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Resumo

Em busca de novas possibilidades para o concretismo, Cordeiro interessa-se
pelo “realismo brutal” da paisagem urbana, na qual detecta um principio criativo
enraizado no processo dialético da montagem. Os popcretos resultantes desse
novo momento (1964-1965) caracterizam-se, nao raro, pelo uso de imagens
fotograficas, apresentadas como operacoes retdricas e ideoldgicas. Usada
também em obras posteriores, a fotografia transforma-se num instrumento

de contestagao das ideias tradicionais sobre arte, tendo como horizonte as
transformagoes advindas da presenca dos meios de comunicacao de massa.
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Dossié

1. CORDEIRO, 1986a, p. 119;
1986b, p. 123.

2. 1d., 1986b, p. 123.

3. ARGAN, 1963, p. 288-289.
Cordeiro pode ter encontrado também
ecos dessa atitude em alguns
participantes da mostra, como Pierre
Alechinsky, em cuja linguagem se
mesclavam sugestdes surrealistas

e uma gestualidade de derivagao
oriental, e Ivan Serpa e Flavio-Shiro,
que se distinguiam pela coexisténcia
em suas telas de estruturas abstratas
com substratos figurativos.

Em dezembro de 1963, Waldemar Cordeiro publica dois artigos nos quais langa um
desafio a plataforma concreta: demonstrar a capacidade de passar do “momento
pragmatico”, marcado pela relagao dos signos com o intérprete, para o “periodo
semantico’, caracterizado pela relagao dos signos com as coisas. Se os artistas nao
se identificassem com os aspectos novos e criativos da arte contemporanea, a partir
da “natureza comunicativa, auténoma e direta, em continuas transformagoes quan-
titativas e qualitativas” da proposta concreta, esta seria definitivamente superada,
transformando-se numa manifestagao do passado. O contraponto da arte concreta
histdrica residia na “nova figuragao’, apresentada em termos de montagem como
expressao de antidogmatismo e antiestilo; de obra aberta, ou seja, de objeto nao
univoco, que usa signos nao univocos, ligados por relagées nao univocas; de visao
critica da sociedade, na medida em que denuncia a coletivizagao for¢ada do indivi-
duo pelos meios de comunicagao de massa, “a servico de uma oligarquia financeira
cada vez mais avida de lucro”*

O artista nao deixa de sublinhar o elo existente entre as linguagens informais e
a nova poética que estava se configurando no comego da década de 1960. Embora
obsoleta como o concretismo, a arte informal havia feito um apelo para um “retorno
as coisas”, a matéria e a mancha, significando “ambiguidade, indefinido, possibilida-
des de escolha e de direcao de leitura, movimento, instabilidade e aleatério”2 A ideia
da arte informal como zona de transicao para a emergéncia da nova figuragao havia
sido utilizada por Giulio Carlo Argan no texto de apresentacao da representacao da
Italia na VII Bienal Internacional de Sao Paulo (1963). Nele, o historiador sintetizava
a trajetdria de Enrico Baj nos termos de uma transposicao da experiéncia histdrica
doinformal para o dominio da imagem. Sergio Dangelo, por sua vez, era apresentado
como um artista que, dentro da experiéncia informal, havia aberto “novas zonas do
ser a exploracao e a revelacao daimagem”?

A coexisténcia da violéncia gestual com elementos figurais, quando nao
antropomorficos, &, com efeito, uma caracteristica de inimeras poéticas infor-
mais, como comprovam os exemplos do grupo Cobra e de artistas como Nicolas
De Staél, Jean Dubuffet, Emilio Vedova, Wols e Jean Fautrier. A ideia de “repre-
sentagao sem lar", cunhada por Clement Greenberg em 1962 para definir a
série Mulheres (1952-1955), de Willem de Kooning, e algumas obras de Franz



Annateresa Fabris: Montagem, fotografia, espelho: Waldemar Cordeiro depois do concretismo

21

Kline posteriores a 1953, também faz parte desse quadro de referéncias, ja que
designa um tipo de pintura que, embora aplicada a fins abstratos, nao deixa de
sugerir objetivos representacionais.*

Se tais experiéncias podem ser inseridas no ambito da “nova figuragao”,
o termo, no entanto, é bastante ambiguo e complexo, pois abarca todas as
tendéncias que reinstauraram a representagao iconica. O conceito de “nova
figuracao” aplica-se, assim, a toda obra que postula a relacao com a forma de
um objeto, baseada numa relacao de semelhanca. Uma vez que esta varia de
acordo com a percepgao individual, é possivel afirmar com Simén Marchan Fiz
que o critério de semelhanca é relativo, determinando a existéncia de diferentes
graus de iconicidade.’ Cabem dentro da etiqueta “nova figuragao” nomes como
os de Francis Bacon, Antonio Saura, Baj, Valerio Adami e de tendéncias como o
neodadaismo, a pop art, o novo realismo, a figuragao fantastica, a arte psicodé-
lica, o hiper-realismo, o shocker pop, a figuracao narrativa e o realismo critico da
década de 1960.°

A ideia de montagem usada por Cordeiro para caracterizar a “nova figu-
racao” presente na Bienal de 1963 merece algumas consideracdes, a comegar
pela definicao dada por ele. Se a montagem se caracteriza pela introdugao da
“coisa”, convertida em informacao, signo e mensagem construtiva na obra de
arte,” o conceito nao se aplica a boa parte dos trabalhos neofigurativos apre-
sentados na mostra paulista. Nao cabem dentro do conceito de montagem as
composigoes simbdlicas de Alan Davie, caracterizadas por uma figuragao de
cunho surrealista; as manifestacdes signico-gestuais de Dangelo, igualmente
de derivagao surrealista; as grafias livres e elegantes de Rodolfo Arico; as estru-
turas geométricas banhadas por uma luz sombria e povoadas de presengas
figurais ambiguas de Aldo Bergolli; as imagens de Concetto Pozzati, derivadas
dos meios de comunicagao de massa, mas elaboradas de maneira fantastica; as
esculturas de Eduardo Paolozzi, que sao apresentadas como fetiches mecani-
cos, apesar de se inspirarem na ordem racional da tecnologia.

No catalogo da Bienal, o termo “montagem” é usado por Michael Middle-
ton para caracterizar as obras mais recentes de Paolozzi, entre as quais as
duas versdes de Idolo hermafrodita (1962). Desde 1961, o artista britanico
estava fazendo experiéncias com elementos novos, “concebidos e realizados
para montagem direta em muitas combinagdes e permutagoes, por solda-
gem e métodos semelhantes de estruturacao”® Nao se trata do significado de
montagem utilizado por Cordeiro. O artista brasileiro esta préximo da poética
das combine-paintings de Robert Rauschenberg, enquanto Paolozzi, mesmo
langando mao de objetos achados, insistia em traduzi-los num material como o
bronze, demonstrando os limites de sua abertura para o novo universo em que
a arte estava ingressando.

