ABSTRACT: The text analyzes the meaning of the
Dblindness in the universe of the arts focusing the
Brazilian artists’ trajectory Hélio Oiticica, Lygia Clark,
Antonio Dias, Cildo Meireles, Waltercio Caldas, dri-
ving to a critical reflection starting from its works,
looking for to overcome the mere verification visual,
in a conceptual perception based in the fullness of
the senses.
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gueira no universo das artes enfocando a trajetoria
dos artistas brasileiros Hélio Oiticica, Lygia Clark,
Antonio Dias, Cildo Meireles, Waltercio Caldas, con-
duzindo a uma reflexdo critica a partir de suas obras,
buscando superar a mera constatacdo retiniana,
numa percepcdo conceitual embasada na plenitude
dos sentidos.
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Vera Chaves Barcellos

... Ao tempo. gue no mundo estes sucessos
Vao por lei do destino, e em paz segura

Do binascido Baco a infidncia medra;
Contam. que Jove um dia ébrio de néctar,
Dessapresado dos reis cuidados.

Coa sua June ociosa gracejava,

£ assim dissera: "A fé, que a mor delicia,

Em transportes de amor, a haveis vos outras,
Que nao nos!"” Nega a Deusa; ambos ateimam:
Querem ambos por drbitro a Tirésias,

Num e noutro prazer experimentado:

fora o caso; que um dia. em verde moita
Duas serpes topando, entrelacadas

Em mituo gozo os corpos disconformes,
Rijo bordao lhes assentara: e logo

Que espanto! de vardo tornado em fémea,
Por espaco o ficou de outonos sete.

Volve a vé-las no oitavo; e diz: "Se é tanto
O efeito de ferir-vos, que transmuta

O sexo, a quem vos fere, a acdo renovo.”

E as ferindo, eis que reverte ao ser antigo.
Juiz Tirésias na quesido jocosa,

Senteciou por jove. Além do justo.

£ mais, do que a matéria requeria.

Se diz, tomara Juno o caso a peito,

Dando em pena ao juiz cegueira eterna.
Mas o Supremo FPadre (obras de um Nume,
Nenhum outro as desmancha) em vez dos olhos,
Deu-lhe a ciéncia. que o porvir descerra;
Indulto honroso que seu mal console.

{Ovidio, Metamorfoses)

(@'

cegueira, evidentemente
uma queétéo ampla.
Vejamos primeiro o que nos diz
o dicionario.
Cegueira. S.f. 1. Estado de cego.
(1) Tiflose. 2. Estado de quem tem a ra-
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zao obscurecida, o discernimento ou o
raciocinio perturbado. 3. Afeicdo ex-
trema, exagerada a alguém ou a algu-
ma coisa. 4. Falta de lucidez, ou inteli-
géncia, de bom senso, etc. [Sin. (p.us.)
ceguidade, cegamento] Cegueira ver-
bal. Med. Alexia.

A palavra tiflose, que significa
cegueira, vem de “typhlés”, palavra
grega, que quer dizer cego.

Isto no sentido literal da cegueira
fisica, e que seria o ponto de partida
para uma reflexdo sobre a cegueira
como uma grave limitacdo do reconhe-
cimente do universo fisico circundante
ao sujeito privado do sentido da vista.

J& no segundo significado que
lhe da o dicionario, ha forte associacao
a desrazdo, a loucura, isto &, um vasto
campo para a reflexao.

A terceira atribuicdo significativa
associa-se sem duavida a paixdo, ao
amor cego.

A quarta da a cegueira um signi-
ficado da privagcdo de lucidez intelectual,
uma espécie de embotamento mental,
um estado de apatia e também a falta
de discernimento.

Hé& também uma referéncia a ale-
xia, ou “cegueira verbal”. Ai temos um
conceito expandido de cegueira, um
sentido de deficiéncia que mais ampla-
mente se poderia estender a outros
sentidos, alastrar-se a outras incapaci-
dades.

Um sentido de cegueira aplicado
as artes visuais que nos ocorre poderia
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se referir a uma forma de expressdo que
dribla o sentido da visdo como forma
primordial da percepcdo do mundo
exterior.

O essencial, exuperianamente,
seria ja ndo sensivel aos olhos mas sim
esta escamoteado, burla a obviedade
da vista. O sentido poético nao esta sé
contido na qualidade formal, mas no
pensamento decorrente de uma obser-
vacdo que supera a mera constatacao
retiniana, ou pela entrada a um mundo
conceitual ou percep-
tivo pertencente a ou-
tros sentidos como o
tato, o ouvido, a sensa-

cura, & paixdo ou a qualquer deficiéncia
mental.

Trata-se de uma acepg¢ao mais
sutil, uma espécie de consciéncia do
engano que pode ser uma forma de co-
nhecimento somente através da visao.
Trata-se da cegueira visionaria como a
de Tirésias, que é privado da visao fisi-
ca, mas compensado pela capacidade
de ver ou prever o invisivel, o oculto, o
desconhecido. Uma cegueira mais sabia
do que o olho, atenta a outras formas
de leitura do universo
circundante, as quais
ndo se detém somen-
te na informagdo reti-

niana, mas que bus-

¢do de peso, o gosto.

Refletir sobre es-
sas questdoes me levou
a associar com alguns
artistas brasileiros e sua produgdo es-
pecialmente centrada nas décadas de
60 e 70. Sdo eles: Antonio Dias, Cildo
Meireles, Hélio Oiticica, Ligia Clark e
Waltercio Caldas.

Escrever algo sobre esses artistas
quando ja tanto se tem escrito, pode
ser considerado inatil, mas aventuro-
me porque creio que todos eles tive-
ram, em determinado periodo, o que se
poderia chamar de uma “visdo cega”, e
esta € uma questdo sobre a qual gosta-
ria de refletir.

O conceito de cegueira aqui pro-
posto se diferencia das acepgbes que
Ihe atribui o dicionario, pois ndo se re-
fere a uma limitacdo fisica, nem a lou-

cam os significados
ocultos além da ima-
gem.

Os artistas acima citados, me pa-
recem que bastante cedo no contexto
da arte brasileira, tiveram consciéncia
dessas questoes.

LYGIA CLARK

(Belo Horizonte, 1920 - Rio de Janeiro. 1988)

A inquietacdo e experimentacao
sdo uma constante no trabalho de Lygia
Clark. E dai um conseqilente sentido de
mutacdo que atravessa toda a sua tra-
jetoria.

Desde suas pinturas da fase
construtiva, ainda nos anos 50, quando
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Lygia C. pretende estender o quadro
além de seus limites, integrando no seu
espaco a moldura, sua atitude ja mostra
uma tendéncia a transgressao: ir além
do estabelecido.

Diz Maria Alice Milliet:

“Convicta de que a pintura che-
gara ao fim de sua trajetéria enquanto
representacdo, afirma a morte do plano
como suporte da expressdo-espelho do
homem, visdo do mundo, enfim, como
superficie impregnada de transcendén-
cia, propondo a integracdo do plano e
do homem ao todo vivo e organico”.

A producdo dos Casulos, a partir
de 1958, intermediarios entre os qua-
dros no plano e os Bichos ja sdo indi-
cios dessa mudanca. Sao pecas que se
situam entre a pintura e a escultura,
entre o quadro e o volume.

Romper com a superficie do
quadro é ultrapassar aquilo que o olho
pode absorver e perceber de uma sé
vez, € sobrepassar o dominio do con-
ceito de pintura. considerando-a um
objeto no espacgo. e expandindo-a para
a tridimensionalidade.

Enquanto a pintura € de pleno
dominio do olhar, a tridimensionalidade
sempre |lhe esconde aigo. Nunca ha
uma abrangéncia simultanea de sua to-
talidade. A visdo sempre sera parcial.
Manifesta-se uma insuficiéncia do olho.
Para percebé-la, necessitamos da me-
moéria e do conceito. A percepcdo da
trimensionalidade ndo se dd no plano
exclusivamente retiniano.
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A tridimensionalidade. entrando
no terreno do espaco, apela também
para outro sentido: o tato.

Isto se torna evidente na obra de
Lygia Clark quando ela cria os Bichos
(1960). Essas estruturas “vivas,” apro-
priadamente assim denominadas pela
artista, sdo expansdes de seus anterio-
res Casulos, onde a artista iniciara a
conquista do espaco.

A idéia do Bicho € revolucionaria
na escultura brasileira e contemporanea
de muitas experiéncias de obra aberta
internacionais. Planos diversos de metal
(chapas de aluminio) formam um objeto
mutavel, porque estdo ligados entre si
por dobradicas. que podem virar até
180 graus. Assim, as possibilidades de
metamorfose sdo multiplas. E um tra-
balho que ultrapassa em muito o domi-
nio contemplativo do olho que mesmo
num Calder é predominante, e que soO se
realiza pelo toque magico do espectador.
O Bicho, entdo, se reestrutura, se reinte-
gra, renasce sob mil formas distintas. E
mais, s6 passa a existir a partir dai.

Concretiza-se ai o desejo de
metamorfose. Personalidade mercurial,
Lygia Clark, com o Bicho realiza uma
obra que ndo s6 vive com a participa-
cdo do espectador, mas convive com
ele pois realiza movimentos proprios
decorrentes da manipulagdo. E o que
ela chamaria de a vida prépria do Bicho.

Segundo Maric Pedrosa, ja em
1957, “ela escrevia com espantosa fuci-
dez”. o seguinte:
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“A obra (de arte) deve exigir uma
participacdo imediata do espectador e
ele, espectador, deve ser jogado dentro
dela.” Essa declaracdo € um prenuncio
ndo s6 dos Bichos, mas também de sua
obra posterior e da exploragdo do tato
e outros aspectos sensoriais, nao visuais.

A estrutura do Bicho nao € so
para o olho. O toque e a manipulacdo
tem vida propria. As formas, e a tem-
peratura (o frio do metal), sdo sensiveis
diretamente as maos, na esfera senso-
rial do invisivel, um perfeitc jogo para
cegos. As superficies arredondadas ou
angulares das placas juntam-se, sepa-
ram-se, giram, criam volumes e um
sem-nimero de relacées e finalmente,
muitas vezes se aplastam em um sO
plano. Jogo volumétrico e temporal. De
mobilidade mercurial. Objeto inquieto e
inquietante. Permanente possibilidade
de vir a ser outra coisa que ndo aquilo
que vemos. E de cada posicdo, de cada
movimento, de cada estagio s6 vemos
um angulo, documento vivo da insufi-
ciéncia do olhar.

Diz Lygia: "Quando me pergun-
tam quantos movimentos o Bicho pode
efetuar, eu respondo: “ndo sei nada dis-
so, vocé nado sabe nada disso; mas ele,
ele sabe...”

O olhar em Lygia Clark vai fican-
do cada vez mais distante da obra e vai
sendo substituido pela experiéncia.
Também a obra como objeto desapare-
ce para dar lugar a objetos a serem vi-
venciados... O objeto dura enquanto
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dura a relacdo com o participante. Nao
mais espectador, nao apenas testemu-
nha, mas agora cimplice ou mais do
que isto, o provocador da agdo. viven-
ciador de uma relacao.

Os Trepantes (1964) seguiram-se
aos Bichos rompendo o rigor construti-
vo ainda presente nesses e surgem em
formas de metal recortado, flexiveis e
maleaveis, prenuncio da obra que viria
logo depois. Enquanto os Bichos guar-
dam a frialdade do metal, esta. a qual a
artista denominou de Obra Mole (1964)
é calida, sensual, construida com borra-
cha recortada. Enquanto os Bichos
guardam uma certa austeridade e ainda
satisfazermn uma perfeicdo exigida pelo
olhar neo-concreto, nos 7repantes e na
Obra Mole o mais importante € a mao
que manipula, tateia, sente e modifica.
A frigidez dos primeiros da lugar a sen-
sualidade dos segundos. mais tacteis,
menos visuais.

A artista, aos poucos, em vez de
construir o objeto, da as coordenadas
para a experiéncia, muitas vezes do tipo
“Faca vocé mesmo”, como por exemplo
na obra Caminhando (1964). Al o su-
jeito € convidado a fazer uma fita de
Moebius de papel e ir cortando-a longi-
tudinalmente com uma tesoura, optan-
do cada vez que encontra o corte se vali
continuar pela direita ou pela esquerda,
isto até que as tiras sejam tao estreitas
que ja nao seja possivel continuar.

A finalidade é descondicionar o
individuo de habitos espaciais: direita,
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esquerda, avesso, direito... O objetivo &
que nao haja “nenhuma separacdo entre
sujeito e objeto.” ... “ A obra é o ato de
fazer a obra”.

Negacdo total da exclusividade
retiniana, da distancia observador-obra:
agora o fruidor da obra entra nela de
corpo inteiro, com todos os sentidos.

Os limites obra-vida se confun-

dem, se interpenetram. Tornam-se um
todo inseparavel. “ O instante do ato é
vida".!
“Qual é entao o papel do artista?
Dar ao participante o objeto que em si
mesmo nao tem importancia e que so6
vira a ter na medida em que o partici-
pante agir. E como um ovo que so6 re-
vela sua sustancia quando o abrimos.”

... “E preciso que a obra ndo se
complete em si mesma e seja um sim-
ples trampolim para a liberdade do es-
pectador-autor.”

Mas o todo dessa experiéncia
ndo se restringe ja ao mundo da arte. A
arte € um trampolim para a vida.

O trabalho Luvas Sensoriais (1968),
enfoca a multiplice experiéncia de vi-
venciar com luvas de diversos tipos
a sensacdo tatil de bolas de texturas
e dimensdes diversas. Novamente, es-
tamos diante de uma estética para ce-
gos.

“O artista perde sua singularida-
de, seu poder expressivo. Ele se con-
tenta em propor aos outros de serem
eles mesmos e de atingirem o singular
estado de arte sem arte.”
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A nostalgia do olho e da imagem
se faz sentir ainda as vezes em algum
projeto. Por exemplo, o de um filme a
ser realizado com um personagem que
leva quatro cdmaras fixadas a cabeca,
filmando o que se passa na frente, atras,
a direita e & esquerda do espectador. A
finalidade é reconstituir para este a cena
vivenciada, numa sala com uma qua-
drupla projecao.

O olho e a imagem estac ai a
servico do resgate da sensacao vital, do
resgate do momento vivido, mas nesse
caso ainda de uma maneira virtual.

Mas Lygia em breve se descarta
da virtualidade e da lugar a realidade
vivencial.

