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EDITORIAL

Entre os esforgos mais intensos e gratificantes
do Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais
da UFRGS esta a difusao da producao intelectual
prépria ou a ela interligada. Como instrumento de
tal propdsito, a revista Porto Arte tem mostrado
empenho e dedicagao, a todo momento superando
limitagbes ou impedimentos. Sendo a mais antiga
publicacao de seu tipo em circulagao, sua respon-
sabilidade cresce a cada ano que passa. E novas
etapas tém inicio, oferecendo novos estimulos para
novos desafios. Assim, a partir desta edicao Porto
Arte é oferecida aos leitores com mudangas em sua
apresentacao grafica, trazendo adaptacoes que
atendem a necessidade de versatilidade e maior
agilidade de difusao em suportes fisicos e digitais. A
qualidade de seu conteudo, consagrada ao longo de
mais de vinte anos, segue inalterada.

O Dossié que abre a edicao, proposto pelo
Comité Editorial, oferece quatro releituras de impor-
tantes temas de histdria e teoria da arte, que nao
cessam de gerar questionamentos. Na primeira, o
pensamento do critico francés Nicolas Bourriaud
é estudado junto a produgao do artista espanhol
Santiago Serra (e também aspectos de Tucuman
Arde), por Fabiola Tasca. Segue-se Gisele Pinna
Braga e um estudo abrangente sobre a represen-
tacdo (ou construcao) espacial, através do arco
que vai da pintura mural até as novas tecnologias
eletrénicas e o conceito de espaco hibrido. Também
com pontos correlatos, Pedro Pousada analisa com
extrema atengao o Merzbau de Hannover, de Kurt
Schwitters, e sua significacdao. Por fim, Vanessa
Beatriz Bortulucce oferece uma aprofundada e
oportuna analise do Futurismo italiano (cujo cente-
nario foi comemorado em 2009) e de sua heranca
na arte e na cultura do século XX.

Among the most intense and rewarding efforts of
the Graduate Program in Visual Arts at UFRGS is
the diffusion of its own intellectual production or
productions linked to it. For this purpose, Porto Arte
has shown commitment and dedication, all the time
overcoming limitations or obstacles. Being the earli-
est publication of its kind still in print, its responsi-
bility grows every year, with new steps to take, and
offering new stimuli for new challenges. Therefore,
from this edition on, Porto Arte presents itself to its
readers with changes in its graphical presentation,
bringing adaptations that meet the need for versa-
tility and greater agility in diffusion in physical and
digital media. The quality of its content, consecrated
for over twenty years, remains unchanged.

Proposed by the Editorial Committee, the
Dossier introduces the edition, offering four reread-
ings of relevant subjects in History and Theory of Art
that never cease to raise interest and debate. In the
first one, the thoughts of French critic Nicolas Bourri-
aud is studied along the production of the Spanish
artist Santiago Sierra (and also aspects of Tucuman
Arde), by Fabiola Tasca. The next one presents Gisele
Pinna Braga and a comprehensive study on the
spatial representation (or construction), through the
arc that goes from mural painting to the new elec-
tronic technologies and the concept of hybrid space.
An interconnection brings us to Pedro Pousada and
his extreme attentive analyzes of Kurt Schwitters's
Hanover Merzbau and its meaning. Finally, Vanessa
Beatriz Bortulucce offers an in-depth and timely
analysis of the Italian Futurism (whose centenary
was celebrated in 2009) and of their inheritance in
the art and culture of the 20th century.

The section Texts is virtually a second Dossier,
given the proximity of objects. It starts with a reading



A secao Textos é quase um segundo dossié,
dada a proximidade de objetos. Inicia-se com uma
leitura do trabalho pictdrico de Iberé Camargo, reali-
zada através do olhar préximo e reverencialmente
comprometido de Lenora Lerrer Rosenfield, que teve
o privilégio de conviver com o artista. A seguir, um
importante e aprofundado ensaio sobre a pintura
de Humberto Espindola e sua “bovinocultura’, em
contribuicao de Marcos Antbénio Bessa-Oliveira e
Edgar Cézar Nolasco. E reproduzimos um artigo de
Angela Dimitrakaki, originalmente de 1998, a propo6-
sito da presencga de sistemas na produgao artis-
tica de Maria Lucia Cattani, introduzindo a secao
seguinte (motivo da desobediéncia da ordem alfa-
bética prevista para a secao).