Dossié

4. GREENBERG, 1995, p. 124.
5. MARCHAN FiZ, 1997, p. 19-23.

6. O termo “nova figuragdo” é
também usado como titulo de uma
mostra realizada em Florenca em
1963. A manifestagdo, da qual
participam Sergio Vacchi, Giannetto
Fieschi e Giuseppe Guerreschi, entre
outros, é considerada por Maurizio
Fagiolo Dell'Arco (1966, p. 13) uma
“corrente nascida velha”, por propor
uma associagao entre os Ultimos ecos
da pintura informal e uma retomada
do surrealismo. Argan (1963, p. 289),
por sua vez, aplica o termo a artistas
como Rodolfo Arico, Aldo Bergolli e
Concetto Pozzati.

7. CORDEIRO, 19864, p. 119.
8. MIDDLETON, 1963, p. 241.
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9. CORDEIRO, 19863, p. 119;
ARGAN, 1963, p. 288.

10. MAURIZI, 1981, p. 17;
VETTESE, 2002, p. 11.

11. ECO, 1967, p. 159-160;
CORDEIRO, 1986b, p. 124.

Aideia de montagem como interesse pela “coisa” pode ser aplicada as pegas
de George Segal, verdadeiros quadros escultéricos em que se fundem moldes
fantasmaticos de gesso e objetos reais. E possivel também considerar montagens
as quatro colagens apresentadas por Paolozzi e as onze obras de Baj, o qual langa
mao de materiais heterogéneos para propor uma figuragao inusitada por meio de
personagens monstruosos, mas profundamente expressivos. E o que demons-
tram as quatro obras dedicadas ao tema dos generais, apresentados como mane-
quins grotescos e truculentos, cobertos de medalhas, franjas e divisas.

O artista que responde mais de perto a ideia de Cordeiro acerca da exis-
téncia de um “realismo brutal, cuja possibilidade criativa é garantida pelo
processo dialético da montagem” é o italiano Mimmo Rotella, que apresenta
cinco décollages, considerados por Argan ‘“indicios” ou “documentos sociold-
gicos’, nos quais era fixada “a imagem das mitologias efémeras das cidades
modernas”® Artista residente na Universidade de Kansas City (1952), Rotella
havia descoberto nos Estados Unidos “o valor do coléquio social com os homens
por meio dos cartazes”, que o levara a pratica da décollage, na esteira das expe-
riéncias polimatéricas de Enrico Prampolini e das composi¢coes merz de Kurt
Schwitters.!® Depois de um primeiro momento de carater informal (1953-1958),
em que o cartaz rasgado se impunha por seus valores cromaticos e matéricos,
o artista passa a interessar-se pela imagem ready-made, presente nos muros
dos ambientes urbanos (1958-1963). Moda, publicidade, icones cinematogra-
ficos tornam-se parte de um universo no qual os valores da arte se encontram
com os da industria do entretenimento, dando vida a mitologias particulares
pelo tramite de uma técnica capaz de aglutinar diversos momentos temporais.
O cartaz rasgado, do qual o artista se apropria, é posteriormente colado na
tela e submetido a um novo processo de laceragao, que traz a tona o valor do
fragmento, além de propor uma cadeia de novos significados. Dessa operacao
resulta uma sintese que redimensiona o carater efémero da imagem, levando-a
para o ambito dos processos mnemonicos.

As referéncias ao livro de Umberto Eco, Obra aberta (1962), e a visao
critica inerente a “nova figuracao” nao podem deixar de suscitar uma interro-
gagao sobre as intencoes de Cordeiro ao configurar esse quadro de questodes.
O artista vai além das formulacdes de Eco sobre “significado” como sin6nimo
de uma mensagem baseada na ordem, no convencionalismo e na redundan-
cia, e “informacao” como abertura para a improbabilidade, a ambiguidade e a
imprevisibilidade. Ao reportar o primeiro ao “conteudo” e a segunda a inven-
cao de estruturas formais novas, Cordeiro acaba destituindo a “nova figuragao”
do valor positivo que parecia encerrar. Apresenta-a, de fato, como uma “arte de
significado”, enquanto confia a missao de criar formas inéditas as novas tendén-
cias da arte concreta.™
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No ano seguinte, embora ainda fale em “nova figuracao”, relacionando-a
com o conceito sartriano de “consciéncia intencionante”!? a fim de enfatizar
a “objetivagao de coisas” concebidas como “unidades semanticas”® o artista
evidencia a prépria concepcao do que deveria ser uma forma nova gragas a um
conjunto de obras, apresentadas como modalidades da “arte concreta seman-
tica", que se tornaram mais conhecidas como “popcreto”, a partir da definicao
proposta por Augusto de Campos.!® O termo “popcreto” designa um conjunto de
obras datadas de 1964, concebidas como montagens de elementos heterogé-
neos apropriados da realidade e transformados em signos gragas a alteragoes
em sua estrutura origindria e a novos agrupamentos, dispostos no quadro de
acordo com os padroes geométricos da composicao concreta.

Nao deixa de ser significativo que, entre as “coisas” de que Cordeiro se apro-
pria para realizar uma operagao de “desintegracao do espaco do objeto fisico”,
de “destruicao de convencionalidades” para alcangar a “construcao semantica’,
a “construgao de um novo significado”® estejam imagens fotograficas encon-
tradas na imprensa. Essa escolha traz em si a evidéncia de que para ele existe
uma diferenca fundamental entre pintura e fotografia. Enquanto a primeira se
pauta pela representagao da semelhanga do objeto, a segunda tem como carac-
teristica principal a apresentacao do prdéprio objeto, destituida de toda forma de
subjetivismo. Concebida desse modo, a fotografia responde de perto a busca de
um “realismo construido dentro da linguagem objetiva da arte contemporanea’,
a defesa de uma arte alicercada na apresentacao da realidade e nao mais em
sua representacao.’