Na obra A Casa é o Corpo (1968),
se concretiza a idéia da integracdo total
dos sentidos. O sujeito-participante pe-
netra num espaco afastando na entrada
fios de elastico, que simbolizam um hi-
men complacente (A Penetracdo), en-
trando em uma espécie de labirinto es-
curo, onde parede e chao cedem e que
nao s6 o fazem perder a nocao de esta-
bilidade mas provocam uma efetiva
perda de equilibrio. Tateando, o es-
pectador, que ndo pode ver, passa logo
a um espaco cheio de baldes (A Ovula-
¢do). Prosseguindo, o sujeito entra num
grande espago central iluminado, recu-
perando a visdo. Ele agora vé e pode
ser visto. Al ha uma imensa boca atra-
vés da qual ele entra, tomando diversas
posicdes que lhe sejam mais adequadas
(A Germinacdo). No ultimo espaco (A
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Expulsdo), o chdo esta coberto de boli-
nhas de vinil macias e pélos pendem do
teto primeiramente finos e depois cada
vez mais espessos; logo depois, en-
contra-se um cilindro giratério a ser
manipulado. O participante finalmente
vé-se refletido em um espelho defor-
mante e iluminado. Termina a travessia
do labirinto. O sujeito renasce para o
mundo.

Essa obra se constitui numa vi-
véncia metafdrica e arquetipica. Delineia-
se o caminho futuro, quando a artista se
desvencilharé& do espaco expositivo e
comecaréa a trabalhar com grupos.

Mas ainda ai ha uma intencdo
explicita da artista, um dirigismo, um
campo de acac delineado.

Em Cesarfana (1967), da série
Roupa-Corpo-Roupa, o objetivo & esta-
belecer contato entre os sexos através
da descoberta do sexo oposto. Esse
trabalho é feito para ser vivenciado por
um homem. E um macacio onde ha
uma barriga com um ziper e dentro da
qual ha uma espuma de borracha cor-
de-rosa que deve ser retirada. Destina-
se a provocar no homem a sensacdo de
gravidez.

Também nessa época sdo criadas
pela artista vérias Mdscaras Sensoriais.
Uma delas (1967) é formada por diver-
sos espelhinhos volitados para os olhos
da pessoa que a coloca. O sujeito tor-
na-se espectador do préprio olhar.
Metafora auto-analitica do olhar inte-
rior. O olho, 6rgdo de observacdo do
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mundo externo, observa-se a si mesmo
numa forma esfacelada em multiplos
pedacos. E um desfuncionamento do
olho como 6rgdo de observacdo do
objeto alheio a si mesmo. A intencdo é
provocar, pela anulacao do olhar, “in-
troversao e dissociacdo”. A cegueira
visionaria, multifacetaria.

E num passo definitivo dado em
direcao ao imprevisivel, Lygia viria a
realizar-se plenamente. A artista narra
que fizera um objeto com um saco
plastico e dois sacos de cebolas costu-
rados nas extremidades. Um dia, con-
vida Hélio Oiticica, de visita a seu esti-
dio, para brincarem com o objeto. E o
nascimento da experimentacdo livre
com um objeto. “Esse foi o primeiro
trabalho realizadoe sem que eu soubes-
ses de antemao para que era, para que
iria servir e como seria usado.” Esse tra-
balho foi denominado de Ovo - Morta-
/ha (1968). (Vale destacar a importancia
da amizade entre Lygia e Hélio Oiticica,
inquieto criador, companheiro de mui-
tas experiéncias conjuntas.)

Vai se delineando aos poucos um
novo rumo no trabalho de Lygia Clark.
Ao vivenciar a experiéncia com os ob-
jetos propostos pela artista as pessoas
deixam aflorar contetdos psiquicos e
emocoes contidas. O campo exclusi-
vamente sensorial e artistico vai ceden-
do espago a vivéncias emocionais e de
sentido claramente catartico.

Como uma alquimista, ao realizar
“A Obra”, a qual ndo pode impor uma
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ordem aos elementos e substancias e
nem ter uma idéia sequer aproximada
de como esta vai se completar e quais
vao ser os resultados, Lygia C. induz os
participantes a experiéncias que nao
pode prever. Aventura-se na obscuri-
dade, mais pela intuicdo do que pela
certeza de resultados precisos. Tam-
bém, tanto quanto ela, como os ele-
mentos alquimicos, cuja relacdo nao
obedece a regras ou normas, os partici-
pantes mergulham as cegas numa ex-
periéncia sensorial e psiquica desco-
nhecida.

Nesta fase, a artista cria o que
chama de objetos relacionais. Os parti-
cipantes sdo convidados a manipular
objetos ou a explorar a relacdo de seu
corpo com estes. O contato com os
objetos provoca reacdes inesperadas
até para a propria autora. Comecam a
emergir emoc¢des contidas. conteudos
associados a memoéria remota, a infan-
cia e a periodos pré-natais. Essas rea-
¢des tem um grau elevado de imprevi-
sibilidade. Esse universo do imprevisi-
vel nos leva a analisar seu significado.
(Impossivel de prever, privacdo de vi-
sao prévia, sem visibilidade a longo
prazo... JMas € nessa imprevisibilidade
que se realiza o novo, em que se depo-
sitam as esperancas dos frutos do ines-
perado, do derramamanto emocional. E
nesse territério cego que se da surpre-
sa, com a catarsis, a transferéncia, a re-
constituicdio de emocgoes infantis, o
desvendar dos desejos recdnditos, ao
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revelar-se o escondido nas profundezas
e na escuriddo dos labirintos do incons-
ciente. E nesse territério privado de
pré-visao que a obra de Lygia Clark
atinge a sua plena maturidade. Na ver-
dade, o objetivo do trabalho & de que o
participante se torne ele mesmo o ob-
jeto de sua propria sensacao, sendo o
objeto relacional um mero estimulo.

H& uma mudanca qualitativa na
evolucdo do trabalho da artista. Deslo-
ca-se o centro de interesse. O sentido
do trabalho muda. De uma experiéncia
estética e sensorial passa a terapia de
reconstituicao emocional e analitica. De
um jogo sensorial com objetos curiosos
e gestos efémeros e sem conseqiiéncias
maiores que a da vivéncia momenta-
nea, passa-se a um processo projetivo,
onde afloram conteltdos psiquicos da
simbologia profunda do “self”. O aqui e
agora esporadico da lugar a continuida-
de de secdes com finalidade terapéuti-
ca, que Lygia define como sendo um
periodo de preparagcdo para uma futura
psicandlise. E uma fase que pretende
desbloquear o individuo e fazé-lo mais
receptivo a um processo metédico de
autoconhecimento.

Lygia C. forma, a partir de de-
terminado momento, grupos de traba-
lho que realizam experiéncias sensoriais
e emotivas, algumas muito fortes e
marcantes para as pessoas que as Vvi-
venciam.

A mesma Lygia, em uma das vi-
sitas que fiz a seu apartamento no Rio
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de Janeiro, ainda nos anos 70, contou-
me que a carga emocional derramada
era tdo forte que ela teve que analisar-
se durante anos para poder dominar
certas situacoes surgidas em seus gru-
pos de trabalho.

Reconhece-se nessas sec¢des algo
do psicodrama ou também, segundo
M. Alice Milliet, do teatro artauniano. O
papel de Lygia € nessas secOes apre-
sentar uma idéia que se desenvolve a
partir do estimulo provocado por ob-
jetos concretos ou mesmo situacdes
sugeridas por produtos do imaginario
ou imagens oniricas.

Os grupos de trabalho sdo pe-
guenos. passam a vivenciar cada um
uma forma de trabalho com um signifi-
cado que lhes é especifico e privado.
Segundo Milliet. “forma-se nesses gru-
pos uma arquitetura biolégica onde a
expressdo corporal articula as partes,
cria formas, impregna de significados a
matéria”. E mais adiante: “ E um palco
de emocdes profundas contaminado
pelo fluxo de energia vital”.

Essas secoes. ao serem denomi-
nadas de arte-terapia, valorizam muito
o tato, as sensacdes espaciais, a libera-
¢do dos gestos, o contato fisico com
materiais e dos corpos uns com os ou-
tros, a liberacdo e desbioqueios sexuais
e a recuperacdo de maior estabilidade
emotiva.

E l6gico que ha ai muitos pontos
em comum, com secdes realizadas pe-
los chamados “grupos de encontro”,

15

em moda nos anos 70, onde um lider,
geralmente um psicélogo, ieva um gru-
po durante um periodo intensivo, o que
pode ser todo um fim de semana, por
exemplo, a uma série de experiéncias
com finalidade semelhante: desblo-
queio, conhecimento mutuo, convivén-
cia, etc.

Mas em Lygia reconhece-se uma
liberdade muito grande em criar novas
situacoes experimentais € novas sensa-
¢oes, a partir de estimulos ndo padroni-
zados, e é provaveimente ai que estd
seu toque “artistico”. E nessa originali-
dade que se estabelece a diferenca.

Ja em 1967, O £u e o Tu € uma
obra que se constitui em dois trajes a
serem vestidos respectivamente por um
homem e uma mulher e destina-se a
exploragao tatil do sexo oposto. As ca-
becas sdo tapadas por capuzes. com a
intencdo de “cegar’ os participantes
para que a sensacdo seja totaimente
concentrada no reconhecimento tatil do
outro.

Na obra ja citada, A Casa € o
Corpo, ha partes da trajetéria ambiental
onde a pessoa deve passar por partes
totalmente privadas de luz e a dnica
orientacdo se faz através do tato e das
sensagoes corporais.

Ja em plena fase terapéutica, com
os objetos relacionais, o sujeito, deitado
confortavelmente, tendc seu corpo
despido das roupas mais pesadas, €&
submetido ao contato com objetos,
como sacos plasticos com ar, com
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4dgua. almofadas, etc. Uma pequena al-
mofada é colocada sobre os olhos do
sujeito e seu corpo, em sua totalidade
sensorial, absorve as sensacdes a que é
submetido.

Uma das situacoes mais originais
e fortes, esta talvez naquela que € de-
nominada de Baba Antropofdgica, onde
segundo a autora, “"as pessoas passa-
vam a ter carretéis dentro da boca para
expuisar e introjetar a baba”, e com a
linha molhada em sua saliva iam co-
brindo o corpo do sujeito que perma-
necia deitado e com os olhos fechados.
Esta experiéncia foi feita a partir de um
sonho de Lygia. Ela se utiliza da visio-
naria “cegueira” do sonho, quando o
olho se fecha para o real e a mente se
solta no passeio em contetdos do in-
consciente, como ponto de partida para
varios exercicios.

Fechar os olhos do sujeito parti-
cipante é uma constante em trabalhos
desse periodo. O olho é considerado
por Lygia como um ponto de dispersao.
Ao fecha-lo, vai em busca de outras vi-
soes, da memoria restaurada, no resgate
de outras imagens, que afloram pela ri-
queza interior de imaginario inconsciente.
Essas projecbes imagéticas e emocio-
nais sdo postas para fora e reintrojeta-
das pela consciéncia, gerando um enri-
quecimento e aprofundamento do “eu”.
S3o as imagens que o olho ndo vé que
assumem essa importancia terapéutica.

Lygia vive em Paris, entre os
anos de 1970 a 1975. Realiza dentro da
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Sorbonne, aulas com grupos conduzin-
do-os a vivenciar inumeras experiéncias
sensoriais.

Diz ela: “Através das experiéncias
realizadas na Sorbonne com meus alu-
nos em 1974, chegamos ao que deno-
mino de ‘Corpo Coletivo’, que em dltima
andlise é a troca de contetdo psiquico
entre as pessoas a partir da vivéncia em
grupo de proposicdes comuns. Esta
troca ndo € uma coisa agradavel: a idéia
€ um componente do grupo vomitar ao
participar de uma proposicdao, vémito
esse que sera engolido por outros, que
imediatamente vomitardo também seus
contetdos internos. E assim uma troca
de qualidades psiquicas, baba. e a pala-
vra comunicagdo € fraca para exprimir o
que acontece no grupo’.

De 1978 a 1985, Lygia Clark
exerce pratica terapéutica, com varios
grupos, no Rio de Janeiro.

Vem a falecer em 1988, no Rio
de Janeiro, totalmente afastada do cir-
cuito oficial de arte.

Hoje, com o resgate histérico
que vem sendo insistentemente feito
por historiadores, a importancia do
papel de Lygia Clark na arte brasileira
e mundial vem sendo poucoc a pouco
resgatada, com a conseqliente volta
de suas obras ao circuito de museus
e galerias e a valorizagcdo de seus obje-
tos como mercadoria por parte do mer-
cado de arte, o que de certa forma
contraria as propostas deselitizadoras
da autora.
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HELIO OITICICA

(Rio de Janeiro, 1937-1980)

E de se prever, portanto, que a arte
venha a ser, depois de vista, apalpada,
vestida, também cheirada e mesmo
devorada.

Frederico Morals (1975)

O verbo em Hélio Oiticica foi tao
poderoso e eficiente na autodefinicao
de sua obra que tudo que se possa es-
crever sobre a mesma deveréa referir-se
a esses textos tio densos. E portanto
uma aventura tentar resumir o pensa-
mento que compde o conjunto da ati-
vidade tedrica e artistica deste inquieto
artista.

Como Lygia Clark, o inicio da
obra de Hélio Oiticica. esta inserido no
movimento neo-concreto.

O rigor das formas e a economia
da cor, e uma certa organicidade no
ritmo sao os principais caracteristicos
de suas primeiras guaches (1958), inti-
tuladas de Metaesquemas.

Em 1959, realiza os Monocroma-
ticos, formas geométricas simples, em
oleo sobre madeira, em cores planas,
vibrantes e quentes, ainda como qua-
dros a serem pendurados na parede.
Seguem-se os Bilaterais, planos geo-
métricos pintados pelos dois lados e os
Relevos Espacials, onde a questao es-
trutural fica mais complexa, e também
ha uma conquista do espaco da sala,
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pois sdo obras para serem penduradas
no teto. Em todos esses trabalhos &
dada grande importancia a cor, as for-
mas e suas relagdes espaciais.

Em um texto (ndo-datado), mas
interessantissimo, HO nos fala sobre as
qualidades especificas de cada cor,
como se as descrevesse para um nao-
vidente, tais os detalhes que da em re-
lacio aos seus caracteristicos. Por
exemplo, do amarelo, nos diz que € de
forte pulsacdo Otica e que tem paren-
tesco com a luz terrestre. O vermelho,
de pigmentacdo quente, € cavernoso €
grave. O azul, o verde e o violeta sao
de natureza opaca, e fechados para a
luz, embora as vezes cheguem até ela.

No inicio deste texto diz que as
cores sdo mais ou menos abertas para a
luz. Considera as mais abertas: branco,
amarelo, laranja e vermelho-luz. As
menos abertas seriam as cores frias, ja
citadas acima. Analisa em texto poste-
rior a relacdo das cores entre si, e refe-
re-se a algo como sendo “a vivéncia da
cor”, abordando também as diferencas
aparentes que a mesma cor assume
lado a lado a cores distintas.

Nos Nicleos (1960) a cor €
igualmente importante, mas quanto a
estrutura, sdo trabalhos ja mais comple-
xos, pois sdo formados por conjuntos
de Relevos Espaciais. Para sua abran-
géncia total necessitam que o especta-
dor se desloque no espago.