Neste niumero, Porto Arte oferece uma nova
segao, Excertos, que, atendendo necessidades da
pesquisa em artes, possibilita uma maior convivén-
cia com producoes artisticas feitas originalmente
para a pagina, promove a recuperacao fac-similar
de documentos e disponibiliza informagoes visuais
sobre fontes primarias. No caso presente, solu-
ciona dificuldades de demonstragao nem sempre
compreensiveis em resenhas. Inauguramos a secao
com um excerto do livro Um ponto ao Sul, que é parte
de obra homdénima de Maria Lucia Cattani, incluindo
seguimento do texto de seu posfacio.

E finalmente, em Notas de Leitura, oferece-
mos uma resenha de 100 anos de artes pldsti-
cas no Instituto de Artes da UFRGS: trés ensaios.
Elaborado a partir das andlises de Blanca Brites,
Icleia Borsa Cattani, Maria Amélia Bulhdes e Paulo
Gomes, incluindo uma cronologia, o livro constitui-se
em uma das mais importantes publicacoes sobre o
Instituto de Artes, trazendo aspectos de sua histéria
e discutindo seu papel no sistema em que se insere.

Este numero de Porto Arte realiza, assim, mais
uma bem-vinda reuniao de conteudo, comprome-
tida com a pesquisa qualificada e a divulgacao de
conhecimentos em artes visuais.

of the pictorial work of Iberé Camargo, conducted
through the closely and compromised looking of
Lenora Lerrer Rosenfield, who had the privilege of
being the artist's friend. The following is an import-
ant and thorough essay on the art of Humberto
Espindola and his “cattle”, in a contribution between
Marcos Antonio Bessa-Oliveira and Edgar Cézar
Nolasco. And we reproduce an article by Angela
Dimitrakaki, originally from 1998, on the presence
of systems in the artistic production of Maria Lucia
Cattani, introducing the following section (which is
the reason for disobeying the alphabetical order of
the section).

In this issue, Porto Arte offers a new section,
Excerpts, which, given the needs of research in Art,
allows greater coexistence with artistic produc-
tions originally made for the page, promotes recov-
ery of fac-similar documents and provides visual
information about primary sources. In this case,
it solves demonstration difficulties that are not
always comprehensible in reviews. We inaugurate
the section with an excerpt from the book Um ponto
ao Sul (A point to the South), which is part of the
homonymous work by Maria Lucia Cattani, includ-
ing follow-up of the text of its afterword.

And finally, in Reading Notes, we offer a review
of 100 anos de artes pldsticas no Instituto de Artes
da UFRGS: trés ensaios (Hundred Years of Fine Arts
at the Arts Institute at UFRGS: Three Essays). Elab-
orated from studies by Blanca Brites, Icleia Borsa
Cattani, Maria Amélia Bulhdes and Paulo Gomes
and including a chronology, the book constitutes one
of the most important publications on the Arts Insti-
tute, bringing up aspects of its history and discuss-
ing its role in the system in which it operates.

This issue of Porto Arte also represents a very
welcome combination of contents, committed to
qualified research and the dissemination of knowl-
edge in the Visual Arts.






DOSSIE

Fabiola Tasca

Entre Nicolas Bourriaud e
Santiago Sierra: 0 antagonismo

como estratégia relacional

Resumo

0 texto articula aproximagoes e afastamentos entre o trabalho do artista espanhol
Santiago Sierra e as premissas tedricas que orientam a nogao de estética relacional,
elaborada pelo critico francés Nicolas Bourriaud. Langando mao da situagao
Tucumdn Arde, compreendida como um emblema das aspiracoes de imbricamento
entre arte e politica de uma geragao, o argumento que aqui se apresenta sublinha

o distanciamento dessas aspiragoes representado pelo trabalho de Santiago

Sierra, o qual é apreendido a partir da expressao “antagonismo relacional”.

0 texto aposta na pertinéncia dessa nogao, enunciada pela tedrica da arte

britanica Claire Bishop, enquanto uma chave de leitura para o carater critico

das manobras artisticas polémicas levadas a termo na/pela obra de Sierra.

