento da estética da anti-arte, ligada a vanguarda dadaista, que ataca em
primeiro lugar a arte enquanto profissdo, a separacédo artificial do artista e do publico, ou do

criador e do espectador, ou da vida e da arte.

O horror da guerra promovia cada vez mais a faléncia de todos os valores estabelecidos,
os dadaistas se voltaram néo sO contra as instituicdes politicas e sociais, mas, também contra
0 establishment da arte. O termo dada foi elaborado em Zurique em 1916, por Hugo Ball,
juntamente com Jean Hans Arp, Tristan Tzara, Hans Richter. Musica, poemas sonoros,
colagens, performances faziam parte do pacote dada, que, junta experimentacdo a desordem e
a improvisagdo, supervalorizando as caracteristicas atreladas a precariedade dos materiais

usados.

Walter Benjamin®, em seu ensaio “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”,
de 1936, comentou a respeito dos materiais usados pelos dadaistas em suas obras, tanto

poemas quanto as “pinturas’:

Os dadaistas estavam menos interessados em assegurar a utilizacdo mercantil de
suas obras de arte que em tornd-las improprias para qualquer utilizacdo
contemplativa. Tentavam a atingir esse objetivo, entre outros métodos, pela
desvalorizacdo sistematica do seu material. Seus poemas sdo “saladas de palavras”,
contém interpelacdes obscenas e todos os detritos verbais concebiveis. O mesmo se
dava com seus quadros, nos quais colocavam botBes e bilhetes de transito. Com
esses meios, aniquilavam impiedosamente a aura de suas criagoes.

O conceito da perda da “aura” debatido por Benjamin se insere no contexto das
transformacdes técnicas experimentada pela arte no inicio do século XX. A aura seria

conceituada pela inacessibilidade, algo ausente da esfera do comum ou do banal. Como o

® HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. O jogo como elemento da cultura. Perspectiva, S&o Paulo, 2007. p. 8
" BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas. Magia e técnica, arte e politica. Brasiliense, Sdo Paulo, 1994. p. 191
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préprio Benjamin” discorre, aura “¢ uma figura singular, composta de elementos espaciais e

temporais: a apari¢ao Unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja.”

A origem da aura estaria no culto e no sagrado, valores que encontram-se na esséncia da
arte pelo seu valor magico e religioso. O culto ao belo tende a um declinio quando a chamada
crise da representacdo ameaca profanar o ambiente imaculado das belas artes.

Uma das caracteristicas da arte no momento da crise da representacdo se encontra na
provisoriedade do estético. A tendéncia seria considerar 0 objeto artistico como pertencente
ao mundo das coisas vivas, ou seja, aproximar a arte da vida no sentido de concebé-las ndo s6
como reflexo da constante e vertiginosa transformacéo de uma civilizagéo, agora deslumbrada
pela reprodutibilidade técnica das coisas que a circunda, mas, ser ela, a arte, a propria
transformacéo. E nesse momento que a assertiva de Arthur Danto’® lanca um olhar sensivel
sobre, justamente, essa lacuna entre a imitacdo e a realidade, que seria a base da crise da

representacéo:

Suponhamos que se examine o hiato entre as imitagdes e a realidade para determinar
de que tipo de hiato se trata, e depois se procure descobrir o que ele tem de comum
com a lacuna entre a arte e vida que os artistas contemporaneos parecem tdo
empenhados em explorar — € bem possivel que o resultado seja uma compreensao
melhor da arte e da vida simultaneamente.

O lugar a ser explorado pela arte seria, entdo, o hiato entre a arte e a vida, entre o
mimetismo e a realidade. O terreno fecundo para a operacdo criativa que melhor responderia a
querela demarcada pela crise representacional estaria localizado nesse intervalo, ou na
supressdo desse intervalo, visto como o lampejo de simultaneidade, como aponta Danto, entre
a vida e a representacdo. Essa simultaneidade estaria, portanto, em pleno dialogo com a
metéfora da fronteira, conceito que tece esse capitulo no sentido de apontar o entrelugar das

praticas poéticas contemporanea.

Assim, arte de “vida breve”, calcada no provisorio, ajuda a compor a distingdo entre
representacdo e vida, entre estética e histéria da arte. Nesse sentido, alguns artistas do século
XX se dispuseram a condenar a prépria obra a extincdo, elaborando-a com materiais que se

alteram e se desintegram, ou seja, ligando-a a acdo propria das coisas vivas.

75 H
Ibid. p. 170
"® DANTO, Arthur. A transfigurag&o do lugar-comum: uma filosofia da arte. Cosac Naify, 2005. p. 49
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Antes de Marcel Duchamp, todos os artistas, unanimemente, pensavam que para realizar
uma obra, era necessario, afora os materiais convencionais, tintas, pincéis, cavalete, tela,
acima de tudo, a genialidade individual do artista, o talento. Duchamp percebeu, que a arte
existia fora dos artistas, e independente deles, por isso resolveu mexer com a base. Ele
transferiu um objeto da esfera utilitaria, como um pente de cabelo, um porta-garrafas ou uma
roda de bicicleta, (Figuras 20) para a esfera ndo-utilitéria, artistica. Abriu-se uma luta entre as
tendéncias desintegradoras e as tendéncias mantedoras da posi¢éo privilegiada da arte.

Figura 20 - Porta garrafas de Marcel Duchamp, 1914 e roda de bicicleta de Marcel Duchamp,1913

Fonte: ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna, p. 357

O ready-made resulta da transposicdo de um elemento vulgar, usado na vida quotidiana,
a priori ndo reconhecido como artistico, para 0 campo das artes. Deixa de haver o trabalho
técnico, artesanal do artista, porque ele apropria-se de algo que ja esta feito e vai
“simplesmente” atribuir-lne uma determinada implicacdo conceitual. A marca do conceito de
provisoriedade se faz presente no ready made pelo seu carater de objeto retirado da esfera
cotidiana e prosaica, 0 que se subtende que o objeto de fabricacdo seriada deve ter uma vida
curta, pois é apenas um objeto de uso doméstico fadado ao desgaste pelo uso, portanto, nao

tem a fisionomia de uma obra de arte.

Se o Sr. Mutt fez ou ndo fez um Urinol (ver figura 08) com suas proprias maos €
irrelevante. Ele o escolheu. Ele pegou um objeto cotidiano e o colocou de uma maneira que 0

seu significado original desaparece sob o novo titulo e ponto de vista. Ele criou um novo
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pensamento para aquele objeto. Sim, ele transferiu a arte de seu objeto para o que se pensa

acerca desse objeto.

Quando no final do século XIX a arte pela arte torna-se um conceito que livraria o
objeto artistico de suas funcgdes, seja de ordem politica ou religiosa, esse mesmo conceito traz
para o objeto artistico a aura de algo desconectado com as coisas mundanas da vida cotidiana,
preservado numa atmosfera de um ritual a partir de si mesmo, como analisa 0 estudioso

alemao Peter Biirger’” em seu livro Teoria da vanguarda de 1974.

Uma das razbes pode residir em que, como [’art pour [’art € com 0 esteticismo,
efetivamente tenha ocorrido algo assim como uma re-sacralizacdo (ou seja, re-
ritualizacdo) da arte, a qual, no entanto, ndo tem nada a ver com a primitiva funcéo
sacra da arte. A arte ndo se insere, nesnte caso, em um ritual eclesiastico, adquirindo
dentro dele seu valor de uso; ela produz um ritual a partir de si mesma.

E justamente na contramédo da [’art pour I’art que as vanguardas artisticas do inicio
do seculo XX se encontram, desestruturando tudo aquilo que se pretendia manter-se no
auratico ambiente da arte. No entanto, a condicdo de obra de arte ndo foi destruida pelos

vanguardistas, mas, totalmente transformada.

Ao assinar com pseuddnimo o seu Urinol, Marcel Duchamp desconstroi a nogédo de
autoria, problematizando a confeccdo do objeto e, por conseguinte, sua manufatura. Dessa
maneira a obra intitulada de “Fonte” assinada por R. Mutt, exposta em Nova York em 1917,

evidencia o carater pré-fabricado do objeto que isenta as maos de seu processo de feitura.

E interessante perceber que logo em sua primeira exposicdo, a qual pregava em seu
regulamento ndo haver juri e nem censura, o urinol foi negado por ndo ser considerado arte,
ou ndo ter a fisionomia de arte. Teria Duchamp jogado com uma pitada generosa de humor
para com 0s organizadores da mostra? O fato € que o urinol, primeiro, foi jogado fora por

alguém que o achou, e dessa forma o original desapareceu.

Duchamp aproveitou o evento para divulgar suas ideias em um jornal chamado de
Blind Man (homem cego), confeccionado por ele e seu marchand Arensberg, chamando a

atencdo para o que seria o fim da arte retiniana, ou seja, a pintura, como também

" BURGER. Peter. Teoria da vanguarda. Cosac Naify, S&o Paulo, 2008. p. 68
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problematizando seu urinol no sentido de ser e de ndo ser um urinol, elaborando um novo
pensamento acerca daquele objeto. Com essas ideias no papel, Duchamp p6s em primeiro
plano a intencdo do artista diante da obra. Dessa forma, o deslocamento metonimico
provocado por Duchamp hipervaloriza o procedimento calcado no crer para ver no mundo da
arte, como também estabelece a impregnancia do discurso verbal diante do objeto artistico,
que iria demarcar 0s processos de composicdo da arte contemporanea em que o discurso

verbal, na maioria das vezes, poético, fundamenta os processos criativos.

A valorizacdo do discurso poético diante do objeto artistico é apresentada por Arthur
Danto como filosofia da arte. Essa abordagem demarca o territério dos processos artisticos
respaldados pelos conceitualismos’®:

A arte conceitual demonstrou que néo era preciso nem mesmo ser um objeto visual
palpavel para que algo fosse uma obra de arte visual. Isso significava que nédo se
poderia mais se ensinar o significado da arte por meios de exemplos. Significava
que, no que se refere as aparéncias, tudo poderia ser uma obra de arte e também
significava que, se fosse o caso de descobrir o que era arte, seria preciso voltar-se da
experiéncia do sentido para 0 pensamento. Seria em resumo, preciso voltar-se para a
filosofia.

Nesse sentido, Danto’® revela os limites entre a estética tradicional e a demarcada por
Duchamp diante da valorizacdo da articulacdo de ideias, tendo em vista a transposicdo do

conceito de beleza do objeto, para o que ele defende como filosofia da arte.

Os objetos manufaturados eram aproveitados por Duchamp precisamente por causa
de sua ndo-descritividade estética, e ele demonstrava que eram arte, ainda que nao
fossem belos, e que a beleza na verdade ndo poderia constituir nenhum atributo
definidor da arte. O reconhecimento disso, pode-se dizer, permite tracar uma linha
nitida entre a estética tradicional e a filosofia da arte, hoje na verdade préatica da arte.

E interessante verificar que a voz de Arthur Danto é oriunda da filosofia, ao passo que
minha origina-se na literatura e na arte. Dessa maneira, reitero o termo trazido por Danto,
quando se refere a filosofia da arte, ampliando seu sentido para a poesia da arte, que seria esse
tecido elaborado entre matéria e texto capaz de gerar trabalhos que envolvem palavras e que
possuem potencial para mesclar as proposicdes artisticas, como Danto afirma ser hoje a

“pratica da arte”.

® DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da histéria. Ed. Odysseus, 2006. p. 16.
79 H
Ibid. p. 92-93
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E importante ressaltar o predominio da ideia sobre o objeto. E justamente nesse
ambiente que se localiza o poema dimensional, tendo como premissas basicas as
experimentacOes elaboradas no inicio do século XX, em que os limites das categorias
artisticas sdo provocados por meio da incorporacdo de novos materiais e procedimentos

aglutinadores.

E interessante perceber a aproximagao entre literatura e artes plasticas, no sentido de
um ir ao encontro do outro. A literatura busca a materialidade por meio da intensa exploragédo
dos significantes, uma extrema valorizacdo das caracteristicas palpéaveis da letra. Por outro
lado, as artes plasticas enveredam pelo campo da semantica e dos significados. E nesse
sentido que as obras dadaistas e os ready mades de Marcel Duchamp trazem a tona a
compreensdo de que a arte é elaborada com sistemas linguisticos, e ndo apenas com formas e

cores.

Também nesse momento 0 poema migra para um espaco que nao era propriamente
dele, como museus e galerias, passando a ocupar outro lugar, uma espécie de transposi¢do do
ambiente privado para o puablico, migrando da apreciacdo solitaria para a coletiva, uma

espécie de desterritorialidade tanto do poema quanto das artes plasticas tradicionais.

Dessa maneira a pesquisadora Cristina Freire®® afirma a valorizagdo do sistema de
exibicdo em museus e galerias, tendo em vista a fragilidade em categorizar obras marcadas

por um vertiginoso experimentalismo.

N&o apenas as institui¢des museais, mas também a linguagem tradicional se tornam
inadequadas frente as proposicOes de arte, isso ha mais de meio século.

Nesse contexto, onde as defini¢des sdo frageis e as classificagcBes oscilantes, a
legitimacdo institucional (o batismo da obra) passa, inequivocadamente, pela
situacdo de exibicgao.

Do mesmo modo em que é contestado 0 museu se torna necessario como lugar de
exposicdo. O museu e a galeria sdo lugares que desautomatizam as coisas da vida, e nesse
sentido, algumas obras, incluindo os ready mades, sdo revestidas por um sentido que

dificilmente encontrariam em outro ambiente. Ao mesmo tempo, esses espacos tendem a se

8 FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo. Arte conceitual no museu. lluminuras, S&o Paulo, 1999. p. 35
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adequar aos processos artisticos que prezam pela volatilidade das obras, quando também s&o
responsaveis por preservar e registrar objetos com proposicGes transitorias. Nesse momento
as instituicdes recorrem a producdo de fotografias e catdlogos, uma vez que as obras se
desintegram apds sua exibicdo. Como discorre Cristina Freire®: “Vale lembrar que na arte

conceitual o discurso participa da obra, quando nao ¢ ele mesmo obra”.

Mesmo diante da assertiva de Freire, Duchamp produziu cépias do urinol, assinando-
as e inserindo-as no mercado da arte. No final da déecada de 1990, a obra foi comprada pela
Tate Gallery de Londres por quase um milhdo de libras®, e fica claro que se tratava de uma
copia. A armadilha duchampiana se instala na ressacralizacdo de um objeto criativo imbuido,
inicialmente, em dessacralizar a obra de arte no sentido plastico, retiniano. O antiartista virou
artista e a antiarte virou arte, e recentemente o urinol foi considerado pela critica

norteamericana a obra mais influente do século XX, comparada a Mona Lisa moderna.

A interessante passagem do pensador Peter Biirger® aponta para a valoragdo da
assinatura da obra que se sobressai a propria obra, num incessante movimento a favor da aura
trazida pela assinatura e pela autoria, que tradicionalmente legitima a obra como individual e
Unica, assim como discute o que esse conflito, entre obra e seu criador, proporcionou ao
mercado de arte mediante a agdo provocada por Duchamp:

A assinatura — que justamente retém o individual da obra, ou seja, o fato de que ela
se deve aquele artista -, impressa num produto de massa qualquer, transforma-se em
signo de desprezo frente a todas as pretensBes de criatividade individual. Pela
provocagdo de Duchamp, ndo apenas se desmascara 0 mercado da arte como
instituicdo questionavel em que a assinatura conta mais do que a qualidade da obra
que ela subscreve, mas se pde radicalmente em questdo o principio mesmo da arte
na sociedade burguesa. Segundo o qual o individuo vale como criador da obra de
arte. Os Ready made de Duchamp néo s&o obras de arte, e sim manifestaces [...] a

partir da oposicdo entre objeto produzido em série, por um lado, e a assinatura e
exposicao de arte, por outro.

E interessante marcar a valoracio material atribuida a uma obra que representa uma
ideia, ou seja, algo abstrato por natureza. As copias do urinol sdo extremamente valorizadas
no mercado de arte, que parece nao lembrar que ela € um simulacro de um conceito, sendo

este um valor influente nos modos da experiéncia estética fundamentada no pensamento.

81 H
Ibid. 128
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A proposta de retirar da obra de arte sua aura foi um ato de protesto contra o conceito
de sagrado. Esse espirito combativo esteve presente na maior parte dos trabalhos criativos dos
dadaistas, no qual os ready mades de Duchamp fazem parte.

Os dadaistas atuavam aniquilando a linguagem usual e propondo uma anti-linguagem
inspirada no acaso, na escrita automatica, baseada na velocidade com que as palavras vao
surgindo sem uma analise prévia, com uma série de tipos graficos de tamanhos variados
recortados que guiavam a voz e a respiracao do leitor. Ao mesmo tempo traziam para 0 corpo
dos poemas restos de papéis, tickets de lojas e de metrd, pedacos de jornais e anincios
publicitarios, passagens de bonde, enfim, detritos do consumo cotidiano em uma tentativa de
aproximacao da arte com a vida. Diante das tais possibilidades de composi¢do destaco os
poemas colagens do alemdo Kurt Schwitters, que conheceu e colaborou com outros lideres
dadaistas como Hans Arp, Hanna Hoch, Tzara, Hausmann e outros. Schwitters denominou
sua arte de Merz assim®*:

No fundo eu ndo compreendo porque ndo se podia utilizar em um quadro, com o
mesmo direito com que se usam cores fabricadas pelos comerciantes, materiais
como velhas passagens de bonde ou bilhetes de metrd, pedacos de madeira
desbotados, tikets de vestiarios, restos de barbantes, raios de bicicletas, em resumo:

todo o bric-a-brac que habita os depésitos de entulho ou monte de lixo. Dei a minha
nova maneira, o nome de MERZ.

Este nome nasceu em um quadro, uma imagem sobre a qual se podia ler, recortada
de um anudncio do KOMMERZ UND PRIVAT BANK.

A obra de Schwitters desenvolve-se plenamente no campo do precario, 0 que se
destaca diante da visdo do poeta e tedrico Haroldo de Campos, quando dedica um capitulo do
seu livro A arte no horizonte do provavel, & obra de Kurt Schwitters, apresentando-a como®

“a descoberta do mundo perdido do objeto — o jibilo do objeto”.

Haroldo de Campos se debruca sobre as colagens verbais de Schwitters, destacando-as
e diferenciando-as do conjunto da obra dadaista, tendo em vista sua inclinacdo em
desenvolver novos parametros da forma, numa atitude diferenciada do caos Dada. Seu
experimentalismo estaria para a especulacdo verbal no sentido de reorganizar o elemento
verbal, rearranjar a palavra em novos segmentos verbivocovisuais, num intenso trabalho

voltado para a pesquisa semantica em conjunto com a matéria palpavel. Dessa forma, a obra

8 CAMPOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provével. Perspectiva, S&o Paulo, 1977. p. 35-36
85 H
Ibid.p. 35
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de Schwitters se inclina mais para o tipo de composicdo baseado na montagem, do que na
colagem, bastante explorada pelos dadaistas em prol de um processo composicional

casuistico.

A utilizacdo de matéria desprovida de valor estético denuncia uma possivel
composicao criativa voltada para um despojamento aparente, um desleixo cadtico entre texto
e suporte. portanto, a obra de Schwitters revela uma intengdo estruturada numa delicada
expressio poética focada na exploracéo semantica, como discorre Haroldo de Campos®:

De seu trato de humildade com o material, de sua preocupacdo minuciosa e paciente
com a textura do objeto verbal despido de categoria “literaria” previamente
convencionada, Schwitters é conduzido irresistivelmente a pesquisa dos préprios
elementos fundamentais da expressdo poética, e, visando a “coisa em si” dessa
expressdo, so se detém em sua espeleologia lingtistica no proprio som, no fonema,
na silaba, nos radicais do idioma, mas de um substrato vocal que poderia informar
qualquer lingua.

Dessa forma Campos apresenta o trabalho intitulado Durch Eilboten (Figura 21), de
1932, que seria traduzido como “pelo correio” ou, literalmente, “para entrega”. Neste trabalho
Schwitters reproduz a expressdo continuamente até se desgastar pela falta de tinta, no que
parece ser uma impressdo feita com um carimbo. Haroldo de Campos®’ apresenta esse

trabalho de Schwitters analisando sua estrutura:

Outra, de 1932, cujo titulo ¢ DURCH EILBOTEN (pelo correio expresso), onde o
carimbo postal durch eilboten é submetido a uma série de variagdes (d-durc-durch-
du-dur), ora em linha reta, ora em radiais paralelas ou tangentes, que produzem uma
ilusdo de movimento, contrabalancada por um rigoroso retangulo negro, a esquerda
do quadro, em altura assimétrica: meio apagados, léem-se os vocabulos BRIEF
(carta), GESCHAFTSPAPIERE (papel comercial), e outros, em tipos de feitio
diverso, inclusive em letras de grafia manual a assinatura do autor. Schwitters,
pintor, era também o poeta preocupado com a invenc¢do tipogréfica, com a
desarticulagdo da palavra, com o aspecto visual dos vocabulos, suas possiveis
disposi¢des no horizonte espacial e suas rea¢des e transformacdes reciprocas quando
postos em presenca simultanea.

% |bid. p. 42
8 Ibid. p. 37
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Figura 21 - Durch Eilboten, Kurt Schwitters
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Fonte: CAMPOS, Haroldo. A arte no horizonte do provavel, p.34

O registro do vocabulo “GESCHAFTSPAPIERE” traduzido por Campos como papel
comercial revela uma certa ambiguidade no processo poético, tendo em vista a dupla faceta
do termo quando se refere a relacdo semantica prevista no confronto com o titulo do trabalho,
Durch Eilboten, ou pelo correio, e assim reforca a intencdo do autor no tocante ao
procedimento de postagem comercial, como também traz a tona a questdo do material
utilizado que estaria em completo acordo com a estética proveniente da utilizacdo das coisa
comerciais, fabricadas e descartadas pelo consumo humano, incluindo as cartas, cartdes
postais, selos, telegramas, que seriam textos cobertos por um valor monetario inseridos no

sistemas de postagem, como um produto com papel comercial.

O poema aponta para uma fina ironia entre o poema e as coisas da ordem do descarte
produzidas pelo comércio. Resta perceber o quanto esse trabalho se insere nas producées

criativas gque se insinuaram diante da provocacao entre a arte e produto de consumo.

Vale lembrar que Schwitters atribuiu a sua producdo artistica 0 nome de arte MERZ,
fragmento do vocabulo de um nome alemao para o Banco do Comércio (Kommerzbank), e
passa a adotar esse nome em todos 0s seus processos criativos. Nesse sentido Otavio Paz®®
comenta:

Quase é desnecessario recordar que chamou a sua arte de despejos e residuos Merz,
alusdo a Kommerz (comércio), Ausmerzen (residuo), Herz (coracdo) e Schmerz

8 pAZ. Otavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. Perspectiva, Sdo Paulo, 2008. p. 57
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(pena). Um “dolorismo” salvo pelo humor e pela fantasia, mas néo isento de Self-
pity.

Com essa sensivel analise do vocébulo estilhacado e ampliado, reitero as palavras de
Haroldo de Campos apresentadas anteriormente: “espeleologia linguistica no préprio som, no

fonema, na silaba, nos radicais do idioma”.

Merz passou a ser 0 grupo de um homem s, uma extensdo individual do dada,
desenvolvida, por exemplo, em poesias, colagens, instalaces, arquitetura, e esculturas.
Assim, Kurt Schwitters desenvolve suas composi¢cdes que enveredaram pela exploragdo de
materiais dimensionais como madeira, barbante e raios de bicicleta, entre outros detritos
encontrados em seu cotidiano. E por meio da validacio de objetos descartados que a obra de
Schwitters dialoga com a estética do provisorio, localizada na especificidade da
impermanéncia do objeto. (Figura 22)

Figura 22 - Obras de Kurt Schwitters, arte MERZ.
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Sobre a estética da impermanéncia trago a contribuicdo tedrica discutida pelo critico e

professor de arte norteamericano Haroldo Rosemberg®®:

A impermanéncia do objeto de arte surgiu como uma arma do artista contra a arte
como suporte intelectual para ideias imutaveis. Hoje, porém, a impermanéncia
tornou-se um artificio estilistico, apreciado com avidez em termos de seus
precedentes estéticos. Lixo, jornais velhos, cobertores — coisas efémeras que
simbolizam aquele instante visual em que o que estd & médo é suficiente para
provocar a excitacdo estética.

8 RONSENBERG, Haroldo. Objeto ansioso. S&o Paulo, Cosac & Naify, 2004. p. 97
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A estética da impermanéncia se pbe diante das questdes de confronto entre a arte do
século X1X e a do século XX. Nesse sentido, retomo as palavras de Rosenberg® quando
afirma que “a arte que se deteriora de modo mais ou menos visivel € a resposta do século XX

ao esteticismo congelado de Dorian Gray.”

Nesse sentido, a producdo de Schwitters invade o espaco habitado, o espago ansioso
por revelar as subjetividades do embate entre arte e vida, abrindo o caminho para o
descongelamento da arte frente as aspiragdes de um novo momento de especulacdes estéticas.
Dessa maneira, contempla grandes trabalhos de ocupacgéo espacial como o Merzbau, de 1923,
que € 0 mesmo que casa Merz (Figura 23). Merzbau era uma combinacdo de colagem,
escultura e arquitetura que comegou ocupando um canto do atelié de Schwitters e foi
gradualmente expandida para oito comodos de sua casa em Hannover. Pode ser considerada
uma das primeiras instalagdes artisticas, onde roupas, cabelos e garrafas eram guardados em
caixas e malas e presos as paredes. Objetos destituidos do seu uso comum, que passaram a
compor um grande ready made, no qual o artista vivencia. Seria, portanto, um tipo de
experiéncia maxima da aproximacgdo entre arte e vida, ainda mais por se tratar da prépria

residéncia do artista, destruida pela intervencdo dos nazistas anos mais tarde.

Figura 23 - Merzbau de1923, foi chamado, primeiramente, Die Kathedrale des Erotischen Elends
(Catedral da Miséria Erotica), e depois batizado como Merzbau. Assemblage na casa do artista

Fonte:Disponivel em: < http://musingsofanartstudent.blogspot.com/2010/11/artist-review-9-kurt-
schwitters.html>, 2010

A instalacdo artistica se fundamenta no principio da ocupacdo espacial para a
montagem de uma obra criativa, sendo esta passivel de desmontagem ao término da

exposicdo, o que implica numa relacdo proviséria que pde em debate a sustentacdo de sua

% |bid. p. 93


http://musingsofanartstudent.blogspot.com/2010/11/artist-review-9-kurt-schwitters.html
http://musingsofanartstudent.blogspot.com/2010/11/artist-review-9-kurt-schwitters.html

83

existéncia fisica frente ao padrio estético focado na perenidade da obra de arte. E, portanto,
um tipo de obra calcada na efemeridade e que pode vir a ser instalada em lugares publicos,
abertos ou fechados, em galerias ou museus. Foi a partir da década de 1960 que o termo
“instalacdo” passa a nomear a operacao artistica em que o espago torna-se constituinte da
obra. Antes, portanto, as expressdes Environment (meio ambiente) e Assemblage nomeavam

as operacdes que reuniam artistas diante dos mais diversos materiais em um espaco.