Era o que postulava um de seus referenciais tedricos, Pierre Restany,
defensor do “olhar objetivo”, do “olho da camara fotografica™ O critico fran-
cés localizava a presenca de uma figuracao realmente nova apenas na “arte
mecanica”, ou seja, no conjunto de pesquisas levadas a cabo por Rotella, Alain
Jacquet, Gianni Bertini,'® Pol Bury, Nikos, Serge Béguier, que tendiam a reestru-
turacao da imagem bidimensional gracas as técnicas mais modernas de trans-
missao e de comunicagao de massa. Entre os novos procedimentos, que nada
tinham a ver com os meios classicos da pintura de cavalete, ganham desta-
que a fotografia de imprensa, a impressao sobre tecido, os enquadramentos e
os transportes fotograficos, as ampliagoes de telefotos, as decalcomanias de
clichés, entre outros. E as pesquisas da arte mecanica que Restany confia a
tarefa de enraizar a consciéncia realista moderna numa iconografia original,
“capaz de adaptar-se ao plano-suporte da tela, sem renunciar a revolugao do
olhar que ela encarna”'®

A hipdtese de que Cordeiro concebe a fotografia como “coisa” ganha
reforgo quando se lembra a presenga do volume Limaginaire (1940), de Jean-
Paul Sartre, em sua biblioteca. Ao referir-se ao retrato fotografico, o filésofo

Dossié

12. Cordeiro esta se referindo

a ideia da consciéncia como
intencionalidade, ou seja, como
movimento em dire¢do ao mundo,
as coisas e aos outros, que Sartre
havia derivado de Edmund Husserl
(SOUZA, 2010, s.p.).

13. CORDEIRO, 19643, p. 56.
Publicado em Habitat (maio-jun.
1964), o artigo Novas tendéncias

e nova figurag@o é uma resposta

a 0 dilema figuracdo-abstragdo,
publicado por José Geraldo Vieira
no nimero 75 da mesma revista.

A extensa argumentagdo de Vieira
desemboca na contraposicao entre
nova figuragdo e arte concreta.

O critico pergunta-se de que
maneira a arte figurativa poderia
coexistir com a vertente concreta,
exortando os representantes desta
a se interessarem nao apenas pela
pesquisa, mas igualmente pela busca
de uma “solucao perduravel”. Para
subsistir, o figurativismo deveria
“valer-se dos hormdnios do magismo,
do fluxo inconsciente, da inspiragdo,
da intuicao, do fetichismo, da
mistica, das forgas arquerdnticas”.
O concretismo, por sua vez,

deveria “abandonar o esquema e

a trigonometria pelo aleatério” e
inserir-se na contemporaneidade,
“tornando-se pratico e nao tedrico”.
Cf. VIEIRA, 2012, p. 96-97.

14. Antes de chegar a “arte concreta
semantica”, Cordeiro, no inicio da
década de 1960, havia realizado
experimentagcdes com manchas

e formas organicas “de matizada
geometricidade”, denominadas de
“arte concreta informal”. Cf. CAMPOS,
2015, p. 262.

15. De acordo com o poeta, as
obras apresentadas por Cordeiro

na mostra Arte no I1AB (Sao Paulo,
junho de 1964) tinham como
caracteristica principal uma estrutura
concreta, que havia “deglutido critica
e antropofagicamente, a brasileira”
a experiéncia da pop art norte-
americana. Dessa percep¢ao surgiu
0 termo “popcreto”, mas Campos
reconhece que, talvez, fosse melhor
usar a denominagdo “arte concreta
popular” ou “arte concreta semantica”,
como queria o préprio Cordeiro. Cf.
PECCININI, 1999, p. 51.

16. CORDEIRO, 1964b, s.p.

17. CORDEIRO, 1986b, p. 56.
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18. Jacquet e Bertini participam da
exposicao Opinido 65, organizada
por Ceres Franco e Jean Boghici

e apresentada no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro entre
12 de agosto e 12 de setembro

de 1965. Na apresentagao da
mostra, Franco (2015, p. 49-51)
destaca a “socializacao da obra de
arte” levada a cabo por Jacquet
gracas ao processo fotografico

de reproducao, a “bertinizacao da
mulher” nos guaches-colagens de
Bertini, igualmente devedores da
imagem técnica, e o “delirio barroco”,
de Cordeiro, o qual “se apodera dos
objetos cotidianos, transformando-os,
cortando-os implacavelmente com o
serrote, para nos revelar através da
linha reta o segredo interno desses
mesmos objetos”.

19. RESTANY, 1966, p. 53. Embora
Restany se refira no artigo aos
cartazes rasgados de Rotella,
deve-se lembrar que, a partir de
1963, o artista passa a trabalhar com
transportes de imagens fotograficas
para telas emulsionadas, coloridas
mecanicamente por um processo

de viragem, baseado em banhos
quimicos. Depois de apropriar-se

de um elemento do real - que
Raffaella Perna (2009, p. 33-34)
apresenta como o Gnico momento de
realizagao de uma atividade pessoal
-, 0 artista registra mecanicamente
as formas objetivas da realidade. E
sobretudo por esse novo processo
que o artista é citado no “Manifesto
da mec-art”, langado por Restany em
outubro de 1965. O critico destaca
nele dois caminhos possiveis para

a nova vertente: o assemblage,

que corresponde a uma encenagao
da vida moderna; e a arte da
“constatacdo”, na qual se inscreve
Rotella, que propde uma “paginacao
da propria realidade objetiva”.

20. SARTRE, 1940, p. 34, 72.

21. BOLTANSKI, 1979, p. 187, 193,
195, 200-201; D’AUTILIA, 2001, p.
61,73.

22. NUNES, 2004, p. 170-171.

apresenta uma definicao da fotografia como “coisa”,como um retangulo de papel
dotado de uma qualidade e de uma cor especificas, com sombras e manchas
claras distribuidas de um certo modo. Matéria que age como um analogon da
percepcao, a fotografia, como toda imagem, necessita de uma intencao para
constituir-se, para tornar-se presente a consciéncia perceptiva.?’

Ao apropriar-se de fotografias divulgadas pela imprensa em obras como
Liberdade e Jornal, datadas de 1964, Cordeiro demonstra ser movido por um
designio preciso: desconstruir a imagem e recomp6-la de maneira desconexa a
fim de dificultar sua apreensao imediata. Privilegiada pela industria da comu-
nicacao por suas possibilidades objetivas de registro, que se confundem com
o critério de autenticidade, a fotografia faz parte de um mecanismo e de uma
rede de significados complexos que investem diretamente sua interpretagao.
Na qualidade de testemunha do acontecimento, cabe ao fotégrafo de imprensa
trabalhar dentro das limitagdes impostas pelo jornal ao qual sua produgao se
destina, deixando de lado toda veleidade artistica e dando destaque a aspec-
tos como a captacao da acao, determinados “simbolismos”, capazes de refor-
gar a carga informativa da imagem, a producao de “um efeito sobre um objeto”,
entre outros. Criador de mentalidades, mitos e conhecimentos, o fotojornalismo
contribui para a configuracao de uma estética da imagem compartilhada por
toda uma sociedade, para a interiorizagao e a aceitagao inconsciente de deter-
minados tipos de informagao.?