Palavras-chave

Santiago Sierra. O politico na arte. Estética relacional.
Tucumdn Arde. Arte contemporanea.
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Dossié

Nota do Editor. Este artigo é
oriundo de um dos capitulos da tese
de doutorado Por um conceito do
politico na arte contempordnea: o
fator Santiago Sierra, defendida em
junho de 2011 na EBA/UFMG. Um
eshoco das ideias aqui desenvolvidas
foi publicado na revista eletronica
A-Desk, n. 27, Barcelona, 10/6/2008
(“Bourriaud vs. Sierra: Santiago Sierra
en la 27a Bienal de Sao Paulo”).

Um dos trabalhos visualmente mais impactantes de Santiago Sierra consiste na
palavra SUMISION (submiss3o), escavada em um terreno vazio de Anapra, uma
zona marcada pelo conflito, situada no extremo oeste da cidade Juarez, na fron-
teira do México com os Estados Unidos (figura 1). Juarez é uma das regioes mais
conflituosas da Republica Mexicana e pode ser considerada como representa-
tiva de uma série de problemas, tais como: pobreza urbana, trabalho informal e
mal remunerado, imigragao, criminalidade e corrupgao.

As letras, de fonte helvética e 15 metros de largura cada uma, foram cava-
das como fossas, e suas paredes e solo recobertos de concreto com vistas a
alojar combustivel em seu interior e formar em chamas a palavra SUMISION.
Uma palavra de 1000 metros quadrados que deveria arder em chamas por
meia hora.

O subtitulo do trabalho Sumisién (antes Palabra de Fuego) alude a inten-
cao malograda de que a palavra fosse escrita em fogo, ja que o governo local,
em uma atuagao que incluiu o emprego da forca publica, impediu a consuma-
Gao da proposta.

Termos como “submissao”, “violéncia”, entre outros nao menos incomodos,
compdem um campo semantico para o trabalho de Sierra. Também o adjetivo
“relacional” participa dessa paisagem conceitual. Mas, embora o seu trabalho
envolva o literal estabelecimento de relagoes entre pessoas - o artista, os parti-
cipantes de suas agoes e os espectadores —, é evidente que essas relagdes nao
nos oferecem uma experiéncia humana de empatia, mas, antes, confrontam-
-nos com uma proposta incobmoda e hostil, na medida em que determinados
atos de submissao sao apresentados a uma audiéncia como obras de arte.

Muito distante das praticas relacionais teorizadas pelo critico e curador
francés Nicolas Bourriaud, as quais enfatizam o potencial da arte para atuar
na esfera das relagdes humanas, o trabalho de Sierra parece nao nos levar a
lugar algum.

A arte compreendida como um lugar de encontros é uma questao central
nos escritos de Bourriaud, autor de Estética relacional, obra que se tornou refe-
réncia importante no circuito internacional da arte contemporanea. Editado na
Franca, em 1998, e hoje traduzido em varios idiomas, o livro traz uma coletanea
de artigos publicados em revistas e catalogos, desde 1995, nos quais o autor
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Dossié

tenta definir o que ele percebe como os tracos mais marcantes
de certa producao dos anos 90, chegando assim a formular o
conceito que da titulo ao livro.

Foi a partir da convivéncia com um grupo de artistas emer-
gentes, nos anos 1990, entre os quais Rirkrit Tiravanija, Philippe
Parreno, Liam Gillick, Pierre Huyghe, Maurizio Cattelan, Vanessa
Beecroft, Dominique Gonzalez-Foster, que Bourriaud formulou
a nogao de “estética relacional”. Apesar de terem uma produgao
bastante diferente entre si, tais artistas trabalham, com frequén-
cia, de forma colaborativa e partilham uma preocupagao com as
relagdes entre o artista, o espago social e o espectador. Muitos
outros nomes aparecem no livro de Bourriaud que, embora seja
uma referéncia no tema, nao desenvolve uma analise detida da
obra desses artistas. O que encontramos em Estética relacional é
muito mais um diagndstico do campo de producao artistica do que

propriamente uma abordagem analitica acerca desses trabalhos.

Importante na argumentacdo de Bourriaud é a tentativa de marcar uma  Figura 1. Santiago Sierra, Sumision
(Antes palabra de fuego), Anapra,
Cidade Juarez, Chihuahua, México,
salientando convergéncias e divergéncias. outubro de 2006 a marco de 2007.

distancia irredutivel entre as praticas dos anos 1990 e as praticas dos 1960,

A formacao de relagdes de convivio € uma constante histérica desde os anos 1960.
A geracao dos anos 1990 retoma essa problematica, mas sem o problema da defini-
cao de arte, central para as décadas de 1960 e 1970. A questao nao é mais ampliar
os limites da arte, e sim testar sua capacidade de resisténcia dentro do campo social
global. (BOURRIAUD, 2009, p. 43.).