Segundo o Dicionario Oxford de Arte™, o termo Assemblage aparece como um:

termo cunhado na década de 50 por Jean Dubuffet, denotativo de obras de arte
elaboradas a partir de fragmentos de materiais naturais ou fabricados, como lixo
domeéstico. [...] Ganhou uso corrente com uma exposicdo chamada The Art of
Assemblage, realizada no Moma, Nova York, em 1961.

Anuncios precoces do que viria a ser designado como instalacdo podem ser
localizados nas obras Merz, de Kurt Schwitters, como também nos environments dadaistas,
como na abertura da primeira Feira Internacional Dada de 1920, na galeria Burchard em
Zurique, na Alemanha, momento em que o optofonista Raoul Hausmann monta uma sala
repleta de colagens, fotomontagens e objetos diversos, além de um boneco suspenso, vestido
de militar e com cabeca de porco, o que lhe custou, e a seus inventores, um processo por

ofensa as forcas armadas. (Figura 24)

Fonte: DEMPSEY, Amy. Estilos, escolas e movimentos, p. 118

Nessa mesma feira internacional, outra instalacdo se destacou: “O Grande Plasto-Dio-

Dada-Drama”, de Johanner Baader, uma construcdo gigantesca de madeira, garrafas, papel,

°! Dicionario Oxford de Arte. Martins Fontes, Sdo Paulo, 2007. p. 32
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metal, assim descrita no catalogo da feira, que apresenta a obra como sendo a grandeza e a
decadéncia da Alemanha. (Figura 25).

Figura 25 - O Grande Plasto-Dio-Dada-Drama de Johanner Baader, 1920.

Fonte: JUNIOR, Norval Baitello. Dada-Berlim. Des/Montagem, p. 69

Norval Baitello Junior®* expde a agdo dadaista de 1920 como:

a Feira foi provavelmente o maior empreendimento coletivo de Dada. Mais
abrangente e de maior alcance que as matinés, soirées e outras sessdes em teatros e
salfes promovidos pelos berlinenses de Dada [...] Pelos processos movidos contra os
dadaistas, temos hoje a medida provavel da alta temperatura satirica e provocativa
do evento.

Outro anuncio do que viria a ser designado como instalacdo seria, portanto, duas obras
que Marcel Duchamp realiza para as exposicOes surrealistas de 1938 e 1942, em Nova York.
Na primeira, ele cobre o teto da sala com 1200 sacos de carvéo, incorporando toda a dimensédo
do espaco, incluindo o teto, normalmente descartada pelos trabalhos de arte. Na segunda obra
ele fecha uma sala com cordas, definindo, com sua intervencdo, um ambiente particular

labirintico chamado de “Uma milha de barbante”. (Figura 26).

%2 BAITELLO JUNIOR, Norval. Dada-Berlim. Des/Montagem. Annablume, S&o Paulo, 1993. p. 70
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Figura 26 - Marcel Duchamp, Uma milha de barbante, 1942. Instalacdo na exposi¢do dos
surrealistas em Nova York.

Fonte: Disponivel em: < http://www.abdn.ac.uk/french/duchamp.shtmi>, 2010

A relacdo da instalagio com o espago constitui uma interdependéncia dinamica
pautada na acdo, visto que ela promove o deslocamento, a expansdo, a invasao, e por isso
mesmo, € um convite a participacdo do publico em direcdo a obra. Nesse caso, a recepcao
deve envolver também outros sentidos. Além do visual, pode ser tatil ou manipulatéria, pode
ser funcional ou ndo, mas certamente a obra de arte configurada pela instalacdo resultara em
um processo bastante difundido pelas praticas contemporaneas a favor da busca por novas

subjetividades poéticas.

Foi a partir de uma instalacio que o termo ‘“arte conceitual” emerge,
propositadamente, problematizando o fazer artistico em busca de uma relacdo que estreitasse
os lacos com a literatura. A arte conceitual surge como um movimento no fim da década de
1960, por meio de uma acdo em prol da dissolucdo da matéria, renunciando o objeto fisico a
favor do texto verbal. Assim, a obra “Uma e trés cadeiras” de 1965 do artista norteamericano
Joseph Kosuth, propds conscientizar o espectador sobre a natureza linguistica da arte, e sobre

a interacdo entre ideia e sua representacdo visual. (Figura 27)


http://www.abdn.ac.uk/french/duchamp.shtml
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Figura 27 - Uma e trés cadeiras, Joseph Kosuth de 1965

Fonte: DEMPSEY, Amy. Estilos, Escolas e Movimentos, p. 240

A instalacdo de Kosuth apresenta 0 mesmo objeto em trés versdes ou representacoes.
Naquele espago temos uma foto da cadeira, a propria cadeira e seu significado retirado do
verbete contido no dicionario. Seriam as trés formas uma mesma coisa? Qual delas vale mais
no plano das significacdes imediatas? A questdo toca diretamente a abordagem semiotica,

visto que se trata de um mesmo signo em niveis diferentes de representacdes.

Aqui, o signo se revela diante da sua caracteristica iconica, no caso da cadeira objeto
de madeira dimensional. Diante de sua caracteristica indicial, em que se encontra a fotografia
visto que, ela anuncia ou indica a presenca ou o rastro da cadeira. E, por fim, seu carater
simbdlico convertido por uma convencdo linguistica que se vale de palavras oriundas de um
alfabeto qualquer, que é a definicdo do dicionario para o objeto. Completa-se, entdo, uma

abrangente visualizacdo do que seria um signo diante da sua capacidade representativa.

Durante a abertura da 292 Bienal de Arte de S&o Paulo, no dia 25 de setembro de 2010,
0 mestre da arte conceitual Joseph Kosuth proferiu uma palestra, da qual tive a oportunidade
de participar, sobre a crise do significado na arte contemporanea (Figura 28). Diante de uma
plateia composta, em sua maioria, por jovens estudantes de arte, Kosuth lanca um texto
tedrico que fundamenta varias das questbes que, desde os anos de 1960 cercam a arte,
concomitantemente a produgdo de linguagem verbal. Passagens como “O trabalho das

cadeiras fecha a questdao do modernismo”, ou “ndo tem a ver com a desmaterializagéo da obra
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e sim com a producédo de significado” compuseram a palestra. Ainda sobre a importancia da

geracéo de significados de uma obra, Kosuth afirmou®:

A estética da administracio da chegada da obra ao mundo cabe ao artista. E o artista
que gera os primeiros significados da obra, para depois joga-las no mundo. A chave
estd nos textos que o artista faz para a obra.

[...] Obra e texto sdo gerados na mesma superficie.

As ideias de Kosuth colocam-se em desacordo com a demasiada alegoria que nada diz
ou nada contribui para 0 amalgama semantico da obra. Ele combate a cor, o enfeite e tudo que
parece ser acessoOrio, no sentido de que uma obra de arte deve aparar tudo que lhe é
desnecessario. Para Kosuth, a obra de arte opera como um jogo

dentro de um sistema de significados que precisa se manifestar para a obra aparecer e
nesse sentido, cabe ao artista gerar os primeiros significados da obra, para depois joga-las no
mundo. Essa posicdo se instala na via contraria das manifestagdes artisticas puramente

intuitivas, e dialoga com as praticas criativas racionalistas.

Figura 28 - 292 Bienal de Arte de Sdo Paulo. Palestra com Joseph Kosuth,
dia 25 de setembro de 2010

Fonte: SILVA, Marta Emilia de Souza.

“Uma e trés cadeiras” ¢ uma obra que descende diretamente das propostas
duchampianas. Acrescento ainda, a importancia do titulo, tendo em vista, 0 quanto ele
apresenta as pistas necessarias para o espectador resolver o enigma proposto pelo artista.
Chamo atencdo também para a obra de Kosuth, pois sendo uma obra instalacdo, a Unica

maneira contemplada por ela para ser lembrada posteriormente, como agora, € através do

% Essas declaragdes foram coletadas pela autora dessa pesquisa em ocasido da 292 Bienal de Arte de S&o Paulo.
Palestra com Joseph Kosuth, dia 25 de setembro de 2010
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registro fotografico que indica seu rastro, sendo entdo, a foto da obra, também, uma
representacdo da obra “Uma e trés cadeiras”, como também do préprio texto, quando esse,
muitas vezes, descreve minuciosamente a obra. Nesse caso, ressalto a importancia do texto
para o arquivamento da obra em museus, como também para guiar possiveis remontagens da
obra em outras exposicdes. A obra depende, ENTAO, de processos de representacdes

constantes.

A instalacdo promove uma serie de debate frente a arte e a politica, tema amplamente
debatido na 292 Bienal de Arte de Sao Paulo e que, por isso mesmo, contou com a ilustre e
polémica figura de Joseph Kosuth. Ela provoca todo um sistema da arte calcado na perenidade
da obra de arte, assim como questiona a relagdo da obra com seu carater mercadoldgico, tendo
em vista sua dificuldade em se relacionar com a venda, no sentido do espectador comprar a
obra e querer levar para sua casa. Ela parece negar o poder de compra, e também vai de
encontro ao que se espera de uma obra de arte no tocante ao adorno. Essas questdes sao
abordadas pela pesquisadora Cristina Freire® em seu texto “a instalacdo e o espaco da

exposi¢ao’”:

Se o0 contexto da galeria ou do museu é parte fundamental da instalacdo, a primeira
observacao a ser feita é que ela ndo ocupa o0 espaco, mas reconstroi, criticamente.
Dessa forma a instalacdo nega, em tese o poder de compra e ndo se presta ao adorno
e, portanto, até mesmo a pretensdo tipicamente burguesa de “ter em casa” ¢ frustrada
pela estrutura mesma desses trabalhos, que remetem ao publico em detrimento do
privado.

A instalacdo toma conta das manifestacdes/acOes artisticas que povoaram a década de
1960, contrariando o sistema da arte com o tom voltado para ironia e a provocacao. Nesse
ambiente, destaco a chamada arte Povera, que aborda justamente a provisoriedade do objeto
artistico. Essa é uma questdo central da arte povera, que se desenvolveu na Italia em 1967. O
termo foi apresentado ao publico pelo critico/curador Germano Celan, que se referia a um
grupo de artistas que trabalhava o aspecto “pobre” de suas obras por meio de materiais

considerados trapos.

A intencdo era o de abalar os codigos culturais existentes, dentro de um pais dotado de
uma histdria da arte luxuosa. Por esse viés a arte Povera se desenvolveu proporcionando aos

artistas a possibilidade de apresentarem trabalhos com legumes que apodreciam conforme o

* FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo. Arte conceitual no museu. lluminuras, S&o Paulo, 1999. p. 91-92
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tempo, lixo, terra, lonas e tecidos, postos em contrastes com simbolos da tradicdo italiana
classica, como no caso da obra “Venus dourada dos trapos” de Michelangelo Pistolleto.
(Figura 29)

Figura 29 - Vénus dourada de trapos, Michelangelo Pistolleto, 1967

Fonte: DEMPSEY, Amy. Estilos, Escolas e Movimentos, p. 267

A estrutura de arte baseada na instalacdo se desenvolve com bastante conforto no
territorio da arte conceitual, tendo em vista o enorme empreendimento dos artistas em orbitar
suas obras ao redor de um titulo, o que geralmente € compreendido como titulo/conceito. De
certa maneira, isto desintegra a obra, levando-a para o campo do abstrato. Dessa forma a
verdadeira fruicdo s6 é atingida quando a obra € percebida pelo pensamento. Assim o enigma
se faz diante de uma proposta de alcance intelectual, em que o espectador necessita de uma
chave léxica para desfrutar do prazer da obra. Nesse sentido, Umberto Eco® discorre sobre a

relevante descoberta do significado da obra frente a um espectador desprevenido:

O verdadeiro gozo, o prazer da obra se atinge quando esta € racionalizada
(transformada em conceito) e se compreendeu o problema de poética que pretendia
realizar. E até mesmo a pergunta banal do espectador desprevenido perante um
quadro abstrato (mas o que significa?), pergunta que parecia nao ter nada a ver com
a estética, com a critica, com a historia das poéticas, leva-nos a tocar num problema
importante: a pessoa desprevenida pergunta o que queria dizer o autor do quadro;
quando se lhe explica, em cinglienta por cento dos casos, responde que, agora que
compreende, comeca a apreciar a obra. Aprecia a obra ou a sua racionaliza¢do?

O processo apresentado por Eco reflete sobre uma das questdes mais debatidas
atualmente, que seria: afinal, o que é arte? Em primeiro lugar, a resposta vai depender de qual

momento na histdria estamos nos referindo, tendo em vista que o conceito de arte encontra

% ECO, Umberto. A definicao da arte. Ediges 70, Portugal, 2006. p. 248
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fundamentos em meados do século XIII, o que ndo quer dizer que ndo existisse arte antes
desse periodo. Ela existia, mas no sentido de serem veneradas e ndo apreciadas esteticamente,
inscrevendo a apreciacao estética como uma caracteristica fundante da histérica da arte.

Talvez fosse pertinente trazer aqui a contribuicdo do século XVIII pela
responsabilidade em definir diacronicamente os fatos, como também pela formulacdo dos
conceitos, categorias e classificacdes especificas para determinadas areas do conhecimento
humano. E dentro desse espirito, que tanto empreendeu esforcos para o controle da natureza e
do ser, que se encontra a nocao de arte que carregamos conosco até meados do século XX, ou
quem sabe até os dias atuais.

A arte contemporanea traz consigo alguns enigmas que revelam seu imbricamento
com a historia, no sentido de se pdr diante da histéria e dialogar plenamente com ela. A arte
contemporanea se destaca da arte moderna principalmente por ndo ver o passado como um
rival a ser combatido. Ela comunga com o passado e o v& como um rico arcabouco de
referéncias prontas para serem degustadas pelo processo da intertextualidade, como explica

Arthur Danto® sobre 0 pds-moderno e o contemporaneo.

A arte contemporanea, em contrapartida, nada tem contra a arte do passado, nenhum
sentimento de que o passado seja algo de que € preciso se libertar e mesmo nenhum
sentimento de que tudo seja completamente diferente, como em geral a arte
moderna. E parte do que define a arte contemporanea que a arte do passado esteja
disponivel para qualquer uso que os artistas queiram dar.

Dessa maneira os paradigmas da arte contemporanea se definem também pelas
caracteristicas apresentadas neste capitulo, no tocante a ambivaléncia, o transitério e o
provisorio. Ou seja, um periodo de impecavel liberdade estética focada na problematica da
interrelacdo entre as linguagens. Consequentemente, ndo ha a possibilidade de um
direcionamento narrativo Unico. E por isso que o fildsofo Danto prefere chama-la
simplesmente de arte pds-histérica, pois ndo ha um comprometimento em manter as narrativas
histéricas numa sequéncia demarcada por posi¢des rigidas desde meados da década de 1960,

5997

onde em algum momento o “invélucro fora rompido™’, como atesta Danto.

% DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da historia. Odysseus Editora, Sa0
Paulo, 2006. p. 07
" Ibid. p. 18
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E interessante apontar nesse momento uma reflexdo sobre o termo ‘“‘contemporaneo”
que se refere ao que esta acontecendo agora, no seu sentido mais 6bvio. Seria uma espécie de
comunhdo coletiva do tempo presente. No entanto, esse termo adquiriu um novo sentido
quando se refere a arte. Talvez por ndo haver outro termo que melhor se adeque, ou mesmo
pelo préprio termo vir carregado daquilo ndo mais se nomeia. O fato é que desde a década de
1960 passou-se a chamar a arte de vanguarda de “arte contemporanea”, mesmo que esse
objeto contemporaneo se localize nas décadas de 1970 ou 1980, por exemplo.

Diante da derrocada das fronteiras frente a profusdo de procedimentos artisticos que se
desenrolaram século XX a dentro, a questdo da denominacdo unificadora de uma arte que
compusesse um determinado periodo se esfacelou. No lugar de um segmento Unico, varios
tomaram o espago. Desde a era dos “ismos” até os dias atuais creio ser uma tarefa dificil
seguir tantas nomenclaturas. Para se ter uma ideia, cito algumas: arte concreta, realismo
social, neo-romantismo, arte bruta, existencial, marginal, panfletaria, letrismo, arte cinética,
funcional, internacional situacionista, assemblage, art pop, arte op, minimalismo, Land art,
Body art, hiper realismo, videoarte, high tech, neopop, web art, minicontos, poemas sonoros,
visuais, objeto, dimensionais, virtuais, entre outros. Segundo o pensador Hans Belting:*® “E
como se 0 desenquadramento da arte se seguisse uma nova era de abertura, de
indeterminacdo, e também de uma incerteza que se transfere da historia da arte para a arte

mesma.”

Os géneros que sempre ofereceram uma visdo solida para a compreensdo da arte se
multiplicam velozmente, diante das novas midias tecnologicas, da invasdo do espaco publico,
novos suportes e novos desafios para uma época focada ndo mais na transgressao de outrora,
mas no uso pleno das referéncias do passado para as propostas experimentalistas que marcam
o territorio do presente. Assim, Hans Belting®® apresenta o conceito do remake, que

contamina as producgdes contemporaneas e que recorrem a citacdo e a intertextualidade.

Aqui o progresso, que sempre manteve as artes particulares vivas no préprio
medium, enfrequece como necessidade no sentido que deteve até agora. O progresso
é trocado pela palavra de ordem remake. Fagamos novamente o que ja foi feito. A
nova versdo ndo é melhor, mas ndo é pior — e, em todo caso, é uma reflexdo sobre a
antiga versdo que ela (ainda) ndo poderia empregar. Os géneros, que sempre
ofereceram o enquadramento s6lido que a arte necessitava, se dissolvem. A historia
da arte era um enquadramento de outro tipo, que fora, escolhido para ver em
perspectiva o acontecimento artistico. Por isso, o fim da historia da arte é o fim de
uma narrativa: ou porque a narrativa se transformou ou porque ndo h4 mais nada a
narrar.

% BELTING, Hans. O fim da historia da arte. Cosac Naify, Sdo Paulo, 2006. p. 25
% Ibdi. p. 31-32
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Né&o acredito que n&o se tenha mais nada a narrar, mas, que a narrativa se transformou,
ou melhor, se fragmentou. Ndo ha mais uma s6 narrativa, mas, muitas nas quais se possa
identificar o préprio remake, adotado por Belting e compreendido aqui como 0 um processo
semelhante ao da intertextualidade que contempla a estética do palimpsesto.

Marcados por uma pluralidade democratica de meios e linguagens as manifestaces
artisticas talvez tenham perdido seu espirito contestador e de combate ao sistema vigente, tdo
caracteristico das vanguardas da primeira metade do século XX. O que ficou talvez tenha sido
a nocdo de que existe uma variedade crescente de elementos signicos ao redor do poeta,
elementos de linguagens que incentivam a construcdo poética. Caberia a ele a habilidade de
verificar, experimentar e produzir o estranhamento suficientemente capaz de tornar seu
produto estético final inapto para o consumo superficial e efémero. O estranhamento, aqui,
seria a marca capaz de impedir que o produto estetico se tornasse um cliché, um lugar-
comum. Dessa maneira, a pratica experimental seria a heranca deixada pelas vanguardas
historicas do inicio do século XX que melhor se adequaria a uma época constituida por uma

profuséo de signos, cddigos e linguagens.

E nesse sentido que o pensamento sobre o “fim da arte”, apresentado e debatido por
filosofos contemporaneos venha contribuir no sentido de apontar pistas para o entendimento
da contemporaneidade e suas manifestacdes artisticas. Nomes como o de Hans Belting,
Arthur Danto e Umberto Eco, entre outros, contribuiram para o entendimento da arte no fim
da histéria da arte, quando ndo ha mais uma linha mestra a seguir que indique um caminho

seguro diante das manifestaces da arte/literatura. Diante dessa constatacdo, reitero as

100

palavras de Danto™" quando discorre sobre a possibilidade estendida ao artista na era da arte

no fim da historia da arte.

E sempre possivel aos artistas uma apropriagio das formas da arte passada e 0 uso,
para seus préprios fins expressivos, da pintura das cavernas, nos retabulos, do retrato
barroco, da paisagem cubista, da paisagem chinesa no estilo Sung, ou de qualquer
outra coisa. Entdo, o que ndo é possivel? O que ndo é possivel é estabelecer uma
relacdo reciproca com estas obras do mesmo modo como fizeram aqueles em cujas
formas de vida essas obras tiveram o papel que tiveram: ndo somos homens das
cavernas, nem medievais devotos, principezinhos barrocos, boémios parisienses nas
fronteiras de um novo estilo ou literatos chineses.

[-]

100 DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporéanea e os limites da histéria. Odysseus Editora, S&0
Paulo, 2006. p. 220
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O sentido em que tudo é possivel é aquele em que todas as formas sdo nossas. O
sentido em que nem tudo é possivel é o de que temos de estabelecer uma relagao
reciproca com elas de nossa propria maneira. O modo como estabelecemos uma
relacdo reciproca com aquelas formas é parte do que define nosso periodo.

Seria entdo a marca da arte na contemporaneidade a apropriacdo legitima do passado
revestida pelo olhar da resignificacio do mesmo. Essa problemética pode indicar outra
possivel crise de representacdo, agora frente ao passado, no sentido da negacdo da mera copia
e a favor da contribuicdo da reconfiguracéo, que seria também o trabalho da citacdo. E com a
intencdo de ilustrar e ampliar a discusséo, que trago o trabalho da artista contemporénea
brasileira Marila Dardot, representada pela Galeria Vermelho, em Séo Paulo.

A artista investiga a linguagem, seus componentes, 0 processo de criacdo de
significados, de constituicdo das palavras. A literatura € uma forte presenca em seus trabalhos
a exemplo da obra abaixo, “A grade”.’* (Figura 30)

Figura 30 - A grade, Marila Dardot_de 2002
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Fonte: Disponivel em: <http: //WWW marlladardot com/> 2010

A grade anuncia um desejo de siléncio da arte moderna, sua hostilidade a literatura,
& narrativa, ao discurso. Nao se poderia nunca ter escolhido solo menos fértil.
Desenvolvimento é precisamente ao que a grade resiste. Aplanada, geometrizada,
ordenada, ela é antinatural, antimimética, antireal. E como a arte se apresenta
quando da as costas a natureza.

1% Disponivel em:< http://www.galeriavermelho.com.br/v2/artistas.asp?idioma=pt&id_artistas=27>, 2010


http://www.mariladardot.com/
http://www.galeriavermelho.com.br/v2/artistas.asp?idioma=pt&id_artistas=27
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O trecho acima citado é de Rosalind Krauss, 1985, editado e traduzido pela artista, que
escreveu sobre uma grade, provida de solo fértil. Sob cada letra, uma semente. O discurso é
invadido e transformado por forgas naturais. As sementes plantadas crescem, pressionam as

letras e desorganizam o texto. O universal modernista cede as mudancas e ao tempo.

A marca intertextual do trabalho de Dardot se pGe em pleno didlogo com a assertiva de
Danto, no que se refere a tudo ser possivel no mundo das referéncias e citacdes. A
aproximagdo entre arte e literatura é, portanto, uma envolvente tarefa de busca do
entendimento da arte em um momento de descoberta de que todas as fronteiras podem ceder,
inclusive as grades, ao passo que a investigacdo criativa ainda € movida pelo carater genuino
da arte que seria o de provocar o lugar-comum e penetrar na esfera das possibilidades

inventivas.
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3 O POEMA DIMENSIONAL INSERIDO NA PRODUCAO DA POESIA VISUAL
BRASILEIRA

3.1 Um Breve Panorama do Poema Visual

A poesia visual pode ser definida pela cumplicidade entre o elemento verbal e o
elemento visual, seja ela: na forma de uma ilustracdo, uma fotografia, um grafismo, pintura,
ou mesmo na prépria disposicdo das palavras e das letras na superficie da pagina, que pode
privilegiar o espago em branco como elemento em pleno didlogo com o jogo semantico da
composicdo. Desde a antiga Grécia, passando pelo periodo da Idade Média, tem-se registros
de textos-imagens, em que a composi¢cdo na pagina, isto é, a disposicao de palavras, letras e
outros signos concorrem para a formacao de uma pluralidade de significados e, naturalmente,

de leituras.

Os primeiros poemas visuais sao 0s poemas de Simias de Rodes e Dosiades de Creta,
cujos versos possuem a forma dos objetos de que falam os textos. No caso do poema “O ovo”
102 (Figura 01), de Simias de Rodes (325 AC), a composicao, que alude & forma de um ovo, é
constituida por dois triangulos, cujos vértices se opdem, sugerindo a forma de um losango,

figuras geométricas carregadas de simbolismos.

102 MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: Poesia Concreta e Visual. Sdo Paulo:editora Atica, 1998. p. 64
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Figura 01- Simias de Rodes (325 AC) Figura 02 - composic¢do medieval e andnima
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Fonte: MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura. Poesia concreta e visual, p. 64,65

A figura 02, de Cristo estendendo seus bragcos em cruz, elenca palavras que designam
sua natureza divina e sua natureza humana; uma composicdo medieval e andnima™®. Nos dias
de hoje, essa forma de texto ilustrado, poderia ser chamada de poesia figurativa, mas que ja
era produzida quando padres escribas elaboravam enigmas linguisticos, fazendo com que a

imagem de Cristo se camuflasse por entre as palavras, como um tipo de palavras cruzadas.

No entanto, € s6 no final do século XIX que a retomada do poema figurativo ganha
intensidade, por intermédio das novas técnicas de impressdo que permitem a justaposicdo de
imagens junto ao texto, assim como pela exploracdo de uma variante tipografica e também do
design grafico. Dessa maneira, o oficio desse Gltimo passa a ser uma forma preponderante nas

manifestacdes poético/criativas que invadem a vanguarda seculo XX adentro.

Diante desse breve panorama, reitero o poema/constelacdo “Um Coup de Dés jamais
n’abolira Le hasard” de Mallarmé, que faz saltar os espagos em branco para que, assim, a
ideia de um poema espacializado possa acontecer de maneira plena dentro da proposta de um

poema que ressalta o signo visual em comum acordo com o verbal.

Uma das principais questdes que o poema mallarmaico levanta é relativa a valoracao

da visualidade em um poema, principalmente no tocante ao dialogo entre literatura e as artes

193 |bid. p. 65
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visuais no século XX, como aborda Marcia Arbex'® numa breve passagem do texto

“Poéticas do visivel”:

Mallarmé reintegrou ao alfabeto seu elemento visual e espacial. A partir de Um coup
de dés n’abolira jamais Le hasard [Um lance de dados jamais abolira o acaso,
1897], a cultura alfabética foi tomada pela imagem, e tanto a literatura quanto as
artes viram surgir inameros exemplos de reintegracdo da parte visual e espacial da
escrita, na ilustracdo, nos cartazes, nos jogos literarios com a letra, nos jogos dos
pintores com a escrita e dos poetas e escritores com a imagem.