Aparecem depois os Penetraveis,
estruturas labirinticas de escala humana,
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construidas em madeira pintada de co-
res quentes, onde o espectador pode
penetrar nos espacos, e vivencia-los.
Embora fiel as estruturas do neo-
concretismo, ha ja um rompimento com
a obra contemplativa. Os espacos entre
os objetos que ficam suspensos do teto
formam com o espectador situacoes
relacionais. A obra, aparentemente auto-
suficiente como objeto no espago, na
verdade s6 existe em sua plenitude a
partir do momento de sua fruicao pelo
espectador.

No Projeto Caes de Caca (1961),
o espaco € plenamente conquistado
como trajetéria a ser percorrida. E um
trabalho em participacdo com outros
criadores, incluindo o Poema Enterrado
de Ferreira Goulart, e o Teatro Integral,
de Reinaldo Jardim.

Esse projeto consiste na maquete
de um jardim em forma de labirinto
com trés saidas, um espaco de certa
forma magico, segundo o autor. Diz ele
a respeito: “A estrutura da obra s6 &
percebida apés o completo desvenda-
mento mével de todas as suas partes,
ocultas umas as outras, sendo impossi-
vel vé-las simultaneamente”.

Manifesta-se ja nesse trabalho
uma tendéncia vivencial, onde o uni-
verso 6tico é insuficiente para a absor-
cido da obra pelo sujeito. Ha também
um tempo a ser dispensado, tempo
préprio a cada espectador. Na entrada.
ha um caminho de areia penteada
(como nos jardins japoneses), e tam-
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bém uma calgcada de marmore. As co-
res sdo a cor natural da areia e do mar-
more, e o labirinto propriamente dito &
formado por paredes de cor branca,
amarela e laranja. A estrutura € com-
plexa, com muitas passagens € uma es-
cada que da acesso a um plano inferior.

A categoria de espectador pas-
sivo da lugar a uma participagac am-
biental. Eliminada a distancia olho-
objeto, o sujeito esta integrado de corpo
inteiro & obra, ja que ela s6 se completa
ao ser vivenciada. Esse complemento
pela vivéncia da obra € um prenuncio ja
de projetos posteriores.

A estrutura labirintica que apare-
ce neste trabalho pela primeira vez é
um arquétipo que se repetira de muitas
maneiras em obras posteriores.

Frederico Morais nos fala sobre
essas obras: “Nos labirintos € o préprio
corpo, que ombreando-se (sic) & cor,
banhando-se em cor, caminha e se per-
de, entre placas intensamente coloridas,
como se fossem quadrados e retangu-
los retirados de um quadro de Mondrian,
e dissolvidos, desintegrados no espago
e/ou na vida (tal como ele, alias, dese-
jou, ao falar de uma cromoplastica, do
desaparecimento da arte na vida, do
que, alids, ndo difere, na esséncia, a
ambientacdo Parangolé de Oiticica).
Uma geometria ladica, que proporciona
ao espectador/caminhante a mais sadia
alegria, que faz com que retorne a in-
fancia, a um certo estado de magia, a
uma vida mais instintiva e primaria. Oi-
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ticica é um selvagem da cor. E um
anarquico: seus labirintos tém aquela
desorganizacdo das coisas organicas,
como os caminhos que se formam nas
florestas ou jardins, ou a maneira de
como as favelas: vao surgindo com sa-
bia utilizacdo dos espacos”.

O simbolo do labirinto, como
trajetéria de muitas op¢des de cami-
nhos, é clara metafora da vida e das
subsequentes escolhas que nos condu-
zem por determinados corredores € nac
outros, a determinadas vivéncias, que
ndo outras.

A frase solta nas notas de HO,
escrita em letras grandes, ASPIRO AO
GRANDE LABIRINTO (janeiro de 1961),
é emblematica de toda a obra que viria
a seguir, e que nos remonta de certa
forma a aventura herdica de Perseu.
Esse Grande Labirinto de que nos fala
HO. revela ndo s6 o desejo do mergu-
lho nos espacos obscuros da mente
como prenunciam o aprofundamento
numa aventura vivencial e corporal a
que se submete e a que leva o especta-
dor/participador. Partindo da ordem
neo-concreta e da distancia observador-
objeto. faz com que este observador va
se aproximando do objeto, primeira-
mente por uma presenca integrada, de-
pois pela manipulacdo, até que, depois,
mergulhe num corpo a corpo sensorial
de imprevisivel resuitado com obras
interativas. Nao na acepcao que se atri-
bui ao termo, hoje, nos anos 90, a nivel
tecnolégico, mas sim numa acepcdo
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propria da obra aberta, a um nivel de
fruicdo dentro da conceituacdo de Um-
berto Eco dos anos 60 e mais ainda da
participacdo efetiva, provocadora de
acdes concretas por parte do espec-
tador.

Por essa época, HO escreve so-
bre a idéia de um Nidcleo Improviso,
que seria um nucleo, sem maquetes
anteriores ou elaboracdo demorada, sua
realizacdo devendo ser rapida, desde o
corte até a cor, como de improviso. E
uma idéia que rompe com o rigor até
entdo presente na obra do artista. Diz
ele: “A improvisacao chega no mo-
mento preciso, onde a preocupacdo
formal j4 se superou em um conceito
de ordem livre, de espaco e tempo,
atingindo a um grau mais universal de
expressao’.

A questdo do improviso, € mais
um rompimento com a “ordem” ante-
rior, ainda condicionada aos conceitos
neo-concretos. O improviso tal como a
estrutura do labirinto se relaciona com o
desconhecido. Nao estamos mais em
um caminho Unico e seguro, com re-
gras rigidas a seguir. um caminho ilu-
minado e claro em diretrizes determi-
nadas, mas sim, numa treva labirintica
cheia de mistérios, riscos, incertezas e
opgdes, enigmas, mas certamente mais
interessante e enriquecedor para aquele
que se aventurar a desvendar suas
profundezas. Mas algo da antiga ordem
devera funcionar que possibilite o re-
torno da treva do labirinto. para a volta
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ao mundo exterior. Um fio de Ariadne
condutor, e isto se formaliza no discur-
so tedrico de HO, na lucidez em expli-
car o seu proprio caos. Dessa possibili-
dade de mergulhar e emergir da treva
labirinica.

Em entrevista a Lenora de Barros,
sobre Hélio, Haroldo de Campos refere-
se entre outras coisas a convivéncia en-
tre o caos e a ordem na vida e obra de
HO, e cita a expressao de Pierre Boulez,
dizendo que HO teria uma capacidade
de “organizar o delirio”.

Essa “organizacdo do delirio” &
que traga a diferenca entre um criador e
um louco, entre o sonho dominado e o
desvario incontrolavel.

Seu interesse na época enfoca a
questdo plastica e visual do que chama
de ndo-objeto (termo criado por Ferreira
Guliar), e sua relacdo com o observador.
Essa relacdo abrange a totalidade da
interacdo obra-espectador, no que se
refere a cor, espaco, estrutura e tempo.

A preocupacdo com a libertacdo
da pintura em relacdo ao suporte e a
conquista de uma autonomia surge
com a expressdao “Pintura depois do
quadro”. E a conseqiiéncia dessa preo-
cupacdo se concretiza nos Bolides
(1963), obras formadas por elementos
que HO chama de pré-moldados, e que
sdo nada mais nada menos dos que re-
cipientes de vidro industriais, onde ele
coloca pigmentos puros (1963).

Eliminado o gesto, a forma, a re-
lacdo espacial, a estrutura e o suporte,
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HO realiza uma negacdo e uma reducao
da pintura & sua matéria-prima: o pig-
mento. Os Bolides, sao denominados
de “trans-objetos”, pelo carater trans-
cendental que adquirem ac serem
transformados em obra. Mas HO insiste
em que o recipiente e o pigmento for-
mam um todo indivisivel, e que nao
existe o acaso na escolha dos mesmos,
mas ao contrario, uma clara determina-
cdo, e embora ele ndo seja o produtor
da “feitura da obra”. ha uma “subita
identificacdo” com o objeto que carac-
teriza como obra.

A diferenca entre o “trans-objeto”
e o “ready made” de M. Duchamp é
principalmente de que o primeiro nao
comporta uma atitude irénica, mas sim
a busca de uma autenticacdo poética.

Ainda em 1963, HO escreve: “Ja
nio quero que o sujeito (espectador)
resolva a sua contradicdo em relagdo ao
objeto pela pura contemplacdo. Os
campos de sensibilidade se alargaram,
sua visdo do mundo se agucou, tanto
na direcdo de uma concepg¢do micro-
césmica como macrocosmica’”.

Esse texto demonstra claramente
as mudancas que se vao operando na
intencdo e na obra do artista. Ja nao
importa exclusivamente a questao for-
mal e 6tica da cor, forma estrutura e
tempo, mas ha um alargamento que eu
chamaria de “cosmosensibilidade”, e
que seria mais do que a cosmovisao.
Ndo é o olho que se torna cdsmico,
mas todas as formas de sentir o mundo
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pelo sujeito. HO, referindo-se ao con-
ceito de Merleau Ponty no qual matéria
e espirito sdo dialética do mesmo fe-
némeno, diz que a génese da obra de
arte é tal que j& ndo se pode separar
essas duas coisas. Esses seriam os fa-
tores do que se poderia chamar de
“cosmosensibilidade”.

A intencdo estética de producdo
de uma obra com determinados carac-
teristicos formais, ritmicos e plasticos
vai dando lugar pouco a pouco a uma
preocupacdo transformadora de com-
portamentos.

Surge o conceito de Parangolé
(1964), ponto de definicdo do pensa-
mento tedrico do artista.

HO traca um paraielo desse con-
ceito com o de Merz de Kurt Schwitters,
que definia uma espécie de “espirito”
que animava a sua obra. Parangolé, é
portanto para ele, “uma posi¢cdo expe-

-~

rimental especifica, fundamental a
compreensdo teorética e vivencial de
toda a sua obra”.

Fazem parte ja desse espirito,
isto &, se incorporam ao conceito de
Parangolé, os estandartes e as capas,
objetos criados para serem vestidos
pelo espectador, € sé assim nesses
momentos onde se incorporam aos
movimentos do sujeito, se concretizam
como obra. Esses objetos confecciona-
dos geralmente em panos coloridos,
com seus efeitos de movimento, cor e
ritmo se metamorfoseiam ao serem in-

corporados como expansao dos gestos
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e da danca, especialmente dos passista
das escolas de samba dos morros do
Rio de Janeiro. A estrutura atinge ai o
que HO chama de "maxima expressivi-
dade”. Para HO é o “inicio de uma ex-
periéncia social e definitiva que nao sei
que rumo tomara”. As capas abrangem
nio s6 o espago como o tempo, di-
mensdes que sobrepassam a exclusivi-
dade do dominio 6tico. Além do mais,
estdo as acdes e as performances que
proporcionam pelo movimento e pela
danca, a vivéncia do Parangolé.

J& no Parangolé Penetrdvel que é
a tenda ou abrigo, motivador de expe-
riéncias sensoriais (nunca sao usados
recursos mecdnicos ou técnolégicos)
com a intencdo de despertar um con-
tato direto com os sentidos. a nivel do
corpo. Segundo HO, essas experiéncias
ultrapassam a “Action Painting” pois
nesta a acdo se cristaliza na obra, en-
quanto no Parangolé a obra é a acao.

A obra, a partir deste momento,
ndo existe como objeto unitario, mas
sim como fenédmeno binério e relacional.

HO renuncia a “intencdes inte-
lectuais, metafisicas e esteticistas”. O
que faz a partir de entdo chama de An-
ti-arte... “Compreensdo e razao de ser
do artista, agora ndo sé criador para a
contemplacdo, mas como motivador
para a criacdo - a criacdo como tal, se
completa com a participagdo do “es-
pectador” agora “participador” (1966).

O conceito de Parangolé, € um
sistema ambiental que pretende en-
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contrar no mundo urbano relacdes per-
ceptivas estruturais a serem vivenciadas.

Isto manifesta uma tendéncia
gradativa a agir “fora do ambito da
arte”, como Lygia Clark, numa passa-
gem gradativa, onde as preocupagoes
formais de seu inicio como pintor neo-
concreto sobre aspectos inerentes a
pintura e suas extensoes vao se trans-
formando em um interesse por ques-
tdes externas ndo sé a pintura como &
prépria arte.

incorporados a esse conceito ex-
pandido de arte comportamental, HO
produz nos anos seguintes a 64, uma
série de objetos a serem manipulados,
grande nimero dos quais chamou de
Bolides nao s6 em vidro, mas em forma
de caixas de madeira com gavetas. re-
cipientes para outros objetos ou pig-
mentos.

Frederico Morais escreve sobre
esta fase e sobre os Bdlides em parti-
cular: “A fase visual foi vencida: a mdo
tateia, apalpa, pega, penetra fundo ou
reage, afastando-se, para logo retornar
tentando captar as menores nuangas,
inteirar-se de um mundo ainda subjeti-
vo e pleno de emocdes. O quente e o
frio, o poroso e o liso, o espesso e o
aspero ou corrugado, o leve e o pesa-
do, o sdlido e o macio, enfim, as mais
variadas sensagdes de temperaturas,
textura e densidade, que se vdo dando
a medida que a mao toca as cubas, cai-
xas e padiolas com brita, cascalho, con-
chinhas do mar, pigmentos de cor, car-
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vao ou areia”. Nessa poderosa descri-
cdo dos Bdlides, F. Morais nos da a
perfeita receita de uma arte para nao
videntes, onde a auséncia de visdo em
nada impediria a completa fruicao do
trabalho.

O interesse pela danca e parti-
cularmente pelo samba surgiu, segundo
o proprio artista, de uma necessidade
vital de desintelectualizagdo.

A danga é um ato expressivo di-
reto, “dionisiaco”, que nasce do interior
do coletivo. Nos grupos populares se-
gundo HO, ha como “uma imersdo no
ritmo, identificacdo completa do gesto,
do ato com o ritmo, uma fluéncia onde
o intelecto permanece como que obs-
curecido por uma forca mitica interna,
individual e coletiva”.

Essa forca da obscuridade é re-
conhecida como motora de grandes
mudangas, na conquista de conheci-
mentos, espécie de iniciacdo a outros
saberes, que ndo os do intelecto. E na
obscuridade (onde nao se vé com os
olhos da inteligéncia) que se desenvol-
ve o mundo a sensacdo e da intuicdo e
é onde o sentimento ou os valores
profundos podem emergir com mais
forca.

Pensar sobre isto me faz associar
com “O canto noturno” e “O canto da
danca”, do Assim Falou Zaratustra, de
Nietzsche onde este nos fala da danca,
do olhar, da escuriddo e suas qualidades.