A pergunta de Hal Foster: “Como e onde a arte politica deve ser colocada?"
(FOSTER, 1996, p. 188), Bourriaud responderia “As utopias sociais e a espe-
ranga revolucionaria deram lugar a microutopias cotidianas.., explicitando sua
compreensao de que o carater politico das praticas dos anos 1990 esta asso-
ciado a intencao de “aprender a habitar melhor o mundo, em vez de tentar cons-
trui-lo a partir de uma idéia pré-concebida de evolugao histérica” (BOURRIAUD,
2009, p. 18). Habitar o mundo de uma forma possivel ao invés de querer trans-
forma-lo; sera essa a leitura de Bourriaud?

Segundo certa perspectiva, essa leitura poderia soar modesta demais,
alguns diriam conveniente demais. Entao é isso o que se pode esperar da arte?
Nao mais revolta, nao mais insatisfagao, nao mais a ambicao de transforma-
Gao, apenas o cdmodo e discreto movimento de habitar melhor o mundo. Melhor
pra quem? Poder-se-ia argumentar. Tal perspectiva compreenderia a postura de
Bourriaud como ineficaz, incapaz de promover a revolugao.

Revolucao? E disso que se tratal?



10

PORTO ARTE. Porto Alegre: PPGAV/UFRGS, v. 20, n. 34, maio 2015

Dossié

Figura 2. Tucumdn Arde. Imagem
do corredor de acesso a mostra em
Rosario, Argentina. Arquivo Tucuman
Arde (Graciela Carnevale), 1968.

1. Para uma compreensdo detalhada
de Tucumdn Arde, consultar Longoni e
Mestman, 2008.

2. Juan Carlos Ongania encabegou um
golpe militar na Argentina, em 1966,
instituindo um governo que, no plano
econdmico, implicava o desenvolvimento
da grande burguesia industrial, vinculada
ao capital transnacional, e no plano
politico promovia — pelo menos em

um primeiro momento — uma forte
concentragdo de poder por parte do
regime militar (LONGONI; MESTMAN,
2008, p. 33).

3. Avisitagao superou 1000 pessoas
(LONGONI; MESTMAN, 2008, p. 200).

4. “El problema social causado por el
cierre de los ingenios azucareros, el
consiguiente desempleo masivo y las
protestas de la poblacion acaudillada
por un combativo sector sindical,

eran cuestiones que formaban parte
de la agenda politica de esos dias.”
(LONGONI; MESTMAN, 2008, p. 180).

Se nos deslocarmos para 68, para um evento que podemos considerar
como emblematico das aspiragoes de cruzamento entre arte e politica de uma
geracgao, encontramo-nos frente a um conjunto de artistas que compreendiam
o politico como o propésito da obra. E “o politico” para os artistas envolvidos na
situagao Tucumadn Arde (figura 2), no ano de 1968, em Rosario e Buenos Aires,
consistia num engajamento do artista para com uma realidade social, econ6-
mica e politica na qual ele ambicionava intervir.!

Tucuman Arde consistiu em uma série de
acoes que culminaram na exibigao publica de mate-
riais visuais, tateis e auditivos — no contexto de
um sindicato — que testemunhavam a situagao de
depauperamento que se abatia sobre a provincia de
Tucuman, em fungao do fechamento de engenhos
acgucareiros e outras medidas do governo de Onga-
nia,? e foi o maior empreendimento coletivo dos
artistas argentinos de vanguarda dos anos 1960.
Tratava-se de uma proposta coletiva de produgao
de um circuito contrainformacional que desmentia
a propaganda oficial do governo militar de Ongania
sobre a situagao tucumana, e se dirigia a um publico distinto do habitual publico
de arte, interpelando uma audiéncia que incluia setores populares.®

Tucumdn Arde representou a culminagao de uma série de situagdes que,
ao longo do ano de 1968, vinham aproximando os artistas argentinos da poli-
tica. Esse movimento, intitulado Itinerdrio de 68 — uma sequéncia de produgoes
e intervengoes publicas, realizadas entre abril e dezembro deste ano - revela
um crescente afastamento dos artistas em relagao as instituicoes da arte, até o
rompimento definitivo exemplificado com a mostra.