Cordeiro desconstréi esse mecanismo retérico de significagdo com
a transformacao da noticia em fragmento descontextualizado e ambiguo,
abrindo espacgo para a participagao imaginativa do observador. Em Liberdade,
a imagem do ex-presidente Juscelino Kubitschek integra uma montagem em
que se destacam uma panela cortada e uma calota de automével. Cortada
em linhas sinuosas, a pagina na qual havia sido publicada a imagem perde
sua carga informativa para adquirir um significado ambiguo, acrescido pela
presenca das palavras “presidente” e “Bufuel”. Fabricio Vaz Nunes, que perce-
beu tais termos na montagem, fala de associagdes imaginativas entre as figu-
ras do ex-presidente e do cineasta espanhol, de uma légica de estranhamento
gue transforma um objeto real numa forma abstrata, num elemento da compo-
si¢cao.?2 A operagao levada a cabo em Jornal é ainda mais radical. O artista
apropria-se de uma primeira pagina da edicdo paulistana de Ultima Hora e a
recorta em tiras verticais. A remontagem dos fragmentos de textos e imagens
rege-se pela ilegibilidade e, logo, pela impossibilidade de dota-los de um signi-
ficado, pondo em xeque a ideia do jornal como um veiculo objetivo, portador de
informagoes precisas.

0 elemento central das duas obras estd, sem duvida, na determinagao de
apresentar criticamente os mecanismos de conhecimento da realidade forjados
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pelos meios de comunicagao de massa e de propor uma contraleitura de seus
recursos retdricos e ideoldgicos. Se nelas a ideia de obra aberta se apresenta sob
a forma de um campo de possibilidades interpretativas,?® outros dois trabalhos,
que também se utilizam de imagens jornalisticas, vao além da colaboragao
mental do fruidor, por exigirem dele uma complementacao produtiva. Distor-
¢oes dtico-intencionais (1964) e Rebolando (1965) requerem, com efeito, a agao
direta do espectador sobre a obra.

Uma fotografia da primeira obra e o texto Arte concreta seméntica cons-
tituem a participagao de Cordeiro na manifestagao Novas tendéncias 3, reali-
zada em Zagreb em 1965. Texto e obra apresentam uma relagao de comple-
mentaridade. No texto, ha uma critica as “novas tendéncias” europeias, termo
sob o qual se reuniam artistas ligados a tradicao construtiva, cujas pesquisas
visavam os valores essenciais da percepgao visual, como comprovam os exem-
plos dos italianos Gruppo N e Gruppo T, do iugoslavo Nove Tendencjie e do fran-
cés Groupe de Recherche d'Art Visuel. A critica de Cordeiro tem como alvo sua
adesao a um “novo naturalismo”, que concebe a participagao do espectador em
termos bioldgicos. A suas pesquisas ainda enraizadas na gestalt, na dimensao
icdnica, no estimulo “puro”, sao contraposta as ideias de “apreensao”, derivada
de Sartre, comunicagao e estimulo “associado”?* Distor¢oes dtico-intencionais,
que sera publicada junto com o texto programatico no catalogo do evento, é um
bom exemplo da nova atitude apregoada pelo artista brasileiro.

Obra nao mais existente, Distorcoes dtico-intencionais consistia numa
espécie de caixa, de cujo topo pendiam garrafas cheias de dgua. Estas estavam
colocadas diante de retalhos de jornal, um dos quais em forma de revdlver; nele
se lia uma noticia relativa a uma bomba russa de exterminio total. Para que a
obra se completasse, era necessario que o espectador impulsionasse as garra-
fas a fim de provocar uma deformacao de letras e imagens. Desse jogo emer-
giam imagens, assim descritas pela revista Casa e Jardim, de abril de 1965:
“Uma corista que baila loucamente, Kruchev e uma estrela do cinema francés
em esgares terriveis, [...] a figura do presidente Johnson, dos Estados Unidos".?
Rebolando, que nao foi aceita pelo juri da VIII Bienal de Sao Paulo (1965), era
composta por um garrafao cheio de agua, apoiado sobre uma base que conti-
nha uma fotografia de Marilyn Monroe. A inscricao “agite neste sentido” era um
convite a participagao do espectador; se este realizasse a agao solicitada veria a
estrela de Hollywood se movimentar de maneira sinuosa.?®

Um dos exemplos mais claros das intengoes de Cordeiro ao reunir num
mesmo trabalho o principio do ready-made e uma estrutura geométrica esta
em Popcreto para um popcritico (1964). Formada por um plano vermelho sobre
o qual esta fincado um enxadao, a obra apresenta ainda imagens fotograficas
fragmentadas de bocas, narizes e mechas de cabelo, que se oferecem e nao
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Figura 1. Waldemar Cordeiro, Jornal,
1964, colagem de jornal sobre papel,
Colegdo Familia Cordeiro

Figura 2. Waldemar Cordeiro, Popcreto
para um popcritico, 1964, madeira
pintada, colagem com enxadao, 82 X 82
cm, Colecao Saul Libman

23. ECO, 1970, p. 160-161,163.
24. CORDEIRO, 1964b, s.p.

25. Gosto ndo se discute (vocé
conhece a Pop Art?), 1965, p. 50.

26. Ao afirmar que na poética

de Cordeiro “ndo interessava,
contrariamente a Hélio Oiticica, uma
participacao corporal e vivencial

do espectador”, Paulo Reis (2006,

p. 37) ndo leva em conta as agdes
necessarias para a efetivagao como
obras de Distorcdes ético-intencionais
e Rebolando. Se é verdade que, nos
“popcretos”, Cordeiro ndo supera a
dimensao da “obra”, ao contrario dos
parangolés de Oiticica, que dissolvem
esse conceito e sua materialidade,
Distorgdes 6tico-intencionais,
Rebolando, Seio, Individuo s/ massa,
Autorretrato probabilistico, além das
composicdes com espelhos, mostram
ser portadoras de uma ideia de
abertura nao apenas perceptiva.
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29. COSTA, 2002, p. 18.

27. Apecha de repercussao
provinciana nao é exclusiva da
mostra de Cordeiro. Ferraz critica
também o “sintoma engracado” do
Prémio Instituto Torcuato Di Tella
daquele ano, organizado pelo Centro
de Artes Visuais da instituicao, cujo
diretor era Jorge Romero Brest.

O prémio, outorgado entre 1960 e
1966 a artistas argentinos, quando
é substituido pelas Experiéncias
Visuais (1967-1969), tem um
desdobramento internacional entre
1962 e 1967. Na edicao de 1964,

0 prémio nacional é concedido a
Marta Minujin por Revire-se e viva,
que consistia de uma tenda feita
com diversos materiais (tecido,
espuma de borracha e madeira),
repleta de colchdes multicoloridos,
nos quais o pblico deveria deitar e
remexer-se para realizar o objetivo
perseguido pela artista: unir arte e
vida. Como se isso nao bastasse,
havia um predominio de tendéncias
neofigurativas entre os artistas
concorrentes ao prémio internacional,
ganho por um pintor geométrico,
Kenneth Noland, com a obra Ar. A
presenca de nomes como Arman,
Baj, Alberto Gironella, Jasper Johns,
Rauschenberg, Luis Felipe Noé e Joe
Tilson era um testemunho evidente
do interesse por novas formas

de figuragdo em franca expansao
naquele momento. Cf. Instituto Di
Tella, s.d; Instituto Torcuato Di Tella
- Universidad Torcuato Di Tella,

s.d.; Premio Nacional Internacional
Instituto Torcuato Di Tella, s.d.; Marta
Minujin: “Todo es arte, arte, arte,
arte”, abr. 2014.