No “Canto noturno”: “Eu sou luz;
ah, fosse eu noite! Mas esta € a minha
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soliddo: que estou circundado de luz”.
E mais adiante: “O seres escuros, no-
turnos, somente vos criais o calor, hau-
rindo-o dos corpos luminosos! Somente
vos bebeis o leite e o balsamo dos
ubres da luz!”

No “Canto da danca™: “ Ndo pa-
reis de dancar, amaveis jovens! Nao €
um desmancha prazeres de mau olha-
do, que aqui chegou, nem um inimigo
dos jovens. Intercessor de Deus sou eu
junto ao Diabo: mas este € o espirito da
gravidade. Como poderia eu ser inimi-
go da vossa graciosa, divina danca? Ou
de pés de jovens de lindos tornozelos?
Eu sou uma floresta, sem davida, e uma
noite de arvores escuras; mas quem nao
teme a escuridao. encontra também ro-
seirais, debaixo dos meus ciprestes”.

Diz ainda HO: “As imagens sdo
moveis, rapidas, inapreensiveis - sao o
oposto do icone, estatico e caracteristi-
co das artes ditas plasticas - em verda-
de a danga, o ritmo, sao o préprio ato
plastico na sua crudeza essencial - esta
ai apontada a direcao da descoberta da
imanéncia”.

Essa descoberta da importéncia
da “imanéncia” como uma qualidade
do momento vivenciado € uma posicao
oposta a “transcendéncia” atribuida
geralmente ao objeto artistico, feito
meramente para a contemplacdo, e
objeto de uma valorizacdc cultural,
portanto arbitraria.

Acrescenta HO: “O que me in-
teressa € o “ato total de ser” que expe-
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rimento aqui em mim - nao atos parciais
totais, mas um “ato total de vida”, irre-
versivel, o desequilibrio para o equili-
brio do ser.

A antiga posicdo frente a obra de
arte ja ndo procede mais - mesmo nas
obras que hoje ndo exijam a participa-
¢do do espectador, o que propdem nao
é uma contemplagdo transcendente
mas um “estar no mundo”. O olho é
renegado em favor da experi€ncia inte-
gral do ser.

Nesse ponto novamente sua tra-
jetéria coincide com a de Lygia Clark,
que evolui da escultura para a terapia
comportamentai.

Em 1967, HO desenvolve o con-
ceito de Arte Supra-Sensorial. Envolve
uma abertura de proposi¢cdes, que
abrangem varios sentidos, além da vis-
ta, uma espécie de “percepcdo total”
que leve o individuo a uma “supra-
sensagdo”, que pretende ampliar as ca-
pacidades sensoriais visando a desco-
berta do centro criativo interior do indi-
viduo, e liberar sua espontaneidade ex-
pressiva adormecida pelo cotidiano.

A convivéncia com as popula-
coes faveladas e marginalizadas do Rio
de Janeiro, onde estdo as Escolas de
Samba, causa em Hélio Oiticica um
forte impacto. Ele nos diz: “A derrubada
de preconceitos sociais, das barreiras de
grupos, classes, etc. seria inevitavel
nessa experiéncia vital”.

Descobri ai a conexdo entre o
coletivo, e a expressdo individual - o
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passo mais importante para tal - ou
seja, o desconhecimento dos niveis
abstratos, de “camadas® sociais, para
uma compreensdc de uma totalidade.
O condicionamento burgués a que es-
tava eu submetido desde que nasci se
desfez como por encanto...”

Algumas frases do Programa
Ambiental de HO:

Sobre a liberdade de criacao:

“No meu programa nasceram
Niucleos, Penetraveis, Bolides e Paran-
golés, cada qual com sua caracteristica
ambiental definida, mas de tal maneira
relacionados como que formando um
todo orgénico por escala. HA uma tal
liberdade de meios, que o proprio ato
de n3o criar j& conta como uma mani-
festacdo criadora.”

Referindo-se a uma posicado ética
e politica:

“Antes de mais nada devo es-
clarecer que tal posicdo s6 podera ser
totalmente anarquica, tal o grau de li-
berdade implicito nela. Tudo o que ha
de opressivo, social e individualmente,
estd em oposicdo a ela - todas as for-
mas fixas e decadentes de governo, ou
estruturas sociais vigentes, entram aqui
em conflito...”

Ampliando o conceito de Paran-
golé:

“Parangolé é a anti-arte por ex-
celéncia; inclusive pretendo estender o
sentido de “apropriacdo” as coisas do
mundo com que deparo nas ruas, terre-
nos baldios, campos, o mundo ambien-
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te, enfim - coisas que ndo seriam trans-
portaveis, mas para as quais eu chama-
ria o puablico a participacdo.”

Sobre o que chama de anti-
moral:

“A liberdade moral ndao € uma
nova moral, mas uma espécie de anti-
moral, baseada na experiéncia de cada
um: é perigosa e traz grandes inforttnios,
mas jamais trai quem a pratica: sim-
plesmente da a cada um ¢ seu proprio
encargo, a sua responsabilidade indivi-
dual; esta acima do bem, do mal, etc.”

Sobre o crime:

“Na verdade o crime & a busca
desesperada da felicidade auténtica.”

Sobre a Paz:

“Nédo sou pela paz; acho-a indtil,
fria - como pode haver paz. ou se pre-
tender a ela (sic} enquanto houver se-
nhor e escravol”

Creio que com tudo isto pode-
mos vislumbrar a esséncia do pensa-
mento de Hélio Oiticica. Ele, como Jo-
seph Beuys, pretende com seu verbo e
suas acées transformar o mundo. E um
tipico membro de sua geracdo: um jo-
vem dos anos 60, portador da crenca
nesse poder transformador, e capaz de
canalizar toda a sua energia nesses sen-
tido, de uma maneira cega e apaixona-
da. Mas seria interessante acrescentar
que ele ndo sb teoriza a respeito. Mas
estende seu discurso a uma pratica de
vida. Homossexual assumido, vive pe-
rigosamente. Utiliza-se como instru-
mento de suas proprias idéias. Torna-se
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ele mesmo um corpo € mente experi-
mentais, em seus relacionamentos com
os seres humanos e pelo uso de drogas,
especialmente a cocaina. Relaciona-se
com o mundo marginal a sociedade em
que fora criado. Torna-se amigo de um
temivel assassino dos morros do Rio de
Janeiro, o Cara de Cavalo, morto pela
policia. Realiza depois uma obra em sua
homenagem. Continua suas “relacdes
perigosas” convivendo com o mundo
marginal, nos anos que vive em N. lor-
que. Toda essa experiéncia de vida re-
flete-se no seu trabalho.

Em 1967, a partir da conceitua-
¢do sobre o que chamou de Nova Ob-
jetividade. e que englobou a obra de
muitos artistas brasileiros atuantes nos
anos 60, HO cria um ambiente’ que
chama de Tropicdlia® que consta de
muitos elementos evocadores do am-
biente paisagistico brasileiro: plantas,
araras, areia, pedras, enfim a reconsti-
tuicio de um entorno tropical, de es-
trutura labirintica que finalmente de-
semboca num espago onde esta uma
TV ligada permanentemente. A inten-
cdo é de “criar o mito da miscigena-
¢do”, esta mistura de que sdo feitos os
brasileiros.

HO neste trabalho tenta recupe-
rar o espirito “antropofagico” que ani-
mou o movimento modernista dos anos
vinte, surgido em S. Paulo, e que de-
marca uma interessante alternativa para
arte e a cultura em paises periféricos.
Que é a de devorar a cultura e a infor-
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macdo alienigenas, digeri-las e trans-
forma-las numa cultura prépria.

Em 1969, realiza uma exposicdo
impactante, na Whitechapel Gallery de
Londres, que ele sempre chama de
“experiéncia da Whitechapel”. E claro
que seja assim pois evidentemente ja
ndo se trata de “mostrar” apenas para o
olho, mas sim € uma vivéncia que €& pro-
posta ao participador-visitante. O tra-
balho denominado £den é um ambiente
onde se passa por diversos espagos €
em cada um por uma experiéncia diver-
sa, por exemplo em uma cabine pisa-se
em agua, em outra deita-se para apre-
ciar a iluminacdo ténue de uma luz
vermelha e sorve-se um perfume exoéti-
co: em outra, pisa-se um chdo onde ha
grandes folhas. O trabalho pretende
provocar uma sensacdo de “estar no
mundo”, sem apelar a referéncias e in-
formacbes acumuladas anteriormente, a
nivel de intelecto. Acima de qualquer
coisa, essa trajetéria do participante
procura pelo exercicio direto da senso-
rialidacde desperta-lo para outros niveis
de consciéncia, caminho similar ao de
Lygia Clark, mas sem a finalidade tera-
péutica desta.

Diz Lygia Clark a respeito da re-
lacdo de seu trabalho com o de HO:

“Hélio e eu somos como uma
luva. Ele é a parte externa da luva, es-
treitamente vinculada ao mundo exte-
rior, eu sou a parte interna. E os dois
existimos desde o momento em que
haja alguém que a vista.”
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Enquanto Lygia trata do desblo-
queio psicolégico e emocional através
de uma terapia sensorial, HO tenta re-
formular as relagbes sociais pelo rom-
pimento de barreiras e pela anarquica
desestabilizacdo de um sistema de rela-
¢oes huinanas preestabelecido.

- A trajetoria desses dois artistas é
impar na a_fte brasileira porque suas
atuacoes de origem semelhante, dentro
do mesmo mbvimento, que € o neo-
concretismo, e em principio de interes-
se exclusivamente formal e é6tico, evo-
luem de formas distintas mas paralelas
para interesses que extrapolam nao sé
o universo da visualidade e o ambito
exclusivamente artistico e cultural, pas-
sando para o universo psicologico e
antropolégico, deslocando o pélo de
interesse do objeto artistico (mundo da
arte) para formas de comportamento
(mundo do homem).

HO passa cerca de um ano e
meio na Inglaterra, vivendo em Lon-
dres, a partir de 1969, quando realiza
sua exposicdo na Whitechapel Gallery,
e onde realiza um ambiente da série
Ninhos na Universidade de Sussex, em
Brighton.

Depois de breve estada no Rio
translada-se para Nova lorque onde
permanece até 1977, quando retorna
ao Brasil.

Em Nova lorque, vive de maneira
original, desde o espaco fisico dos su-
cessivos “lofts” que habita, onde cons-
tréi suas “camas-ninhos”, e onde passa
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a maior parte do tempo. ao som de
Rock, TV, utilizando sua méaquina de es-
crever ou falando ao telefone.

E uma época de producdo de
inimeros projetos, onde amplia as
idéias contidas em projetos anteriores
realizados no Brasil. e também de in-
tensificagdo de um “viver perigosa-
mente”, tanto a nivel relacional quanto
ao uso de drogas.

Entre os projetos realizados nes-
se periodo esté o Subterranean Tropica-
lia Project, onde permanece a idéia de
espaco labirintico. Destes projetos o
PNI6 NADA é um Penetravel/ (N. lor-
que, 1971) com varios espacos subse-
qlientes, de paredes totalmente negras,
cuja finalidade é absorver a luz, e criar
pela escuriddo uma sensacao de treva
primal e seus contraste com momentos
de luz, mas de um proposital esvazia-
mento semantico, metafora do NADA,
uma espécie de buraco negro. vazio de
significados. Apds passar por corredo-
res escuros chega-se a um espago,
onde a treva é rompida por uma luz
frontal e cegante, ao mesmo tempo
que provoca sombras sobre as paredes
negras e sobre o chdo também negro;
passa-se por outro corredor nao linear e
chega-se a um espaco iluminado desde
o teto e cujo chao metélico provoca um
reflexo velado, criando uma sensac¢ao
de sombras que se movem, e onde sac
ouvidas as pisadas sobre a superficie
metalica; depois de um terceiro corre-
dor, chega-se a uma peca onde ha uma
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série de microfones, e onde os partici-
pantes deverao falar sobre o NADA.
Segundo o autor, “é um exercicio de
estrutura ndo espetaculo, nao ritual e
ndo significativo: a evocacdo do tipo-
palavra NADA deve ficar livre de quali-
quer correlacdo a conceitos metafisicos
ou tentativas de interpretacdo”.

E uma obra que procura o fe-
chamento dos olhos para imagens,
despoja ao nivel minimo as sensagdes a
serem vivenciadas, numa busca de uma
espécie de cegueira de todos os senti-
dos, e também um wvazio semantico.
Aqui ndo ha, como em Tirésias, a subs-
tituicdo compensatoria da cegueira fisica
pela capacidade de prever do visiona-
rio, mas trata-se da cegueira absoluta, a
qual € vedada qualquer possibilidade
de interpretacao. Penetramos ndo no
vazio, mas no vacuo. num buraco ne-
gro. Na cegueira pluridimensional do
Nada. Um exercicio Zen do esvazia-
mento da mente perceptiva.

No habra nunca una puerta. Estas adentro
Y el alcazar abarca el universo

Y no tiene ni anverso ni reverso

Ni externo muro ni secreto centro.

No esperes que el rigor de tu camino
Que tercamente se bifurca en otro,

Que tercamente se bifurca en otro,
Tendré fin. Es de hierro tu destino

Como tu juez.. No aguardes la embestida
Del toro que es un hombre y cuja extrana
Forma plural da horror a ia marafa

De interminable piedra entretejida.

No existe. Nada esperes. Ni siquiera

En el negro crepusculo la fiera.
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Este potente, definitivo, mas ao
mesmo tempo terrivel poema de jorge
Luis Borges, parece adequado na defi-
nicdo do clima em que se desenvolve
esse penetravel de HO. A propésito, o
poema faz parte do livro £logio de la
Sombra, e se chama Laberinto.

Cremos que neste trabalho HO
atinge um momento extremo, um es-
vaziar-se, certamente necessario. Um
momento a que muitos criadores che-
gam, para o qual geralmente sé ha duas
opgdes: parar ou recomecar.

Outrc desses momentos seria
talvez aquele, pouco depois de sua
volta ao Rio de Janeiro, quando escreve,
em uma correspondéncia particuiar:
“Estou no inicio de tudo: MARCO ZERO
e creio q s6 agora comeco realmente a
consolidar algo realmente importante
(dentre os vérios veios q comeco a se-
guir, abertos durante esses ultimos 18
anos”).

HO trabalha em varios projetos
depois de sua volta ao Brasil.

Um deles, datado de dezembro
de 1979, Devolvendo terra a terra, e
que ele mesmo classifica de Evento Ur-
bano Poético: Kleemania, realizado no
Caju / Rio de Janeiro, € uma obra-acao
que ele chama de Conftra-Bolide, na
qual utiliza um cercado de madeira de
80 x 80 x 10cm, colocadc sobre um
chao de terra e cheio de terra negra tra-
zida de outro lugar. O cercado é retira-
do, e a terra € transferida de um lugar
para outro.
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Antes, nos Bdlides dos anos 60,
havia a constru¢do de um objeto, for-
mado por um recipiente e terra, a ser
vivido e manipulado. Agora, é s6 a
terra que retorna a terra.