No poema em questdo, faz-se notar a importancia do espaco intercalar, o pleno dialogo
entre escrita e visualidade e a intensa relagcéo entre o elemento iconico e o verbal, sendo estas,
importantes marcas do poema visual, essencialmente definidas em “Um Coup de Dés” por
empregar diferentes tipos de caracteres; modificar as linhas na pagina; valorizar os brancos da
pagina; e usar a propria pagina dobrada em duas onde as palavras separadas em dois grupos
formam um s6 bloco, como se a prega central entre as paginas fosse uma espécie de balizador

ou ponto de apoio para o equilibrio das palavras-pesos.

Augusto de Camp08105, em seu texto “Poesia, estrutura”, comenta a obra mallarmaica:

Trata-se, frisamos, de uma utilizacdo funcional dos recursos tipogréaficos,
impotentes, no seu arranjo tradicional para expressar a nova organizacdo do poema.
A prdpria pontuacdo se torna aqui desnecessaria, uma vez que é o espago grafico a
pontuagdo essencial, o elemento “negativo” de uma versificacdo estrutural que vem
fazer caducar o mero e linear verso-livre.

Com esses elementos constrdi Mallarmé o primeiro poema-estrutura de que se tem
conhecimento.

Nessa passagem Campos apresenta 0 pioneirismo da construgdo mallarmaica, assim
como as no¢Bes estruturais na qual se erige o poema pensado pelo poeta, na forma de uma
partitura musical em que vozes variadas se sobrepdem polifonicamente. E nesse sentido que a
série “Poetamenos” (Figura 17), de Augusto de Campos, iniciada em 1953, indica a assumida

influéncia de Mallarmé pelos poetas concretos, tendo em vista 0 mesmo estilhacamento do

104 ARBEX, Marcia. Poéticas do visivel. Ensaios sobre a escrita e a imagem. Faculdade de Letras da UFMG,
2006. p. 19

105 CAMPOS, Augusto de; PIGNATARI, Décio; CAMPOS, Haroldo de. Mallarmé. Perspectiva, Sdo Paulo,
1991. p. 179
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texto pelo espago da pagina, aléem da confluéncia de vozes entrecruzadas, sugerindo a

associagéo de cada cor de letra a um timbre musical.

A série de Augusto de Campos, juntamente com alguns poemas de Ferreira Gullar,
como “A luta corporal”, publicado em 1954, era o que havia de mais experimental na poesia
brasileira desde o modernismo dos anos 20 — que, praticamente, ndo chegou a assumir
elementos visuais aos poemas. Notadamente no Brasil, 0 termo poema visual se confunde
com o poema concreto por se entender que as discussdes acerca da visualidade na poesia
brasileira tenham se firmado no momento em que a arte concreta e, consequentemente, a
poesia concreta se desenvolvia diante da atmosfera artistica concretista. E importante delinear
que o poema visual ocorre bem anterior a0 poema concreto, tendo em vista os exemplos
supracitados nesse capitulo, e que o poema concreto é um estilo de poesia visual oriunda de
um periodo historico especifico, com caracteristicas bem delimitadas, as quais irei me

debrucar mais adiante.

A poesia concreta € uma das ramificacGes da poesia visual, assim como poéticas
anteriores, como as do Futurismo italiano, do Futurismo russo, e do Dadaismo, que também
possuiam formas de poesia visual. Dessa maneira, entende-se a nomenclatura “poesia visual”
como um termo generalizante que se destaca justamente na passagem do movimento
concretista — o concretismo nos anos 50 do século XX pode ser visto como um dos ultimos
movimentos da vanguarda poética — para 0 que veio a se conhecer como pos-modernismo,

como aponta Philadelpho Menezes'%:

O que ocorre € que o termo “poesia visual” ndo designa um movimento, como ¢é o
caso da poesia concreta. Ele s6 teve condi¢Bes de se estabelecer como um nome
geral, que congrega todas as espécies de poéticas visuais, incluindo-se ai a
concretista, N0 momento em gque 0s movimentos artisticos parecem ter esgotado seu
vigor e seu sentido.

O termo poesia visual traz consigo a importancia da preservacdo do espirito de
experimentacdo nas poéticas contemporaneas, sem que com isso possa denegrir ou gerar
algum mal estar diante das vertentes que preservam a tradicdo do verso. Nesse sentido,
entende-se por “experimental” o que mais se adequa a qualquer forma de poesia que utiliza

recursos fora do texto versificado tradicional. A poesia visual, portanto, se localiza no cerne

106 MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: Poesia Concreta e Visual. Sdo Paulo:editora Atica, 1998. p. 16
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das préticas experimentais que somam elementos gréaficos a palavra. Dessa maneira, 0 poema
visual € aquele que, como diz o proprio nome, possui um apelo visual, mas também traz para
uma mesma composicgao criativa elementos diversos, da ordem das coisas visivas, retinianas e

tateis.

Talvez esteja ai seu carater marcado pela brevidade e, por sua vez, pela sintese, o que
ndo quer dizer que por isso ele seja marcado pela superficialidade, visto que reside
exatamente no poder sintético desse tipo de manifestacdo poética todo um trabalho de
precisdo e coesao, 0 que parece ser uma ardua tarefa essa de aparar o adorno, conter 0 excesso
e driblar o decorativo. E por conta disso que, na poesia visual, ndo ha rima, estruturas
métricas, ou a presenca de figuras retéricas. No lugar desses elementos, ha outros
instrumentos analiticos que vao sistematizar os niveis de cruzamento entre os elementos no

poema.

Acredito que as pesquisas realizadas pelo poeta e teorico Philadelpho Menezes tenham
contribuido decisivamente para o esclarecimento desses instrumentos de analises acerca do
poema visual, visto que Menezes organizou a | Mostra Internacional de Poesia Visual de Sédo
Paulo (Centro Cultural S&o Paulo, 1983), com a participacdo de mais de 300 poetas de quase
40 paises. Philadelpho Menezes também publicou obras direcionadas a producdo e
sistematizacdo da poesia experimental no Brasil e no mundo, promovendo assim uma base
tedrica segura para que novas pesquisas, como esta, possam analisar, com maior preciséo, o

campo das praticas experimentais, tdo marcadas pelo alto teor de inventividade e diversidade.

Num primeiro momento, Philadelpho Menezes desenvolveu uma tipologia que
separou as poéticas visuais em categorias, cada uma com suas especificidades dialogicas com
a imagem. Séo elas: o Poema Espacializado, que é considerado o pioneiro da era pds-verso,
pois se configura pela espacializacdo da palavra que se encontra solta na pagina, e utilizando
0 espaco fisico da pagina para compor uma constelacdo; o Poema Concreto, em que a palavra
se configura geometricamente na pagina, numa intersec¢do entre texto e imagem; o Poema
Figurativo ou caligramico, caracterizado pela sua capacidade de assumir graficamente o
desenho do objeto referente ao texto; o Poema Caligrafico, que se vale da caligrafia
manuscrita, do gesto e do automatismo; o Poema Embalagem, marcado pelo acabamento da
letra que valoriza o tipo grafico ou fonte que tenha uma relacdo estreita com seu contetdo
semantico, onde a fonte da palavra reforca e confirma os significados; Poema Colagem, em

que a composicdo se baseia na técnica de recortar e aglutinar texto (palavras ou letras) e
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imagem, marcado pela dissociagdo entre os elementos visuais e verbais e que se vale da

imagem como recurso ilustrativo.

Além desses, ha também o Poema Processo, em que a leitura acompanha a sequéncia
das partes ou cenas da obra, gerando um movimento entre letra ou palavras e o elemento
grafico (o olho corre sobre um desencadeamento dindmico entre o visual e o verbal rumo ao
esvaziamento conteudistico); o Poema Logogramico, que possui um forte apelo grafico,
chegando a Ultima instancia entre poesia e arte grafica (esse tipo de poema visual se mostra
reforcando o caréter fisico da letra valorizando o design do signo verbal); e, por fim, o Poema
Funcional, marcado pelo apelo interativo, ou seja, exige do leitor uma acéo sobre ele. Esse
tipo de poema, também visual, possui um objetivo a ser cumprido através da manipulacéo,

para que possa assim atingir o fim esperado, que € o da completa leitura do poema.

As categorias poetico/visuais exemplificadas se encontram na publicacdo Poética e
visualidade, de Philadalpho Menezes'%’. Elas ajudaram a compor o panorama da poesia visual
local, resultado da minha pesquisa de mestrado, publicada sob o titulo Poesia visual em
Alagoas *°, em 2007.

Prossigo agora para uma pequena amostra de alguns desses poemas visuais marcados
por pequenas diferencas estruturais, como também pelo dialogo aberto que mantém com as
artes plasticas. Na sequéncia, trago o poema dimensional que se apresenta como um objeto
criativo descendente das praticas poético/visuais aqui demonstradas, inserido no panorama
que especifica uma producdo poética que se encontra em constantes mutacfes a partir de

novas investigacdes composicionais.

197 MENEZES, Philadelpho. Poética e Visualidade. Uma trajetéria da poesia brasileira contemporanea.
Campinas: Ed. UNICAMP, 1991,
198 SILVA, Marta Emilia de Souza. Poesia visual em Alagoas. Macei6, Edufal, 2007.



Figura 03 - poema caligramico “Chuva” Figura 04 - Pluvial, Augusto de Campos
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No poema caligramico “Chuva” (Figura 03), de Guillaume Apollinaire (1918), o texto

se adapta ao formato do objeto/tema. O poema “Pluvial” (Figura 04), de Augusto de Campos

(1959), é um exemplo de poema concreto, o qual é marcado pela concisdo entre palavras e

grafismo. Nota-se o ajuste entre 0 movimento vertical e o horizontal referindo-se a dgua da

chuva que cai e a mesma se transformando em rio. Esse poema de Campos foi composto na

fase heroica da poesia concreta brasileira.

A seguir, apresenta-se 0 poema embalagem, que marca a obra do alagoano Edgard

Braga, no poema “O caos” (Figura 05), de 1982.
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Figura 05 - poema embalagem, Edgard Braga
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Fonte: BRAGA, Edgar. Desbragada, 1984

Nesse Poema de Braga, nota-se os olhos redemoinhos delineando uma figura que
agitadamente se transforma nas palavras “caos” e “ocaso”. Nesse caso, o tipo da letra desenha
por sobre o papel um comum acordo com o sentido das palavras que surgem no corpo da
obra. Dessa mesma forma, o trabalho do poeta carioca Marcelo Sahea (Figura 06), retirado do
livro Leve, de 2006, foi elaborado a partir uma caligrafia cuja forma precaria e trémula reforca
0 conteudo do poema, quando este se estrutura a partir das palavras/conceitos “barato, pobre,
livre, torta”, entre outras. Neste caso, temos um exemplo de poema embalagem, em que o tipo
de letra, ou fonte, empresta sua aparéncia, ou sua embalagem, para o pleno acordo visual e
semantico com o conteudo em questéo.

Figura 06 - Marcelo Sahea

Fonte: SAHEA, Marcelo. Leve, p. 95
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Ja o poema “O Organismo” (figura 07), de Décio Pignatari (1960), é um exemplo de
poema processo, em que cada retangulo corresponde a pagina de um livro, de tal forma que o
leitor percorre suas paginas como um livro objeto, ou mesmo um flip book. Dessa maneira, 0
poema se desencadeia em takes, propondo um movimento sequenciado, como uma pequena

animacao.

Figura 07 - O Organismo, Décio Pignatari

0 organismo quer perdurar O Organlsm

B 0 organismo quer repet

0 organismo quer re

O organismo quer

Fonte: PIGNATARI, Décio. Poesia pois é poesia, p. 151 - 165

A sequencialidade também foi explorada anteriormente, por Pignatari, no poema
“LIFE” (figura 08), de 1958. Neste poema as letras se assemelham as estruturas geométricas

que vao ganhando formas. As letras foram diretamente associadas ao desenho que, através do

processo, vao se aglutinando até chegar ao quinto quadro, formando o ideograma “sol” El, na
escrita chinesa. Um processo de aglutinacdo e sobreposicdo que traz para 0 poema uma
ampliacdo signica, desembocando no surgimento da palavra “vida” (LIFE), no ultimo quadro.
Este poema € resultado direto das pesquisas dos poetas concretos sobre a organizacao sintética
da escrita oriental, centrada no ideograma e baseado no conceito de amalgama entre a forma e

0 conteudo.
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O conceito ideogramatico’® foi trazido para o ocidente pelo orientalista norte-
americano Francisco Fenollosa, no final do século XIX. O estudo de Fenollosa, intitulado “Os
caracteres da escrita chinesa como instrumento para a poesia”, foi entregue ao jovem poeta
Ezra Pound, que o publicou em 1920 e que também sofreu a influéncia desse estudo
marcando fortemente a sua poética como, por exemplo, sua séric “Cantos”, composta a
maneira dos ideogramas. Tanto Fenollosa quanto Pound inspiraram bastante os jovens poetas
do grupo Noigandres, que inauguraram a poesia concreta sob o conceito do ideograma
oriental. A teoria da montagem, do cineasta soviético Serguei Eisenstein, também teve sua

colaboracéo nesse processo.
Figura 08 - LIFE, Décio Pignatari
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Fonte: PIGNATARI, Décio. Poesia pois € poesia, p. 129 - 144

O proximo poema se encaixa na classificacdo de poema logogramico, bastante
explorado pelo poeta Pedro Xisto, que publicou haicais, poemas concretos e criaces visuais
na revista concretista Invencdo. Seu primeiro livro de poesia, Haikais & Concretos, foi
publicado em 1960. O poema “ZEN” (Figura 09), de 1966, é um exemplo em que texto e
design se confundem, gerando uma valorizacdo do grafismo do poema, ou seja, 0 poema traz
a tona seu conjunto geométrico e sua forma plastica, sugerindo uma rigorosa conformacao

que se inclina a simetria oriental.

109 CAMPOS, Haroldo de. (organizador). Ideograma. Légica, Poesia e Linguagem. S&o Paulo: Cultrix, 1986
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Figura 09 - ZEN, Pedro Xisto

Fonte: MENEZES, Philadelpho. Poética e visualidade, p. 81

Nesse sentido o poema logogramico explora as fronteiras entre literatura e artes
graficas, quando ameaca esvaziar o contetido seméantico do poema a favor do apelo visual.

Outro logograma de Pedro Xisto, “Labirinto”

(Figura 10), composto a partir de um arranjo
concéntrico de letras “L”, se aproxima da pintura de alguns dos mais importantes artistas
plasticos do concretismo brasileiro™!, como Aluisio Carvdo (Figura 11), Luiz Sacilotto
(Figura 12) e Anténio Maluf (Figura 13), este ultimo, autor da arte que estampou o cartaz da |
Bienal de Sdo Paulo em 1951. Essas aproximacdes se ddo pela exploracdo de um
geometrismo abstrato, que se aloja em composi¢cdes planejadas diante de uma perspectiva de
infinito, a partir do jogo entre primeiro plano e segundo plano.

Figura 10 - Labirinto, Pedro Xisto

Fonte: MENEZES, Philadelpho. Poética e visualidade, p. 77

110 MENEZES, Philadelpho. Poética e Visualidade. Uma trajetéria da poesia brasileira

Contemporanea. Campinas: Editora da UNICAMP,1991. p. 77.
1 MAM, Museu de arte moderna de S&o Paulo. Concreta’56. A raiz da forma. Eskenazi, Sao Paulo, 2006. P.
52, 88, 228
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Figura 11 - Aluisio Carvao “Composi¢do em vermelho e preto” de 1950

Fonte: MAM, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Concreta 56 a raiz da forma, p. 88

Figura 12 - Luiz Sacilotto “(Concregdo 1063) de 1956

Fonte: MAM, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Concreta 56 a raiz da forma, p. 52
Figura 13 - Ant6nio Maluf “cartaz da 1* Bienal de Sdo Paulo” de 1951
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OUTUBRO DEZEMBRO 1951
Fonte: MAM, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Concreta 56 a raiz da forma, p. 228

As composic¢Bes acima prezam por um arranjo geométrico bem equilibrado, em que as
formas se repetem e se arrumam até o infinito, como em uma arquitetura da forma, que faz

com que 0s tragos assumam o peso das composicdes orquestradas por uma progressio
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matematica, em plena afinidade com as obras erigidas sob a visdo racionalista que

fundamenta o espirito progressista daqueles anos.

» U2(Figura 14), uma

Anos mais tarde, em 1979, Augusto de Campos langa “Viva Vaia
compilacdo de poemas que inclui trabalhos desde a série “Poetamenos”, de 1953, até os
“Enigmagens”, de 1977. Na capa, podemos observar uma afinidade entre o poeta concreto e

as artes plasticas da vertente concretista, visto que o poema cita obras anteriores, como a do

113 114

artista Volpi ~ (Figuralb) e, novamente, Luiz Sacilotto™™" (Figura 16); uma ligacdo que se
inclina, especialmente, pelo aspecto dindmico da estrutura contida na forma, no apelo visual,
quando esse provoca, bem diante dos olhos, um movimento ou ilusdo Optica oriunda do jogo

entre cor e grafismos.

Figura 14 - Viva Vaia Augusto de Campos

VIVA

Fonte: CAMPOS, Augusto de. VIVA VAIA, Poesia 1949-1979, capa

Figura 15 - Volpi Figura 16 - Luiz Sacilotto

Fonte: MAM, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Alegoria, Volpi, p. 103
MAM, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Concreta 56 a raiz da forma, Sacilotto, p. 53

112 CAMPOS, Augusto de. Viva Vaia (poesias 1949/1979). Sao Paulo: Brasiliense,1986.

13 MAM, Museu de arte moderna. Alegoria. Arte brasileira-século XX/museu de arte moderna de séo Paulo.
Editor Tadeu Chiarelli, Lemos Editorial, S&o Paulo. p.103

1 MAM, Museu de arte moderna. Concreta’56 a raiz da forma. Eskenazi, Sio Paulo, 2006. p. 53
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A intimidade entre poema visual e artes plasticas pode ser delineada ja na série
“Poetamenos” **° (Figura 17), de Augusto de Campos; exemplo de poema espacializado que
marca a dinamicidade do texto pelo imbricado jogo das cores, e que indicam as possiveis
direcdes de leitura. O poema se esfacela na pagina de acordo com a “Constelacdo”
malarmaica. Nesse momento, nota-se uma possivel mencdo a pintura do holandés Piet
Mondrian, principalmente da série “Broadway Boogie-Woogie” ¢, 1942 (Figura 18), quando
0 pintor se encanta pelo ritmo do boogie-woogie e elabora uma série de pinturas de traz para a
composicdo cromatica o compasso quebrado por uma harmonia fragmentada e agitada, que
tanto traduzia a vida frenética da cidade de Nova lorque naqueles anos.

Trazendo essas caracteristicas para o poema de Augusto de Campos, verifica-se o
contraste cromatico indicando uma variante de sentidos num unico texto, assim como a
presenca de uma composicdo que impde grafismos, espaco e tempo na estrutura do poema,
formando assim um fluxo dindmico e alternado de leitura. H4 também um contraste entre
cores e o estilhacamento do elemento verbal por sobre a pagina. No plano acustico, 0 poema
sucita um entrecruzamento de vozes numa leitura maltipla de sobreposicao verbovocovisual.
Esse poema €, portanto, marcado pelo jogo cromatico presente nos neons do letreiros das
grandes cidades, como também pela profusdo sonora proveniente da urbe agitada e em pleno

desenvolvimento.

Figura 17 - Poetamenos, Augusto de Campos Figura 18 - Broadway Boogie-Woogie, Mondrian
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Fonte: CAMPQOS, Augusto de. Viva Vaia, p. 73
BRITO, Ronaldo, Neoconcretismo, Mondrian, p. 19

115 CAMPOS, Augusto de. Viva Vaia (poesias 1949/1979). Sao Paulo: Brasiliense,1986.
116 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo. Vértice e ruptura do Projeto Construtivo Brasileiro.
Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 19
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Na contramdo do pensamento racional que fundamenta a arte concreta no Brasil e no
mundo, encontra-se 0 poema colagem, que se destaca pelo casuismo contido no interior de
seu procedimento composicional. Como exemplo, trago os poemas do alagoano Nilson

Patricio**’

(Figura 19), que foram expostos no Saldo de Livros de Alagoas em 2001. Esses
poemas foram constituidos pelo processo do recorte de fragmentos de textos e figuras de
jornais e revistas, para em seguida cola-los em outro suporte. A transfiguracdo desses
fragmentos faz com que eles tenham um novo arranjo e, por isso, atinjam novos

entendimentos.

As colagens de Patricio valorizam o processo da “bricolagem”, que seria outra
nomenclatura para o processo da mao-de-obra da colagem que envolve o manuseio de objetos

como tesoura, cola e papel, entre outros materiais.

Figura 19 - Nilson Patricio, Saldo de Livros de Alagoas em 2001

halé no Brasi

Criancas morrem de tédio

e l

Fonte: SILVA, Marta Emilia de Souza e. Poesia Visual em Alagoas, p. 104

As obras de Patricio também sdo marcadas pela intuicdo a partir da colagem,
aparentemente aleatoria, e da unido desses fragmentos textuais que foram retirados de
impressos, aproveitando o potencial conteudistico do material anterior que, por sua vez, vai
direcionar a nova composicdo poetico-criativa. Esse tipo de processo composicional é
marcado pela citacdo do texto alheio, num procedimento de resignificacdo desses fragmentos;
atuacdo bastante explorada pelos dadaistas do inicio do século XX, como também nas
produgdes que tragaram o ideal de independéncia contido na frase conhecida como “faga vocé

mesmo”, que marcou os anos 60 a 80 desse mesmo século, carregado do espirito transgressor

Y7 SILVA, Marta Emilia de Souza e. Poesia Visual em Alagoas. Macei6, Edufal, 2007. p. 104
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que se valia da apropriacdo da cultura Pop, também marcada por processos de reproducdes
praticamente caseiros, como a serigrafia e, pouco depois, a fotocopia.

O trabalho de Patricio dialoga com o poema “Psiu” ®(Figura 20), de Augusto de
Campos (1966). A onomatopéia “psiu” remete tanto ao ato de chamar alguém quanto ao de
pedir siléncio. Nesse caso, temos um poema ambiguo, mas repleto de significados que
chamam a atenc¢do do leitor para os recortes de fragmentos das midias que modelam o poema.
O pedido de atencdo ganha aqui aspecto de denuncia, levando em conta o contexto em foi
elaborado (da repressdao militar). Palavras como "ato", "livre”, "dura”, "bomba", "vamos
falar", "revolucdo”, "América", entre outras, deixam a entender que o poema trata deste
periodo de nossa historia. Temos, através do "psiu”, um pedido para calar, silenciar, ficar

quieto ou mesmo colaborar.

Figura 20 - Psiu, Augusto de Campos

Fonte: CAMPOS, Augusto. Viva Vaia, p. 131

O experimentalismo esta no cerne das praticas investigativas do poeta curioso por
novos procedimentos composicionais, no sentido de acrescentar novos significados a obra.
Como resultado dessas investidas, o poema se vé ampliando seu campo de atuacdo ao se
aproximar de outras linguagens. O caminho a indicar essa ampliacdo pode ser identificado na
apropriacdo de elementos diversos, como no caso dos poemas colagens, supracitados, ou no
exemplo a seguir, que contempla o poema processo, localizado também no centro dos anos de

1960, momento de grandes inquietacdes artisticas.

118 CAMPOS, Augusto de. Viva Vaia (poesias 1949/1979). S&o Paulo: Brasiliense,1986. P.131
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Nesse caso, 0 poema processo se fundamenta numa dindmica linear, na qual o
desenrolar do movimento estrutural exige um espaco sequencial do tempo. O poema a seguir
é de Orlando Pinheiro'*® (Figura 21)

Figura 21 — Poema Processo, Orlando Pinheiro

0090

Fonte: MENEZES, Philadelpho. Poética e Visualidade, poema de Orlando Pinheiro, p. 87

O jogo grafico permite um movimento fotogramico que se sustenta na apropriacdo do
desenho de uma letra “@”, de uma tipografia especifica, ou fonte ideal, para o processo que se
desenrola por um movimento giratério que ao poucos parece se tornar uma provavel letra “0”.
O circulo preenchido é exato em seu diametro, seu formato redondo e cheio também cita o
“ponto”, sinal de pontuacdo com a fungdo de encerrar ou concluir algo. A imagem final desse
desenrolar semidtico, também alude a uma espécie de buraco negro que, ao girar, traz para si

tudo em volta, tragando e engolindo até mesmo a pequena parte de uma letra do alfabeto.

Philadelpho Menezes'?° analisa o poema processo, destacando sua composicao:

O processo, aplicado no poema, articula 0 movimento dos elementos estruturais e
necessita, portanto, de uma sequéncia temporal. Decorre dai que todo o poema
processo se apresenta em fases sucessivas: um elemento é afetado pelo anterior que
Ihe antecedeu e afetard o posterior que Ihe sucede.

119 MENEZES, Philadelpho. Poética e Visualidade. Uma trajetéria da poesia brasileira

Contemporanea. Campinas: Editora da UNICAMP,1991. p. 87
120 |bid. p. 84-85
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O poema processo também se caracteriza por abstrair a comunicacdo do contetdo
verbal na contramé&o da discursividade, revelando entdo a dinamica de uma estrutura base que
se inclina para um esvaziamento semantico em prol de um design sequenciado, o que também
vai elaborar uma ponte ou um didlogo com a estética do quadrinho, oriunda da cultura pop,
assim como o universo da animacgdo grafica. Outro exemplo que se segue dentro dessa

abordagem é o poema processo sem titulo de Hugo Mund Jr*#* (Figura 22).

Figura 22 - Hugo Mund Jr
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Fonte: MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: Poesia concreta e visual, poema de Hugo Mund Jr. p. 84

Nesse poema, ¢ possivel perceber, outra vez, que a letra “a” é contemplada, sendo que
agora a fonte escolhida segue um padrdo bem mais tradicional quando se assume

caracteristicas de uma letra serifada, que se aloja bem no tipo Times new Roman.

O que se verifica no poema de Hugo Mund Jr. é a presenca do quadrinho com uma
narrativa de comeco, meio e fim, que se desenrola a partir de uma suposta protecdo que deixa
aparecer a letra apenas como uma mancha, sombra ou uma impressao digital, e que vai aos
poucos desaparecendo pelo surgimento da letra; uma provavel alusdo a questdo da

alfabetizacéo.