28. Apremiagdo de Rauschenberg
€ polémica, apesar dos esforcos dos
representantes dos Estados Unidos
em caracteriza-lo como um artista
préximo da sensibilidade europeia.
Apoiado por Sam Hunter (Estados
Unidos), Julius Starzinski (Polonia),
Giuseppe Marchiori e Marco
Valsecchi (Italia), Rauschenberg
recebe os votos contrarios de Franz
Meyer (Suiga), Murilo Mendes (Brasil)
e A. Hammacher (Holanda). Varias
manifestacdes de desagrado pela
premiagdo podem ser lembradas:

a recusa do presidente italiano

a participar da inauguragdo da
mostra; o veto a visita-la imposto
a0s eclesiasticos pelo patriarca

de Veneza; a reagdo do jornal do
Vaticano, L'Osservatore Romano,

se oferecem ao olhar do espectador. A ambiguidade das imagens é determi-
nada nao apenas pela impossibilidade de sua reconstituicao, mas também pela
presenca de uma grade formada por pequenos circulos, que dificulta qualquer
tentativa de determinar uma apreensao global. A presenga de um olho bem
aberto na parte superior da grade acentua a ambiguidade do conjunto, ja que
este poderia ser remetido a um controle centralizado — como sugere Helouise
Costa? —, mas igualmente ao poder do olhar do critico sobre o destino de uma
obra de arte. Se esta hipétese for valida, a grade poderia ser considerada um
simbolo do alheamento dos criticos de arte em relagao ao universo da politica,
emblemado na cor escolhida, passivel de sugerir o comunismo, e no enxadao,
que poderia evocar a luta das Ligas Camponesas (1945-1964) pela reforma
agraria e sua repressao pelo regime militar.

A mostra dos objetos popcretos é atacada com viruléncia por Geraldo
Ferraz, para quem eles nao passavam de um eco provinciano?® da consagra-
Gao que a pop art tivera na XXXII Bienal de Veneza (1964), com a premiagao
de Rauschenberg?®, de uma modalidade requentada do ready-made e de “tudo
o0 que se acha ha bastante tempo fichado e catalogado na histéria da arte
moderna”. Ferraz discorda vivamente do “casamento ambiguo” de concretismo
e pop art, que define “confusao criada”. Pintor que nao deu certo, Cordeiro tenta

" ow

“passar a um naturalismo consequente”, “procura chegar a arte da tralha” com
suas propostas semanticas em montagens “que nada oferecem, nem como
surpresa, choque ou vulgaridade”. Nao faltam farpas para Max Bense — autor da
carta-prefacio publicada no catdlogo -, definido “ilustre critico biruta (aparelho
indicador dos ventos de superficie)” de Stuttgart, e para Restany, denominado
“caixeiro-viajante da Pop Art"3°

Uma leitura ambigua da proposta popcreta, a partir nao das obras, mas
do catalogo da mostra, é ensaiada por Jayme Mauricio no jornal carioca Correio
da Manha. O comeco do artigo é bastante agressivo, ja que o critico ironiza
sobre as pretensoes vanguardistas de Sao Paulo, ao afirmar que seus artistas
“ainda nao haviam negado ou superado a pop, nem dado ao movimento uma
estrutura nova, mais dialética, filosdfica ou poética, como fizeram com a Arte
Concreta”. O Popcreto fizera isso, ao ligar os “principios algo destruidores” da
vertente norte-americana com o neogestaltismo ou arte programada. Cordeiro
e Augusto de Campos sao apresentados como os articuladores de “uma moda-
lidade de realismo semantico, impregnado de elementos do cotidiano (recortes
de jornais, moéveis, utensilios domésticos, etc.), essa miscelanea que os ameri-
canos chamam de folclore urbano e os vanguardistas de ha 50 anos chama-
vam de outros nomes”. Apesar das ressalvas, Jayme Mauricio da um voto de
confianca a pesquisa de Cordeiro ao considerar “necessaria, fecunda mesmo”
a “onda paulista em torno da pop-art”, que compara com o desinteresse e a
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desinformagao dominantes no Rio de Janeiro, com a possivel exce¢ao dos
comentarios “nao muito amplos e as vezes apenas especulativos” do Correio
da Manha.3°

Vendo no critico um possivel aliado contra os ataques sofridos em Sao
Paulo, Cordeiro envia-lhe uma carta em que rebate o requisitério de Ferraz,
ao qual nega a condigao de “opiniao artistica” em virtude “do tom pessoal e de
sua evidente ma-fé". O que importa reter desse documento é o quadro tragado
pelo artista a respeito do “longo processo de adequagao internacional” vivido
pela arte brasileira desde o ultimo pds-guerra. O primeiro momento desse
processo (fase sintatica) tem como marco inaugural a mostra organizada por
Léon Degand no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (1949), na qual a arte
abstrata geométrica e a arte concreta desempenharam um papel muito impor-
tante. Se a abstragao introduziu no pais “a problematica atualizada da Escola
de Paris”, a arte concreta “teve caracteristicas mais autéctones”, tendo sido
mais radical na criacao de uma linguagem universal, além de oferecer contri-
buicoes tedricas e abarcar campos como a poesia, o design e a tipografia.
A arte abstrata informal, que trouxe uma nova visao (fase pragmatica) “mediante
a pratica da ‘opera aperta’ do aleatdrio e da estrutura ‘nao univoca™ adquiriu
no Brasil uma feigao prépria, ja que serviu a reagao, tendo como resultado “um
retorno ao pictorismo paisagistico otocentesco e as receitas da culinaria acadé-
mica”. Se é evidente a parcialidade da leitura de Cordeiro, nao se pode esque-
cer que ela tinha como alvo Ferraz, um dos principais defensores da poética
informal. Esta é contrastada com a prdpria proposta, apresentada como “uma
atitude ético-estética, fundamentada nas contradicdes de uma nova realidade”.
A concepcao de cultura em termos apenas tecnolégicos e abstratos, que dava
sinais de crise naquele momento, tem como contraponto a emergéncia de um
novo humanismo, oriundo da sociedade industrial urbana, o qual recebera dife-
rentes denominagoes: pop art (Estados Unidos), novo realismo (Franga), arte
popcreta ou arte concreta semantica®? (Brasil). Esse novo realismo “longe esta
de ser um produto artificial da propaganda norte-americana (Bienal de Veneza),
como ingenuamente acredita o sr. Geraldo Ferraz". A ma-fé deste em relacao ao
novo panorama abarca o “sintoma engragado do Prémio Di Tella", que “nada tem
de engracado”, se for lembrado que Buenos Aires estava se tornando “um dos
mais importantes centros artisticos do mundo”. A condi¢cao de marginalizagao e
alienacao da arte brasileira atual era fruto da concentracao dos meios de divul-
gacao cultural nas maos de uma pequena cupula, constituida por “individuos
de mentalidade anacrdnica, misoneista”, que confundiam os préprios interesses
pessoais com uma causa maior.33