Heélio Oiticica, morre em marco
de 1980, no Rio de janeiro, em conse-
gliéncia de um derrame cerebral.

ANTONIO DIAS

(Campina Grande, Paraiba, 1944)

A subversao da ordem do olhar é
instaurada em obra de Antonio Dias a
partir do final da década de 60, quando
a andlise do conceito se sobrepde ao
mero escrutinio formal do objeto, na
leitura da obra.

A critica se instala na obra e esta
executa uma espécie de autofagia: para
viver, devora-se a si mesma. E um ob-
jeto que s6 existe porque instaura o
questionamento de seus limites como
objetivo.

O resgate da importancia do
processo de producdo em detrimento
daquilo que pode ser visto, olhado e
apreciado € um desdobramento do ver,
um duplo olhar, um olhar do olho, um
olhar “cego” (aquele que vé o interior,
o essencial, o ndo-visivel).

Na obra de Dias, o objetivo é
analisar o fenédmeno da producdo artis-
tica, pelos préprios meios oferecidos
pela obra.
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Quando realiza, na primeira me-
tade da década 70, os trabalhos da sé-
rie /lustracdo da Arte, nos leva a refletir
sobre os diversos significados da pala-
vra [lustracdo, como o ato de ilustrar.
llustrar seria em primeiro lugar tornar
ilustre, glorificar, o que no caso s po-
deria ser tomado pelo lado irénico,
porquanto os trabalhos em questao nos
parecem bastante criticos em relacao
ao sistema de circulagdo da arte. Outro
significado do termo &€ o de esclarecer,
elucidar, comentar e explicar atributos
bastante pertinentes para os trabalhos
em questio. Outra atribuicao € a de
transmitir conhecimentos, instruir, ©
que poderia também nos servir, se qui-
sermos conferir a essas obras uma fun-
cdo didatica e elucidativa das questoes
da arte e do sistema onde a mesma se
insere. Outra, seria de servir de exem-
plo, o que também nos parece adequa-
do porque a série como que se esgota
em paradigmas de situacdes relaciona-
das com a producgdo, fruicdo e valora-
¢do do produto artistico.

Ainda entre os significados atri-
buidos a ilustrar esta: ornar com gravura
ou ilustracdo (um trabalho destinado a
Imprensa); essa seria, em principio, a
atribuicdo mais afim do termo com as
artes visuais e suas formas representati-
vas, mas no caso especifico da série de
trabalhos em questdo, talvez a mais
distante, ou mesmo quase ausente.

Na série /lustracdo da Arte, An-
tonio Dias faz extenso uso de varias
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atribuicdes possiveis do termo ilustra-
cao.

Realizado em 1971, um dos pri-
meiros trabalhos da série € uma pintura
onde aparece um quadrado todo bran-
co com apenas um filete negro ao re-
dor, outro mais espesso branco e uma
barra negra ao redor de todo o espago
do quadro. Dentro da barra negra, que
pode fazer as vezes de moldura, esta
inserido o titulo: The fllustration of Art.
Na verdade a leitura de tal obra, a pri-
meira vista, pode nos parecer impossi-
vel, ja que ela ndao representa nada
como também é uma espécie de ironia
por ser totalmente vazia de forma e
contetdo. E a prépria negacdo da re-
presentagdo no sentido de figurar algo.
Mas, por outrc lado, € uma forma qua-
se didatica de colocar a questao da arte,
claro que de uma maneira bastante ra-
dical. A [llustracao da Arte ndo ilustra
nada. E a negacdo da representacdo. O
quadro neste caso ndo € olho aberto
para a realidade, ndo € janela aberta
para o mundo exterior, mas € olho
cego, resta s6 a moldura e o titulo auto-
referente e o conseqllente paradoxo.
llustra {elucida) a arte apresentando-a
como algo que nao ilustra (representa)
nada. Afirma a negacao da arte como
representacdo, e nega a arte como a
visdo de um mundo exterior e concreto.
Neste “nada” que é esta tela cega, ha
uma negacdo da arte como universo
otico. A llustracdo da Arfe nega a arte
como ilustracdo. A arte fecha os olhos e

29

debruca-se sobre si mesma num pro-
cesso auto-analitico. A arte, sem ima-
gens, pensa somente sobre questdes da
arte. Torna-se auto-referente.

A obra da mesma série com o
subtitulo de Modelo Arte / Modelo So-
ciedade (1973) é uma instalacdo forma-
da pelo confronto face a face de duas
séries de pintura. O titulo esta colocado
na parede com letras adesivas, acima
dos quadros alinhados lado a lado. A
primeira série (Modelo Arte) é formada
por seis quadros retangulares pintados
de negro, com excecdo de um quadra-
do, no alto a direita, pintado de branco.
As seis telas sdo idénticas. A segunda
série (Modelo Sociedade) é formada
por sete quadros, dos quais seis sao
iguais aos primeiros. A sétima tela &
totaimente negra.

A llustracdo da Arte em quase
todas as suas versdes é em nada ilus-
trativa (no sentido de sugerir alguma
imagem ou de figurar algo). Mas toca
outras questdes como esta versao que
alude a coépia, a repeticao, a qual €
rompida apenas pela tela negra, que
ndo s6 surpreende como langca um
enigma a ser resolvido.

O trabalho ¢é evidentemente
portador de uma seca ironia. E ao mes-
mo tempo provocador. A peca-chave
sendo a tela negra, que é a conclusdo
do trabalho, é tdo evidente como forma
como inescrutavel como contetdo. Pois
nada mais conclusivo do que uma pin-
tura negra, onde o espa¢o para qual-
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quer acréscimo é negado e onde nada
se pode ver. E também a negacdo da
luz, desta vez total, o que fora parcial
nas doze telas anteriores. Por outro lado,
nada mais enigmaético do que uma tela
negra. E ela estd inserida no Modelo
Sociedade. Repete-se aqui 0 mesmo
que em outros trabalhos da série: o ti-
tulo joga com a capacidade de raciocinio
do espectador. Cria um sistema aberto
de relacbes do mesmo com a obra, e é
nesse sistema relacional imprevisto e
projetivo que a obra passa a existir.

Aspectos mais construtivos em
relacdo aos espagos e proporcoes estao
presentes no trabalho subtitulado: A/
Reduccion and Enlargment is a matter
of accomodation (1975), (Toda Reducgéao
ou Ampliacdo € um problema de aco-
modacao).

O trabalho esta formado por trés
elementos, cada um deles formado por
quatro finos sarrafos de comprimentos
iguais sobre os quais ha em cada ex-
tremidade quatro sulcos em disténcias
iguais, que servem como marcas para
delimitar diversas posicoes possiveis na
relacdo entre os mesmos, dois a dois,
colocados ortogonalmente. S& mos-
tradas trés posicdes, todas elas confi-
gurando um quadrado dentro do espa-
¢o interno a intersecdo dos sarrafos.
Temos trés entre muitas op¢odes, o que
nos faz pensar que, na producdo de
uma obra, as op¢des feitas sdo a nega-
cdo de todas as outras possiveis. E que
também toda a reducdo numérica de
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possibilidades ou ampliacdo das mes-
mas implica numa acomodacdo a situa-
cdo escolhida. Isto é: toda a obra é re-
sultado de uma escolha entre muitas
outras possibilidades igualmente vali-
das e efetivas. Toda a obra acabada é
uma acomodacado. A leitura dessa obra,
como de outras do mesmo periodo €
mental e ndo retiniana.

O trabalho subtitulado Beyond
Techniques (1974) representa uma su-
perficie similar a um fragmento de pele,
repetida quatro vezes e colocadas hori-
zontalmente lado a lado a primeira nao
tem nenhuma interferéncia, a segunda
tem um sinal: uma pequena tira (colo-
cada horizontalmente numa altura in-
termediaria, um pouco a direita; a ter-
ceira € igual a segunda a nao ser pela
repeticio da forma da tira mas desta
vez um pouco mais ténue simetrica-
mente colocada na parte esquerda; na
quarta, a diferenca & que a forma ténue
aparece em forma de cruz.

Este é um trabalho que manipula
a imagem da pele, fragmento de um
corpo humano (ou o corpo da arte?), e
as tiras, em um jogo ambiguo de sinais
de mais e de menos (medidas de va-
lor?). Embora possa haver uma ponta
de ironia nos termos propostos, nas su-
tilezas técnicas, ao mesmo tempo, ha
lugar nessa obra para um certo contea-
do poético, ausente em outras obras da
mesma série. Permanece no entanto o
espirito dual e a ambigiiidade que ca-
racteriza as obras do mesmo periodo.
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A. Dias fez nesses periodo tam-
bém alguns filmes pertencentes a série
flustracao da Arte.

Ligia Canongia, em sua publica-
cdo QUASE CINEMA, refere-se aos fil-
mes de Antonio Dias como uma tenta-
tiva de recuperar o “tempo de reflexao”
no cinema, algo tido como perdido, se-
gundo Waiter Benjamin.

Tanto as obras em outros supor-
tes quanto o cinema de A. Dias dessa
época sdo portadores de uma negagao
do olho como fim dltimo. O fato reti-
niano ndo importa, mas sim a auto-
reflexdo da obra, visionaria de si mes-
ma, cega para imagens externas, cega
para a representagdo.

No filme [lustracado da Arte 3
(1971) a camara filma um disjuntor e
todas as tomadas de uma casa e final-
mente na ultima cena o curto-circuito
provocado que apagara consequente-
mente a propria maquina filmadora, co-
nectada na rede elétrica da casa.

Nessa obra, a linguagem cine-
matografica fala sobre a eletricidade
que alimenta o instrumento camara-
olho que faz possivel o filme-olhar. E
um debrucar-se regressivo sobre os
meios que suportam a técnica que pos-
sibilita o cinema. A acdo das méos,
consciente  interferéncia  destrutiva,
frustra o filme porque produz o curto-
circuito que apaga a luz. Cessam os
contatos que geram a energia, a luz e o
movimento. Cria-se a inércia, a treva e
a imobilidade. E o filme retratando a
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morte do filme. E o suicidio do cinema
autofilmado.

Em outro trabalho desta série, o
artista limita-se a representar apenas a
aura do trabaiho, tracando varias linhas
concéntricas diretamente na parede.
Segundo Paulo Sérgio Duarte, neste
trabalho, a auséncia do quadro de-
monstra que quem ilustra a arte € o
contexto da producdo da arte.

A reducdo & mera representacdo
da aura € de uma ironia e lucidez du-
champianas, e manifesta a consciéncia da
manipulagdo arbitraria da valorizacdo do
objeto no contexto de circulacdo da arte.

Este € um dos trabalhos mais
extremos de Antonio Dias. Nao € ne-
gada a representacdo a arte, mas € a
negacao da prépria arte como presenca
fisica. Ele conduz o espectador por um
caminho de Tirésias. O espectador ja
ndo vé, mas por isso mesmo torna-se
lacido porque visionario, desmascaran-
do o sistema artistico.

A. Dias parte da descrengca na
poesis como um momento primeiro, a
obra ndo é produto do deslumbramento
ou éxtase, mas peio contrario, traca
uma critica a respeito nao s6 do sistema
de circulacdo da arte mas dos proprios
elementos constitutivos da obra através
da auto-referéncia, como o hermetis-
mo, o simulacro, a interpretacdao e a
manipulacdo de significados. Dai a im-
portancia dos titulo em suas obras.

Em trabalhos anteriores aos anos
70, a critica j4 estava presente, como
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em Monumento Memodria (1968), onde
a pailvra ARID é repetida quatro vezes
numa insistente circularidade. Antecipa-
se ai também uma forma de autodefini-
cao da arte, presente nos trabalhos
posteriores. Estara nos falando esta
obra sobre a aridez de uma arte que
olha para si mesma ao mesmo tempo
que constata os limites aridos de seu
préprio olhar? E provéavel. Neste caso, a
obra se constréi sobre os alicerces de
sua propria autocritica. Num processo
autofagico alimenta-se de seu proprio
Corpo.

Biografia Alfa-Omega (1968) é
talvez uma autobiografia do isolamento
do artista-homem, que & célula, carne,
pele, frente & imagem, visao do univer-
so (quase treva). A obra ndo é construi-
da de impacto visual mas sim pela co-
notacdo que cada um dos seis quadros
brancos salpicados de pontos negros,
muito semelhantes entre si, recebem
pela inscricdo presente em cada um
deles atribuindo-lhes um significado:
Cell, Flesh, Skin, Pattern, Image, Vision.
No sétimo quadro o fundo € negro, sal-
picado de pontos brancos, e a sugestao
de cosmos: Universe. O verbo se so-
brepde a imagem. A palavra define a
forma. Acima de Universe, esta o espa-
co da parede com a inscricdo: /solation.
O verbo isola-se da imagem. Supera-a,
dispensando-a. O espago destinado ao
isolamento € imaterial. Resta s6 o espa-
co da parede, o nada, o grande siléncio:
ndc had nada para ouvir, ndo ha nada
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para ver. E nesse espaco que a obra se
define. Espaco onde o ouvido € surdo,
onde o olho é cego.

Fugindo mais radicalmente do
universo do olhar esta outro trabalho,
desta vez o Disco: O Espaco Entre
(1971). O objetivo mais imediato neste
caso é representar o intervalo temporal
na relacdo siléncio/som. Na face A, Teo-
ria da contagem, trés segundos se al-
ternam com o tic-tac de um relégio. Na
face B, o tempo do relégio € substitui-
do por um tempo orgdnico, 7eoria da
Densidade o ritmo respiratdrio. Entre os
dois, o siléncio. O trabalho, menos criti-
co, € mais poético e até didatico, e
apesar da economia de meios e da con-
seqliente monotonia, poderia nos re-
meter através dos intervalos a questées
de movimento e inércia, acao e medita-
cdo, vida e morte, natureza e objeto
criado. Mas talvez isso tudo ndc seja
tdo importante como o valor atribuido
ao siléncio como espaco de ilustracdo
da arte. Esta valorizagcdo dum espaco
sonoro “cego”, como elemento consti-
tutivo da experiéncia estética.

Project for “The Body” (1970)
consta de trés pinturas de Zm x 2m,
colocadas lado a lade. A primeira &
uma superficie branca salpicada de
pontos pretos com a inscricdo £nergy.
no seu centro. A terceira € uma superfi-
cie preta, salpicada de pontos brancos,
e a inscricao é Memory. A tela do meio
é totalmente branca, um pulcro espaco
vazio. Em outra versao, na tela central




O caminho de Tirésias, ou reflexdes sobre a cegueira:...

vemos um homem que salta, em mo-
vimento. Essa obra em qualquer de suas
versdes nos leva sem duvida a buscar a
metafora do tempo que passa, desde a
energia, promessa de vida, & memoria.
sentido de morte. E no centro, o vazio,
ou o salto no vazio. Mas isto seria ape-
nas uma das possibilidades de leitura
da poética propositadamente aberta de
Antonio Dias. Ele nos fornece espacos
cegos, saltos no vazio, a serem preen-
chidos pelas projecdes do imaginario
de cada um. Essa negacdo da imagem
ou da representacdo lanca o espectador
numa aventura as cegas, nao obvia, ao
mesmo tempo mais arriscada e cati-
vante.