Esse tipo de “animagdo semantica” ¢ analisado por Philadelpho Menezes, pela
caracteristica que demarca o territorio do poema processo que seria a comunicacao pela forma

gréfica. Diante desse carater, ele discorre?:

121 MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: Poesia Concreta e Visual. Sdo Paulo: editora Atica, 1998. p. 84
122 H
Ibid. p. 85
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E possivel fazer um poema visual inteiramente sem palavras, mas néo é possivel
fazer poesia sem significados. A poesia ndo pode existir sem as ideias que
comunicam e sem a participagéo ativa do leitor na decifracdo de seus sentidos.
Porque a poesia visual € forma, como toda poesia, mas se for esvaziada de seus
significados torna-se uma simples abstracéo grafica. Foi o risco que correu 0 poema
processo.
Diante dos riscos que a poesia experimental se langou, destaco mais um poema visual
que suscita um debate acerca da materialidade do poema, assim como também uma
aproximacao com as artes plasticas: é o poema gesto, do alagoano Edgard Braga, “Limite do

olho” (Figura 23), de 19652,

Figura 23 - Poema gesto, Limite do olho Edgard Braga
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Edgard Braga. Limite do Olho, de 1965

Fonte: BRAGA, Edgard. Desbragada, 1984

O poema de Braga foi elaborado a partir do gesto da pressdo de carimbos sobre a
pagina, contendo inscricdes que possibilitam as seguintes leituras: “limite do olho limite do
eu”, “eu poema”, “limite do eu”. O poema surge enquanto a tinta contida no carimbo durar,
levantando questionamentos sobre até onde podemos ver e ler o que esta escrito. O limite da
poesia seria o limite do corpo, tanto humano, no sentido da legibilidade da obra, quanto pela

corporeidade do poema, ou seja, sua materialidade, reforcando o carater do significante do

122 BRAGA, Edgard. Desbragada. Ed. Max Limonad, S&o Paulo, 1984.
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poema. A poesia, 0 corpo, e a presenca da tinta, como também sua auséncia, sustentam as
metaforas para uma poética que enveredou pelo caminho da consciéncia corpérea do texto

poEtico, ou seja, se ndo ha corpo também ndo ha poema.

Nesse sentido aproximo o poema de Braga da obra do expressionista abstrato Jackson
Pollock, referente a sua pintura gestual, da fase conhecida como drip painting (Figura 24) ou
pintura de gotejamento em que o artista pinta ndo com pincéis, mas com hastes de madeira
que, apds serem mergulhadas em baldes de tinta, sdo posicionadas sobre a tela em constantes
movimentos para que a tinta escorra até findar-se em pequenas gotas. Esse processo se repete

formando inimeras camadas de tinta.

Figura 24 - Drip Painting, Jackson Pollock

O trabalho de Pollock, localizado no ambiente do pos-guerra norteamericano, p6s uma
lente de aumento sobre a atitude corpdrea do artista no momento exato da acdo da pintura,
trazendo a tona o gesto e a fusdo entre o corpo da obra e o corpo do artista. Assim como o
poema de Edgard Braga, a fase da pintura de Jackson Pollock, conhecida como pintura de
acdo (action painting), também nos leva as novas percepc@es da feitura da obra, no sentido de

tornar o processo um importante constituinte da mesma.

Tanto na obra de Braga quanto na de Pollock, observa-se o gestual, a acdo como
também a forca da utilizacdo do material utilizado por um processo continuo, tendo em vista
que essas obras ndo se fixaram num plano estrutural bem delimitado, pois se trata de uma
obra/acdo, como que conjugadas em um pretérito imperfeito, em que ndo se sabe, com
exatiddo, o instante em que elas se concluiram. Ndo se tem 0 momento exato em que a fric¢éo

do carimbo sobre a pagina parou, assim como ndao hd uma ideia clara sobre o fim do
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gotejamento das tintas sobre a tela. Dessa maneira, essas obras destacam a imprecisédo, como
também sugerem o debate de que qualquer obra €, sobretudo, matéria, acéo.

No plano da arte moderna, essas obras estdo ligadas a questdo da
autorreferencialidade, quando o assunto em questao seria 0 proprio poema e a propria pintura,
uma espécie de metalinguagem voltada para o “poema do poema” e a “pintura da pintura”,

como aborda Umberto Eco*?*:

O fato de arte contemporénea ter sido acometida por uma progressiva e mortal
autoconsciéncia € denunciado pela sua fundamental intencionalidade de um
recomeco radical dos seus modos de vida a partir do grau zero, por um lado, por
outro, pelos varios processos detectaveis na poesia ou na pintura, como na musica e
no romance, de “poesia da poesia”, de “pintura da pintura” ¢ de “musica da musica”,
em suma da “arte da arte”

[-]

a liberdade cada vez mais autoconsciente que a arte conheceu a partir do
romantismo, é denominado por esse supremo dominio que para Hegel é a morte.

Em outra passagem, Eco'®

traz o conceito de desmontagem analitica diante da
autoconsciéncia na arte, que metaforiza um tipo de morte quando esta se volta para sua
propria estrutura, sugerindo um movimento de autocentramento que aparentemente aniquila

qualquer relacdo entre arte e comunicacdo, mensagem ou qualquer fator exterior a ela.

Sucede entdo que no plano do conceito, a arte verifica a propria negacéo radical na
separacdo mortal de forma e contetdo.

Mas isso significa também o que para toda arte contemporanea tem significado: a
celebracdo do maximo de consciéncia da esséncia de artisticidade na desmontagem
analitica e experimental das suas estruturas e, portanto na autodestruicdo que se
verifica na arte.
E importante, contudo, contextualizar o termo “contemporaneo”, empregado por Eco,
visto que o termo ndo se refere ao sentido em que o percebemos nos dias atuais, porque esse
texto foi escrito entre 1968 e 1972, quando ndo havia, por certo, uma compreensdo da

ampliagdo do termo “arte contemporanea”, o que significa que o autor ndo se refere a arte que

estd acontecendo agora, pelos nossos contemporaneos, para assumir o significado de uma arte

124 ECO, Umberto. A definicdo da arte. Edigées 70, Portugal, 2006. p. 127
125 |bid. p. 127
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produzida dentro de certos pardmetros adotados a partir da década de 1960. Sobre essa

discursdo, Arthur Danto

126 destaca:

Por muito tempo arte contemporinea continuaria a ser “arte moderna produzida
pelos nossos contemporaneos”. A certa altura ficou claro que ndo mais se tinha um
modo satisfatorio de pensar, como ficou evidente pela necessidade de se inventar o
termo “pds-moderno”.

Assim, o contemporaneo é de determinada perspectiva um periodo de desordem
informativa, uma condi¢do de perfeita entropia estética,mas é também um periodo
de impecavel liberdade estética. Hoje ndo ha mais qualquer limite histérico. Tudo é
permitido.

Reitero a primeira passagem de Umberto Eco, ao citar o “recomeco radical” ou o

“grau zero” detectavel na arte “contemporanea”, para elaborar um dialogo com a contribui¢cao

teérica de Roland Barthes™®’, no sentido de trazer uma passagem referente ao Grau zero da

escrita, que se debruca sobre uma espécie de literatura que subverte a forma e desencaminha a

propria literatura, em direcdo a um esfacelamento da escrita promovida pela auséncia.

Tendo partido de um nada em que 0 pensamento parecia se elevar feliz sobre o
cendrio das palavras, a escrita atravessou assim todos os estados de uma
solidificacdo progressiva: primeiro o objeto de um olhar, depois de um fazer e,
finalmente, de um homicidio, atinge hoje um Gltimo avatar, a auséncia: nessas
escritas neutras, chamadas aqui “grau zero da escrita”, pode-se facilmente discernir
0 movimento mesmo de uma negagao.

A negacdo anunciada por Barthes talvez localize o esfacelamento dos limites

tradicionais da arte, que na pds-modernidade se da na adaptacdo as novas tecnologias e

procedimentos, onde 0s espacos da arte sdo transformados e redimensionados. Perde-se,

assim, a definicdo tradicional da atividade artistica e talvez, por isso mesmo, exige-se

constantes reflexdes diante da profusdo de linguagens muito mais hibridas e contaminadas,

que refletem uma ruptura da homogeneidade, ou uma crise na definicdo do objeto de arte,

como discorre Philadelpho Menezes'?:

Mas também ela estd na multiplicidade de poéticas visuais, sonoras, tecnolégicas,
gue convivem com o0s mais variados meios e formas tradicionais de expressdo, como
o livro, a tela, o palco, o verso, a figuratividade, a narrativa linear. O ecletismo sem

126 DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da historia. Odysseus Editora, S&o

Paulo, 2006. p. 14-15

2 BARTHES, Roland. O Grau zero da escrita. S3o Paulo, Martins Fontes, 2004. p. 06

128 MENEZES, Philadelpho. A Crise do Passado. Modernidade, Vanguarda e Metamodernidade. S&o Paulo:
Editora Experimento, 2001. p. 274
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principio que af se instala contribui decisivamente para o fim das verdades estéticas
absolutas que nutriam as vanguardas tradicionais, se ndo todas as escolas anteriores
da modernidade, de maneira menos explicita.

Dessa forma, as poéticas visuais aqui apresentadas constituem um panorama das
praticas experimentais localizadas no epicentro desse esfacelamento anunciado por Barthes,
em seu Grau zero da escrita, quando a mesma escrita apocaliptica convive sem maiores
atritos com as formas mais tradicionais, como anunciou Menezes, mas, também, anuncia-se
pronta para receber novas acepcdes e se integrar a novos sentidos: amplos, plurais e
intersignicos. Dessa maneira, a palavra, pensada por Barthes'?, é:

A palavra é enciclopédica, contém simultaneamente todas as acepges entre as quais
um discurso relacional Ihe teria imposto escolher. Cumpre entdo um estado que s6 é
possivel no dicionario ou na poesia, ali onde o nome pode viver privado de seu
artigo, reduzido a uma espécie de grau zero, prenhe ao mesmo tempo de todas as
especificacfes passadas e futuras.

[-]

Cada palavra poética é assim um objeto inesperado, uma caixa de Pandora de onde
saem voando todas as virtualidades da linguagem; é, portanto produzida e
consumida com uma curiosidade particular, uma espécie de gulodice sagrada.

A poética passagem de Roland Barthes traz imagens que podem ser associadas a
transposicdo do trabalho poético moderno para o contemporaneo. A palavra, que se desnuda
também surge “prenhe”, e se lanca para fora da caixa de Pandora, pronta para novos voos.
Dessa maneira, me aproprio da alegoria barthiana, para inserir 0 poema dimensional nesse
espaco fronteirico localizado na passagem das poéticas concretas para as neoconcretas,
considerando-as, possivelmente, como Ultimas investidas em movimentos artisticos de grande

notoriedade para a arte brasileira no século XX.

E nesse sentido que o poema dimensional surge no contexto nacional, em abril de
1956, nas vésperas da | Exposicdo Nacional de Arte Concreta (I ENAC), pelas méos do
tipdgrafo, gravador e pintor Wlademir Dias-Pino, que comecou fazendo xilogravura em
Cuiab4, por volta de 1948. O trabalho de Pino chama-se “A ave” '*° (Figura 25), e é

possivelmente o primeiro livro/poema brasileiro, com tiragem de 300 exemplares, sendo

129 BARTHES, Roland. O Grau zero da escrita. S30 Paulo, Martins Fontes, 2004. p. 43
130 |magem retiradas do livro: SILVEIRA, Paulo. A pagina violada. Ed. Universidade/UFRGS, Porto Alegre,2001. p.

176-177-178-179
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executado em uma tipografia com desenhos a nanquim, como apresenta Paulo Silveira™!: <<A
ave’ ¢ possivelmente o primeiro livro de artista brasileiro pleno, que se autocomenta,

concebido e executado integralmente por um Unico artista”.

Alvaro de S4'* também comenta o ineditismo da referida obra de Dias-Pino:

O livro-poema tem seu primeiro exemplo conhecido n’A AVE, de Wlademir Dias-
Pino, elaborado a partir de 1954 e langado em abril de 1956.

[...]

A intencéo do livro-poema ndo € a producdo de um objeto acabado, mas, através de
sua logica interna, formar o poema durante o uso do livro

Figura 25 - A ave, Wlademir Dias-Pino

“LSILVEIRA, Paulo. A pagina violada. Ed. Universidade/UFRGS, Porto Alegre, 200. p. 177
182 SA, Alvaro. Vanguarda — Produto de comunicagdo. Rio de Janeiro, Editora Vozes, 1975. p. 93
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Fonte: SILVEIRA, Paulo. A pégina violada, poema de Wlademir Dias-Pino, p. 176 - 179

Para a confeccdo dessa obra, Wlademir Dias-Pino utilizou papéis brancos, coloridos,
transparentes, granulados, com perfuracdes circulares e papel cartdo para a capa coberta com
uma sobrecapa preta. O poema sugere uma direcdo de leitura a partir de um desenho
geométrico que aponta o possivel voo da ave. Esse mesmo desenho vai sendo desmembrado
nas paginas seguintes, para compor outros geometrismos, assim como outros voos. Trata-se
de uma obra montada sob o suporte de um livro, o que faz com que essa obra também se
localize como um livro de artista. O poema sO existe porque existe o livro — e o livro é 0
proprio poema. Nesse nivel de analise afirmo que “Um Coup de Dés”, de Mallarmé, muito se

assemelha com um livro/poema.

A leitura da obra de Dias-Pino se faz seguindo as direcGes tracadas pelo desenho
geométrico, que, em cada vertice ou angulo, localiza-se uma palavra, armando-se dessa
forma, seis frases/paginas: 1) A AVE VOA denTRO de sua COr; 2) polir O voo Mais que a
Um ovo; 3) que taTEar é seu ContORNno?; 4) sua agUda cRistA compLeTA a soliddo; 5)
assim é que ela é teto DE seu olfato; 6) a curva amarGa SEU véo e fecha um TempO com Sua

fOrma.

As palavras foram impressas com letras maiusculas e mindsculas abrindo
possibilidades de novos arranjos sintagmaticos, de acordo com a manipulagéo do leitor, que se
depara com péaginas coloridas perfuradas, por onde vaza pedacgos de palavras que sao isoladas
pelo espaco perfurado. A obra propGe novos rumos de leitura e, consequentemente, novas
possiveis remontagens da mesma obra. Novas associa¢cdes sugerem novas didaticas de

leituras. Nesse sentido, trago as leituras elaboradas por Augusto de Campos e Paulo Silveira,
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que sdo presencas importantes nesse estudo, tendo em vista a intimidade que os dois tedricos

tiveram com os trabalhos de Dias-Pino.

Augusto de Campos™® dedica um capitulo de seu livro “Poesia Antipoesia,
Antropofagia ao trabalho de Dias-Pino. Nele, analisa o poema “Ave” indicando novas
construgdes semanticas que seriam: “Aquelas mesmas seis paginas podem, desse modo,
fornecer os seguintes significados adicionais, que formam um Unico periodo: a) A ALTURA
b) DE c) SEU GOSTO d) RETO A AVE VOA CO- e) -MO UM f) CORTE”.

Em outra leitura, Augusto de Campos®** destaca somente as palavras isoladas pelas
perfuragdes nas paginas sobrepostas as paginas de textos, e assim ele obtém: “Unindo os furos
entre si, geram-se assim novas variagdes: 1) Cor que vem da ave 2) Ao instante agora”. Nesse
mesmo ensaio Campos finaliza suas observagdes sobre a obra em questdo de Wlademir Dias-

Pino com a seguinte assertiva:

Néo é possivel dar aqui, porém, sendo uma ideia aproximada do efeito grafico total,
para o qual concorre ainda a diversidade das texturas do papel (liso ou granulado,
opaco ou brilhante) e das cores (branco, amarelo, grena, bege, rosa, verde) que se
combinam pela transparéncia ou pela perfuracao.

Paulo Silveira™, em seu livro A pagina Violada, pesquisa dedicada ao “livro de

artista”, descreve o poema “A Ave” de Dias-Pino, e suas partes constituintes, como:

As paginas sofrem trés tipos de intervencdo: bidimensional grafica, através da
impressdo tipogréafica dos textos; bidimensional plastica, atraves dos tracos retos a
nanquim; e tridimensional plastica, através dos furos circulares nas paginas.

A descricdo de Silveira demonstra a insercdo da obra em um plano hibrido, conforme
os “tipos de intervencdo” pela qual o objeto livro passou. Em outro momento, Silveira'®®

apresenta suas investigacoes de leituras encontradas na obra:

Novas frases sdo geradas ou propostas: “a ave voa reto como um corte a altura de
seu gosto” ou “voa até a morte alta do gesto”. No final por esgotamento de
caracteres, as paginas serdo imaculadas, sem impressdo, sem violagdo. A péagina é
um apoio, suporte, uma separagao.

133 CAMPOS, Augusto de. Poesia, Antipoesia, Antropofagia. Sao Paulo: Cortez e Moraes, 1978. p. 76
134 :
Ibid. p. 76
135 SILVEIRA, Paulo. A pagina violada. Ed. Universidade/UFRGS, Porto Alegre, 200. p. 178
3¢ |bid. p. 178-179
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Desse modo, destaco duas caracteristicas que fazem essa obra saltar para o plano
dimensional. A primeira estaria localizada na utilizacdo do suporte livro, tendo em vista o
quanto esse suporte foi corrompido, ou, me apropriando do termo usado por Silveira, violado.
O livro ndo foi confeccionado uniformemente, ou seja, ndo ha uma unidade visual ou tatil,
nesse livro. Ha, justamente, o contrério: um livro que, a cada pagina, sugere uma surpresa,
uma nova investigacdo para que possa ser lido, tendo, ainda na leitura e pela impresséo

tipografica, uma das caracteristicas pertencentes ao livro tradicional.

A outra caracteristica que faz com que a obra se adeque ao plano dimensional sdo 0s
furos circulares — citados por Silveira — em suas paginas, permitindo vazar informagoes
futuras, precipitando a proxima pagina. Os furos sdao marcas ou brechas no interior do “livro”,

lacunas espaciais nas paginas.

A marca da ambiguidade se faz presente quando, ao mesmo tempo, € um livro com
capa, contracapa e paginas marcadas por manchas graficas, e também um antilivro, um so
poema, um poema/livro, composto por uma diversidade de papéis, pela unido de desenhos
geométricos e palavras, assim como pelas novas propostas de leituras. Acredito estar
localizado nessa ambiguidade o teor de estranhamento que permeia a obra de Wlademir Dias-

Pino.

No texto referente ao capitulo “A Ave: um livro que se explica ao longo do uso”,

Alvaro de S&'*' traca algumas caracteristicas do livro/poema de Wlademir Dias-Pino:

A logica de “A Ave” ¢ a de um objeto para ser gasto. Apresenta uma rede de
funcionalidades, em vez de linearidade descritiva, explicando-se ao longo do uso
que o transforma continuamente através do virar de paginas. Assim relaciona-se
todo o livro, acabando com a existéncia de principio e fim, sem ser circular e sem
propor uma adaptacéo de recomeco.

Wlademir Dias-Pino™*® segue ampliando o conceito de poema para ser gasto, como ele

mesmo aborda no livro “Processo: linguagem e comunicagdo”, organizado pelo poeta:

Poemas tridimensionais para serem usados e gastos como objetos. A resisténcia do
material passa a ser expressdo diante da visualizagdo do funcional. Sua auto-
destrui¢do: consumo. Sua auto-superagao: habilidade das constancias do uso.

187 SA Alvaro. Vanguarda — Produto de comunica¢do. Rio de Janeiro, Editora Vozes, 1975. p. 95
138 DIAS-PINO, Wlademir. Processo: linguagem e comunicac&o. Vozes, Rio de Janeiro, 1971. Livro sem
numeracao de paginas.
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O préximo poema de Dias-Pino estd em confluéncia com a ideia de um poema para ser
gasto ou usado. O poema em questdo ¢ “SOLIDA” (Figura 26) — também langado no ano de
1956: um experimento grafico que definitivamente invade o espa¢o por meio de um processo
que indica seu manuseio, quando sugere uma transfiguracdo do poema verbal para sua verséo

em pequenas esculturas.

Figura 26 - SOLIDA, WIlademir Dias-Pino

Fonte: SILVEIRA, Paulo. A pagina violada, poema de Wlademir Dias-Pino, p. 180

O poema “Solida” foi exposto na | Exposicdo Nacional de Arte Concreta (Sdo Paulo,
no Museu de Arte Moderna, dezembro de 1956, e Rio de Janeiro, no edificio do Ministério da
Educacdo, fevereiro de 1957). A exposicdo contou com a presenca de artistas plasticos e
poetas. Participaram no setor da poesia concreta os trés lideres do grupo Noigandres e trés do
Rio de Janeiro (Augusto e Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ferreira Gullar, Wlademir
Dias-Pino e Ronaldo Azeredo). Além dos poetas, a exposicdo contou com obras de pintura e
esculturas do grupo Ruptura, atuante desde o final dos anos de 1940 e ligados a estética da

arte concreta, liderado por Waldemar Cordeiro.

O critico Jodo Bandeira'®®, autor do texto que segue em comum acordo com a
apresentacdo dos poemas que compuseram a | Enac** e publicado no Catalogo Concreta 56 a

raiz da forma, analisa o cenario nacional dessa producao:

39 MAM, Museu de arte moderna. Concreta’56 a raiz da forma. Eskenazi, S&o Paulo, 20086. p. 121
140 Enac: Exposicdo Nacional de Arte Concreta
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A interacdo entre artes plasticas e poesia diferencia a arte concreta brasileira de
outros movimentos construtivos europeus ou americanos, em que o dialogo néo foi
tdo marcante, e resulta numa troca intensa de questionamentos tedricos e, com as
necessarias adaptacoes, de solucles e formas.

“Solida” destaca-se dos demais poemas da referida exposicdo, por se apresentar ndo
no formato de poemas/cartazes, mas como uma caixa contendo cartdes soltos e com,
inicialmente, palavras e, posteriormente, codigos grafico/geométricos geradores de estruturas

escultéricas.

O poema de Dias-Pino se fundamenta na decodifica¢do da palavra chave “SOLIDA”,
que se desmembra nas palavras: “SOLIDAO SO LIDA SOL SAINDO DA LIDA DO DIA”,
palavras ligadas por um nexo sintagmatico, pois sdo vocabulos que se ligam formando uma
sentenca, que na sequéncia s@o desligados para se religarem a formas geomeétricas presentes
em novos cartdes. O poema propde um jogo semidtico, no qual as palavras se libertam do
campo semantico para se ligarem a cdodigos visuais e dimensionais, como apresenta Augusto

de Campos***:

Deve haver sempre, em cada cartdo, um nimero de signos geométricos equivalentes
ao das letras; além disso, os novos signos guardam entre si uma relacdo de
contiguidade e continuidade similar a ordem das letras, 0 mesmo acontecendo com
os cartfes em relacdo a ordem inicial das palavras.

Na derradeira, insercdo de cortes e dobras nos cartes opera a mais radical
metamorfose nas palavras, que passam a configurar objetos tridimensionais;
conjuntos de signos geométricos ndo motivados pelas letras referentes — simbolos de
simbolos, por conseguinte — mas que por vezes, geram uma figura geométrica que
mantém relacdo de iconicidade com o significado da palavra representada.

Quando WIlademir Dias-Pino recorre ao uso do poema no sentido do manuseio e do
desgaste ele entdo elabora uma obra em pleno didlogo com sua proposta, ou seja, que “Solida”
€ uma obra poética funcional, pois é projetada para ser lida através de um processo que se
inicia com a leitura da palavra/sentenca, indicando todo o desfecho do poema, até sua geracao
por manuseio de pequenas esculturas, codigos verbais guiados pelas chaves lexicais contidas
no paralelo entre palavra ou letra e desenhos geométrico. Para cada codigo verbal ha um
cddigo visual. Ao término da leitura, o poema € transposto para 0 espago, cada palavra ou

letra ganha um referente material dimensional, num jogo arbitrario entre os elementos. O

11 CAMPOS, Augusto de. Poesia, Antipoesia, Antropofagia. Sao Paulo: Cortez e Moraes, 1978. p. 78-79



124

poema é lido e construido pelo leitor que ndo apenas toca em suas paginas: ele dobra suas
paginas e o reconfigura como esculturas lexicais, ampliando os niveis de representacdes

internas do poema.

Esse ¢, portanto, um poema para ser consumido ou mesmo “gasto”, como defende
Wilademir Dias-Pino, referindo-se a funcionalidade do objeto criativo, e partindo da
concepcdo de um objeto de uso que se liga, entdo, a tecnologia, a arquitetura, ao design,
fazendo jus talvez ao propdsito de liquidar com a poesia discursiva e dos grandes temas
tratados na literatura. Dessa maneira, Alvaro de Sa'* discorre no texto “Processo leitura do
projeto” publicado no catdlogo da 4* Exposi¢do Nacional do Poema Processo em 1968, da

seguinte forma:

A consciéncia diante de novas linguagens, criando-as, manipulando-as
dinamicamente e fundando probabilidades criativas. Dando a maxima importancia a
leitura do projeto do poema (e ndo mais a leitura alfabética), a palavra passa a ser
dispensada, atingindo assim uma linguagem universal, embora seja de origem
brasileira, desprendida de qualquer regionalismo, pretendendo ser universal ndo pelo
sentido estritamente humanista, mas pelo sentido da funcionalidade.

A funcionalidade permeia o trabalho de Wlademir Dias-Pino**®, no sentido do poema
acontecer dentro da esfera do consumo, ou seja, do uso. O processo € supervalorizado, pois é
nesse espago de tempo que o poema se faz em toda sua potencialidade, ou “probabilidades”,

como diz o proprio Dias-Pino:

Poema/processo é aquele que, a cada nova experiéncia, inaugura processos
informacionais. Essa informagéo pode ser estética ou ndo: o importante é que seja
funcional e, portanto, consumida. O poema resolve-se por si  mesmo,
desencadeando-se (projeto), ndo necessitando de interpretacdes para sua justificacéo.
Processo: auto-superacdo do poema que se gasta conforme suas probabilidades véo
sendo exploradas e que envelhece

A descricdo — uma das definigdes do poema/processo — do poema assemelha-se a uma
maquina que engendra seus proprios signos, uma estrutura autofagica e semiotica, e nesse
sentido, os poemas de Dias-Pino se identificam com as propostas do grupo de poetas

concretos de Séo Paulo.

142 gA Alvaro. Vanguarda — Produto de comunica¢do. Rio de Janeiro, Editora Vozes, 1975. p. 171
143 DIAS-PINO, Wlademir. Processo: linguagem e comunicac&o. Vozes, Rio de Janeiro, 1971. Livro sem
numeracao de paginas.
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Assim, seguindo os pressupostos da poesia concreta, Philadelpho Menezes** discorre

sobre a obra de Dias-Pino:

Nos poemas concretos de Wlademir Dias-Pino o uso de articulagBes matematicas de
signos visuais, de graficos estatisticos, substituem a semantica pela funcionalidade, a
leitura de significados pela visualizagdo da estrutura em movimento, o tema pelo
mecanismo da forma: sua semantica € a leitura fisica que as séries autbnomas
canalizam.