A questao do novo humanismo sera retomada em dois textos de 1965,
nos quais este sera associado a um novo realismo e nao mais a ideia de nova
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que condena, sem meias medidas,

a confusdo entre arte e nao arte

em nome da “sensibilidade moral”.
No campo artistico, destacam-se a
atitude da imprensa francesa, que
manifesta temor perante o dominio
de artistas que estetizavam os

meios de comunicagao de massa e
imagens comerciais; a postura critica
de Argan, que chega a falar em
morte da arte diante do processo de
degradacao e dissolugdo do objeto; a
visdo entusiasta de Renato Guttuso,
0 qual satda na pop art a “primeira
revolucdo verdadeira depois de
Cézanne”, por detectar nela “o fim
provavel da pardbola da abstragao”
e “avolta a realidade e as coisas
concretas, 0 inicio de uma pesquisa
de linguagem, mesmo que parcial
exclusiva, que nao deixara de incidir
na cultura”. Cf. MONAHAN, 1985, p.
80-104; ALLOWAY, 1969, p. 149-150;
ZATTI, 1983, p. 13-14.

30. FERRAZ, 19 dez. 1964.
31. JAYME MAURICIO, 1 jan. 1965.

32. De certo modo, Cordeiro esta
préximo do pensamento do critico
argentino Oscar Masotta (1967,15,
52,66,69), para quem a pop art, longe
de ser uma manifestagao alienada,
era uma critica a estética da imagem
realista, ja que seus representantes
tomavam a si a tarefa de “informar
sobre uma informagao preexistente
[...], representar o representado”, isto
€, “0s produtos das comunicagdes

e da cultura de massa”. Nesse
sentido, a vertente configura-se como
uma “arte semantica”, ja que busca
“rebaixar’ a estrutura da imagem ao
‘status’ de signo semioldgico; e isso
com o objetivo de tornar problematica
a relacao da imagem com o objeto
real ao qual toda imagem se refere”.
Aintencao da pop art é, pois, 0
“empreendimento de trazer para o
primeiro plano a ‘estrutura’, pensada
como relagdo légica entre signos,
para levar para o segundo plano

a ‘forma’, entendida como tensao
presente dos vetores e da dinamica
do campo”. Ela poderia ser definida
como “uma arte ndo gestaltica de
intencdo semantica”, uma vez que
em todos os artistas pop estdo
presentes “a ideia e a sensagdo de
‘que existem codigos’, [...] de que s6
existem linguagens”. Como lembra
Ana Longoni (2005, p. 11-17), a

pop art representa para Masotta o
segundo grande movimento artistico
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do século XX, por demonstrar a
existéncia de uma correlagdo histérica
entre manifestagoes estéticas e areas
do saber. Se o surrealismo estivera
associado a psicanalise, a pop art
tem relagdes com a semantica,

a semiologia e os estudos de
linguagem. Se bem que um de seus
referenciais tedricos seja a ideia de
“obra aberta”, o critico argentino se
afasta de Eco (e de Cordeiro), ao
denunciar sua associa¢do com a
poética informal, por ele rechagada.

33. JAYME MAURICIO,10 jan.1965.
O critico ndo publica a carta na
integra, deixando de lado os trechos
finais dedicados a Ferraz. Daisy
Peccinini (1999, p. 55, 82) localizou o
texto, intitulado “Da critica em idade
critica”, no arquivo de Augusto de
Campos.

34. RESTANY, 1979, p. 30, 89;
CORDEIRO, 1986¢, p. 131-132;
1986d, p. 143.

35. Segundo Paulo Reis (2008, p.
43), a incorporagao das condicdes
econdmicas e estruturais do consumo
representa um dado novo em relagao
20 novo realismo. O ready-made
perde, assim, seu carater neutro,

ja que Cordeiro propde detectar a
significacdo social e econdmica dos
materiais apropriados.

36. CORDEIRO, 1986, p. 132;
1986d, p. 143.

37. COSTA, 2002, p. 23.

figuracao. Essa mudanca demonstra a proximidade de Cordeiro do pensa-
mento de Restany, o qual havia definido o novo realismo como uma vontade
de integrar a técnica industrial na metamorfose do cotidiano; como um resgate
poético das linguagens visuais produzidas pela industria cultural; como o “reco-
nhecimento da autonomia expressiva do objeto”, do qual decorriam “sua proje-
Gao exterior” e “suas ressonancias sobre a psicologia do artista que assume a
responsabilidade de sua existéncia no mundo”. A partir de tais ideias, o artista
brasileiro considera superada a “representacao caracteristica do figurativismo",
contrapondo-lhe a “apresentagao direta das coisas da produgao industrial em
série”. O emprego de elementos banais, que pode confundir-se com o kitsch,
quando o objeto é consumido de modo banal, alcanca um nivel superior, se na
base da obra estiver “uma consciéncia profunda”. Dentro dessa perspectiva, o
ready-made permite “ler a arte diretamente, no mundo das coisas, sem recor-
rer a representacoes abstratas” Abandonando a ideia defendida no momento
concreto de que a arte deveria ser lida por seus proprios sinais, Cordeiro propoe
um novo caminho: a leitura da arte pelos sinais da vida.?*

A ideia de um novo humanismo reponta na énfase dada a uma “pesquisa
de significagao”, capaz de detectar nas coisas reais nao “meras formas abstra-
tas”, e sim a evocagao da “imagem dos que comumente a usam’, transitando
da arte para o contexto social. Longe de limitar-se a apresentar a vida, o novo
realismo é “uma tentativa para explica-la e julga-la”, ja que a sociedade contem-
poranea se confronta com o fendmeno de uma industria cultural, “cujo obje-
tivo é a massificacao a servigo de interesses venais ou paternalisticos”. A nova
situacao da arte — consumo?®® e nao mais fruicao — leva o artista a destacar um
dado importante: a produgao “nao beneficia igual e simultaneamente a todos”,
determinando caracteristicas diferentes na “cultura por imagens”, que assume
aspectos proprios em cada grupo. Disso decorre uma tensao entre universal e
local: embora a arte seja planetaria, o reconhecimento de especificidades evita
“uma homogeneizagao cosmopolita” Isso nao implica a valorizagao de “regiona-
lismos misoneisticos”, uma vez que as caracteristicas nacionais e/ou continen-
tais “sé podem ser precisadas em fungao de uma arte mundial”3®