0 problema social causado pelo fechamento dos engenhos agucareiros [em Tucu-
man], o conseqliente desemprego em massa e os protestos da populacao conduzida
por um combativo setor sindical, eram questdes que formavam parte da agenda
politica desses dias.*

“Esses dias" referem-se a época em que “tudo era politico”. Uma época na
qual se considerava que tudo dizia respeito ao poder, a organizacao do poder.
Uma época que combatia o status de autonomia artistica, entendida como
auséncia de fungao social, e avaliava a “qualidade” da arte em funcao de sua
eficacia. Maria Angélica Melendi sublinha que uma onda de revolta atravessava
a década:

Traco de uniao que alinhava a Revolucao Cubana, os Black Panthers, os movimen-
tos contra a guerra do Vietna, a guerrilha boliviana, o Maio Francés, a revolta estu-
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dantil que explodia ao longo do continente, de Tlatelolco e Berkeley a Rio de Janeiro,
Sao Paulo, Montevidéu, Cérdoba, Buenos Aires. [...] Nunca se acreditou tanto na efi-
cacia da arte como forma politica. (MELENDI, 1999, p. 134-135).

Nelly Richard define o carater da relacao arte e politica que encontramos
diagramado no contexto dos anos 60, na América Latina, como uma polarizagao
entre “arte de compromisso” e “arte de vanguarda”:

A “arte de compromisso”, que responde ao mundo ideolégico dos anos 60
na América Latina, solicita que o artista ponha sua criatividade a servigo do povo
e da revolucao. O artista nao somente deve lutar contra as formas de alienacao
burguesa da arte e a mercantilizacao da obra, como deve ajudar no processo
de transformagao social “representando” (falando por e no lugar de) os interes-
ses de classe do sujeito privilegiado da revolugao: o povo. [...] Para a sociologia
da arte dessa época, uma sociologia de inspiragao marxista, a obra devia ser
reflexo da sociedade, veiculo da mensagem do artista que explicita seu compro-
misso social através da arte concebida como um instrumento de agitacao cultu-
ral que deve ser funcional a militancia politica. A tradigao teérica do marxismo
qgue informa o pensamento sobre arte e sociedade dos anos 1960 se caracteriza
por uma aproximagao “conteudista” a obra: uma obra cujas figuras — tematicas
— deviam subordinar-se a uma visao de mundo alinhada com o povo e a revo-
lucao como significados transcedentais. Para a retdrica da arte comprometida,
aideologia — conteldo e representagao — precede a obra como o dado que esta
deve ilustrar, colocar em imagens® (RICHARD, 2010).

Mas, embora em Tucumdn Arde encontremos elementos desta caracte-
rizagao que Richard propoe, nao se deve compreendé-la exatamente nestes
termos, ja que o “itinerario de 68 havia posto em jogo uma intervengao da arte
como agao e nao como ilustragao” (LONGONI; MESTMAN, 2008, p. 314). Tucu-
madn Arde é mais bem caracterizada como arte de vanguarda, na medida em que
“nao busca refletir a mudanga social, mas antecipa-la e prefigura-la, usando a
transgressao estética como detonante anti-institucional® (RICHARD, 2010).

Em sua comunicagao no Primeiro Encontro Nacional de Arte de Vanguarda,
em Rosario, Ledn Ferrari explicita o que os artistas envolvidos em Tucuman Arde
esperavam da arte, naquele momento, e como a compreendiam enquanto agao:

A arte ndo serda nem a beleza nem a novidade, a arte sera a eficacia e a perturba-
Gao. A obra de arte bem sucedida serd aquela que dentro do meio no qual se move
o artista tenha um impacto equivalente em certo modo a de um atentado terrorista
em um pais que se libera.” (FERRARI, 2005, p. 27).