Decorre da jungdo desses mecanismos o surgimento de uma obra como objeto
material, fisico, dimensional. De fato, isso é o que ha de mais proficuo no ineditismo do

145 afirma: “O caminho

conjunto de seu trabalho criativo. Nesse sentido, Augusto de Campos
percorrido por Wlademir Dias-Pino, dentro da poesia concreta, foi, portanto, muito pessoal e
produtivo. Se assimilou as formulagdes e os primeiros experimentos do grupo de S&o Paulo,

que imprimiram diretrizes construtivas ao movimento.”

Assim sendo, as obras de Wlademir Dias-Pino demonstram-se intemidiaticas, quando

coadunam elementos de origens diversas; como esclarece Vera Casa Nova'*®:

Assim, Ave e Solida, de Wlademir Dias-Pino, saem da cadeia escrita para a ordem
pictural, fazendo da méo o instrumento de leitura, quando esta escolhe o processo, 0
caminho e ndo o fim: a traducdo dos objetos no espaco, nesse didlogo em que se
encontram artes gréaficas, literatura e escultura.

Logo apds a | Enac, o jornalista Luis Edgar de Andrade, autor da matéria publicada na
revista “O Cruzeiro” — 02 de margo de 1957 — apontou algumas distingdes estilisticas entre os
poemas presentes na exibicao. O jornalista diferenciou os poemas do grupo Noigandres, como
defensores da palavra, da estrutura e do ideograma; a obra de Ferreira Gullar como uma
defesa da poesia concreta no sentido de ser genuinamente brasileira, destacando a
subjetividade e a emocdo; e por fim, a obra de Wlademir Dias-Pino como a obra que
inaugurou a utilizacdo do espaco, eliminando as letras por lugares geométricos com seus

poemas espacionais.**’

144 MENEZES, Philadelpho. Poética e Visualidade. Uma trajetéria da poesia brasileira Contemporanea. Campinas:
Editora da UNICAMP,1991. p. 55

145 CAMPOS, Augusto de. Poesia, Antipoesia, Antropofagia. Sao Paulo: Cortez e Moraes, 1978. p. 81

146 CASA NOVA, Vera. Fricgdes: trago, olho e letra. Editora UFMG. Invencdes. Belo Horizonte, 2008. p. 139

1T MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: Poesia Concreta e Visual. Sdo Paulo: editora Atica, 1998. p. 49
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A partir da matéria do O Cruzeiro, esbocava-se assim, algumas diferencas entre as
obras apresentadas na mostra. A matéria também apresentou a obra de Wlademir Dias-Pino
como “poemas espacionais”, destacando-0S por uma nomenclatura diferenciada daquelas
conhecidas como “poema-objeto” ou “livro-poema”, o que de certa forma contribuiu para
uma reflexdo diante de uma obra que naquele momento, se colocava num impasse entre uma

classificagdo ou uma tipologia.

Diante das particularidades dos poemas apresentados na | Enac, Philadelpho

148

Menezes ™" tenta tragar um resumo desse confronto estilistico:

- O espaco estruturado pelo arranjo geométrico da composicdo verbal (grupo
Noigandres);

- O espaco funcionalizado como referéncia fisica para a substituicido da palavra por
signos visuais (Wlademir Dias-Pino);

- O espago como dado empirico e simbélico (Ferreira Gullar).

O que no inicio se configurou como diferencas estilisticas, logo em seguida se
transformou em verdadeiras variagdes, 0 que provocou a cisdo entre o grupo paulistano e o
carioca, sendo este ultimo liderado por Ferreira Gullar, que em 1959 lanca o “Manifesto
Neoconcreto”, juntamente com a “1* Exposicdo Neoconcreta” no Museu de Arte Moderna no

Rio de Janeiro.

18 MENEZES, Philadelpho. Poética e Visualidade. Uma trajetéria da poesia brasileira Contemporanea.
Campinas: Editora da UNICAMP, 1991. p. 57
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3.2 Consideracdes Concretas e Neoconcretas

Na década de cinglienta a arte construtivista explode na Europa e nas Ameéricas,
manifestacdo artistica que marca profundamente 0 momento de reconstrucdo do mundo do
pos-guerra, chegando ao Brasil por meio da arquitetura, artes plasticas, poesia e designer. E
preciso frisar que o termo “construtivismo” ndo surgiu na década de cinquenta, mas que ja
vinha sendo definido desde as primeiras décadas do século XX pela utilizacdo consciente da
forma no espago; pela imagem n&o-figurativa e ndo apenas abstrata; e pela construcdo no
lugar da expressdo refletida numa manifestacdo artistica que privilegia uma racionalidade
quase matematica. O termo ndo encontrou uma definicdo exata durante num determinado
momento, mas seu conceito foi aos poucos sendo assimilado pelos artistas que se
identificavam com as tais idéias, como explica o artista e pensador construtivista George
Rickey™: “O termo ‘construtivismo’ é familiar, porém vago no meio artistico. Supostamente
cunhado pelo artista russo Vladimir Tatlin, que montava ‘construgdes para cantos de parede’
em 1914, trata-se de um desses termos que se tornam técnicos sem jamais terem sido

definidos.”

No entanto, esse termo também foi aplicado ao trabalho desenvolvido inicialmente por
um grupo de artistas russos que incluia Malevitch, Tatlin, Rodchenko, Naum Gabo, Antonie
Pevsner e Kandisky. Suas obras eram geométricas e ndo miméticas. Ou ainda pela pintura e
escultura de verticais e horizontais do grupo holandés “De Stijl” liderado por Piet Mondrian.
J4 0 uso consciente das formas geométricas na arte do século XX, segundo George Rickey™*°,
tem uma grande divida para com os cubistas e ficou marcado pela frase de Cézane que diz
“Trate a natureza por meio de cilindro, da esfera e do cone”, um molde geométrico o qual a

natureza era submetida.

Seguindo essa idéia, a escola de arte e design alema, Bauhaus, iniciou suas atividades
em 1919, em Weimar, sob a direcdo do arquiteto Walter Gropius, e seu papel na hist6ria da
arte foi o de repensar e criar uma estética moderna e funcional a partir do planejamento e
desenvolvimento de projetos arquiteténicos, moveis e objetos de uso cotidiano, assimilando
as ideias construtivistas. Foi na Bauhaus que o suico Max Bill formou-se em arquitetura e

desenvolveu um trabalho voltado para a pintura e principalmente para a escultura em pedra.

19 RICKEY, George. Construtivismo — origens e evolug&o. Sao Paulo, Cosac e Naify, 2002. p. 6-7 (prefacio)
150 H
Ibid. p. 35
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Bill aplica conceitos matematicos a sua escultura, como acontece no exemplo abaixo “Loop

95151

Infinito”™>" (Figura 27), de 1947, obra que sugere o formato do anel de Moebius: uma figura

que apresenta apenas uma superficie e uma margem sem inicio ou fim.

Figura 27 - Loop Infinito, Max Bill

mvroaa L7/ -gYy

Fonte: RICKEY, George. Construtivismo, Max Bill, p. 153

Em 1952, Max Bill colaborou com a fundacgédo da Escola Superior da Forma em Ulm, e
se apresenta como rebento da Bauhaus. Nesse contexto, Tomas Maldonado, um dos membros
de Ulm, afirma, em 1955, que a arte abstrata difere da arte concreta e que as duas expressoes
designam fatos artisticos essencialmente diversos. Essa transformacéo, deve-se, sobretudo, a
contribuicdo criadora do qualificado grupo de artistas suicos, Max Bill, Camille Graeser,
Verena Loewnsberg, que abriram novas perspectivas a uma definicdo da arte concreta. A
Escola de UIm foi o mais importante centro europeu das experiéncias plasticas de vanguarda
dos anos 50, reunindo expressivas tendéncias das artes e dando continuidade ao trabalho

iniciado pela Bauhaus.

No Brasil, em 1947, acontece a inauguracdo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e
em 1950 Max Bill apresenta, no referido museu, uma exposicdo individual. Em 1951 ele
recebe 0 Prémio Internacional de Escultura com a obra “Unidade Tripartida™®? — 1948/49 —
(Figura 28) na | Bienal de Séo Paulo, obra que hoje integra a colecdo do MAC USP, em Sao

Paulo.

51 |bid. p. 153
152 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo. Vértice e ruptura do Projeto Construtivo Brasileiro.
Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 38
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Figura 28 - Unidade Tripartida Max Bill

Fonte: BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo, escultura de Max Bill, p. 38

Sob o impacto da | Bienal Internacional de S&o Paulo, e da vinda da delegacdo dos
artistas construtivistas suicos, principalmente Max Bill, surgiu em Sdo Paulo o movimento
concreto. O grupo inicial era formado por Waldemar Cordeiro, Lothar Charoux, Geraldo de
Barros, Luiz Sacilotto, Kazmer Féjer, Anatol Wladyslaw e Leopoldo Haar, artistas que desde
a década anterior realizavam experiéncias com a abstracdo, abandonando a representacdo da
realidade em suas obras.

Nesse contexto, a arte representativa ndo respondia as novas questdes do mundo
industrial. Esses artistas citados acima, entdo, se reuniam para dialogar e organizar exposicdes
e revistas sobre a arte construtivista, levando ao surgimento, em S&o Paulo, do grupo
“Ruptura”, que langcou um polémico manifesto que logo recebeu o apoio dos poetas do grupo
“Noigandres”, que também langou, em 1952, a revista-livro com o mesmo nome do grupo,
organizado pelos poetas Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari. Ja os
construtivistas do Rio pertenciam ao grupo “Frente”, fundado em 1954 pelo artista plastico
Ivan Serpa, que também participou da | Bienal de Sdo Paulo ganhando o Prémio de Pintura
Jovem. Participavam do grupo carioca Lygia Pape, Lygia Clark (que acabara de chagar de
Paris onde estudara com o pintor Fernand Léger), o jovem Hélio Oiticica, Décio Vieira, 0

poeta Ferreira Gullar (maranhense por nascimento), entre outros.

Em dezembro de 1956 e fevereiro de 1957, 0s grupos concretos “Ruptura”, de S&o
Paulo, e “Frente”, carioca, expuseram juntos, na “l Exposicdo Nacional de Arte Concreta”.
Nesta mostra, ficaram nitidas as semelhancas e diferencas entre os dois grupos. Nesse sentido,
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a referida exposicdo representou 0 momento maximo de congregacdo entre 0S grupos, mas

também representou o inicio da dissolucéo entre eles.

Acrescida de um novo membro, o jovem poeta carioca Ronaldo Azeredo, a equipe
Noigandres, juntamente com 0s pintores e escultores aliados a mesma tendéncia, realiza a |
Enac. Participaram da exposicdo os seguintes artistas plasticos e poetas: Geraldo Barros,
Aluisio Carvao, Lygia Clark, Waldemar Cordeiro, Jodo S. Costa, Hermelindo Fiaminghi,
Judith Lauand, Mauricio Nogueira Lima, Rubem M. Ludolf, César Oiticica, Hélio Oiticica,
Luis Sacilotto, Décio Vieira, Alfredo Volpi, Alexandre Wollner, Lothar Charoux, Lygia Pape,
Amilcar de Castro, Kasmer Fejer, Franz J. Weissmann, lvan Serpa e 0s poetas: Augusto e
Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo, Ferreira Gullar e Waldimir Dias
Pino, especialmente convidado. Na ocasido foi lancado o n° 3 da revista Noigandres, trazendo

como subtitulo, o nome Poesia Concreta.

Desse modo, a poesia concreta comegou a tomar contornos a partir do contato entre os
membros do grupo paulista com o poeta suico/boliviano Eugen Gomringer. Dessa
aproximacao surge um didlogo pleno de referéncias e influéncias. Gomringer publica em

1953, sob o titulo “Konstellationen”**®

(Constelacdo) — uma evidente citacdo a obra de
Mallarmé — um manifesto intitulado “Do verso a constelagdo: funcao e forma de uma nova
poesia”, que seria uma nova estrutura para o desenvolvimento das palavras na pagina, sob
uma concepg¢do matematica de ordem combinatoria. Eugen Gomringer era, no inicio dos anos
1950, ligado ao artista plastico Max Bill. Curioso perceber que ndo € de autoria de Gomringer
a denominagdo “poesia concreta”. Augusto de Campos parece ter sido o primeiro poeta a

difundir o termo “poesia concreta”, como titulo de um texto langado originalmente em

publicacdo do centro académico da Faculdade Paulista de Direito em outubro de 1955"*:

Os poemas concretos caracterizar-se-iam por uma estruturacdo o6tico-sonora
irreversivel e funcional e, por assim dizer, geradora da ideia, criando uma entidade
todo-dindmica, “verbivocovisual” — é o termo de Joyce — de palavras ddcteis,
moldaveis, amalgamaveis, a disposi¢do do poema.

Como processo consciente, pode-se dizer que tudo comegou com a publicacdo de
Um Coup de Dés (1897), o “poema-planta” de Mallarmé, a organizacdo de um
pensamento em ‘“subdivisdes prismaticas da ideia”, e a espacializagdo visual do
poema sobre a pagina. Com James Joyce, 0 autor dos romances Ulysses (1914-1921)

153 MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: Poesia Concreta e Visual. Sdo Paulo: editora Atica, 1998. p.33
14 CAMPOS, Augusto de; PIGNATARI, Décio; CAMPOS, Haroldo de. Teoria da poesia concreta. Textos
criticos e manifestos. Atelié editorial. Cotia, S&o Paulo, 2006.p. 55-56
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e Finnegans Wake (1922-1939), e sua técnica de “palimpsesto”, de narragdo
simultanea através de associa¢fes sonoras. Com Ezra Pound e The Cantos, poema
épico iniciado por volta de 1917, e onde o poeta trabalha hd quarenta anos,
empregando o seu método ideogramatico, que permite agrupar coerentemente, como
um mosaico, fragmentos de realidade dispares. Com E. E. Commings, que
desintegra as palavras, para criar com suas articulagdes uma dialética de olho e
félego, em contato direto com a experiéncia que inspirou 0s poemas.

A partir de publicacdes como essas, capacitadas de uma base de referéncias poéticas e
tedricas contundentes, a poesia concreta passa a ser difundida também pelo seu caréater
dindmico frente as questdes que compdem a poesia contemporanea naquele momento. Por

esse viés Philadelpho Menezes'*® considera:

A intensa atividade tedrica-critica do grupo paulista Noigandres (formado a partir de
1953 por Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari) serviu para colocar em
circulacdo ideias originais sobre poesia que se debatiam contemporaneamente em
todo o mundo e atualizar o quadro literario brasileiro com a difuséo e traducéo de
obras de escritores como Ezra Pound, Mallarmé, James Joyce, Maiako6vski, os
trovadores medievais e outras figuras de primeira importancia para a concepcao
moderna de poesia.

Além da influéncia declarada de poetas como Mallarmé, Pound, Joyce e Cummings,
0s poetas concretos também se aproximam do conceito do “ideograma”, processo de
combinacdo de elementos na escrita oriental, tal como o processo de montagem do cinema,

55 156

como explanam no texto/manifesto chamado de “Plano piloto para poesia concreta”,

organizado pelos poetas paulistas e publicado na revista Noigandres n°4 em 1958:

A poesia concreta comega por tomar conhecimento do espago gréafico como agente
estrutural, espaco qualificado: estrutura espaciotemporal, em vez de
desenvolvimento meramente temporistico-linear. Dai a importancia da ideia de
ideograma, desde seu sentido geral de sintaxe espacial ou visual, até o seu sentido
especifico (Fenollosa/Pound) de método de compor baseado na justaposicao direta —
analogica, ndo légico-discursiva — de elementos.

Ainda envoltos pela atmosfera do movimento da poesia concreta no Brasil, no final
dos anos 1950, surgiram os primeiros dissensos entre 0s poetas e artistas plasticos. Surge
uma necessidade de remobilizar a arte concreta para um envolvimento maior com o sujeito,
contra 0 gque supunham ser racional, matematico, objetivo e pragmatico da arte concreta,

assim como sua rigida exploracdo da forma e do tempo, quase que mecanico. As novas

155 MENEZES, Philadelpho. Roteiro de leitura: Poesia Concreta e Visual. Sdo Paulo: editora Atica, 1998. p.40
1% CAMPOS, Augusto de; PIGNATARI, Décio; CAMPQOS, Haroldo de. Teoria da poesia concreta. Textos
criticos e manifestos. Atelié editorial. Cotia, S&o Paulo, 2006. p. 215
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propostas se lancavam em busca de um trabalho de arte como “expressao” e ndo mais como
“producio”. E nesse ambiente de contradi¢des estilisticas que Ferreira Gullar langa a “teoria
do ndo-objeto”, em 1960, que junto ao “manifesto neoconcreto”, procura consolidar
teoricamente os resultados da producdo do grupo de artistas do Rio de Janeiro depois da |
Enac.

Os neoconcretos do Rio vdo aproximar definitivamente a poesia das artes plasticas,
ndo em uma proposta fundamentada em principios dogmaticos, mas por uma afinidade ligada
a uma expectativa comum entre os artistas, diante de um momento propicio a novas

investigacOes. Refiro-me a passagem dos anos de 1950 para os 1960. Sob esses aspectos

157

Ferreira Gullar™’ discorre no seu “manifesto neoconcreto™:

N80 concebemos a obra de arte nem como “maquina” nem como “objeto”, mas
COmo um quase-corpus, isto é, um ser cuja realidade ndo se esgota nas relacGes
exteriores de seus elementos; um ser que, decomponivel em partes pela analise, SO
se da plenamente a abordagem direta, fenomenologica.

E porque a obra de arte ndo se limita a ocupar um lugar no espago objetivo — mas o
transcende ao fundar nele uma significacdo nova — que as nogdes objetivas de
tempo, espaco, forma, estrutura, cor, etc., ndo sdo suficientes para compreender a
obra de arte, para dar conta de sua realidade.

A arte neoconcreta, afirmando a integracdo absoluta desses elementos, acredita que
o vocabulario “geométrico” que utiliza pode assumir a expressdo de realidades
humanas complexas, tal como o provam muitas das obras de Mondrian, Malevitch,
Pavsner, Gabo, Sofia, Taueber-Arp, etc. Se mesmo esses artistas as vezes
confundiam o conceito de mecénica com o se forma-expressiva, urge esclarecer que,
na linguagem da arte, as formas ditas geométricas perdem o carater objetivo de
geometria para se fazerem veiculo da imaginac&o.

A arte neoconcreta funda um novo espago expressivo.

Essa posigao € igualmente valida para a poesia neoconcreta que denuncia, na poesia
concreta, 0 mesmo objetivismo mecanico da pintura.

Nesses fragmentos do “manifesto neoconcreto” pode-se perceber uma tomada de
posicdo frente aos preceitos concretos, que nasceu com a proposta de se distanciar das

questdes subjetivas, caracteristica que o0 neoconcretismo veio a considerar. Gullar propunha

T GULLAR, Ferreira. Experiéncia Neoconcreta: momento limite da arte. Cosac Naify, S&o Paulo, 2007. Suplemento:
Manifesto Neoconcreto.
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reintegrar o aspecto subjetivo do leitor no processo de criagdo sintética e intersemiotica

desenvolvida anteriormente pelo concretismo. Como Gullar*®® mesmo esclareceu:

Cheguei a uma concluséo inevitadvel: o que o grupo carioca realizara naqueles
altimos anos era tdo diferente do que se entendia por arte concreta que néo tinha
mais cabimento continuarmos a adotar tal denominacéo.

Por que este nome? Argumentei que, por mais diferentes que fossemos dos
concretistas, nossas descobertas e invencGes haviam decorrido da arte concreta,
ainda que sendo uma negacéo dela.

Esses aspectos alimentaram algumas das mais importantes obras daquele contexto
neoconcreto: os “Bichos”, de Lygia Clark, assim como os “Penetraveis”, ‘“Parangolés™ e
“Tropicalia”, de Hélio Oiticica. O neoconcretismo foi o segmento da arte brasileira que
ajudou a aproximar os trabalhos criativos da arte conceitual, como também, compds um
quadro reflexivo da arte no contexto local, reconsiderando a cor, a vivéncia, e definitivamente
ligando a arte as experiéncias sensorias, reorganizando os postulados construtivos dentro do

1 . .
% afirma: “o concretismo seria a

ambiente cultural brasileiro. Nesse sentido Ronaldo Brito
fase dogmatica, o neoconcretismo, a fase de ruptura; o concretismo, a fase de implantacéo, o

neoconcretismo, os choques da adaptagao local”.

Brito elabora um tipo de quadro comparativo e nele determina as posi¢des tedricas que
influenciaram os movimentos, como*®: “Passou-se da semiética saxonica (Peirce) e da teoria
da informagdo (Norbert Wiener) para uma filosofia mais especulativa (Merleau-Ponty e
Suzannde Langer)”. Resgatava-se a nocdo tradicional da objetividade contra o
posicionamento da objetividade concreta. Essas oposi¢des talvez indiquem a polémica

localizada em torno de um racionalismo positivista frente ao idealismo fenomenologico.

Todos esses aspectos remetem as contradicdes levantadas por Philadelpho Menezes,
em A crise do passado, a respeito das vanguardas “sensorialistas” e “intelectualistas” que
pontuaram as vanguardas historicas como também as vanguardas tardias que permearam o
século XX

No caso das vanguardas intelectualistas, a rigorosa construgdo da obra e o trabalho
cientifico e metddico no momento formal de experimentacdo exigem uma fruicdo

%8 |bid. p. 41

159 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo. Vértice e ruptura do Projeto Construtivo Brasileiro.

Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002. p. 55

180 |bid. p. 55

161 MENEZES, Philadelpho. A Crise do Passado. Modernidade, Vanguarda e Metamodernidade. S&o Paulo:
Experimento, 2001. p. 157
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racional e decifradora que precede a prepara a fruicdo sensorial, ainda que muitas
vezes a inten¢do seja anular essa fruicdo.

Ja nas vanguardas de indole acentuadamente sensorialistas, o cancelamento do nivel
intelectual faz parte mesmo do processo de aceleragdo dos sentidos e muitas vezes se
pde como pré-condigdo para isso.

Os conceitos desenvolvidos por Menezes podem ser comparados as praticas
concretistas e neoconcretistas, no sentido da maior ou menor exploracdo de um rigor formal
perante a um objetivo bem delineado. Esse contraste também traca o perfil de uma producéo
artistica, que se movimentou naturalmente de uma esfera que formulava um painel de uma
arte em pleno acordo com as necessidades de produgdes construtivas, em um plano
desenvolvimentista moderno, para aquela que reflete as transformacgdes sociais diante de uma
demanda tecnologica direcionada para a convivialidade e a simultaneidade, abrindo o

caminho para 0 que se convencionou a chamar de pds-modernismo.

Nesse sentido os conceitos discutidos pelos neoconcretistas talvez tenham langado as
bases para uma arte contemporanea no Brasil, frente aos mecanismos de insercdo de uma
pratica questionadora e politica, por se estabelecer em um ambiente propicio a polémica

trazida pelo fim dos anos de 1950 e inicio dos anos de 1960.

A arte neoconcreta também trouxe consigo inquietacdes referente as definicdes de
género, tendo em vista a “teoria do ndo-objeto” formulada por Ferreira Gullar ao se deparar
com as especificidades de uma obra de Lygia Clark, que ndo podia ser classificada como
relevo, pintura ou mesmo escultura. Diante desse impasse Gullar conclui®®?;

Como o trabalho da Lygia, que acabaramos de ver, ndo podia ser classificado como
relevo nem escultura, pensei, “¢ um objeto”; mas, como os objetos t€ém uso e este

ndo tem, posso chamé-lo de “ndo-objeto”. Diante desta explicagdo, a discussdo
terminou mas eu continuei a pensar sobre a tal nova denominacéo.

Parece haver uma ligacdo entre as inquietacfes de Gullar com a crise do género, diante
de obras fundamentadas na ideia da funcionalidade, do uso, que por vezes leva a configuracéo
da obra enquanto processo, ou seja, ela s6 existe enquanto propuser uma acdo, 0 que traz de
volta as questdes pertinentes aos conceitos debatidos anteriormente sobre a transitoriedade e a

provisoriedade na obra de arte contemporanea.

Sobre o trabalho de Lygia Clark Gullar conclui:

162 GULLAR, Ferreira. Experiéncia Neoconcreta: momento limite da arte. Cosac Naify, S&o Paulo, 2007. p. 44



135

Foi da tela em branco que Lygia Clark partiu para criar sua Superficie modulada —
placa de madeira cortada em duas por uma fissura (que ela chamava de “linhas
organicas”) — inicio de um desmembramento do quadro de que surgiram os Casulos
e depois Bichos. O ndo-objeto nasce, portanto, do abandono do espaco virtual (ou
ficticio) e da acdo pictérica (metaforica) para o artista agir diretamente sobre a tela
(o quadro) como objeto material, como coisa. Esta acdo do artista se transfere ao
espectador que passa a manipular a obra nova — 0 ndo objeto — em lugar de apenas
contemplé-lo.

A distancia entre obra e espectador parece se exaurir no momento em que ambos se
aproximam definitivamente, o que ocasiona um repensar da obra de arte para com o
espectador, que agora passa a integrar a obra por meio de um processo de manipulagdo nunca
antes visto, pelo menos, em espacos como museus e galerias de arte que sempre se
empenharam em preservar a integridade da obra a partir do cuidado em manter a obra longe
das méos do espectador.

E interessante pensar no suporte da obra, pois como se sabe, o livio é um objeto
manipulavel, mas o poema ndo, ele estd impresso na pagina, que o abriga e o emoldura. Na |
Exposicéo de arte concreta, 0s poemas foram expostos como cartazes, nas paredes do museu,
e sua transposicao para 0 espaco se deu primeiramente — em ambito nacional — como os
poemas de Wlademir Dias-Pino, presentes na referida exposicdo. Ja na 1* Exposicdo
neoconcreta 0os poemas invadiram o espago, constituindo-se assim como esculturas méveis,

como poemas/objetos, ou como poemas dimensionais.

O poema a seguir chama-se “Lembra” (Figura 29), confeccionado em 1959 por
Ferreira Gullar. O poema conta com uma placa branca de madeira, de 40 x 40 tendo um baixo
relevo onde estd inscrito a palavra “lembra”. Por sobre esse baixo relevo Gullar inseriu um
pequeno cubo de cor azul também de madeira, de 5 X 5, que se encaixa, tomando o espaco e

cobrindo a inscricao.
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Figura 29 - Lembra, Ferreira Gullar

lembra

Fonte: BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo, poema de Ferreira Gullar, p. 84

Ao erguer o pequeno cubo o leitor se depara com a palavra gravada na superficie da
placa. E nesse momento que o poema se completa, pois, esta localizada na acéo a leitura, em
toda sua abrangéncia. O que esta escondido s6 podera revelar-se diante de algum movimento
que aponte para uma investigacdo, um levante em funcdo de uma descoberta, qualquer que
seja. A proposta esta langada para aqueles que se dispuser a entrar no jogo do esconde/revela.