Essa fase dos vazios acentua-se
em obras da l. da A. (1972-73), onde as
obras se resumem a estruturas com te-
las em branco, subdivididas em espacos
numerados 1.0, 1.1, 1.2, 2.0, 2.1, 2.2,
ou outras que se aproximam em seu
despojamento a trabalhos da corrente
neo-concreta, embora dentro de um
contexto de obra que lhe atribuem um
conceito distinto, uma espécie de esva-
ziamento de forma e contetdo.

Cavalo de Troia (1976) é uma
obra importante na evolucao posterior
do trabalho do artista. Embora seja qua-
se um “ready-made” e permaneca um
certo jogo irénico, no titulo, que se re-
fere a arte como o presente grego, en-
gano, que aparenta uma coisa mas €&
outra, um mero engodo, ha uma voilta a
um elemento h& muito ausente na obra
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do artista: a utilizacdo plastica da cor.
Sao uma série de cinco paninhos de
mesa, individuais (em papel de fibra de
algodao) de cores vivas, colocados como
se faltasse um deles, o sexto, formando
um retangulo incompleto, forma ja utili-
zada muitas vezes anteriormente na sé-
rie /. da A. Desta vez porém, em cada
um deles h4 um pequenc recorte que
deixa ver uma cor distinta por tras. Na
verdade, aqui a verdade piastica da
obra contém em si a qualidade reforca-
da pelo titulo, mas ndo é totalmente
dependente do titulo ou das inscricoes
como as obras anteriores, onde ¢ prin-
cipio era o verbo. Aqui, o principio € a
forma.

O desenvolvimento da obra de
Antonio Dias, a partir de sua viagem ao
Nepal, em 1977, toma um rumo dis-
tinto. Apdés o longo periodo onde pre-
domina uma ironia pés-duchampiana,
ha uma necessidade de uma mudanca,
de um recomec¢o, de uma profunda re-
flexdo sobre os fundamentos conceituais
de sua obra. Isto se daria na forma de
uma volta ao artesanal, & questidc ma-
térica & qual o artista até entdo nao in-
corporara a sua ja extensa producdo.
Por outro lado, entre as duas vertentes
que marcam seu trabalho anterior, a
primeira irbnica e critica e de negacdo
do universo retiniano, da qual temos
um exemplo na série /fustracido da Arte
e a outra mais poética e metafdrica,
presente em trabalhos como Biografia
Alfabmega ou em Project for the Body.
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ha agora uma tendéncia pela segunda,
ao mesmo tempo que uma espécie de
nostalgia do olho. Signos proprios de
outros periodos aparecem muitas ve-
zes, assim como os titulos por vezes
ainda portadores de uma certa ironia,
mas desta vez em trabalhos revestidos
de uma maestria artesanal e que carac-
terizam uma conquista gradual de um
mundo pictérico. Surge o pintor Anto-
nio Dias, de requintados recursos técni-
cos, resgatando para sua obra a cor, a
matéria, a forma, as texturas, recupe-
rando a “poesis” como momento pri-
meiro e penetrando plenamente no
dominio do olhar.

CILDO MEIRELES

(Rio de Janeiro, 1948)

O trabalho inicial de Cildo Mei-
reles coincide com os primeiros anos da
ditadura militar no Brasil, que sobrevém
ao golpe de 1964.

Comecando muito cedo {com
pouca idade) em suas primeiras atua-
¢bes no cendrio da arte brasileira politi-
zada, Cildo M. destaca-se principal-
mente apds sua participacdo num
evento em comemoragcdo a Semana da
Inconfidéncia, organizado por Frederico
Morais, com a acdo Tiradentes: Totem -
Monumento ao Preso Politico, onde,
num gesto extremo, queima galinhas
vivas. A acdo era metafora do processo
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de violéncia aos direitos civis e huma-
nos levado a cabo entdo pela ditadura
militar.

Entre todos os artistas que esta-
mos tratando neste ensaio, C. M. tem
uma constante que atravessa seus mais
de 25 anos de trabalho. que & uma preo-
cupacdo politica. Ndo que esta caracte-
ristica de uma arte politica e engajada
esteja obviamente presente em todas
as suas obras, mas aparece sendo cla-
ramente, como um plano de fundo,
uma espécie de “leit motif’ que surge
periodicamente no desenvolvimento de
sua obra, mesmo surdamente em tra-
balhos ditos ndo-politizados.

A poética de seu trabalho €& va-
riada, multiforme, polifacetéria e desen-
volve-se e bifurca-se em tornoc a preo-
cupagdes varias que se alternam e rea-
parecem durante a sua trajetéria. Mas
poderiamos dizer que essa visdo politi-
ca que se filtra como constante na obra
de Cildo Meireles tem também um ca-
racteristico peculiar de desmascarar o
escondido das ideologias, criticar a ar-
bitrariedade dos pesos e medidas, in-
serir-se corrosivamente no sistema
avassalador da sociedade de consumo.
temas certamente relacionados com o
engano da percepcdo momentanea,
numa tentativa de desvendar uma rea-
lidade que esta escondida a imediatez
do olhar.

No catalogo publicado por oca-
sido da exposicdo de Cildo Meireles no
IVAM de Valencia, Espanha, em 1995,




O caminho de Tirésias, ou reflexoes sobre a cegueira:...

no texto de Bartolomeu Mari, &€ citada
uma frase de Cildo M. que diz:

“Quando pequeno, quando ia ao
cinema escolhia sempre uma cadeira
das dltimas filas. Tinha, desde ali, a pos-
sibilidade de ver a projecao e ao mesmo
tempo o resto das filas que se estendiam
até a tela. ”

Era como estar a uma “dupla
distancia”.

Esta atitude infantil documenta ja
um prematuro e original discernimento
do universo do olhar.

Uma necessidade de uma visao
global, distanciada e abrangente. Abran-
gente de duas realidades: uma é a do
espectador; a outra, do fiime. Uma é a
vida; a outra, a arte. A primeira, o ho-
mem; a segunda, sua criacdo.

Parece-me que este “duplo olhar”,
mera curiosidade infantii do menino
Cildo. transforma-se no artista adulto no
olhar consciente da relacdo vida-arte,
homem-cultura. E sua obra gira em tor-
no a essas questdes. Esse “duplo olhar”
permeia-se em todo o trabalho de Cildo
Meireles.

As vezes, em certas obras o foco
de interesse estd mais no “publico” -
questdes do homem, visdo critica, ana-
lise do social. Qutras vezes, na “tela”,
em obras que tratam questoes intrinse-
cas da arte, dos fenébmenos 6ticos, da
linguagem. Mas essas duas tendéncias,
sem serem exclusivas, convivem em
muitos trabalhos, ou talvez, na maioria
deles.
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Nos Espacos Virtuais: Cantos
(1967-68), uma série de mais de qua-
renta projetos, segundo o artista em
depoimento registrado por Antonio
Manuel, “tratam de efeitos visuais de
ortogonalidade, a partir de planos de
projecdo ndo-ortogonais”.

Nesses trabalhos, a escala tama-
nho natural é fundamental ac mesmo
tempo que o desiocamento do espec-
tador, e o encontro da posicdo adequa-
da a percepcdo correta, que na verdade
é uma correcdo iluséria do olho. Ao
mesmo tempo que a percepgac parece
correta é constatada a ilusao do olhar,
isto é, a incapacidade do olho de forne-
cer a informacao correta. A obra s6 se
completa com o movimento do espec-
tador.

A preocupagdo com o olhar e a
alusdo ao ilusionismo, tém um sentido
duplo: um deles critico e desmascara-
dor ideolégico do que aos olhos nos &
apresentado como verdade, uma espé-
cie de ética do olhar, e conseqliente-
mente onde se insere o aspecto politico
da obra do artista. O outro aspecto do
ilusionismo € aquele que nos remete a
prépria esséncia do ato artistico, ele
mesmo sempre um simulacro, forma
enganosa - € que sO vive se consegue
enganar com perfeicdo. Isto me re-
monta a outro artista, o grande mistifi-
cador que foi o cineasta Orson Welles,
e que especialmente no seu interessan-
tissimo filme Verdades e Mentiras (F of
Fake) retoma a questdo controvertida
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do direito do artista a ser um simulador,
reflete sobre o falso e o verdadeiro (re-
montando-se ao fato que o fez famoso
e que foi a simulacdo radiofénica de
uma invasdo da terra por seres extra-
terrestres), e questionando se a valori-
zacdo da arte se faz pela sua maior ca-
pacidade de magico ilusionismo.

Aqui, primordialmente, estamos
tratando de aspectos estéticos relacio-
nados a criagdo artistica.

Um trabalho de grande sutileza
ao mesmo tempo que emblematico €
Cruzeiro do Su/ (1969), que retiniana-
mente nada diz, mas & extremamente
elogliente quanto ao conceito. O pro-
jeto consta de um cubo de 9mm de
aresta, composto por duas madeiras
miticas para os indigenas Tupi-Guaranis,
o carvalho e o pinho, e cuja friccio uma
com a outra gera o fogo. O lado magi-
co poético e metaférico dessa proposta
esta na dimensao do espago a ser ocu-
pado pelo pequeno cubo: uma érea de
200m?.

Ainda em 1970, Cildo M. realiza
o que chamou de /nsercées em Circui-
tos Ideologicos.

Justificando estas obras o artista
escreve um texto elucidador aonde cita
M. Duchamp, quando afirma que um
seus objetivos é libertar “a Arte do do-
minio da mao” e acrescenta que este
ndo imaginaria até onde se poderia
chegar em 1970.

Creio, concordando plenamente
com o texto de Eudoro de Sousa (no
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livto publicado pela Funarte sobre a
obra do artista) a que chegaram muitos
desses artistas atuantes nos 60 e 70, ao
contrario dos que imediatamente os
antecederam, foi a liberacdo da arte do
“dominio do olhar”.

O importante era fechar os olhos,
tornar-se cego para a obviedade de
imagens impactantes e livre das exi-
géncias de um universo exclusivamente
retiniano, elaborar significados.

Nas /nsercées o significado & ex-
pressamente sociopolitico.

Diz Cildo a respeito: “Era um tra-
balho que ndo tinha ja aquele culto do
objeto, puramente: as coisas existiam
em funcdo do que poderiam provocar
no corpo social”. No projeto Coca-Cola,
por exemplo, era sugerido ao consumi-
dor do refrigerante inserir nas garrafas,
por meio de decalques em serigrafia,
com tinta branca vitrificada, mensagens
criticas, comentérios e devolvé-las a cir-
culacio. (E bom Ilembrar, que nessa
época as garrafas eram reaproveitadas.)

As Insercées nao se comprome-
tem com questdes de representacdo
(mundo da arte) mas sdo acdes que se
desenvolvem num determinado mo-
mento sociopolitico (arte-vida). Isto &,
estdo mais para o lado do “puablico” do
que da “tela”.

Diz Cildo nessa época: “Naquele
periodo, jogava-se tudo no trabalho e
este visava atingir um nimero grande
de pessoas: essa coisa chamada pu-
blico™.




O caminho de Tirésias. ou reflexdes sobre a cegueira:...

Mais adiante comenta que a
idéia de publico, isto &, um fruidor a ni-
vel intelectual do trabalho de arte, foi
substituida pela idéia de consumidor,
visando unicamente os interesses de
mercado.

Uma das intencdes das /nsercées
é minar o discurso ideolégico do pro-
duto utilizado, seja a garrafa de Coca-
Cola, seja a céduia de dinheiro, com
mensagens carimbadas, inquisidoras ao
sistema, que sdao. como diz o proprio
autor, “uma contra-informacdo”. Trata-se
finalmente de desvendar uma aparéncia
enganosa. E mais: j& ndo lidar com o
universo do simulacro, da representa-
cdo, mas como diz Cildo: “N&o mais
trabalhar com a metéafora da pdlvora-
trabalhar com a pélvora mesmo”.

A questdo da cegueira, ao que
me parece, é tratada por Cildo, pela
primeira vez, no trabalho Espelho Cego
(1970), que inaugura a série de projetos
que tem o nome genérico de Blindho-
tland, a qual segundo o artista, tem
como principio a criagdo de trabalhos
plasticos que possam “ser fruidos por
cegos sem perda substancial de signifi-
cado”.

Na verdade, é isto. Mas também
é mais do que isto. E claro que um
cego pode manipular a superficie rugo-
sa do Espelho Cego, pois disso se trata:
o artista substitui o espelho por uma
espécie de borracha mole. Mas ha aigo
mais do que esta fruicdo momentanea e
sensorial. E a metafora contida de que a
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substituicdo da imagem especular por
uma superficie que cega o espelho
pode ser mais portadora de verdades
do que a ilusdo do espelho. E uma obra
complexa que nos reconduz a metafora,
para nega-la e reconduzir-nos a uma
reflexdo sobre o real. Substituicac inte-
ligente do reflexo pela reflexdo.

O desenvolvimento das obras da
série Blindhotland & surpreendente.
Pois &€ a constatacdo do engano do
olho. E a critica do olhar como valor
tnico ou primordial. E o artista vai fun-
do. O momento histérico € propicio. Ha
muitas mentiras no ar. H& demasiadas
falsas medidas. Inimeros valores esca-
moteados, falseados e suprimidos. Nas
palavras, nas acdes e também nas ima-
gens. Imagens nao sé no sentido res-
trito como, por exemplo, o que seria
uma foto impressa num jornal, ou na-
quelas mediatizadas pela teievisao, mas
no sentido mais amplo, naquilo que &
langado como estimulo do imaginario
popular pelos detentores do poder.

Diz Eudoro Macieira de Sousa,
em seu texto bastante elucidativo:

“As primeiras anotacdes, os pri-
meiros projetos relacionados a essa
idéia de trabalhar sobre sensacdoes nao
diretamente subordinadas ao dominio
do olho, nasceram em 1970, quando o
artista comeca a ativar um repertério de
manifestacdes vinculadas a outros ni-
veis sensoriais (a audicdo, o paladar, o
peso), onde ja se torna muito claro que
a simples percepg¢do visual, a sabedoria
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do olho passa a um segundo planc. O
olhar, por si s6, pouco ou nada revela.
Nesses trabalhos, a apreensao retiniana
deixa de servir como chave Unica para
uma leitura global da obra. O significa-
do desta sé se revela ou se totaliza na
medida em que pode ser ‘lido’” em no-
vas areas da percepcdo sensorial. O
esforco do artista articula-se portanto no
sentido de passar uma experiéncia que
nao elucida apenas no plano visual”.