Conforme esclarecem Ana Longoni e Mariano Mestman (2008, p. 157),
os Rosarinos e Portenhos envolvidos em Tucumdn Arde® discutiam uma “nova
estética” que abarcasse suas intengcoes em promover uma fusao entre arte e

Dossié

5. El“arte del compromiso”, que
responde al mundo ideolégico de

los 60 en América Latina, le solicita

al artista poner su creatividad al
servicio del pueblo y la revolucién. El
artista no sélo debe luchar contra las
formas de alienacion burguesas del
arte y la mercantilizacién de la obra.
Debe, ademas, ayudar al proceso de
transformacion social “representando”
(hablando por y en lugar de) los
intereses de clase del sujeto privilegiado
de la revolucion: el pueblo. [...] Para la
sociologia del arte de esa época, una
sociologia de inspiracién marxista, la
obra debia ser reflejo de la sociedad,
vehiculo del mensaje del artista que
explicita su compromiso social a través
del arte concebido como un instrumento
de agitacion cultural que debe serle
funcional a la militancia politica. La
tradicion tedrica del marxismo que
informa el pensamiento sobre arte y
sociedad de los afios 60 se caracteriza
por una aproximacion mas bien
“contenidista” a la obra: una obra

cuyas figuras — tematicas — debian
subordinarse a una visién de mundo
alineada con el pueblo y la revolucién
como significados trascendentales. Para
la retdrica del arte comprometido, la
ideologia — contenido y representacién
— precede a la obra como el dato que
ésta debe ilustrar: poner en imagenes.
(RICHARD, 2010).

6. “Adiferencia del arte comprometido,
el arte de vanguardia no busca

reflejar el cambio social (un cambio

ya dinamizado por la transformacién
politica de la sociedad) sinoa anticiparlo
y prefiguarlo, usando la transgresion
estética como detonante anti-
institucional”. (RICHARD, 2010).

7. “El arte no sera ni la belleza ni la
novedad, el arte serd la eficacia y la
perturbacién. La obra de arte lograda
sera aquella que dentro del medio donde
se mueve el artista tenga un impacto
equivalente en cierto modo a la de un
atentado terrorista en un pais que se
libera”. (FERRARI, 2005, p. 27).

8. Asituacao Tucumdn Arde tinha
como intengao central gerar um
circuito contrainformacional que
desmentisse a propaganda oficial do
governo de Ongania. A proposta do
evento era despertar a consciéncia
dos espectadores para a situagao
de Tucuman, contrapondo-se a
propaganda oficial que ocultava os
problemas na regido.
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9. Aperspectiva de inserir Tucumdn
Arde no contexto da arte conceitual &
controvertida. Alguns pesquisadores a
consideram como um movimento que
dilui o potencial critico e politico da acdo,
que é compreendida como a culminagao
de uma politizagdo vigorosa dos artistas
argentinos. A Rede Conceitualismos do
Sul - uma plataforma internacional de
trabalho, pensamento e posicionamento
coletivo formada no final de 2007 por um
grupo de 46 pesquisadores e artistas —
desenvolve argumentos neste sentido.

10. “As a consequence, the work is
understood to be political in implication
and emancipatory in effect. But what
kind of politics is at stake here?

[...] Because the work is inclusive

and egalitarian in gesture, ‘political’
here implies an idea of democracy“.
(BISHOP, 2005, p. 118-119).

vida; o que implicava para eles conceber uma arte inscrita num processo que
percebiam como revoluciondrio. Nessa perspectiva, retomam, assim, algo do
ideal das vanguardas histéricas de reconduzir a arte a praxis vital.®

Ja os trabalhos categorizados como relacionais nao estao interessados em
ampliar os limites da arte. A arte relacional procura estabelecer encontros entre
pessoas, nos quais o sentido é elaborado coletivamente ao invés de ser elabo-
rado no espaco privado do consumo individual. Ao invés de uma relacao de um
a um entre o trabalho e o espectador, sao propostas situacoes nas quais 0s
espectadores sao enderegados como um coletivo. Os trabalhos de Rirkrit Tira-
vanija, nos quais ele cozinha vegetais ou macarrao para pessoas em museus ou
galerias, sao um exemplo aqui.

Segundo o comentario de Claire Bishop (2004, p. 56), em Untilted (Still),
realizado em 1992, na Galeria 303, Nova Iorque (figura 3), Tiravanija moveu
tudo o que ele encontrou, no escritério da galeria e no depdsito, para dentro
do espaco expositivo, incluindo o diretor, que devia trabalhar em publico, entre
cheiro de comida e jantares. No depdsito, ele instalou o que foi chamado por um
critico de uma cozinha proviséria de refugiados, com pratos de papel, talheres
de plastico, utensilios de cozinha, botijoes de gas, duas mesas e alguns tambo-
retes dobraveis. Na galeria, ele cozinhava curries para os visitantes e os utensi-
lios e pacotes de comida tornavam-se a arte exibida quando ele nao estava la.