O leitor ndo mais contempla, agora age.

A subjetividade do poema se encontra naquilo que esta escondido: o préprio poema,
que necessita de um tipo de codigo que ajude a elucidar sua proposta. A metafora seria a
grande chave decodificadora que aqui se instaura no movimento, e nesse sentido o poema de
Gullar insurge como um metapoema diante das anunciacdes neoconcretas. O poema nédo se

instala na acéo, ele € a acéo.

Em outra obra, Ferreira Gullar explora uma proposta similar ao poema “Lembra”: € o
trabalho intitulado “Onde” (Figura 30), de 1959. Construido também sobre uma placa branca
de madeira, com, agora, trés cubos de madeira — branco, vermelho, preto — que se encaixam

em relevos baixos sobre a placa.
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Figura 30 — Onde, Ferreira Gullar

‘ e

Fonte: GULLAR, Ferreira. Experiéncia neoconcreta, poema Onde, p. 15 e 16

O poema pede para que o leitor levante os cubos, até se deparar com a palavra “Onde”
inscrita sob um dos cubos, que antes o escondia. O que se esconde ou 0 que se guarda precisa
ser lembrado, do contrario passa a ndo existir. A relacdo entre as pecas do poema revela uma
intimidade entre os elementos materiais e a palavra, onde um reforca os significados do outro.
Essa relacdo também se constitui por uma ambiguidade, tendo em vista que o ato de levantar
0s cubos a procura de algo, levaria o leitor a encontra-lo, ou uma resposta, mas 0 que encontra

é justamente um tipo de indagacéo, ou uma contrarresposta.

O poema eleva-se semanticamente quando propde uma estranha atividade ao leitor,
que se vé diante de um termo ao se inclinar para uma pergunta, pois sintaticamente trata-se de
um adverbio interrogativo, o que atribui ao poema um questionamento. Onde estaria entdo a

chave do poema de Gullar?

As obras de Gullar apresentam uma caracteristica importante de acordo com 0s
conceitos concretistas. Seria a coesdo entre as partes constituintes do poema, tendo em vista
que nada é desnecessario, pois 0 poema se mostra amalgamado em toda sua abrangéncia.
Nesse sentido, reitero as propostas da fase herdica do concretismo paulistano, calcada na
montagem sintética em que as partes se coadunam formando, por assim dizer, um terceiro
estdgio de compreensdo da obra, um estagio metaforico. Conceito baseado nos estudos
referentes a escrita chinesa que veio a marcar a elaboracdo da teoria da montagem
cinematogréafica, tdo bem desenvolvida por Seguei Eisenstein. Dessa forma ndo seria uma
injaria elaborar aqui uma estreita aproximacdo entre 0S concretistas e 0 neoconcretista
Ferreira Gullar, pois algumas de suas obras destacam juntamente uma poética breve e

altamente amalgamada.
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Diante desses poemas dimensionais de Ferreira Gullar, encerro este capitulo
compreendendo que a partir do movimento neoconcreto 0s poemas com dimensdes passam a
operar quase que em sua totalidade na esfera da arte contemporanea. A relacdo entre artes
plasticas e literatura se vé agora diante de uma extrema aproximacao, tendo em vista as
transposicOes intersemidticas em muitos exemplos nos quais 0s aspectos visuais, tateis,
sonoros tém sido intensificados por operaces que adicionam mais do que excluem. Essas

obras também sdo consideradas como intermidiaticas.

Retomando rapidamente as questfes que permeavam a arte em torno dos anos de 1960,
identifica-se o reaparecimento dos ideais antropofagicos de Oswald de Andrade, agora tdo
bem representados na obra de Hélio Oiticica, quando propunha a aproximacédo total entre a
obra e 0 expectador criando capas, tendas ou estandartes para expor ou vestir, associando a
danca e a masica, buscando a integracdo entre vida e arte, com seus Parangolés, definidos

como “asa-delta para o éxtase” por Haroldo de Campos'®®.

Para Haroldo o construtivismo brasileiro encontra suas raizes nas manifestagcdes pré-
cabralinas presente nas pinturas das ceramicas e dos corpos, assim como na arte plumaria téo
colorida e harmoniosa. Também nos jogos de cores e formas da tradigdo ibérica.

Segundo Camp08164, “ndo ¢ a toa que Hélio Oiticica, musico da plastica e passista da

Mangueira, soube sintetizar essas harmonias ‘simpoéticas’ na invengdo do ‘Parangolé¢’.” E
mais uma vez a producdo artistica brasileira nos leva a reflexao de que a devoracdo do modelo

universal sempre se coloca a espreita da perspectiva do olhar para o proprio umbigo.

163 CAMPOS, Haroldo. Revista USP, So Paulo, junho / agosto de 1996
164 :
Ibid
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4 PANORAMA ANALITICO DOS POEMAS DIMENSIONAIS

As interacOes entre os elementos verbais e dimensionais agem, e se desdobram, a
partir das relacdes intermidiaticas que favorecem a ampliagdo da obra de arte. E nesse sentido
que apresento, nesse quarto e Ultimo capitulo, os poemas selecionados para compor um
quadro de referéncias, de acordo com as defini¢cdes aqui debatidas sobre 0 poema dimensional
em didlogo com as questdes ligadas a arte contemporanea no Brasil.

As obras que sdo analisadas em seguida foram escolhidas, primeiramente, por
relacionar-se inteiramente com signos de ordem verbal, visual e dimensional. Nesse caso, 0
suporte deixa de ser somente a pagina bidimensional e incorpora o objeto, junto com suas
propriedades e significaces. Esse, portanto, ndo possui um invélucro que o identifique de
maneira homogénea; seria justamente o contrario de uma visao solida diante de objetos de
uma mesma natureza visual, pois se trata de obras que se valem de uma miriade de
possibilidades visuais e materiais. Os poemas podem trazer desde uma simples dobradura de

papel até a apropriacdo de uma estrutura arquitetonica, como um prédio.

Como o poema passa a acontecer em diversos planos, faces, camadas, e pode contar

com o manuseio como elemento de leitura, as possibilidades sdo ampliadas ainda mais.

No capitulo anterior foi delimitado um recorte historico que incluiu obras elaboradas a
partir da | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, em 1956, tendo em vista 0s poemas de
WIlademir Dias-Pino, como importante marco referencial desse tipo de poética abarcadora do
espaco, pela perspectiva de seu aspecto fisiondmico de poemas/esculturas. Agora, as obras
localizadas neste capitulo de analise abarcam poemas elaborados desde o final da década de

1950, até os dias atuais, 0 que compreende um periodo de cinquenta anos.

Alguns poemas dimensionais delineados para compor essa pesquisa também se
apresentaram ao longo dos capitulos anteriores, como: o ‘“Bau de palavras”, de Rosana
Ricalde, situado no primeiro capitulo (O atrito entre a palavra e 0 espago); no segundo
capitulo (O poema dimensional. Uma poética fronteirica) estdo situados as obras “Time of
book” e o “Livro de pintura”, de Paulo Bruscky, assim como a série do “Envelopoemas” da

arte postal brasileira, também de Bruscky; e a “Grade”, de Marila Dardot. Os poemas “Ave” e
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“Solida”, de Wlademir Dias-Pino; “Lembra” e “Onde”, de Ferreira Gullar compde o terceiro
capitulo (O Poema Dimensional Inserido na Produgdo da Poesia Visual Brasileira).

A auséncia de limites, uma variante de desdobramentos e extensées dos poemas,
sugere uma maior atencdo para certas especificidades desse corpus, que, a0 mesmo tempo em
que dialoga abarcando o signo verbal como linha norteadora, dentro das praticas criativas que
jogam no limite entre literatura e artes plasticas, também se distinguem quanto ao uso desse
elemento verbal, tendo em vista que alguns poemas trazem a palavra no titulo, enquanto
outros trazem esse elemento inserido na sua estrutura, ou seja, no corpo da obra, 0 que aponta
para uma ndo utilizacdo do elemento verbal de maneira uniforme. Esse aparece por diversos
angulos, mas praticamente em todas as obras, a palavra ndo surge como um elemento
acessorio, ou seja, que pode ser retirada sem comprometer a obra. Ela € uma peca de base, que

juntamente com 0s outros elementos organiza sua estrutura interna, de forma coesa e sélida.

Outras especificidades importantes foram detectadas de acordo com a atuacdo do
espectador/leitor diante das obras, que ora apenas contempla, ora interage com elas. Nesse
sentido, a leitura dos poemas se difere fazendo com que as obras se agrupem por suas

dindmicas internas, sendo importante elaborar uma marca distintiva sobre essas dindmicas.

Desse modo, o poema sofreu um processo de desterritorializacdo, pois migra do livro
para museus e galerias, espacos que nao eram dele, a priori, mesmo compreendendo que essa
poética dimensional ndo mais se adéqua a estantes ou mesas de cabeceiras, propiciando uma
leitura solitaria. O poema tratado aqui sofreu mutagdes que o transferiu da esfera do privado
para a do coletivo. Ao mesmo tempo em que 0s museus e galerias tiveram que se adequar aos
novos formatos e demandas desse novo objeto de arte, que tomou proporcdes grandiosas
desde a década de 1960, o poema passou a compreender a arte conceitual e a insercdo de
novos processos composicionais. O poema dimensional também insurge nesse momento de
profundas transformacdes na arte, o que colaborou para a aproximacao definitiva entre as

artes plasticas e a literatura.

Assim, alguns poemas carregam a fisionomia de esculturas, pois, sdo pecas que
conferem durabilidade, poder de armazenamento nos préprios museus e galerias, como
também poder de compra. Nesse caso 0s poemas sdo geralmente denominados como poemas-

objetos, livros-objeto ou mesmo livro de artista.
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Outros poemas sdo confeccionados para uma determinada ocasido, como exposicoes, e
s8o desfeitos apos a exibigdo. Nesse caso as obras sdo consideradas “instalagdoes”. Ha também
obras que reconstroem politicamente o espaco, interferindo em seu entorno e que também

potencialmente negam o poder de compra.

Antes do uso desses termos especificos, as expressdes Enviroment e Assemblage
nomeavam as obras que operavam os mais diferentes materiais em um determinado espago.
Foi a partir da década de 1970 que a expressdo “instalagdo” se popularizou dentro do
ambiente das artes plasticas. Nesse sentido, os significados de uma obra ndo se instalam
dentro de si, mas através do lugar em que ocupam e das representacdes que essa ocupacdo

gera.

A grande caracteristica do poema instalacdo é sua capacidade de desintegracéo apos a
mostra, 0 que pde em desafio o poder de armazenamento dos museus e galerias enguanto
funcdo de manter, catalogar e guardar as obras em seus acervos. Nesse caso, demonstra-se a
enorme importancia da fotografia, videos e catalogos, pois séo eles que guardam os vestigios
da obra em seu momento de exibicdo. Diante dessa consideracdo a pesquisadora Cristina
Freira™® discorre:

Desmaterializados, transitérios, sdo atributos que negam a perenidade exigida nos

museus e, a primeira vista, tais trabalhos estariam negando sua propria esséncia ao
serem “museologizados”.

Mesmo porque entender preservar apenas no sentido da integridade fisica dos
objetos torna-se problemético nesse universo de proposicdes transitorias e
cambiantes.

No entanto o sentido de preservar a obra de arte, a partir do registro fotografico,
geralmente presente em catalogos ou sites especificos, ajuda a compor didlogos posteriores
com esses trabalhos, como essa pesquisa, por exemplo. No entanto, essa catalogacao, apesar
de importante, priva o leitor de uma vivéncia com o0s objetos artisticos, possibilitando apenas
0 contato com obra pelo filtro do olhar do catalogador, ou seja, um olhar fragmentado e

possivelmente parcial.

Esse carater da obra instalacdo aponta para uma situacdo dicotdmica, quando
apresentada ao leitor via registros impressos ou virtuais, pois, além de instalacdo, algumas
obras também exigem a participacdo ativa do publico, que deixa de ser formado apenas por

espectadores para obter a importante funcdo de construtores da obra. S&o os casos das obras

185 FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo. Arte conceitual no museu. lluminuras, S&o Paulo, 1999. p. 40-41
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processuais e funcionais. Assim, o leitor posterior tem acesso a obra pelos aspectos
descritivos que constam nos catdlogos, o que configura uma relagcdo passiva e limitada,

contraditoria em relagdo a natureza desse tipo de obra.

Levando em consideracdo que as caracteristicas dos catdlogos inauguram uma
linguagem representativa da obra, esse produto também se configura como um espaco de livre
experimentacdo. Seria um tipo de materializagdo posterior da obra, ampliando
conceitualmente a mesma. Por essa perspectiva, as caracteristicas do catalogo de arte podem
ser aproveitadas para um estudo mais aprofundado, pois trazem em si o espirito da adequacgéo
da forma a ideia, sendo alguns, portanto, considerados como catalogos conceituais, além de
serem objetos de apropriagdo de outro objeto, constituindo uma cadeia semidtica.

A partir dessas consideraces nota-se que 0s poemas trazidos para compor o quadro
panoramico que se segue nesse capitulo, mantém algumas peculiaridades intencionais que 0s
diferenciam como também os aproximam, como 0s poemas esculturas, 0s poemas instalacoes
e 0s poemas funcionais, tendo em vista que o traco ligado a funcionalidade pode penetrar nos
anteriores, formando, assim, poemas instalagdes que também sdo funcionais, ou seja, clamam
pela interacdo do leitor/espectador, do mesmo modo que alguns poemas esculturas que
também se deparam com esse pressuposto. Essas interpenetracdes permitem considerar que as
obras ndo sdo aqui classificadas rigidamente, mas que consideram essas categorias como
balizadoras para o estudo desse corpus, que pode ser analisado como um desdobramento das
poéticas visuais que se instalam na experiéncia de leitura construida pelo olhar, pelo tocar e

pelo vivenciar.

Os didlogos possiveis entre as obras irdo delinear as marcas sucessivas dos
cruzamentos entre matéria e palavra, ou melhor, sucessivos reflexos entre esses elementos,
sugerindo assim um jogo de interdependéncia entre eles. E nessa diregdo que o “Poema-

espelho” (Figura 01) — 1965 — do alagoano Edgar Braga™®

investiga as relacdes entre as
palavras e um espelho. No lado esquerdo ao poema, as palavras foram escritas sobre uma
superficie plana, e na ordem contréaria ou inversa, o que dificulta a leitura que s6 podera
acontecer efetivamente quando as mesmas forem refletidas numa superficie espelhada. Dessa

maneira 0 poema toma corpo, provocando a construcdo semantica num jogo de reflexos.

166 BRAGA, Edgard. Desbragada. Ed. Max Limonad, Sao Paulo, 1984. Livro n&o paginado
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Figura 01 - Poema-espelho de Edgar Braga, 1965
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Fonte: BRAGA, Edgard. Desbragada, edi¢do de 1984

O poema de Braga traz as seguintes inscri¢des: “olho sdo poema”, “poema e olho”,
“poema soma olho”, “Soma, som, sum (sun)”, entre outras construgdes. A grafia remete a
uma garatuja, sem nenhuma preocupacdo com a letra bem arranjada, bem delineada, o que,
diante da aparente adicdo grafica, ou mancha grafica, remete a uma escrita palimpsestica,
quando se descobre a escrita por tras da escrita. Por outro lado, essa obra traz também uma
grafia com apelo sonoro que se abre por meio de provocacbes glossolalicas que
aparentemente ndo possuem qualquer significado sistematico, como as unidades que reiteram

a letra “s”.

Quando o poema eé refletido no espelho, do lado direito da composicdo, decifra o
texto/enigma em sentenga como “olho sdo poema”, este revela a0 mesmo tempo a presenca de
uma construcdo semantica, que se vé diante de um impasse na concordancia verbonominal,

como também a presenca de uma escrita ingénua e infantil instalada nessa grafia precaria.

Essas caracteristicas levam a pensar sobre uma obra que se lanca por uma proposta de
elevar a condicdo visiva do poema a um estagio de decodificacdo pelo espelhamento,
provocando a ideia de que o poema é um jogo, com seus proprios cddigos internos. A obra
reflete ela mesma, na sua condicdo material e metalinguistica, conceito que delineou a poesia
moderna, principalmente da primeira metade do século XX, desembocando com primazia no
concretismo. O poema é, antes de tudo, palavra, letra, desenho gréafico, som. O espelho, esse

elemento metafdrico, ajuda a conduzir o espectador a pensar sobre a prépria materialidade do
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poema, fazendo-o refletir sobre sua propria condi¢do. Dessa forma a obra de Braga também
conduz a uma autofagia poética, no sentido de fazer o poema girar em torno dele mesmo,

compondo um metapoema.

O poema de Braga reforca a condigdo corpdrea da obra que envereda pelo campo do
escultérico e que também traz, em seu arranjo, a lembranca do livro, pois 0 poema é montado
em duas partes que imitam um livro entreaberto, fazendo com que a obra se aproxime do

livro-objeto.

O poema a seguir chama-se “Sob neblina” (Figura 02), da artista mineira Marila
Dardot*®’. Sdo cadernos compostos por laminas de vidros jateados, com textos gravados sobre
eles. A descricdo da obra pela prépria Dardot revela um pouco o0 processo dessa composicao:
“Em 2004 comecei a colecionar frases com a palavra siléncio, tiradas dos livros que leio. Era
0 comeco do Sob Neblina. Nesse ano produzi 20 cadernos de vidro. Cada um Unico e contém

dez frases — dez tipos de siléncio.”

Figura 02 - Sob neblina, Marila Dardot, 2004

187 Disponivel: < http://www.mariladardot.com/site>, 2010
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Fonte:Disponivel: < http://www.mariladardot.com/site>, 2010

Os textos foram aplicados sobre as laminas de uma forma branda, ou suave,
constituindo assim uma mancha grafica quase que imperceptivel. Na segunda imagem,
percebe-se a seguinte inscrigdo no canto inferior da pagina direita: “E prosseguia dilatado
como se obrigado a preencher o siléncio”. Essa €, certamente, uma apropriacdo de um texto
literario anterior, como explicou a artista. E interessante perceber como esses trechos de obras
literarias se diluem no interior da obra de Dardot, fazendo com que esses recortes se tornem

passagens praticamente andnimas.

Esse processo de diluicdo verbal mantém uma fina sintonia com as paginas de vidro
fosco, pois a textura impede e camufla qualquer coisa que venha e se anunciar com exatidao.
Em meio a essa superficie, o velado se aloja, tal como as sombras ou neblinas, que quase
permitem a apari¢do das coisas guardadas por elas. Nesse estagio, encontra-se o “siléncio”, ou

“dez siléncios”, como revela a artista.

A composicdo de Marila Dardot mostra o pleno enlace entre 0s elementos
constitutivos. O vazio que se consolida nas paginas embacadas ndo grafadas pelos trechos,
constitui-se como uma forca imagética e sensdria, capacitado com um grande repertorio de
significados. Nesse contexto, as letras sdo como rastros de textos que figuram a afirmacdo da
existéncia material do verbo interdito ou quase dito. Reconhece-se, assim, a articulacdo dos

elementos no espaco como funcdo geradora de significados. Logo, o poema torna-se uma
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escrita do espagco, composta de ritmos, texturas e visibilidades, assim como na obra de
Mallarmé, quando os espacos em brancos adquirem o grande efeito de significar o siléncio.

O siléncio também tangencia a obra “Transparéncia” (Figura 03) — de 1969 — da
carioca Neide Dias de S4'°®. Ele se faz por entre as camadas dos cubos de acrilico incolor, que
parecem encerrados neles mesmos, tendo em vista a montagem composta por trés cubos com

tamanhos diferentes onde o maior guarda o menor em seu interior.

Figura 03 - Transparéncia de 1969, Neide Dias de S&

fonte: SILVEIRA, Paulo. A pégina violada, p. 206

“Transparéncia” traz impressa nas paredes dos cubos, palavras, letras sequenciadas,
silabas soltas e numerais, onde cada cubo apresenta quatro lados, tendo no total, doze paredes
contendo as inscrigdes supracitadas, como camadas que vdo se completando a partir do

manuseio do leitor, ajustando os textos conforme 0 movimento empregado no cubo.

168 SILVEIRA, Paulo. A pagina violada. Ed. Universidade/UFRGS, Porto Alegre, 2001. p. 206
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A obra recorre ao siléncio quando propde ao leitor, a partir do emaranhado de
elementos verbais, que ele possa descobrir alguma sentenga que produza algum significado.
O desafio percorre o0 jogo de esconde/revela, onde os significados produzidos dependem
inteiramente do atento olhar do leitor. Diante desse aspecto, a obra de Dias de S& convoca o
espectador a decifrar seus enunciados que nao estdo evidenciados, mas que, pelo contrario,
estdo ocultados na profusdo gerada pela sobreposicdo dos significantes. Ao mesmo tempo em
que os enunciados estdo escondidos, como em um jogo de caca-palavras, eles também estdo
ali, expostos pelo material transparente que os confere a possibilidade explicita de
visualizagdo. O poema esta nas mdos do leitor, ele é o grande decifrador dos enigmas

propostos pela obra.

E interessante perceber o quanto o poema deixa revelar sua ligagdo com o contexto,
quando aborda a questdo do ndo dito, ironicamente nomeado como “Transparéncia”, em meio
a efervescéncia vivenciada pela arte nos idos da década de 1960, quando o pais passa por um
regime militar ditatorial. Os cubos guardam as palavras, que aparentemente ndo compdem
sentido algum, mas basta o leitor ter nas médos a chave decodificadora, para os sentidos

surgirem bem diante dos seus olhos. Seria um tipo de cubo magico subversivo.

O proximo poema é o “Poema garrafa” **°, de 1965, que faz um retorno a obra do
alagoano Edgard Braga. Nesse poema, Braga introduziu uma pagina caligrafada e um pincel

no interior de uma garrafa, servida sobre um prato espelhado (Figura 04).

169 BRAGA, Edgard. Desbragada. Ed. Max Limonad, Sao Paulo, 1984. Livro néo paginado
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Figura 04 - Poema garrafa de 1965, Edgard Braga, 1965

.

Fonte: BRAGA, Edgard, Desbragada, edicdo de 1984

O “Poema Garrafa” destaca a energia da escrita manual marcando a oposi¢ao do uso
da tipografia. O pincel marca a forca simbdlica dessa grafia ao mencionar a origem da escrita

intrinsecamente ligada a historia da escrita chinesa.

A presenca de um pincel no lugar de um grafite ou caneta, amplia a intima relacéo
entre 0 poema e a pintura, sabendo-se que antes de pertencer a um alfabeto e posterioemente
a um repertdrio linguistico capaz de formular vocabulos inteligiveis, 0 poema encontra suas
referéncias, a priori, no significante, na atividade priméaria do desenho, dos contornos e na
mancha grafico/visual. Nesse sentido, o poema de Braga também dialoga com seu trabalho
demonstrado anteriormente, pois conduz o olhar para um texto quase que infantil, quando o

mesmo revela uma grafia simpldria em direcdo a um tipo de borrao.

O “Poema garrafa”, portanto, abre a possibilidade para o leitor interferir na obra,
sendo essa caracteristica, nessa pesquisa, vislumbrada apenas como uma especulacdo, pois o
texto intruzido na garrafa também se exterioriza, fazendo com que o leitor curioso avance em
direcdo ao papel para Ié-lo. A obra também traz fortes tracos de um poema escultura, pois seu
arranjo também permite apenas a observagdo. Nesse sentido, o “Poema garrafa” pode levar o
espectador a pensar sobre a elaboracdo de uma obra conceitual, abarcadora de significados

coadunados pelos objetos de sua estrutura.
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A imagem de uma garrafa com um bilhete em seu interior é bastante difundida como
metafora para a Ultima esperanga de um sujeito perdido em alguma lugar distante e
solitario. Nesse contexto, 0 poema lancado a esmo ndo prevé com exatiddo seu raio de

alcance, sendo, portanto, levado por uma especie de acaso.

No entanto, ele também é servido ao espectador em uma bandeja, e este pode formular
suas proprias mensagens e também langa-las ao mundo. Vale lembrar que o poema também se
defronta com as questdes histdricas que o cercavam mediante a época em que foi elaborado.
Portanto, essa garrafa, aparentemente anénima, pode conter um tipo de mensagem velada,

uma especie de objeto esperancoso na expectativa por encontrar alguém que o decifre.

Outro poema que utiliza 0 mesmo suporte ¢ o “Poemolotov” (Figura 05), do natalense
Diego Medeiros'”®. Nessa obra, de 2008, Medeiros se refere explicitamente ao coquetel
molotov, como uma arma incendiaria utilizada em protestos e guerrilhas urbanas. Para utilizar
a arma é necessario acender o pavio antes de arremessa-la contra um alvo; a garrafa parte-se

no impacto, espalhando o contetido inflamavel sobre ele.

Figura 05 - Poemolotov, Diego Medeiros, 2008
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Fonte: Disponivel: < http://verbalizando-ou-nao.blogspot.com/ >, 2010

170 Disponivel em: < http://verbalizando-ou-nao.blogspot.com/>, 2010
Disponivel em: < http://visualizandoideias.blogspot.com >, 2010
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No caminho das metaforas subversivas, o “Poemolotov” se inscreve, demarcando o

territorio do poema como arma da livre expressdo, e como, também, do poeta maldito.

A obra de Medeiros se apropria de uma garrafa de vidro contendo, em seu interior,
papéis recortados com trechos de textos e imagens, tecido e, ao lado, um isqueiro como que

de prontiddo para deflagrar suas palavras incendiarias e acender o “poema” contra o alvo.

Nesse caso, a garrafa serve como involucro de um conteudo explosivo,
simbolicamente traduzido em palavras recortadas, que conduzem os trabalhos
plastico/dimensionais, proferindo significados que se multiplicam diante dos confrontos
elaborados pelos elementos constituintes.

J4 o trabalho da gatcha Elida Tessler'’™

, traz 0 embate entre coisa e palavra, envolto
por uma atmosfera de experimentacdo, possivel apenas para aqueles que se aventuram pelo
caminho da invencdo. E nesse sentido que “Tubo de ensaio” (Figura 06), de 2006, se insere.
Uma obra instalacdo conduzida por uma dupla sequéncia de tubos de ensaio contendo, em
cada um, palavras grafadas em sua superficie, percorrendo toda a extensdo das paredes de

uma sala de exposicéo.

Figura 06 - Tubo de ensaio Elida Tessler, 2006
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Fonte:Disponivel em: < http://www.elidatessler.com/>, 2006.

As palavras foram grafadas alternadamente pelas cores azul e vermelho, sugerindo

uma leitura entrecruzada e guiada pelas préprias cores. Os tubos delineiam a sala levando o

"Disponivel em: < http://www.elidatessler.com/ >, 2010
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olhar do espectador a percorré-la, ao mesmo tempo em que vai aglutinando as palavras na

tentativa de agrupa-las semanticamente.