A passagem da nova figuragao para o novo realismo faz com que Cordeiro
comece a usar a imagem fotografica de maneira mais direta. E o que evidencia
o objeto Seio (c. 1966), em que uma fotografia sobre a qual é colocada uma
lente de aumento convida o espectador a realizar uma agao voyeuristica, alicer-
¢ada em algumas propriedades do ato fotografico, como variagdes de enqua-
dramento e de foco.®” O mesmo principio esta na base de Individuo s/ massa
(1966), em que a presenca de uma lente de aumento, associada a movimenta-
¢ao do corpo do observador, confere destaque a determinados rostos, propondo
uma reflexao sobre a relagao entre individuo e anonimato na sociedade de
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massa. Uma operagao semelhante ja havia sido ensaiada em Massa s/ indi-
viduo (1964), gracas a associacao de uma lupa e de imagens de comicios. De
acordo com Helouise Costa, ao incorporar o principio da lente de aumento e ao
dar destaque a um rosto, o artista estaria propondo uma reflexao sobre a impor-
tancia do individuo na coletividade e o papel histérico das massas, tendo como
possivel fonte o pensamento de Antonio Gramsci.®®

Poder-se-ia também pensar que em tais obras é mobilizado outro principio
fotografico: a visao monocular inerente a lente da camara. Isso estaria evidente
sobretudo na montagem de 1964, em que as imagens contidas na lupa apre-
sentam diferentes graus de ampliacao. Outra hipdtese pode ser aventada a
partir da associagao entre fotografia e lentes de aumento: o artista poderia estar
colocando em pauta a ficgao de uma transparéncia inerente a imagem fotogra-
fica, ou seja, a impossibilidade de estabelecer qualquer distincao entre ela e a
coisa captada. Maquina de visao, a fotografia foi frequentemente associada a
lupa pelos cientistas do século XIX, os quais acreditavam estar nao diante de
uma imagem, mas do préprio objeto, duplicando as coisas do mundo, confun-
dindo-se com elas, tomando seu lugar. Perfeitamente idéntica a coisa, aimagem
deixava de ser percebida como imagem, pondo em duvida o conceito de repre-
sentagao, enraizado na duplicagao do modelo e na diferenga em relagao a ele.®
Consideradas a partir dessa perspectiva, Seio, Individuo s/ massa e Massa s/
individuo integrariam a reflexao do artista sobre a construcao da imagem pelos
meios de comunicacao de massa e sua suposta transparéncia informativa, se
forem lembrados os diferentes graus de aproximagao proporcionados por lupas
e lentes de aumento.

Em 1967, com O beijo e Autorretrato probabilistico, Cordeiro interroga a
imagem fotografica de maneira a problematiza-la e destitui-la de sua aparente

Dossié

Figura 3. Waldemar Cordeiro, O beijo,
1967, objeto eletromecanico com foto,
50 x 45,2 x 50 cm, Colecao Familia
Cordeiro

38. Ibidem, p. 18.

39. ROUILLE, 2005, p. 81-83.
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40. NUNES, 2004, p. 197, COSTA,
2002, p. 24.

41. ECO, 1970, p. 159-161; 1967, p.

38, 50-51.

42. COSTA, 2002, p. 25.

naturalidade. Dialogando com as maquinas, ora trocistas, ora tragicas, de Jean
Tinguely, o artista brasileiro concebe um mecanismo monstruoso, que descons-
tréi a sedugao associada ao ato de beijar. Quando parada, a obra d& a ver uma
boca fragmentada fixada em placas de madeira, cujas bordas sao pintadas de
vermelho. Quando em movimento, a boca se estilhaca, evocando uma imagem
grotesca e indefinida, cujo efeito é realcado pelo uso da ampliagao fotografica
gue altera a percepcgao do espectador. Além disso, a ideia de sedugao se esvai
com a evidenciacao do mecanismo da maquina, cujo funcionamento é posto a
nu. Como observa Fabricio Vaz Nunes, as bordas vermelhas dos quadrados de
madeira intensificam o efeito de desintegracao da imagem. Ao atrairem o olhar
do observador, transformam os varios segmentos em objetos independentes,
tendo como consequéncia o recuo da imagem para um segundo plano.*® A hipé-
tese de Helouise Costa de que a obra se inspiraria na boca de Brigitte Bardot
pode encontrar respaldo na fama de que a atriz gozava no Brasil depois das
duas viagens a Buzios, realizadas em 1964, na companhia do namorado Bob
Zaguri. Gragas a presencga da atriz, a cidadezinha litoranea, que tinha a fama de
lugar paradisiaco, populariza-se e suas imagens correm o mundo. Se a associa-
Gao entre a diva e Buzios poderia explicar a escolha de Cordeiro, esta devera ser
analisada por um viés corrosivo, ja que a transformacao grotesca da boca seria
indice de um olhar irbnico sobre o fendmeno da Bardotmania, que se espalhara
pelo mundo, a partir dos Estados Unidos, como resultado do filme de Roger
Vadim, E Deus criou a mulher (1956).

Autorretrato probabilistico convoca outro tipo de problematizagao da
imagem fotografica. Como o préprio titulo indica, o artista poderia estar jogando
com duas possibilidades de significacao para o termo “probabilistico” Pode-
ria aludir ao campo da matematica e ao conceito de cdlculo de probabilidades,
voltado para o estudo dos eventos aleatdrios e das leis que os regem. Poderia
evocar o conceito de “campo de possibilidades”, aplicado por Eco a obras dota-
das de uma espécie de mobilidade, de uma capacidade de repropor-se conti-
nuamente como novas, como portadoras de perspectivas diferentes.*! Esse
conceito poderia interessar de perto Cordeiro, pois a nocao de “campo” traz em
si a dimensao de uma regra a partir da qual se organizam as relagoes internas
da obra, que se abre para multiplas interpretagoes sem por em risco a estrutura
desejada pelo autor. A obra presta-se a duas possibilidades de visualizagao. Se
o observador descobrir o ponto de vista a partir do qual foi composta, a imagem
podera ser reconstituida e fruida em sua integridade.*?> No segundo caso, os trés
planos sucessivos nos quais sao apostos os fragmentos do retrato do artista,
acompanhados pelas palavras “sim” e “nao” em diversas combinagoes, nao
permitem a percepgao imediata de uma imagem unica. Cabe ao observador
buscar um tipo provisério de completude a partir dos movimentos do préprio
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corpo e de um esforco perceptivo, capaz de converter a fragmentagao num
campo quase unitario, haja vista os espagamentos entre os diversos planos.