Muitos criticos e o préprio Tiravanija salientam que esse envolvimento da
audiéncia é o foco principal do seu trabalho. A comida é um elemento media-
dor, algo que permite uma relagao de convivéncia entre a audiéncia e o artista.
Bishop sublinha que em Tiravanija percebemos o desejo nao apenas de erodir
a distingao entre espago social e institucional, mas entre artista e espectador.
A frase “lots of people”, regularmente aparece nas suas listas de materiais e
em muitos desses trabalhos nos é oferecida a chance de criarmos uma comu-
nidade temporaria.

Como Bishop esclarece, o que subjaz a teorizacao em torno da arte relacio-
nal, na qual o trabalho é considerado como uma forma social, capaz de produ-
zir relagdes humanas, é a premissa de que determinadas propostas participa-
tivas sao superiores a contemplagao d6tica de um objeto. “Como consequéncia,
o trabalho é compreendido para ser politico, em implicacao, e emancipatdrio,
em efeito”. Porém, Bishop indaga: “qual o tipo de politica esta em jogo aqui?” E
apressa-se em responder: “porque o trabalho é inclusivo e igualitario no gesto,
politico aqui implica uma ideia de democracia™® (BISHOP, 2005, p. 118-119).

Entretanto, tedricos politicos citados por Bishop, como Ernesto Laclau e
Chantal Mouffe, tém se ocupado em mostrar que “inclusao nao automatica-
mente equivale a democracia. Ao invés disso, a esfera publica permanece demo-
cratica somente na medida em que sua exclusao natural é levada em conta e
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aberta a contestacao”! Para esses tedricos, uma democracia nao implica no
desaparecimento do antagonismo entre as pessoas.

Chantal Mouffe esclarece que o objetivo da politica democratica é trans-
formar o “antagonismo” pelo qual as relacoes se estabelecem, em termos
de amigo/inimigo, em “agonismo” pelo qual o outro ja nao é percebido como
inimigo, mas como adversario: “como alguém cujas ideias vamos combater,
mas cujo direito a defender tais ideias nao vamos questionar"? (MOUFFE,
2007, p. 19). Nesse sentido, a politica esta longe de ser compreendida com um
conjunto de iniciativas técnicas e procedimentos neutros. E, antes, um campo
onde se inscreve “o politico”, como a dimensao de antagonismo presente em
todas as relagoes.

Mouffe propde distinguir entre “o politico” e “a politica”, pontuando que o
primeiro termo esta relacionado a dimensao de antagonismo inerente a toda
sociedade humana.

[Um antagonismo que] pode adotar multiplas formas e surgir em relagoes sociais
muito diversas. A “politica”, por sua parte, refere-se ao conjunto de praticas, discur-
sos e instituicdes que intentam estabelecer uma certa ordem e organizar a coexis-
téncia humana em condigdes que sempre sao potencialmente conflitivas, ja que se
veem afetadas pela dimensao do “politico”*®

Negar esta dimensao de antagonismo nao a faz desaparecer, sé leva a impoténcia
ao reconhecer suas distintas manifestacoes e ao tratar com elas. Isto implica que

um enfoque democratico tenha que aceitar o carater indelével do antagonismo.**

Como uma elaboragao nesse sentido, o trabalho de Santiago Sierra parece
exemplar. Diferentemente da énfase no convivio, nas parcerias, nas trocas, nas
colaboracoes, Sierra investe no que Claire Bishop qualifica como “antagonismo
relacional”: um projeto de exibicao das incobmodas relacoes caracteristicas da
vida sob o capitalismo avancado.

Na medida em que, como esclarece Chantall Mouffe, “o politico” nao é algo
localizado em um marco concreto, mas sim algo que surge a partir de qual-
quer relacao, acredito que o trabalho de Sierra estabelece um espaco para esta
emergéncia do politico, nos termos do antagonismo que Mouffe pontua.