Os tubos sdo objetos pertinentes a laboratorios, amplamente utilizados para provas e
verificaches de substdncias submetidas as experiéncias laboratoriais. O poeta/pesquisador
também faz uso de seus “tubos de ensaios” quando pde a prova a utilizagdo de diversos

materiais, misturando-os, manipulando-os, em busca do ideal estético vislumbrado.

E interessante observar que a partir do experimento de novas técnicas de composicoes, 0
artista/pesquisador/visionario passa a descobrir novas possibilidades estéticas e sugerir novas
propostas de acordo com suas intengdes.

Em cada tubo de ensaio parece haver palavras embrionarias, ou células, que a partir do
confronto com os tubos adjacentes vao gerando outros signos, promovendo uma intersemiose

que se amplia por toda a sala, como se essa fosse uma sala incubadora de signos.

Em outro trabalho, o conceito de espaco incubador se desenvolve a partir do aglomerado
de poemas que se entrecruzam. Refiro-me a instalacdo do alagoano Tainan Costa, intitulada

“Poema de copo e caixa” 1'%, de 2007 (Figura 07).

172 http:/lwww. flickr.com/photos/tainancosta/
Fotos: Marta Emilia de Souza em ocasido da Mostra de artes da ESAMC


http://www.flickr.com/photos/tainancosta/

152

Figura 07 - Poema de copo e caixa, Tainan Costa, 2007
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Fonte: Disponivel em: < http://www.flickr.com/photos/tainancosta/>, 2007

Para essa instalacdo o artista montou uma pequena sala desmontavel de madeira,
dentro dela comp6s uma série de péndulos, também caixas de madeiras, iluminadas por
dentro, com espacos vazados por todos os lados. Em cada circulo vazado foi encaixado um
copo de vidro com um pequeno poema colado ao fundo. Os poemas foram impressos sobre
pedacos de papel e, para os ler, o espectador olha para dentro de cada copo, como se fosse um
tipo de capsula ou casulo onde os poemas sdo resguardados, 0 que se estende por toda obra,
tendo em vista toda formacdo anatdmica que envolve 0s poemas, 0s quais sdo da autoria de

Tainan Costa.

A sala/caixa se pronuncia como um espago que a0 mesmo tempo em que guarda 0s
poemas, também os revela para o publico de acordo com suas delimitacdes internas. O leitor

se Vé dentro de uma estrutura que demarca suas acdes por um determinado tempo de estadia.
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De todos os poemas mostrados até aqui, a obra de Costa se diferencia por um aspecto
estrutural interno. Nela os poemas ndo dependem do suporte para ampliar seus niveis de
significacOes, sendo, portanto, independentes sob o ponto de vista das relagfes intrinsecas que

amalgamam o elemento verbal ao dimensional.

Sob esse aspecto, a obra demonstra uma natureza dissociativa, que agrupa seus
elementos, ndo no sentido de intersecgdo, mas no sentido de preservar a autonomia dos
mesmos. Os componentes materiais emprestam aos textos toda capacidade de emoldura-los:
uma técnica de composicdo resguardada na aproximacgdo quase ao acaso dos elementos
constituintes. Nesse caso, 0s signos visuais, verbais e dimensionais habitam 0 mesmo espaco

da obra sem que exista um nexo formal a integra-los.

Essa relacdo se d&, pela dissociagdo dos signos de naturezas distintas e presentes na
mesma obra. Eles se encontram na mesma composi¢do, mas se distinguem, como se texto e
imagem estabelecessem seus lugares no poema. Aqui no lugar de uma integracao entre eles,
existe um dialogo em que um reforca o contetdo semantico do outro, ou seja, um ilustra o

outro, mas com sua independéncia garantida.

A obra de Tainan Costa se destaca pelo procedimento composicional marcado pela
tendéncia sensorialista, que ndo pretende organizar racionalmente os elementos, mas joga-los
numa mesma composicao pelo movimento casuista em que eles véo se juntando e propondo
significacbes continuas uns aos outros. Esse movimento ndo possui um planejamento anterior
e nem pretende alcancar um objetivo bem tracado. Ele pende para um carater aberto e

dindmico.

Outro aspecto que delineia a obra supracitada estaria localizado no suporte, tendo em
vista a utilizacdo de péndulos manipulaveis, o que caracteriza a obra como uma instalacéo
funcional. Os péndulos funcionam como mobiles, ou objetos mdveis, que no caso da obra
“Poema de copo e caixa”, sdo movidos pelo espectador/leitor que gira as caixas em dire¢do ao

poema escolhido.

Em relacdo a essa mobilidade, a obra de Augusto de Campos e Julio Plaza, conhecida

173 (Figura 08), de 1974, ou poemas méveis, conduzem a interatividade

como “Poemobiles
decorrente das praticas neoconcretas. O conceito de participacdo oferece a possibilidade

aberta para o espectador intervir na obra, recriando-a e reorganizando seus c0Odigos

3 SILVEIRA, Paulo. A pagina violada. Ed. Universidade/UFRGS, Porto Alegre, 2001. p. 62
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informacionais, assim como também traz a nocao de co-autoria, tendo em vista as elaboracdes

signicas produzidas pelo leitor.

Figura 08 - Poemobiles Augusto de Campos e Julio Plaza, de 1974

Fonte: SILVEIRA, Paulo. A pagina violada. Poemas de Augusto de Campos e Julio Plaza p. 62

Os “Poemobiles” foram confeccionados em uma caixa contendo doze pecas, cada uma
delas composta por um poema/mobbile: Abre, Open, Cable, Change, Entre, Impossivel,
Luzcor, Luxo, Reflete, Rever, Vivavaia e V60. A caixa também se configura como um tipo de

involucro protetor, como uma caixa/casulo.

A estrutura do objeto mantém uma relacdo direta com o poema, onde articulam-se
palavras e formas ao abrir e fechar as folhas. A possibilidade de manipulacdo € ofertada ao
leitor, que, por meio do movimento, promove constru¢des motivadas pelo corte do papel
trazendo diferentes associacdes de visdo e leitura. Os mobiles sdo colocados em cena quando
0 espectador traz a pagina a dimensionalidade. Existe aqui, uma reciprocidade entre a

informacédo e o suporte.

Em “Poemdbiles”, vemos claramente a fisicalidade do suporte, interpenetrada na
construcdo verbal, de tal maneira que 0 poema somente existe porque existe o apelo material e
modvel. A obra de Augusto de Campos e Julio Plaza atua como meio de reflexdo de uma agéo

e parece descender diretamente das praticas criativas de Wlademir Dias-Pino.
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Essa poética também cita outras obras emblematicas como “A caixa verde”, de Marcel
Duchamp (1934) e as esculturas méveis da série “Bichos”, de Lygia Clark (1962). Essa ultima
é um conjunto de chapas de aluminio, articulados com dobradicas que permitem que as
pessoas dobrem, virem, mexam, combinem as formas. Ou seja, a obra ndo é acabada,
convidando quem a Vé a interagir. Todas suas obras produzidas a partir de "Bichos" seguem
este conceito: o publico é parte fundamental da obra (ver imagem no anexo).

Jé& a Caixa/valise, de Duchamp, com 300 exemplares, confeccionadas artesanalmente e
pessoalmente pelo artista, entre 1936 e 1941, se apresenta como uma caixa desdobravel, com
laterais em compartimentos corredicos que apresentam 69 itens da criacdo anterior de Marcel
Duchamp, miniaturizados em escala e com reproducgdes coloridas de suas principais pinturas.
Nessa caixa-valise estdo O Grande Vidro, O Grande Nu descendo a Escada, o frasco do Ar de

Paris, a Fonte, o urinol, todos em tamanho reduzido (ver imagem no anexo).

A “Caixa verde” liga-se aos “Poemobiles” por apresentar as obras no interior de uma
caixa/valise, que, a0 mesmo tempo em que resguarda, também revela seu contedo precioso.
Tais obras atuam numa esfera pertinente aos ludismos, aos jogos infantis, como também se
aproximam das raras pecas de um colecionador, devido a uma tiragem contida e a um trabalho

minucioso, quase artesanal.

A caixa continua sendo explorada por Julio Plaza e Augusto de Campos, quando
langam uma antologia poética intitulada “Caixa preta”, em 1975, contendo trabalhos poéticos
de ambos; também uma espécie de caixa/valise, um modelo que reitera a caixa de Marcel
Duchamp. A “Caixa preta” traz em sua estrutura um projeto grafico bem acabado, em que a
propria caixa € envolvida por poemas. A caixa abre-se para todos os lados, projetando, em seu
interior, fasciculos poéticos, paginas soltas com poemas visuais, como também um disco de
Caetano Veloso com poemas de Augusto de Campos sonorizados. A “caixa preta” € resultado
de um projeto grafico industrial confeccionado com a intervencao da tecnologia da época, € €,
portanto, uma obra referencial também para o estudo historico do design grafico nacional,

assim como “Poemobiles” (ver imagem da “caixa preta” no anexo).
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O poema a seguir ilustra o conceito de obra poética, e que traz um invélucro
manusedvel também sob o formato de uma caixa. E o poema “Hai Kaixa”'™ (Figura 09), do

mineiro Marcelo Dolabela, de 1993.

Figura 09 - Hai Kaixa, Marcelo Dolabela de 1993

f r
Fonte: Autoria das fotos Marta Emilia de Sou;a e Silva

“Hai Kaixa” traz sob seu titulo uma referéncia bem humorada, resultado do
entrecruzamento das palavras “caixa” e “haikai”, sendo esta ultima, uma forma poética de
origem japonesa, que valoriza a concisao e a objetividade.

O trabalho de Dolabela subverte as regras normativas do haikai tradicional, que
comtempla poemas com cinco, sete e cinco silabas, sempre num total de trés versos. O que se

Vé/Ié acima é o seguinte poema:

primeira poesia do ano
escrever
com a borracha.

Verifica-se que 0 poema ndo incorpora a regra silabica do haikai classico, o que nao
compromete seu poder sintético, tendo em vista a intima relacdo constituida entre o poema e
seu invllucro: a pequena caixa de fésforo. A caixa em comum acordo com 0S poemas,
também abandona sua constituicdo tradicional para adquirir uma nova fungédo, Instalando-se,

com provavel sucesso, no grupo dos ready mades contemporaneos.

174 Fotos: Marta Emilia de Souza. A autora explica que as fotos tiradas foram executadas com uma pequena
camera de telefone celular e, por isso, possuem baixa resolugdo gréfica. Pede, portanto, compreensdo aos leitores
dessa pesquisa.

Disponivel em: < http://mww.belohorizonte.mg.gov.br/bh-primeira-vista/estilo-de-vida/personagens/o-poeta-
rogueiro-marcelo-dolabela>, 2011


http://pt.wikipedia.org/wiki/Categoria:Formas_po%C3%A9ticas
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jap%C3%A3o
http://www.belohorizonte.mg.gov.br/bh-primeira-vista/estilo-de-vida/personagens/o-poeta-roqueiro-marcelo-dolabela
http://www.belohorizonte.mg.gov.br/bh-primeira-vista/estilo-de-vida/personagens/o-poeta-roqueiro-marcelo-dolabela
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A caixa guarda uma série de poemas com trés versos distribuidos em pequenos papeis,
que podem ser lidos em qualquer ordem, o que confere ao trabalho uma investida positiva
entre a pequena caixa, 0S pequenos poemas e o titulo da obra: Hai Kaixa. Cada elemento,
portanto, resignifica o outro, num jogo bem elaborado entre as partes.

A proxima obra também contempla o carater da mobilidade obtido pela manipulagéo
do leitor, como também insurge envolta da atmosfera neoconcretista da “II Exposi¢do
neoconcreta”, de 1960, quando o poeta paraense Osmar Dillon'”> apresenta a obra “Lua”: um
objeto para ser manipulado, que cria uma similitude com o movimento da lua em torno do
planeta. (Figura 10)

Figura 10 - Lua, Osmar Dillon, 1960

Fonte:MAM, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Concreta ’56. A raiz da forma, poema de Osmar Dillon, p.
135

A obra constitui-se por uma superposicdo de duas chapas de acrilico modveis e
circulares. Na placa inferior estdo gravadas as letras “L” e “A”, ja na placa superior a letra
“U”. O jogo entre as duas placas faz com que elas se movam, como no trajeto elaborado pela
letra “U”, que se solta das outras para realizar o movimento translacional em torno da base
central, para no fim, reencontrar as letras deixadas, podendo se encaixar por passagem entre
elas, completando temporariamente a palavra/titulo.

“Lua” traduz por iconicidade o movimento lunar, reforcando semanticamente seus
elementos na relacdo constituida pelo titulo que representa diretamente o tema da obra.

Localiza-se entre 0s poemas que carregam o carater escultérico e também funcional.

No poema de Dillon a lua é representada de maneira clara ou iluminada por um

suporte branco ou quase transparente, pois € apenas diante dessa condi¢do que a lua pode ser

> MAM, Museu de arte moderna. Concreta’56 a raiz da forma. Eskenazi, S&o Paulo, 2006. P. 135
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vista a olho nu. A aparéncia luzidia perante o branco que se destaca, traz mais um elemento
significativo para compor o conjunto signico dessa obra, o que torna relevante o agrupamento

dos elementos de maneira aglutinadora.

A préxima obra dialoga, pelo seu contetdo, com o poema de Osmar Dillon, que se

refere ao universo noturno, e se relaciona com as composi¢fes poéticas experimentais do
95176

neoconcretismo brasileiro. E, portanto, o poema “Noite (Figura 11), de Ferreira Gullar

(1959).

Figura 11 - Noite de Ferreira Gullar, 1959

Fonte: GULLAR, Ferreira. Experiéncia Neoconcreta, p. 19 e 20

Nessa obra, Gullar da prosseguimento ao conceito desenvolvido pelas obras “Lembra”
e “Onde”, demonstradas anteriormente nesse estudo. ‘“Noite” ¢ composto por uma prancha de
madeira branca onde recebe um rebaixamento em seu relevo de forma circular na cor azul
escuro. Esse baixo relevo recebe uma espécie de tampa, também azul, que se encaixa nesse
espago circular. A palavra “Noite” marca graficamente o espago azul da prancha inferior, que
por estar coberta pela tampa azul ndo é avistada, a ndo ser que o espectador levante o circulo

superior, fazendo com que o termo inscrito surja.

A relacdo entre os elementos desse poema marca sua amplitude signica. A cor azul, a
palavra noite e a tampa, conferem ao trabalho um dialogo pleno quando, juntos, representam a
noite como algo que esconde, resguarda as coisas, talvez pela falta de luminosidade que
confere a insuficiéncia visiva tdo bem demonstrada pelo uso da cor azul escuro, uma cor

densa, mas ndo totalmente fechada. O azul insinua, camufla, mas ndo esconde tudo

7 GULLAR, Ferreira. Experiéncia Neoconcreta: momento limite da arte. Cosac Naify, S&o Paulo, 2007. p. 19-20
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totalmente, assim como a noite que ndo é completamente obscura, deixando vazar aqui e ali as

nuancgas e 0s contornos.

O poema também propde um jogo mimético apontado aqui como iconico, quando a
estrutura fisica da obra representa, por similitudes visuais, o texto que o completa. A noite
jamais seria representada por cores vivas como o0s amarelos ou laranjas, o que faz com que a
obra aponte elementos simbolicos da ordem das associa¢cbes metonimicas, em que uma parte

representa o todo. Caracteristica aplicada ao uso da cor azul.

E na necessidade do manuseio que a obra se eleva, pois se localiza nesse elemento
constitutivo sua maior caracteristica: o confronto entre aquilo que a noite esconde e aquilo
que o homem desvela. Ao erguer a tampa o leitor encontra a “noite”, e se depara também com
todos os sentidos que esse vocabulo pode gerar. As subjetividades que permeiam o poema se
encontram na acdo humana e na profusdo dos signos elaborados na mente desse leitor.

Em outro poema o tema referente & noite também é explorado. E o caso do trabalho do

55178

carioca Waltercio Caldas'”’ “V6o Noturno™’® (Figura 12), de 1967. Um dos primeiros

trabalhos do artista na forma de livro objeto.

Figura 12 - Voo Noturno, Waltercio Caldas,de 1967

Fonte: CALDAS, Waltercio. Livros. p. 35

A nocdo de equilibrio perpassa pelo poema quando ele é composto por um papel
cartdo verde escuro, com gramatura generosa, dobrado ao meio e onde ha uma linha preta

esticada e presa nos dois pontos opostos do papel, gerando assim uma tensdo entre os lados

Y7 http://www. walterciocaldas.com.br/
178 CALDAS, Waltercio. Livros. Pinacoteca, S&o Paulo, 2002. p. 35
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desse papel, com capacidade para ergué-los levemente, fazendo com que a obra refira-se
visualmente a um livro entreaberto.

O traco unico da linha condensa e sintetiza a obra quando o mesmo concentra em si 0
maximo de poténcia semantica com o minimo de esforgo fisico/material. O poema é simples
no tocante a sua composicdao dimensional, sdo apenas trés elementos: papel, corddo e cor.
Mas, elabora grandiosamente a ideia de um voo noturno, tendo, portanto, em sua composi¢éo
a presenca alicerce do titulo, o que faz dessa obra um valioso exemplo de composicdo bem
amalgamada, em que nenhum dos elementos é dispensavel. Ha equilibrio entre os signos
materiais e verbais; um reforcando e esticando os significados do outro, em prol de uma obra

bem amarrada.

O livro objeto insurge na obra de Waltercio Caldas como uma prética criativa
constante, assim como também compde a obra do pernambucano Paulo Bruscky desde a
década de 1960/1970. Nesse sentido, a proxima obra contempla o trabalho de Bruscky,
apresentando o poema dimensional intitulado de “Intersigne I1I” ”° (Figura 13), de 1993.

Figura 13 - Intersigne 11, Paulo Bruscky, 1993.

PAULO

Fonte: TEJO, Cristiana. Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos, p. 96

Nesse trabalho, Bruscky se apropria da parte exterior de um livro, do tipo capa dura,
para compor uma escultura revestida por pequenos elementos oriundos do interior de objetos
eletrénicos, como circuitos de computador. Os elementos agregados sao compostos por: placa
de conexdo, de video, de fax, transistor, capacitor, resistor, cabo de conexdo, processador,
memoria, hard disk, entre outros. Todos esses objetos sdo responsaveis por executar uma série
de conexdes informacionais.

“Intersigne” constroi relagdes entre o livro e 0 computador, no sentido de ressaltar

suas qualidades ligadas a propagacdo de informagOes, fazendo com que ambos sejam

79 TEJO, Cristiana. Paulo Bruscky: arte em todos os sentidos. Zoludesigner, Recife, 2009. p. 96
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considerados signos geradores de signos. Cada um, de acordo com suas tecnologias, é

capacitado para armazenar e expandir seus conteddos.

A interligacdo desses objetos ganha forca quando se vé concatenada pelo titulo. Desse
modo, a obra passa a levar em consideracdo o conceito de signo, tendo em vista que todo
signo representa algo. O livro, entéo, conduz a representacéo do conhecimento e da sabedoria,
enquanto o computador representa a informagdo universal, o mundo, como também o

conhecimento. S&o midias parecidas, embora, também haja atrito entre elas.

A relacdo entre signos de natureza diferente é conhecida como intersignica, onde 0s
signos produzem o chamado processo de intersemiose, ou seja, por meio do confronto os

signos produzem novos sentidos, como uma cadeia geradora de novos significados.

O confronto signico acontece na obra de Bruscky quando os mesmos se diferem e se
aglutinam, elaborando assim um conceito bem humorado das rela¢6es produzidas entre livro,
computador e signo.

O choque produzido entre os elementos de uma obra pode funcionar como uma forca
geradora de significados. Nesse sentido, o trabalho da paulista Carmela Gross potencializa
essa discussio com a obra “Hotel” *®° (Figura 14), de 2002: um painel com lampadas
fluorescentes e estrutura metalica com 3 m x 15 m, instalada na fachada do edificio da Bienal

de S&o Paulo, por ocasido da XXV Bienal Internacional de Sao Paulo, de 2002.

Figura 14 - Hotel, Carmela Gross, 2002
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Fonte:Disponivel em: < http://www.carmelagross.com.br/>, 2010

180 http://www.carmelagross.com.br/
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A obra se destaca por ser uma enorme instalacdo em cima do prédio da Bienal em
plena mostra. “Hotel” elabora uma conexdo direta com os letreiros publicitarios que invadem
as fachadas dos prédios das cidades, identificando suas devidas fun¢Bes por meio de um

urbano apelo visual.

A obra de Gross funciona, aparentemente, de forma arbitraria, pois naquele prédio ndo
se instala exatamente um hotel. O prédio publico exerce uma forca signica diante da cidade,
ou seja, ele emana significados e se diferencia dos outros. Assim, o trabalho de Gross exerce,
também, uma forca contréria ao habito, instalando ali um ligeiro mal entendido enunciativo

carregado de ambiguidade.

A presenca da palavra “hotel” que se anuncia iluminada na parte exterior do prédio da
Bienal resignifica todo o contetdo daquela arquitetura, desestruturando sua funcdo original,

ao passo que também lhe confere novos sentidos.

O prédio que abriga a maior exposi¢do de arte contemporanea da América Latina, e
uma das maiores do mundo, se vé tomado pelo letreiro de Carmela Gross, identificando-o
como um hotel, ou seja, como um espaco que abriga temporariamente obras de arte de todo o
mundo. Elas estdo ali de passagem, como que hospedadas naquele prédio de arquitetura

moderna, que, naquele momento também adquire a funcéo de hospedar significados.

O processo de resignificacdo através da apropriacdo de objetos ou lugares tambem

acontece na obra de Elida Tessler*®!

. Dessa vez com o trabalho “Nomes Chaves” (Figura 15),
de 2003: uma obra instalacdo que se alojou no cofre do Banco do Brasil, do Centro Cultural

Banco do Brasil de Sdo Paulo.

Figura 15 - Nomes Chaves, Elida Tessler, 2003

-

e

181 Disponivel em: < http://www.elidatessler.com/> , 2010
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BUNTH o% CHAVES

Fonte:Disponivel em: < http://www.elidatessler.com/>, 2010

A forte ligagéo entre o cofre e a chave fez Tessler construir um tipo de intervengéo, no
interior do cofre de um banco, adquirindo toda a estrutura desse espaco repleto de gavetas de

ferro e por varias chaves.

Em cada compartimento individual do cofre foi aplicado um nome proprio seguido do
sobrenome “Chaves”, conferindo propriedade daquele espacgo, dentro daquele cofre, a cada
sujeito ficticio identificado naquela inscrigdo. Juntamente com o titulo da obra “Nomes
Chaves”, cada nome ali aplicado seria um tipo de chave decodificadora daquele lugar que tem

por exceléncia um acesso bem restrito, como um espaco exclusivo para os selecionados.

A obra de Tessler passa pela dinamica dubia presente na palavra “chaves”, que ao
mesmo tempo em que é nome proprio, também é um substantivo comum que identifica o
objeto que abre e fecha as trancas de portas, gavetas, etc. A chave permite 0 acesso como
também o inibe. Aquele que tem por direito a posse da chave tem também a permissdo para
entrar, fazer parte, comandar e compartilhar daquilo que é negado para os que ndo a possuem.

E, portanto, um objeto carregado de fetiches.

“Nomes Chaves” se constitui como uma obra bem humorada que suscita discussoes
em torno da ampliacdo semantica do elemento verbal, como também da relacdo da arte com

questdes politicas.

Em algumas obras a palavra consta apenas no titulo e é justamente ele que elabora e
eleva as construgdes simbodlicas internas dessas obras. Atribui-se ao titulo, muitas vezes, o
papel fundamental de resolver e poetizar a estrutura do objeto criativo. Nesse caso, o titulo
ndo se caracteriza como uma legenda, ele conduz e amarra os elementos constituintes de

muitos poemas dimensionais.


http://www.elidatessler.com/
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Essa reflexdo se faz diante de obras cujo elemento verbal localiza-se aparentemente no
exterior delas, que € o caso do titulo. Ele aparece geralmente pouco afastado do objeto
criativo, em placa ou adesivo bem ao lado dele, o que também, esporadicamente, passa
despercebido perante o olhar fugaz do leitor/observador. A intima relacdo entre o titulo e sua
obra sugere um vasto campo investigativo, que também se localiza nessa interface da

literatura e as artes plasticas.

A obra a seguir encontra na relacdo com seu titulo uma ampliacdo poética calcada na
pratica da intertextualidade. “A terceira margem do rio” (Figura 16), de Guto Lacaz'®, foi
exposta em 2005 na mostra “Homo Ludens: do faz-de-conta a vertigem”, organizada pelo
Instituto Itad Cultural na cidade de S&o Paulo.

Figura 16 - A terceira margem do rio, Guto Lacaz, 2005

Fonte: Disponivel em: <http://www.gutolacaz.com.br/>, 2010

A obra é uma escultura composta por uma base de madeira, com apenas dois pequenos
barcos, também de madeira, e uma lamina de espelho entre eles. Cada barquinho recebe uma
cor diferente em cada um dos lados. A projecdo no espelho da lateral de cada barco faz surgir

um terceiro barco, compondo, de acordo com 0 jogo 6tico, a ilusdo de uma obra composta por

182 Disponivel em: < http://www.gutolacaz.com.br/ >, 2010
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trés barquinhos. O barco na cor vermelha ao centro ndo existe fisicamente, ele é visto apenas
por um determinado angulo, de acordo com o movimento executado pelo espectador ao
circular a obra. A visao do terceiro barco é, portanto, fugidia, ela escapa bem diante do olhar

movente. E imaterial e ilusoria.

A obra de Guto Lacaz cita o conto homénimo de Guimardes Rosa, presente no livro
Primeiras Estdrias'®. Desde o titulo, o leitor ja se depara com o incomum na obra de Rosa,
pois, 0 que vem a ser a terceira margem do rio? A expressao provoca um entendimento que se
inclina para 0 mundo das coisas que nao se vé, do abstrato. A terceira margem é aquilo que

ndo se tem noticia, que ndo se toca, que ndo se conhece.

Desse modo, “A terceira margem do rio” conta a histéria de um homem que evade de
toda e qualquer convivéncia com a familia e com a sociedade, preferindo a completa solidao

do rio, lugar em que, dentro de uma canoa, rema “rio abaixo, rio a fora, rio a dentro”.

A estranha historia do homem que abandona sua familia para viver em uma canoa e
nunca mais sair dela é o argumento exemplar usado pelo autor para discorrer sobre 0 medo do
desconhecido. A defesa de um espaco de excecdo, expresso pela margem, e a insercdo da
utopia desse entrelugar, indicada pela referéncia a uma terceira margem, promoveu a
confeccdo da escultura de Guto Lacaz, que transp0s poeticamente essa narrativa para um
objeto dimensional e conciso, pela utilizacdo dos materiais, mas imenso, diante do confronto

executado pelo titulo.