Os trabalhos pertencentes a série
Blindhotland também ndo sdo apenas
jogos de um artista visual que Dbrinca
com outras areas da percepgdo. Sdo
uma séria adverténcia do quao engano-
so pode ser o dominio do olho, ou da-
quilo que nos fazem ver como real. O
real pode estar invisivel.

Pensc que o conteudo que nos
passa através desses trabalhos esta ple-
namente atual, pois o que vivemos
agora com poucas excegdes € uma or-
gia da visualidade. da aparéncia, tanto
na arte, como na comunicacao visiva
massificada pela TV, jogos eletrénicos.
CD-Rom, realidade virtual e todas as
facilidades tecnoldgicas onde imperam
os impactos e a imediatez de efeitos
sem maiores conseqiiéncias. Isto é:
nada se leva para casa, como bagagem
intelectual, como objeto de reflexdo.

Mas que fique claro: nada tenho
contra o emprego magnifico que vém
fazendo alguns artistas com o video, e
mesmo com o CD-Rom e com formas
interativas, as quais podem ser poéticas
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e impregnadas de contetdos, € onde
hé ainda um campo riquissimc a ser
explorado e ao mesmo tempo consti-
tuem toda uma revolucdo em termos
de linguagem e conseqientemente
abrem a possibilidade de dizer novas
coisas atraves de novas poéticas.

Mas ao que parece, o excesso de
imagens, pelo menos como esta sendo
levado a efeito agora, afoga a reflexdo,
tornando-nos passivos. Passa um pouco
o que no dizer de Gillo Dorfles € o ‘In-
tervalo Perdido’. Seria a falta desses
momentos de penumbra da mente, de
um tempo vazio, uma espécie de vadia-
gem mental, a qual fornece o espaco
para que as coisas se sedimentem e
adquiram significados.

A sociedade da imagem excessi-
va se compde de flashes superpostos e
inconsequentes.

Além disso, o culto da aparéncia
faz com que ela se torne de excessiva
importancia. Sociedades mal formadas
e voliveis como a brasileira por exem-
plo, vdo tomando como padrac so-
mente a questdo do aspecto exterior. O
valor do aparente.

A reflexdo a respeito de quao
enganosa pode ser a aparéncia esta
presente em toda a série de trabalhos
de Blindhotland.

Fureka (1970) compreende varios
trabalhos que tratam de questées como
densidade, peso e que tratam de dife-
rentes formas de burlar a lei de Arqui-
medes.




O caminho de Tirésias, ou reflexdes sobre a cegueira:...

Um dos primeiros projetos con-
siste em uma cruz e duas barras de ma-
deira, essas do mesmo tamanho das bar-
ras que formam a cruz. Colocadas numa
balan¢a alterada, aparentam pesos iguais,
enquanto a cruz, em realidade, deveria
pesar 5/6 do peso correspondente as
barras. Ndao podemos esquecer que a
cruz corresponde ao sinal de ‘mais’ as-
sim como as duas barras paralelas ao
sinal de ‘igual’. Um evidente comenta-
rio sobre a arbitrariedade.

A grande instalacdo, Eureka/
Blindhotland, apresentada no MAM do
Rio de Janeiro (1975), consiste em um
espaco de 300m?, com o chdo coberto
de feltro e rodeado por uma rede de
nylon. No chdo, espalhadas, estdo cerca
de duzentas bolas de borracha aparen-
temente idénticas, mas com pesos dis-
tintos desde poucas gramas até varios
quilos. A verdadeira apreensao do signi-
ficado do trabalho, alids, de uma beleza
plastica inegavel, da-se pelo toque, pelo
tato, quando as maos do espectador
manuseiam as bolas ou também quan-
do estas sdo colocadas numa balanca,
desta vez uma balanca correta. Ai, a
manipulacdo do objeto, desmascara a
percepcido aparente do olhar. O olho
definitivamente, ndo é portador de ver-
dades absolutas. A aparéncia engana.
Parece mas ndo é. '

isto &€ a obra: o engano do olho.
O artista € um mago que pode e deve
superar o mundo da légica. O aparente
nunca é o que parece ser. O virtual
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(aquilo que vemos) e o real (aquilo que
&), raramente coincidem. Creio que este
é o cerne do pensamento que se filtra
através da obra de Cildo Meireles.

Reflexbes sobre o mago e o ar-
tista estdo em Desaparecimentos (1982)
em que sdo apresentadas duas formas
de desaparecimento de um “voile” na
sua relacdo com um bastao de magico.
Na versdo do magico, cinco pedacgos do
“voile” de mesmo tamanho vao sendo
escondidos ao olho e finalmente desa-
parecem no interior do bastdo. A ver-
sio do artista € bem mais evidente,
pois nada esconde ao olhar. Trata-se de
uma reducdo gradativa do tamanho do
“voile”, apenas quatro porque o ultimo
ndo existe. Al esta o jogo: a versao do
mago, que escamoteia o olho e cria a
ilusdo € muito mais artistica.

Quando ele toma o partido do
“publico” - voltando & histéria do meni-
no no cinema -, o trabalho assume uma
dimensao de critica social, seu lado po-
litico.

Quando, por outro lado, ele se
fixa na “tela”, as questdes sdo aquelas
concernentes & propria arte, tratam do
engano, da aparéncia, do oculto, das
distorcdes anamorficas, ou mesmo cita-
cbes da Historia da Arte.

Mas, principalmente nos traba-
lhos da série Blindhotland a questao do
engano da aparéncia nao € ironia inte-
lectual ou comentario estético, mas €
uma denincia ética. O artista ndo sorri.
Ao contrario, torna-se grave ao cons-
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tatar a arbitrariedade dos pesos e me-
didas, metaforas de uma sociedade que
considera injusta, opressora € engano-
sa; que tem como alicerce o engodo e
o simulacro.

Outro desenvolvimento da B.H.L.
trata-se de duas gravacdes: a primeira
feita captando os sons da caida de pe-
sos de igual tamanho mas de distintas
alturas e a mesma distancia do microfo-
ne. A segunda € uma gravacdc onde
pesds de tamanhos diversos, sao lanca-
dos de diferentes alturas e a distintas
distancias do microfone. Trata-se de um
sistema de identificacdo de fendbmenos
por outro érgao de percepcao, funda-
mental para o universo dos ndo viden-
tes: o ouvido. Ao mesmo tempo um
exercicio para os videntes em outras
formas de percep¢do do mundo circun-
dante.

MEBS/ CARAXIA (1970-71) tam-
bém explora o mundo do som e de
certa forma se vincula a B.H.L. Al se
processa uma gravacdo com um oscila-
dor de freqiiéncia. O resultado segundo
o autor, sdo “esculturas sonoras”.

MEBS tenta pelo som reproduzir
a idéia de uma fita de Moebius, en-
quanto CARAXIA, é uma simbiose for-
mal e auditiva entre caracol e galaxia.

O problema do indio colonizado
aparece no disco e na série de diaposi-
tivos que formam o trabalho Sa/ sem
Carne (1975), mostrado na Bienal de
Veneza de 1976. Ha um lado quase re-
dentor da questdo do gueto baseada no
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conhecimento. O opressor sé conhece
a sua vontade, enquanto que o oprimi-
do conhece a sua e a do opressor, e
isso, segundo o autor, poderéa ser uma
forca inversora da situacdo, possibili-
tando a recuperacdo da harmonia.

O tema indigena, numa revisao
histérica dos tempos coloniais de
opressdo/destruicio é retomado bem
mais tarde (1987), no vigoroso traba-
lho, Missdo, Missées, ou Como Cons-
truir Catedrais, violenta critica aos inte-
resses comuns entre Igreja e Estado,
como exploradores do territério e povo
americanos.

Casos de Sacos (1976), mostrado
na Pinacoteca do Estado, em S&do Paulo,
€ um quase um trabalho de arte “po-
vera”, no emprego dos materiais: sacos
de papel de diferentes tamanhos, cuja
capacidade varia entre 1/2kg até 10kg.
12 sacos colocados suspensos em cor-
dbdes e presos com prendedores de
roupa, fazem um jogo de ocultacdes de
seus variaveis contetdos. Sempre em
nimero de seis, a saber: 1/2kg, 1kg,
2kg, 3kg, 5kg e 10kg, os sacos sdo co-
locados um dentro de outro, mas va-
riando sempre a ordem. jamais o olho
podera desvendar a realidade contida
dentro do altimo, aquele que & visto e
que contém todos os outros. O traba-
lho, escondendo sua verdade, nos torna
cegos.

Conhecer pode ser destruir (1976)
aborda a questao da aparéncia sob ou-
tro ponto de vista.
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As vezes, é produtivo ndo disse-
car o que de secreto existe em cada
obra. Uma dose de hermetismo & ab-
solutamente necessaria. Nessa obra,
textos (em geral sobre arte), sdo escri-
tos em um papel, dobrados e em um
furo que atravessa o papel dobrado é
colocado um cadeado, que também
aprisiona sua propria chave.

A elucidacao (demasiada luz)
pode ser a destruicao do contetddo po-
ético. Defesa do territério da obscurida-
de, da penumbra, como cumplice do
ato criador.

O trabalho Tres Sonidos (1977) é
formado por dois pares de luvas de
borracha fixados sobre quatro folhas de
lixa d’agua, duas de lixa fina e duas de
lixa grossa. O exercicio sonoro € esfre-
gar as mdos com as luvas e com as li-
xas. O atrito entre essas dara trés tipos
de sons: lixa fina com lixa fina; lixa fina
com lixa grossa; e lixa grossa com lixa
grossa. Estamos em pleno territério da
audicao.

A teia que se tece nas entrelinhas
de alguns trabalhos de Cildo Meireles,
da lugar a um jogo de interpretacdo
que envolvem a lingtistica, as imagens
e seu possivel valor simbdlico.

Um bom exemplo &€ Sermdo da
Montanha: Fiat-Lux, interessante de ser
analisado.

As 126 mil caixas de foésforos,
em pacotes empilhados, sobre um chao
de lixa, formando um grande bloco,
mais a presenca de atores, que sao 0s
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seus guardadores, € extremamente ex-
plosiva em seu potencial incendiério.
As bem-aventurancgas sdo transcritas em
espelhos colocadas nas paredes que
circundam a instalacao.

O trabalho nos fala do poder e da
opressao, € também da subversdo. Nada
mais ‘subversivo’ que o inicio do Ser-
mdo da Montanha, onde soam promes-
sas de que cada um tera o que merece.

As bem-aventurancas sao um
discurso subversivo porque prometem
nada mais do que a justica.

E esta &€ cega, e em sua cegueira
visionaria e imparcial, conseguira ex-
plodir a forga arbitraria do opressor.

Mas ha um pouco mais: um jogo
entre palavras e imagens significantes e
significados. Fiat-Lux € também o nome
da fabrica de fosforos utilizados e a
marca chama-se Olho.

De novo, esta unido perfeita es-
pectador-tela, significados e jogos de
linguagem, ética e estética, abracados
em um perfeito ato de unido.

Mas acima de tudo, estamos
diante de um discurso politico, na épo-
ca, um retrato recente das situagdes
opressoras da América Latina, em geral,
e do Brasil, em particular.

Dai as dificuldades que esses tra-
balho teve para ser mostrado em sub-
sequentes tentativas.

Foi finaimente mostrado na Bie-
nal de Medellin, de 1980.

Estojo de Geometria (neutraliza-
¢do por oposicao e/ou adicao) (1977-
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79), € um trabalho que anula as funcoes
de determinados instrumentos. Ndo é
de esquecer que dizemos que uma faca
que ndo corta esta “cega”. Pois é “cegar”
alguns objetos € o que o artista faz, até
diria com requintes de crueidade.*

Duas facas (dessas de acougueiro
de cortar ossos) sdo fundidas pelo lado
de corte das laminas.

Um grande ndmero de laminas
giletes sdo coladas num bloco com-
pacto e dois pregos fundidos pelas
pontas. Estdo colocados num estojo
como objetos preciosos. O que na rea-
lidade esse trabalho faz é definir o ob-
jeto artistico e reafirmar a sua condigao
de objeto valioso mas indtil.

O olho exclusivamente utilitario,
isto é, que utiliza sé suas capacidades
fisiolégicas, ndo € o 6rgao mais apro-
priado para a leitura tanto da realidade
como da obra de arte.

Nem s6 do utilitario vive o ho-
mem. Nem sé de luz vive o olhar.

WALTERCIO CALDAS

(Rio de Janeiro, 1947)

Aparelhos é o titulo do livro pu-
blicado pela GBM, em 1979, com texto
de Ronaldo Brito focalizando o trabalho
de uma década de Waltercio Caldas jr.

O titulo leva a algumas reflexdes.
Em definicdo de dicionario, aparelho é
um conjunto de mecanismos de finali-
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dade especifica, numa maquina, num
engenho, ou mesmo no corpo humano,
o conjunto de o6rgdos que cumprem
determinada funcgao.

Ao titular Aparelhos o livro que
reine sua obra dessa época. Waltercio
Caldas faz um jogo com o espectador,
ja que o aparelho, ao ser funcional seria
o oposto ao objeto artistico, que & uma
forma de representacdao, uma imagem,
um artificio, nunca utilitario.

Mas serdo talvez outras as fun-
coes dos Aparelhos de Waltercio, aque-
las que obrigam o espectador a pensar.
Poderiamos dizer que se tratam de
“aparelhos de reflexao”.

As obras resistem a primeira
vista a uma andlise especifica que ime-
diatamente esclareca a relacdo signifi-
cativa de seus elementos. Mas, ao
mesmo tempo, percebemos que essa
resisténcia é claramente intencional. Es-
camotear a percepcdo imediata pelo
olho é parte constitutiva desses traba-
lhos.

Na obra Convite ao Raciocinio,
de 1978, onde um tubo de ferro atra-
vessa um casco de tartaruga, o que
vemos?

Um objeto natural. indice da vida
de um animal, porque importante parte
de seu corpo, sua casca, seu involucro,
continente agora vazio de conteado, do
que teria sido o corpo organico da tar-
taruga e em lugar deste temos um pro-
duto industrial, com a funcdo especifica
de dar passagem geralmente a algum
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liquido. mas que, tal qual o casco, esti
vazio, desfuncionado, inservivel.

O que vemos, afinal?

Um conjunto de dois elementos,
de dois invélucros. um organico e na-
tural, outro artificial e criado pelo ho-
mem, mas ambos ocos, vazios, sem
contetdo.

A questdo do enigma é latente
nos dois objetos componentes do Con-
vite ao Raciocinio. Nao hé duvida que
h& algo secreto nesses continentes va-
zios. Mas eles ndo sdao portadores de
um segredo.

Mas a intencdo secreta ndo pode
ser revelada porque é desconhecida,
até pelo préprio autor.