Com esse tipo de dispositivo, que sera aplicado também ao Estudo de
retrato probabilistico de Helena (c. 1967), Cordeiro demonstra, mais uma vez,
sua proximidade do pensamento de Sartre sobre a fotografia. A fragmenta-
Gao a que sujeita a prépria imagem parece confirmar a assertiva sartriana de
que o retrato fotografico carece de vida e, logo, de expressao, mesmo dando
a ver todos os detalhes de um rosto.** O uso de uma imagem fotografica nao
afasta outra possibilidade de andlise, que aponta para a busca de uma repre-
sentacao autorreflexiva. Desse modo, Cordeiro manifestaria a prépria vontade
de fazer parte de uma longa tradicao artistica, caracterizada pela insercao da
autoimagem do pintor dentro de um contexto simbdlico que define seu papel.
Aparentemente, esse contexto faz falta no autorretrato do artista brasileiro; ele,
no entanto, esta presente de maneira peculiar, quando se atenta para os tracos
definidores de sua poética, claramente visiveis na obra: espirito geométrico
como elemento articulador dos diferentes fragmentos e opcao por uma autoi-
magem instavel e fugidia. Exercicio de corrosao dos parametros do retrato foto-
grafico, a obra de 1967 nega a ideia de que este possa fornecer informagoes
sobre o modelo, ao remeté-lo para uma zona incerta e fluida, antes préoxima da
representacao mental do que da ilusao especular.

Uma analise das relagdes de Cordeiro com a fotografia nao seria completa
se nela nao fossem incluidas algumas obras que a evocam pelo uso de espe-
Ihos em suas superficies. Partindo do pressuposto de Arlindo Machado de que “a
vocagao ideoldgica da fotografia é a producao do reflexo especular™#, nao sera
abusivo ver em Opera aperta (1963), Aleatdrio (1963), Ambiguidade (1963) e Luz
semd@ntica (1966) um didlogo tenso com aimagem técnica, por envolver as ideias
de mimese e representagao. O uso de fragmentos de espelhos nas trés primeiras
e de um espelho associado a holofotes na ultima confronta o observador com
imagens que se convertem em signos no momento em que o reflexo de uma
realidade exterior penetra no interior do quadro. Mesmo agindo como a lente
de uma camara, o espelho trafega, porém, na contramao do principio fotogra-
fico: em vez de apresentar imagens estaticas, propde uma sucessao de signos
dinamicos gerados pelos deslocamentos do observador. Os titulos Opera aperta,
Aleatdrio e Ambiguidade remetem explicitamente ao pensamento de Eco, sobre-
tudo a ideia de informagao como estrutura improvavel, ambigua e imprevisivel,
capaz de multiplicar os significados possiveis e de pér em crise as convengoes
da linguagem em prol de uma légica nao habitual das imagens.*® Luz sem@n-
tica, por sua vez, convoca questoes suplementares, ja que o uso de holofotes
transforma os possiveis referentes em sombras indistintas e deformadas, sem
por, contudo em xeque as ideias de espacialidade reciproca e temporalidade

43. SARTRE, 1940, p. 30.
44. MACHADO, 1984, p. 87.

45. ECO,1967, p. 160-161.

Dossié
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46. Estou aplicando a obra de
Cordeiro a reflexdo de Alberto Boatto
(1969, p. 8) sobre o0 uso de espelhos
por Michelangelo Pistoletto.

47. Esta leitura inspira-se nas
consideragdes de Victor I. Stoichita
(2011, p. 7, 189, 192) a respeito da
sombra.

48. STOICHITA, 1999, p. 250.

49. NUNES, 2004, p. 179.

compartilhada entre obra e observador.*® Motivo onipresente na pintura e na
fotografia, a sombra traz em si o tema da auséncia/presenca: auséncia do corpo,
presenca de sua projecao. Com Luz semantica, Cordeiro parece querer aludir a
ilusao mimética gerada pela fotografia, apresentando seu reverso: uma imagem
indistinta, que nao é pura auséncia, mas, antes, o eclipse da dimensao icbnica,
a impossibilidade de atingir a representacao em virtude de um acidente técnico
que problematiza os diferentes graus de realidade produzidos pelos reflexos.*”

Uma operacao mais complexa, na qual o espelho é apresentado como um
“instrumento semiodtico”*® esta na base de Uma cadeira é uma cadeira (1964).
Nessa montagem, constituida de uma cadeira serrada ao meio em angulo
obliquo, um espelho que reflete uma parte dela e uma colagem com motivos
geométricos, o artista propdoe ao espectador outro tipo de experiéncia especular.
Ao repetir um pedaco da cadeira, o espelho exclui a participagao do observa-
dor, ja que nao remete a algo exterior ao espaco da representacao. Oferece, ao
contrario, a possibilidade de ver um fragmento do objeto a partir de outro ponto
de vista, que gera um signo automatico, proximo da Iégica do reflexo especular.
Mais uma vez, Cordeiro coloca em pauta a problematica da imitacao, mas nao
toma o partido da pintura como interpretagao a ser oposta a imagem técnica
como copia fiel. Jogando com os dados da percepcao, faz do fragmento refle-
tido, que poderia evocar a producao de uma imagem sem camara, um momento
de indagagao sobre o papel da fotografia na sociedade contemporanea. Uma
vez que, em virtude da angulagao do objeto, o espelho nao cria nenhuma ilusao
de continuidade,*® a tautologia do titulo se desfaz, introduzindo a dimensao
do estranhamento e, com ela, a constatacao de que a significagao nao é um
processo univoco e que o “espelho da sociedade” oferece imagens parciais e/
ou distorcidas.

Ao apropriar-se de imagens fotograficas preexistentes ou ao mobili-
zar o mecanismo do reflexo especular, Cordeiro realiza uma dupla operacao:
confronta o espectador com estimulos visuais conhecidos de sobejo e tomados
como naturais; propoe uma reflexao sobre o significado de tais estimulos, a fim
de desnaturaliza-los e reconduzi-los a sua exata dimensao ideoldgica. Gragas
a fotografia, o artista se apropria de fragmentos da realidade urbana nao para
exalta-la e sim para submeté-la a um exame atento, capaz de fazer vir a tona
o significado profundo da “maquina de visao” e de suas repercussoes na confi-
guragao de uma determinada percepcao do mundo. Signo artificial, a fotografia
transforma-se num poderoso instrumento de contestacao das ideias tradicio-
nais a respeito da representacao e da imitacao, sendo parte integrante daque-
las montagens as quais Cordeiro havia confiado a tarefa de configurar novos
significados artisticos e ideolégicos numa sociedade que comecava a experi-
mentar o impacto dos meios de comunicacao de massa.
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