A obra de Lacaz também promove uma reflexdo sobre a questdo do tempo, pois esse
se potencializa quando é posto diante da mobilidade do leitor que percorre todo o entorno da
obra em busca do exato momento em que o terceiro barco ira surgir. E, portanto, no instante
em que o barco vermelho se anuncia que ele toma lugar da terceira margem, elaborando

assim, uma ponte metaforica entre a escultura e o conto de Guimaraes Rosa.

O proximo trabalho também é executado sob a fina linha que separa as coisas
materiais das incorporeas. E, portanto, a obra “Ndo ha lugar para o tempo”'®* da paulista
Laura Vinci'®, obra exposta na mostra “Ponto de equilibrio”, 186 (Figura 17), de 2010, no

Instituto Tomie Ohtake: Coletiva paralela a 292 Bienal Internacional de Sdo Paulo.

18 ROSA, Guimaraes. Primeiras estorias. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988
18 Foto: Ricardo Lédo, setembro de 2010

185 Disponivel em: http://www.lauravinci.com.br/, 2010

88Djsponivel em: < http://www.institutotomieohtake.org.br>, 2010
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Figura 17 -N&o hé lugar para o tempo, Laura Vinci, 2010

Fonte: autoria da foto de Ricardo Lédo, setemro de 2010

A obra é uma instalacdo confeccionada com um tipo de cano de refrigerador que
quando acionado por energia elétrica promove um congelamento em toda superficie. Os
canos, porém, foram elaborados exclusivamente para a referente exposi¢do, pois foram
moldados com as letras que formulam o titulo da obra.

O contraste elaborado nesse trabalho instala-se na relacdo entre invélucro e contetdo,
tendo em vista a explicita questdo posta bem diante dos olhos do leitor/espectador, que diz
respeito a ndo apreensdo do tempo por um lugar, ou mesmo, a impossibilidade da
materializacdo do tempo pelo seu carater abstrato e fugidio.

O titulo atesta com exatidao essa impossibilidade. Portanto, a obra pde em questdo a
assertiva, quando envolve cada palavra do titulo por uma camada de gelo, fazendo com que
toda a escultura se traduza na aparéncia solida desse estagio volatil da matéria. O tempo €
traduzido fisicamente pela presenca da agua, que por um determinado periodo se expande
para o estado de gelo, passando a ocupar um lugar no espago. A palavra “tempo” moldada no

gelo remete a um estado de coisa fragil, submetida a eminente transformacéo.

“Nao ha lugar para o tempo” permanecera no estado solido e no mesmo lugar durante
toda a exposicdo, provocando conflitos subjetivos obtidos no jogo travado entre o elemento

verbal e o dimensional.

A obra a seguir também compds a exposicdo “Ponto de equilibrio”®” do Instituto

Tomie Ohtake, em 2010. “Dito e Feito” (Figura 18) foi elaborada pela dupla gaicha Angela

187 Disponivel em: < http://www.institutotomieohtake.org.br>, 2010
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Detanico e Rafael Lain'®, Trata-se de uma instalagdo elaborada com 108 exemplares do livro

As palavras e as Coisas, de Michel Foucault.

Figura 18 - Dito e Feito, Angela Detanico e Rafael Lain, 2010

Fonte: autoria das fotos de foto e Ricardo Lédo, setembro de 2010

Os livros foram empilhados de acordo com um método que segue a posi¢do numeérica
de cada letra na ordem alfabética. Por exemplo: a letra “D” ¢ a quarta letra do alfabeto, por
isso a primeira pilha de livros foi arrumada com quatro exemplares. A letra “I””, corresponde a
nona letra, assim a segunda pilha de livros é formada por nove exemplares. Seguindo essa
metodologia a obra se estrutura em dez pilhas de livros, sendo que cada uma refere-se a
numeracdo alfabética de cada letra que compde o titulo “Dito e feito”.

A apropria¢do dos volumes de Foucault juntamente com o titulo “Dito e feito” e a
metodologia aplicada, compés uma obra arquitetada sobre a representacao iconica do dialogo
proferido entre o ato de falar e o de fazer, ou seja, entre as ideias e as coisas materiais. “Dito e
feito” ergue-se sobre a base anunciada no titulo da obra de Foucault, As palavras e as coisas,

quando o mesmo aponta a intimidade relativa entre o elemento verbal e o elemento

188 Disponivel em: <http://www.detanicolain.com/>, 2010
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dimensional. O jogo elaborado entre os titulos conduz a ideia de que é com palavras que se

faz uma obra de arte contemporanea.

A obra de Angela Detanico e Rafael Lain reitera a discussdo sobre arte conceitual, no
sentido de apontar que uma obra de arte é gerada a partir de uma ideia. Nesse sentido, a
referida obra se caracteriza pela adequacdo entre forma e conceito. Ela também delega ao
titulo o papel de chave lexical que conduz o leitor a decifrar seu codigo interno, elaborando
com isso uma elevacgdo signica proveniente da relacdo reciproca entre a apropriagcdo do objeto

de Foucault e o titulo “Dito e feito”.

Com esse trabalho de Detanico e Lain, finalizo esse quarto e ultimo capitulo que
tentou delinear um recorte referente as obras que confrontam o elemento verbal ao
dimensional, a partir da investida em sistemas de linguagens, ou sistemas de signos, erguidos

sobre as bases materiais e extensionais.

Esse recorte foi elaborado com base nas experimentacfes poéticas que marcaram a
arte brasileira desde a década de 1950, por ocasido das investigacdes concretistas,

desenvolvendo-se e ampliando-se até os dias de hoje.

A escolha do carater panoramico desse capitulo foi definida pela constatacdo da
extraordinaria aventura que seria empreendida em busca de todos os poemas executados
dentro dessa marcacéo historica, pois essa seria uma tarefa com um félego extenso e de dificil
delimitacdo, tendo em vista a imensa demanda das obras confeccionadas dentro de um
territorio com dimensdo continental. Dessa maneira, a coleta dos poemas concentrou-se na
apresentacdo de um corpus capacitado para dialogar com as especificacbes do poema

dimensional, delimitadas no percurso dessa pesquisa.

Os poemas apresentados nesse ultimo capitulo sdo, portanto, uma mostra coesa do
importante trajeto tracado pelas poéticas experimentais brasileiras; testemunhos da valorosa
investida na aventura da reinvencdo, da ressignificacdo da obra de arte aberta, propensa aos

horizontes das novas perspectivas.
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5 CONCLUSAO

O poema dimensional como aqui se apresenta, penetra na esfera das poéticas
contemporaneas pela forca contida na construcdo dos didlogos constante com diversos
materiais e formas. A diversidade existente nas correspondéncias possiveis entre texto,
imagem e a matéria evidencia que hd uma mediacdo positiva entre eles, ampliando suas
potencialidades expressivas na busca pela construcdo de significados no interior do tecido
artistico.

As aproximacdes signicas elaboram um tecido criativo que investe no dialogo, na
citacdo e que a partir da montagem, da combinacdo passam a reagir entre si e a produzir
centelhas geradoras de sentidos, significados e metaforas. Essas obras abertas e polissémicas
sdo respaldadas pelo processo investigativo da invencdo de novas sintaxes, de novas logicas
formais que descambam nos ineditismos semanticos provenientes das manobras criativas das

apropriacdes e resignificacdes dos elementos constituintes.

Esses novos processos composicionais se instalam definitivamente no interior da arte
contemporanea, que de certa maneira € uma denominacdo ampla, que abarca mais do que
exclui, e que ndo se define por um estilo Unico. A arte contemporanea traz para si uma
miriade de linguagens provenientes da literatura, da pintura, da escultura, da musica, do
cinema, das midias digitais, da danca e da intervencdo do corpo humano no processo criativo,
entre outras linguagens possiveis que venham delinear as composi¢cGes em comum acordo

com as novas tecnologias desse século.

Para Arthur Danto'® a marca do objeto criativo contemporaneo pode ser identificada

pelo carater hibrido e pela falta de uma coesdo estilistica:

Ha uma formula interessante: elementos que sdo mais hibridos do que puro,
contaminados em vez de limpos, ambiguos em vez de articulados, perversos, bem
como interessantes. Seria possivel classificar as obras de arte usando essa formula, e
quase que certamente se teria um monte delas como obras p6s-modernas, e isso de
uma maneira bastante homogénea.

[-]

18 DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da historia. Odysseus Editora, S&o
Paulo, 2006. p. 14
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Porém, perderemos a habilidade de reconhecer, a capacidade de classificar e a
percepcdo de que o pés-modernismo marca um estilo especifico. Poderiamos tirar
proveito da palavra “contemporaneo” para cobrir quaisquer disjungdes de pos-
modernismos que se quisesse cobrir, mas entdo novamente ficariamos com a
sensacdo de ndo possuir um estilo identificvel, de que ndo ha nada que nédo se
ajuste. Mas que na verdade € a marca das artes visuais desde o final do modernismo,
que como periodo se define pela falta de uma unidade estilistica que pode ser alcada
a condicdo de critério e utilizada como base para o desenvolvimento de uma
capacidade de reconhecimento — e que consequentemente, ndo ha possibilidade de
um direcionamento narrativo. E por isso que prefiro chama-la simplesmente de arte
pos-historica.

No lugar de pds-moderna ou contemporanea, Danto defende o conceito de uma arte
pos-histdrica, pois suas especificacdes ndo delimitam um periodo estavel na histéria da arte,
ou seja, desde o fim da arte moderna ndo ha um modelo homogéneo que caracterize a arte
nesse periodo historico. Em seus exemplos Danto reitera a obra emblematica de Andy Warhol
“Brillo Box”, apropriagdao de caixas de sabao vendidas em supermercados, deslocadas para

um ambiente expositivo de arte.

A partir desse momento, Danto percebe que ndo ha mais nenhuma defini¢do estética
para a arte, ou seja, qualquer coisa pode vir a ser uma obra de arte. Nesse sentido defende'*:
“No que se refere a aparéncia, tudo poderia ser uma obra de arte, que se fosse o caso de

descobrir o que era arte, seria preciso voltar-se da experiéncia do sentido para o pensamento.”

As reflexdes de Arthur Danto conduzem o entendimento da obra de arte inserida em
um contexto histérico completamente multifacetado, como uma época que nao se caracteriza
facilmente, e que, portanto, ndo pode ser abarcada por uma abordagem unidirecional. Danto
aponta a necessidade de descobrir 0 que seria a arte ndo pelo seu aspecto plastico ou sensorio,
mas, pelo aspecto fundado no pensamento. Nesse momento o filésofo da arte volta-se para a
importante relacdo constituida entre objeto criativo e conceito, ou ideia. Questdo trazida desde
o dadaismo, mas especificamente elaborada pelos ready mades de Marcel Duchamp, que
apresentou a nocao de arte como um conceito, como um elemento referente a um contexto de
linguagem envolvendo valores e representacdes que se estendem para além dos limites da

percepcao visual.

Com relacdo a problematica gerada pela discussdo do fim da historia da arte, o

pensamento de Danto aponta para a configuracdo de uma época ndo mais identificada pelo

19 |bid. p. 16
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conjunto da arte produzida nela. O fim da arte seria entdo o fim de uma era marcada por
narrativas historicas artisticas, como foi, por exemplo, 0 maneirismo, o barroco, 0
romantismo, o modernismo, enfim. Para Danto, o contemporaneo foi marcado por uma arte
pos-histdrica, para além de modelos unificadores capazes de marcar um periodo histérico pela
caracterizacdo se seu conjunto estético/plastico.

Por esse aspecto a arte contemporanea, ou pos-histérica, ndo reconhece problema
algum em buscar referéncias passadas, ou seja, 0 passado ndo representa mais um momento
antagonico, no qual se deva se distanciar ou rivalizar para validar o momento atual pela
diferenca. Ao contrario, hd muito ndo se via na arte a possibilidade de abertura desse bau
constituido por inumeras citacdes. Os processos de composi¢cdes atuais nutrem-se dessas
referéncias para a confecgdo de um tecido artistico visivelmente intertextual. Essa parece ser
uma pratica que requer do artista pés-historico um vasto conhecimento dos procedimentos
criativos anteriores, ou pelo menos, um razoavel arcabouco dessas referéncias, pois localiza-

se nele a matéria-prima em potencial para a especulacdo criativa contemporanea.

Sobre o aspecto da arte contemporanea frente & arte do passado Hans Belting

aponta:

Se a arte atinge seu objetivo no espelho de todos os géneros em que durante muito
tempo ela foi realizada, agora é possivel identificar o que move os &nimos. Aqui o
progresso, que sempre manteve as artes particulares vivas no préprio medium,
enfraquece como necessidade no sentido que deteve até agora. O progresso é trocado
pela palavra de ordem remake. Fagamos novamente o que ja foi feito. A nova versdo
ndo é melhor, mas também ndo € a pior — e, em todo caso, é uma reflexdo sobre a
antiga versao que ela (ainda) ndo poderia empregar.

Belting aponta com vigor critico a tendéncia contemporanea de revisitar o passado
reelaborando antigas propostas artisticas. A essa conduta ela chama de remake, ou, fazer de
novo algo que ja foi feito. Logo em seguida Belting suaviza sua assertiva considerando que a
nova versdo pode servir, pelo menos, para novas reflexdes sobre a antiga versdo. Dessa
maneira o remake contribui no sentido de revigorar a obra citada, ampliando seus niveis de

significacdes, elaborando contrapontos em relacdo ao novo contexto, inclinando-se muito

191 BELTING, Hans. O fim da histéria da arte. Cosac Naify, S&o Paulo, 2006. p. 31
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mais para uma construgdo oxigenada a partir de um outro ponto de vista. Sobre essa questéo
Arthur Danto'** elucida:

E claro que nenhum periodo pode estabelecer uma relagio reciproca com a arte de
formas de vidas anteriores do mesmo modo como aqueles que vivenciaram estas
formas de vida o fizeram. E nem poderiam como nés, que podemos fazer nossas
aquelas formas. Existe uma diferenga a ser tracada entre essas formas e o modo
como estabelecemos uma relacdo reciproca com elas. O sentido em que tudo €
possivel é aquele em que todas as formas sdo nossas. O sentido em que nem tudo é
possivel € o de que temos de estabelecer uma relacéo reciproca com elas de nossa
prépria maneira. O modo como estabelecemos uma relacdo reciproca com aquelas
formas é parte do que define nosso periodo.

E no sentido de estabelecer uma relagdo reciproca com o objeto apropriado, que
destaco como exemplos bem sucedidos as obras: “A grade” e “Sob neblina” de Marila Dardot,
os “Poemobiles” de Augusto de Campos e Julio Plaza, “Hai Kaixa” de Marcelo Dolabela, “A
terceira margem do rio” de Guto Lacaz e “Dito e Feito” Angela Detanico e Rafael Lain.
Todas essas foram erguidas sobre textos, modelos ou mesmo obras especificas anteriores,

elaborando sobre elas um novo olhar.

Em nenhuma delas percebe-se a tentativa de refazer as obras anteriores sob 0s mesmo
aspectos, como um remake. O que se vé € um tipo de ampliacdo semantica a partir de novas
representacdes metafdricas obtidas pelo confronto, bem elaborado, entre a obra citada e as
novas configuracdes plasticas. O produto final desse processo composicional aponta para uma
obra integralmente inovadora, ou seja, uma outra obra, sem nada a dever as expectativas

arraigadas na superacdo da obra citada, pois ndo ha a intencdo de melhora-la.

A passagem de Belting também pde em discussdo a questdo do controverso progresso,
entendido aqui como a base do pensamento moderno que tanto apostou na evolucdo a partir
do ideal de um futuro tecnoldgico e bem aventurado. Essa utopia progressista parece ter se
dissolvido na esfera contemporanea, que ndo mais compreende o mundo pela sequencialidade

linear dos fatos, como também ndo vislumbra o futuro como lugar de ambiciosos projetos. A

192 DANTO, Arthur. Apés o fim da arte. Arte contemporanea e os limites da historia. Odysseus Editora, S&o
Paulo, 2006. p.220
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reiteracdo dessa condicdo pode levar a armadilha da nostalgia do progresso. Sob esse aspecto

193

Philadelpho Menezes™" elabora o conceito da “metamodernidade”:

Né&o houve em nenhuma época tanta discussdo sobre o carater da modernidade e
tanta polémica sobre o estatuto cultural do proprio presente como nesse periodo. Por
iss0, 0 termo metamoderno parece-me preferivel e pode dar conta da pluralidade de
enfoques “pds-modernos” de diversos matizes, dos salvacionistas aos apocalipticos,
dos melancdlicos aos otimistas, dos neo-modernos aos anti-modernos, dos
apologistas da superacdo do moderno aos defensores da manutencdo dos principios
classicos da modernidade. Todos fazem parte de um momento em que, questionando
0 passado recente, indaga-se sobre o carater do préprio presente de maneira
polémica, radical e contraditoria.

Enquanto a modernidade se marcou, em todas as suas manifestacdes, por colocar em
crise e em critica o passado frente ao advento de um presente imantado pelo futuro,
no metamoderno abre-se a crise desse futuro e a propria modernidade é muitas vezes
tratada como o novo passado.

Localiza-se na metamodernidade, apontada por Menezes, 0 esvaziamento do carater
socialmente transformador onde os grandes projetos utopistas residem agora no espirito de
uma arte sem respostas finalistas, numa dialética com sinteses sempre provisorias. Mas, a
obra de arte metamoderna, como tambem, pos-histérica, conduz a uma modificacdo da
sensibilidade, a uma desrotinizagdo do habito, e se instala na comunicagdo produzida pelos
seus elementos constituintes, a partir de uma atividade intelectual motivadora e intrigante.

Como aborda Umberto Eco®®*:

guando se fala de uma fundamental abertura ou ambiglidade ou polissemia de uma
obra — entendo-se com isto que a obra de arte constitui um fato comunicativo que
necessita ser interpretado, e portanto integrado, completado por uma contribuigéo de
quem a frui.

O verdadeiro prazer da obra parece ndo localizar-se mais nos grandes projetos
coletivos e manifestos de outrora, mas, na pesquisa interna, na geracdo de conceitos e na
ampliacdo semantica, agindo localmente a partir de uma linguagem universal. Em outra

5

passagem Uberto Eco' continua tentando definir novos parimetros para arte: “num tal

contexto histdrico, o prazer estético foi alterando a pouco e pouco a prépria natureza e as

198 MENEZES, Philadelpho. A Crise do Passado. Modernidade, Vanguarda e Metamodernidade. S&o Paulo: Editora
Experimento, 2001. p. 273-274

19 ECO, Umberto. A definicdo da arte. Edigdes 70, Portugal, 2006. p. 49
19 |bid. p. 249
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préprias condicdes e que, de prazer de natureza emotiva e intuitiva que era se tornou prazer de

natureza intelectual.”

Sobre a dicotdmica relacdo, erigida durante o século XX, acerca das artes intuitivas ou
sensorialistas e as intelectualistas, Philadelpho Menezes elabora um desfecho pertinente as
propostas internas da arte contemporéanea:

Estd claro que tal possibilidade se abre numa nova construcdo da linguagem
artistica que recupere, na experimentacao, ndo sé as formas organizativas dos signos
(uma sintaxe intersignica que casasse imagem, palavra e som), mas também os
significados abertos que venham a brotar dessas novas construgdes. Estamos ja no
campo do experimentalismo semantico que exige a atividade mental da recepcéo, da
decodificacdo do experimentalismo semantico que exige a atividade mental de
recepcdo, de decodificacdo intelectiva que, mesmo tendo o prazer como ponto final
do processo comunicativo, entende tal processo como fundado numa acdo também
intelectual e ndo meramente sensorial. A combinacdo desses dois niveis sugere,
assim, a superacdo da dicotomia profunda que informou os projetos das vanguardas
historicas.

Pode-se concluir que a combinacdo apontada por Menezes na construcdo dos objetos
criativos se instale nos poemas dimensionais, quando 0s mesmos sao erigidos sob as bases
que formulam processos de decodificacédo intelectiva, por meio da exploracdo semantica de
seus elementos, como também sob a produgdo do prazer estético, como “ponto final do
processo comunicativo”. A partir desses parametros pode-se entender o poema dimensional
como objeto criativo pertencentes as praticas artisticas inseridas num ambiente
contemporaneo. Pode-se observar também a isencédo de rivalidades ou choques ideoldgicos, e
nesse sentido, as praticas contemporaneas inclinam-se muito mais para o dialogo que aglutina

e absorve mais do que repele, sem a valorizacdo exacerbada das verdades finais.

Se a arte contemporanea liga-se tdo diretamente com a constru¢do de conceitos e
ideias, ela também estd comprometida com a linguagem verbal, portanto, esse caminho indica

sua insercdo na elaboracédo de poéticas, fomentando um dialogo direcionado para a literatura.

Por outro lado o poema se agitou em direcdo as artes plasticas, quando, por ocasido
das construcdes matematicas das esculturas poéticas de Wlademir Dias-Pino, tomou forma e
ocupou o espaco. A partir das pesquisas concretistas, passando pelo neoconcretismo, o poema
com dimens@es parece ter se instalado de vez no ambiente das artes plasticas. Diante dessas

constatagBes pode-se verificar um caminho de médo dupla: de um lado as artes plasticas
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conduzidas pela palavra, do outro a palavra erigida sobre as bases da dimens&o, propriedade

tdo intima das artes plasticas e escultdricas.

Parece que os caminhos se entrecruzaram constituindo um objeto criativo localizado
na interface das linguagens plasticas e poéticas. Pode-se verificar que o poema dimensional
ndo pertence exclusivamente a nenhum deles, mas também propde uma mobilidade ou

flexibilidade de pertencimento a cada um dos géneros.

Tentou-se tracar aqui o perfil do contato, da ligacdo entre as linguagens poéticas e
plasticas a partir do ponto de vista da arte contemporanea. Nesse sentido as construcfes
tedricas erguidas por Arthur Danto, Umberto Eco, Philadelpho Menezes, Haroldo de Campos,
entre outros estudiosos, contribuiram para alicercar as bases dessa pesquisa, que se debrugou
sobre um objeto criativo amplo com carater muitas vezes ambivalente, transitorio e

provisorio.

O poema dimensional se vé diante de um produto criativo com fisionomia e defini¢des
oscilantes, por isso, as reflexdes elaboradas nessa pesquisa tentaram assumir uma perspectiva
investigativa sobre os sistemas de confeccdo desse objeto criativo. Nesse sentido também
observou o importante valor atribuido a exibicéo, pois esse € um fator decisivo na agregagéo

de valor desse objeto.

A exibicdo confere ao poema com dimensfes o atestado de sua existéncia, tendo em
vista seu perfil condizente a permanéncia passageira por museus, galerias, entre outros
espacos publicos. Os poemas com carater escultoricos podem migrar para uma colecdo
particular ou constituirem o acervo de alguma instituicdo com mais facilidade, pois sua
integridade fisica é mantida ap6s a mostra. J& os poemas do tipo instalacdo sofrem outro tipo
de tratamento, que geralmente dependem de um projeto para serem armazenados em

instituicoes.

Nesse caso 0 projeto representa a obra em todas as suas etapas, podendo ser remontada
sempre que for preciso a partir das descri¢cGes contidas nesse guia ou manual. Assim a questao
da aura referente ao objeto original perde a validade. A aura permanece envolta sempre que o
objeto for exibido, conferindo valor a situacdo expositiva, e ndo ao objeto em si como original
feito pelas méos do artista. O projeto da obra/instalacdo se apresenta como um elemento de
ordem interpretativa totalmente direcionado para uma leitura racional e objetiva. Ele ndo é a

obra, mas se relaciona com ela como um indice, ou seja, é aquele que indica a presenca da
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obra. O projeto também se destaca quando a questdo se refere a reprodutibilidade da obra,
nesse caso, ele adquire o papel fundamental para que a mesma possa ser montada quantas

vezes for necessario.

A questdo da reprodutibilidade do poema dimensional pde em confronto esse tipo de
poética com outras que se caracterizam pela imensa possibilidade de reproducdo, como por
exemplo, o préprio livro impresso. No caso do poema com dimens@es, vai depender do tipo
de material usado na producdo da obra, tendo em vista que alguns objetos podem ser
confeccionados em escala industrial, como o trabalho “Transparéncia” de Neide Dias de S&
composto por caixas de acrilico adesivadas, ou mesmo o trabalho “Lua” de Osmar Dillon.
Enquanto que trabalhos como “Intersigne 111" de Paulo Bruscky aparenta ter sido elaborado
por um desempenho manual, praticamente artesanal com elementos constitutivos obtidos

aparentemente por um processo de garimpagem.

Essas reflexdes levam a crer que ndo ha um anico processo que resguarde o poder de
reproducdo do tipo de poética aqui analisada, pois confere a ela uma ampla investida em
diversos matérias e processos composicionais, tendo, entdo, as possibilidades reprodutivas
ampliadas para algumas e reduzidas para outras. Essas caracteristicas formulam um conflito
diante da passagem de Walter Benjamim'® que diz: “A arte contemporanea ser4 tanto mais
eficaz quanto mais se orientar em funcdo da reprodutibilidade e, portanto, quanto menos

colocar em seu centro a obra original.”

Acredito que as reflexGes elaboradas nessa pesquisa ndo consigam abarcar com
exatiddo todas as faces desse objeto criativo, tendo em vista sua inser¢do num ambiente
contemporaneo, que se mantém aberto e fecundo para novas e constantes elaboracdes
artisticas. Como também acredito no carater parcial dos parametros teéricos validados no
presente estudo, pois as obras em questdo trazem uma amplitude semantica capaz de dialogar
com outros pensamentos e abordagens. Por isso, considero essa pesquisa como um recorte
dentro dos dialogos possiveis proferidos por uma poética viva, que tende a descompartimentar

as linguagens num processo continuo de geracdo signica.

O que desejei foi oferecer uma reflexdo aberta para o dialogo entre a poesia e as
artes plasticas no @mbito nacional das poéticas experimentais, localizadas com maior félego a

partir da segunda metade do século XX. O poema dimensional surge como objeto criativo que

19 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas. Magia e técnica, arte e politica. Brasiliense, S&o Paulo, 1994. p. 180
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permeia as composi¢des localizadas nesse periodo, trazendo como caracteristica fundadora o
imbricado jogo entre o elemento verbal e a matéria fisica e palpavel. Espero, portanto, que
essa pesquisa venha contribuir para a insercdo desse objeto criativo nos estudos referentes a

arte e a literatura brasileira.

Marila Dardot, “Porque as palavras estdo em todas as partes”, 2008

Fonte: Disponivel em: < http://vvww.mariladardot.om/site>, 2010

YDisponivel em: < http://www.mariladardot.com/site>, 2010
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ANEXO A: Caixa Verde, Marcel Duchamp, 1934

Fonte: SILVEIRA, Paulo. A pagina violada, p.
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ANEXO B: Caixa Preta, Julio Plaza e Augusto de Campos, 1975

Fonte: SILVEIRA, Paulo. A pagina violada, p. 137
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ANEXO C: Bicho, Lygia Clark, 1960

Fonte: BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo, p. 90 e 91