A relacdo entre esses dois obje-
tos espera o sopro interpretativo do es-
pectador. E um ‘ready-made’ que busca
um significado a lhe ser atribuido. Sen-
timos-nos ai no territério do enigma. E
buscamos a decifragio. Mas ha um
momento me que se assoma O Sorriso
irbnico do autor. Nos damos conta de
que estamos diante de um simulacro de
enigma, ndo em busca de sua decifra-
¢do, mas do desmacaramento de que é
apenas um simulacro.

Essa espécie de jogo com o es-
pectador € uma constante na obra de
W. Caldas. O obra existe no préprio
amago de sua desconstrucdo. E esta se
processa em um territério nao-retiniano,
mas sim no mental, pelo poder do ra-
ciocinio. Nao importa em absoluto o
impacto visual, que alias em W. Caldas
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€ sempre de uma unidade impecavel.
Mas essa “esteticidade” & apenas iluso-
ria. Ndo é arte para o olho, desfrute re-
tiniano. Ao contrario, é fechando os
olhos e refletindo sobre o que esta es-
condido para o olho, € nesse ponto
cego, que comecamos a Vislumbrar
esse “convite ao raciocinio” que domi-
na toda a obra e a evolucao do trabalho
do artista.

A publicacdo da FUNARTE. o
Manual da Ciéncia Popular, joga desde
a capa com a questao iluséria da imagem.
Este ndo € um livro que reproduz obras.
O livro & a obra. Ao utilizar a imagem
como um objeto auto-suficiente, ele
entra num terreno paradoxal: as ima-
gens existem porque sdo fotos de ob-
jetos de uso cotidiano, mas ao mesmo
tempo sdo mais do que reproducdes de
um conjunto de objetos que existem e
se relacionam no mundo, porque sao as
imagens que se independentizam de
seus referentes reais € comegcam a viver
por for¢a prépria. E sdo, por isso mes-
mo nada mais do que imagens. E como
diz o artista, “arte é isto”.

As obras-imagens de W. Caidas
dissecam, com sua pulcra assepsia, va-
rios componentes do ato artistico como
o ilusionismo, o engano do-olhar, o po-
der da palavra, a cépia, a repeticao, o
reflexo, a muitiplicacdo do espaco, a
suspensdo do tempo, a importdncia da
escala, e especialmente a valorizacdo do
vazio como elemento constitutivo da
obra. E nesta exploracdo, o artista che-
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ga a requintes de perversidade na anali-
se dos elementos que tracam os limites
das possibilidades do fazer artistico.

Esses limites sao abordados no
texto de Ronaldo Brito.

Diz ele: “O que € arte € o que
ndo &, quando é e quando deixa de ser,
como pode sé-lo, sdo essas as ques-
tdes”. E mais adiante: “O seu espaco €
portanto a iminéncia do vazio, os limi-
tes, 0 que estd entre, as linhas que
existem enquanto processo de demar-
cacdo de regides diferentes. E sobre es-
sas linhas que atua captando a tensac
circundante. E o trabalho ndo é sendo
essas linhas”.

O trabalho Sem Titulo, de 1975,
apresenta um gancho na parede, um
quadrado de cartdo negro, medindo
50cm x 50cm, com dois ilhoses e um
furo no centro. O quadrado esta sus-
penso por um corddo que passa pelos
ilhoses e estd pendurado na parede. E
um suporte, tdo vazio como o tubo de
ferro e o casco da tartaruga da obra
posterior, Convite ao Raciocinio, e ja
comentada anteriormente. E ai também
o espectador sofre um desafio. O olhar
ndo lhe ajuda porque nao ha nada para
ver no quadro, a ndo ser a superficie
anédina do cartio e o ponto central
marcado pelo furo.

E um espaco cego com um “olho
vazado”, também cego, mero conti-
nente, superficie que a nada alude e
que nada sugere, um vazio a ser preen-
chido pelo nosso imaginario. Um jogo
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para nao videntes, pois ndo ha nada
para o olho. Questéo ja levantada ante-
riormente (1972) na obra que alude
claramente a essa questdo e cujo titulo
é Vocé é Cego, e onde solenemente se
apresenta um pequeno quadro todo
negro, com moldura, sobre um cavalete
e duplo pedestal, também negros.

O titulo é visto em letras dou-
radas.

O trabalho € um séria provoca-
¢do ao espectador; ao mesmo tempo,
esse pequeno objeto tdo reconhecivel
em sua forma como continente da obra
de arte, mais especificamente o mais
tradicional suporte da pintura, € repre-
sentado com toda a pompa, mas conti-
nuando a ser apenas e somente O Su-
porte e nada mais. Mas a provocacao
consiste em devolver ao espectador essa
sua qualidade de vazio, acusando-o de
uma incapacidade de “ver”.

A primeira vista, e numa leitura
mais superficial, podemos crer que é
um trabalho que nos diz: “aprenda a
observar, a ver’. Mas ndo me parece
que o artista esteja preocupado em tra-
car os critérios de uma “moral” da arte
ou ética do ver. Mais no fundo parece-
nos que a intencdo maior € a de criar
um desconcerto, um situacdo incémo-
da, desacomodar o habito de uma facil
leitura literaria, criar propositadamente
o desconforto, a incerteza, a inquieta-
¢do, mais efetiva certamente para a re-
flexdo do que um facil didatismo. Pro-
vocando essa desestabilizacdo o artista
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se diverte colocando o sujeito em uma
“corda bamba” (expressao utilizada por
Ronaldo Brito), vendo se este caira ou
reencontrara o equilibrio.

Essa inquietacao é provocada por
outros trabalhos, como Binoculos, neste
caso sobre a questdo do olhar provoca-
dor. A figura “diabdlica”, de dentro do
quadro observa o espectador distante,
usando binoculos. Nessa inversdao de
papéis. o objeto observado torna-se o
observador. E uma tentativa irénica de
aproximar a obra ao espectador. via um
personagem € um instrumento o&tico
virtuais. Cria-se um desconforto, uma
subversdo da ordem na relacdo obra-
fruidor. O fato de que o “observador”
seja uma imagem ndo nos impede de
sertirmo-nos incémodos na situacao de
objeto observado. A diversao do artista
€ prever nossa inquietagao por esse
desconforto. Ao mesmo tempo esta
obra € uma manifesta apologia do po-
der da imagem. E “arte & isto”.

Na verdade, pelo menos boa
parte da producdo de Waltércio Caldas
ndo € essencialmente a de objetos de
arte como tal, mas sim a producdo de
obras reflexivas, espécie de ensaios so-
bre o fazer e fruicio do produto ar-
tistico.

A primeira imagem do Manua/
da Ciéncia Popular & bastante instigan-
te. Nao s6 pela foto que mostra uma
bola de pingue-pongue ampliada, com
um visivel ponto preto em sua superfi-
cie, como pelo titulo e uma pequena
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explicacdo que mostra um frasco de
mertiolato incolor, uma seringa com
uma agulha hipodérmica. O titulo é: A
Imagem é Cega; e o texto explicativo:
“aplicacdo de mertiolato incolor, com
agulha hipodérmica no interior de uma
bola de pingue-pongue”.

O fato de injetar um liquido in-
color dentro de uma bola de pingue-
pongue €& certamente uma ag¢ao non-
sense, & primeira vista.

Que acontece entdo, na verdade?

Esse gesto essencialmente artis-
tico, inaGtil mas também invisivel, nos
fala do engano do olho.

O olhar ndo desvenda a realida-
de. Em A /magem é Cega hd nova-
mente, como em outros casos, uma in-
versao dos termos. A imagem normai-
mente esta e existe para ser vista, sen-
do sempre uma espécie de revelacdo
ao 6rgdo visivo, exterior a imagem. A
capacidade de ver ou nao ver nao &€ um
atributo da imagem mas daquele que
olha. Acontece aqui uma “inversdao”
como no trabalho Bindculos, onde ob-
servador € observado pela imagem. S6
que aqui ela ndo o observa, e mais:
nega-se a revelar os segredos que
oculta. Mais do que uma inversao, ela é
uma negacao. Ela ndo € cega - mas nos
torna cegos - pois ndo nos deixa ver, o
liquido interno, seu segredo escondido
na bola de pingue-pongue.

Mas o trabalho insiste em revelar
o conteiddo em forma de explicacao
verbal, como prova da insuficiéncia da
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capacidade de decifracdo da mensagem
na mera relacao entre olho e imagem.

O trabaiho Anti-Sonhos (1975},
mostra o interesse do artista pela
questdo dos instrumentos 6ticos como
extensdes do olho.

Um estojo contém duas [upas de
diferentes tamanhos, com o titulo gra-
vado numa placa de metal.

Este trabalho nega a acuidade vi-
sual como fendmeno indispensavel &
percepcdo sensivel como fator da cria-
¢do poética, metafora do sonho.

Auxiliar do olho, a lente aperfei-
¢oa a visdo, mostra detalhes, amplia
parfes invisiveis a olho nu, desvenda o
objeto de observacao, disseca sua reali-
dade, torna-se olho excessivo e obses-
sivo na apreensdo da realidade.

A critica é feita pela inscricao-
titulo Anti-Sonhos, sindénimo de reali-
dade. Arte, sendo fantasia, sonho, ilu-
sdo, mentira, sendo o anti-sonho a vi-
sdo ampliada da realidade e conse-
quente frustracdo do sonho.

A clarificacdo da visao possibili-
tada pela lente e a precisao de detalhes,
frustra as possibilidades do imaginario,
corroi os alicerces da fantasia, que pre-
cisa voar em liberdade, dentro de con-
tornos imprecisos, pouco claros, numa
certa obscuridade. A “nigredo” aiquimi-
ca, propria para a criacio.

O imaginario se desenvolve na
penumbra. A clareza excessiva mata o
imaginario. As divagacdes da visao in-
terna, as possibilidades do isto ou do
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aquilo ndo convivem com a elucidacdo
da luz em demasia.

Anti-Sonhos faz a apologia da
sombra, da penumbra, do territério do
invisivel, onde o olho, que ndo vé tac
claramente, torna-se visionario.

O trabaiho Agua. Cdlices. Espe-
/hos (1975) lida com a questao da
transparéncia, reflexo e seus efeitos.

Uma tagca com agua esta coloca-
da sobre um pequeno espelho quadra-
do colocado horizontalmente. Outro
espelho maior e vertical esta colocado
atras. Os dois espelhos, em moldura
metélica. Esta situacdo da inicio a um
jogo de reflexos. A imagem da taca é
refletida no espelho horizontal, de ca-
beca para baixo, e também aparece no
espelho frontal na posicdao correta. Mas
ha também uma terceira imagem que é
o reflexo de cabeca para baixo da se-
gunda imagem refletida no pequeno
espelho refletido dentro do espelho
maior.

Nao posso deixar de associar
essa situacdao com a obra de Velasquez,
Las Meninas. analisada no brilhante
texto de Michel Foucault, no inicio de
As Palavras e as Coisas. Ambas as obras
lidam com a questdo da virtualidade.

A transparéncia do copo e as
distor¢coes das imagens provocadas pela
agua e refletidas no espelho sdo essen-
cialmente diferentes do que seriam o
reflexo de um objeto qualquer, cuja
imagem seria um “espelho” da realida-
de, somente que invertida.
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O reflexo do copo nos espelhos,
assim como o reflexo do reflexo no se-
gundo espelho, s6 existem como ima-
gem, isto €, sdo pura virtualidade, em
primeira € em segunda geracdo. Nao
sao sequer a virtualidade de que se re-
veste a representacdo, como na pintura,
por exemplo. Sao virtualidade mutavel.
pelo deslocamento do espectador e pe-
las metamorfoses da incidéncia da luz
na transparéncia da agua, e dos copos.
Mas ao mesmo tempo, sdo uma virtua-
lidade que assume sua autonomia.

No quadro de Velasquez. a repre-
sentacdo se liberta do objeto e conquista
sua liberdade como representacao. Ela
se substantiva substituindo o referente
real. E & somente representacdo e como
tal € também virtual, pois a virtualidade
€ uma qualidade da representacao.

Na obra de W. Caldas ndo € a re-
presentacdo livre em sua autonomia
que se independentiza. Mas é a repre-
sentagao como substantivo que desa-
parece. Resta somente a qualidade da
desaparecida representacdo, apenas o
adjetivo: o virtual. Mas paradoxalmen-
te, o adjetivo se substantiva e a “virtua-
lidade” se reverte em objeto de arte. E
h& mais: o artista nos faz penetrar atra-
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vés dos reflexos, num mundo mais
profundo que apenas © universo do
olhar: o da reflexdao sobre questoes da
representacao.

Desse imaginario fértil que é o de
W. Caldas surge, em 1980, Ping-Ping,
um jogo de pingue-pongue para cegos.
Tocando as raias do paradoxo, nesse
jogo o campo de acerto € mais restrito
todavia do que em um jogo verdadeiro,
pois trata-se de um furo por onde de-
vera passar a bola, para atingir a mesa,
colocada verticalmente, como um qua-
dro na parede. (Alusao a pintura?)

Ha também um par de oculos es-
curos e uma raquete, suspensos do teto.

Com a apropriacdo poética des-
ses elementos, estd implicita talvez a
metéafora do artista - um pouco como
um cego - que acerta ndo no visivel
mas no invisivel. O trabalho, como va-
rias outras obras do artista, anteriores e
posteriores tem um amplo leque de
abrangéncia. Assim., evidentemente
ndo se trata s6 disto, mas é certo que
este “jogo para cegos” atinge o amago
da idéia que anima este ensaio, isto €, a
da criagdo artistica como a cegueira vi-
sionaria, reencarnagdo do mito de Ti-

résias.
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NOTAS

' Todas as frases entre aspas, aonde ndo é citado o autor sdo extraidas de depoimentos da
propria artista.

2 O conceito de ambiente dos anos 60 ndo é o mesmo de que o de instalacdo, o primeiro em
geral se destina a uma participagdo ativa pelo espectador-participante, ao passo que a instala-
cdo embora se desenvoivendo no espago permite uma participacdo menor, apenas como um
lugar de passagem e contemplacao.

> Em 1969, Hélio Oiticica realiza um exposicdo na Whitechapel, em Londres, onde mostra
Eden, que segundo o autor, une a formulacdo do Supra-sensorial, com a Tropicdlia (ambiente
realizado em 1967), reunindo um cendrio tropical, com plantas, araras, areia, pedrinhas, em
estrutura labirintica e desembocando numa TV constantemente ligada). O termo Tropicélia €
adotado para caracterizar um movimento cultural daquele momento, (dificil devido a forte re-
pressdo politica em conseqiiéncia da ditadura militar), e especiaimente forte na expressaoc mu-
sical com Caetano Veloso e Gilberto Gil.

* Em sanscrito, ha um palavra, téyas. que tem entre outros significados: o fio de um instru-
mento cortante e também, fogo, brilho, luz, brasa, calor. (Simbolos de Transformacién, C.G.
Jung). Essa associacdo, fio-luz, torna de certa forma légico que “cegar” seja ac mesmo tempo
tirar o fio e privar de iuz.
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