Nada mais distante do projeto de Sierra do que as ideias teorizadas por
Bourriaud: a afirmacao de que a arte oferece ferramentas para se apreender
o mundo de forma diferente - leia-se positiva, podendo mudar a percepgao da
realidade, e permite criar novas formas de sociabilidade, oferecendo alternati-
vas a modelos dominantes, como o capitalismo de hoje. E esta é uma questao
importante: a arte relacional parece ser compreendida por Bourriaud como uma
pratica que se localiza fora do espectro das relagdes mercadoldgicas e capita-
listas que ordenam a vida cotidiana. Como isso seria possivel? Uma exposicao

Dossié

11. “[...]inclusiveness does not
automatically equate with democracy:
instead, the public sphere remains
democratic only insofar as its naturalized
exclusions are taken into account and
made open to contestation.” (BISHOP,
2005, p. 119).

12. “como alguien cuyas ideas vamos a
combatir pero cuyo derecho a defender
dichas ideas no vamos a cuestionar”.
(MOUFFE, 2007, p. 19).

13. “puede adoptar mltiples formas

y puede surgir en relaciones sociales
muy diversas. La ‘politica’, por su parte,
se refiere al conjunto de practicas,
discursos e instituciones que intentan
establecer un cierto orden y organizar
la coexistencia humana en condiciones
que siempre son potencialmente
conflictivas, ya que se ven afectadas por
la dimensién de ‘lo politico”. (MOUFFE,
2007, p. 18).

14. “Negar esta dimension de
antagonismo no la hace desaparecer,
solo lleva a la impotencia al reconocer
sus distintas manifestaciones y tratar

con ellas. Esto explica que un enfoque
democratico tenga que aceptar el caracter
indeleble del antagonismo” (ibidem).
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Figura 3. Rirkrit Tiravanija, Untitled
(Still), Galeria 303, Nova lorque,
1992.

15. “At 303 Gallery | regularly Sat

with or was joined by a stranger, and it
was nice. The gallery became a place
for sharing, jocularity and frank talk. |
had an amazing run of meals with art
dealers. Once | ate with Paula Cooper
who recounted a long, complicated bit
of professional gossip. Another day,
Lisa Spellman related in hilarious detail
a story of intrigue about a fellow dealer
trying, unsuccessfully, to woo one of
her artists. About a week later | ate with
David Zwirner. | bumped into him on
the street, and he said, “nothing’s going
right today, let's go to Rirkrit's”. We did,
and he talked about a lack of excitement
in the New York art world. Another time
| ate with Gavin Brown, the artist and
dealer... who talked about the collapse
of Soho - only he welcomed it, felt it
was about time, that the galleries had

de arte é compreendida assim como um espaco de trocas aberto a participacao
dos envolvidos.

E exatamente esta a natureza da exposicdo de arte contemporanea no campo do
comércio das representacoes: ela cria espacos livres, gera duragdes com um ritmo
contrario ao das duracoes que ordenam a vida cotidiana, favorece um intercambio
humano diferente das “zonas de comunicacao” que nos sao impostas. (BOURRIAUD,
2009, p. 23).

Claire Bishop parece nao estar muito conven-
cida disso e é bastante contundente em tecer criti-
cas ao trabalho de Tiravanija e Liam Gillick e a teori-
zagao em torno da arte relacional, por Bourriaud. Ela
questiona o tipo de relagdes de troca que se estabe-
lecem em eventos como os jantares de Tiravanija.
Convém aqui reproduzir o relato de Jerry Saltz na Art
in America, sobre sua experiéncia com o trabalho de
Tiravanija na Galeria 303:

Na 303 Gallery eu regularmente me sentava com ou era
acompanhado por um forasteiro, e isso era bom. A galeria
tornava-se um lugar para partilha, jovialidade e franca conversa. Eu tinha incriveis
refeicoes com negociantes de arte. Uma vez eu comi com Paula Cooper que recon-
tava uma fofoca profissional longa e um pouco complicada. Outro dia, Lisa Spellman
relatou em detalhes hildrios uma historia de intriga sobre um negociante tentando,
sem sucesso, namorar uma de suas artistas. Por volta de uma semana mais tarde
eu comi com David Zwirner. Eu esbarrei com ele na rua, e ele disse: “nada esta dando
certo hoje, vamos voltar para o jantar de Rirkrit". Nds voltamos e ele falou sobre a
falta de estimulo no mundo da arte nova-iorquino. Outra vez, eu comi com Gavin
Brown, o artista e negociante, que falou sobre o colapso do Soho — somente ele se
congratulou com isso, sentiu que isso era sobre o tempo, que as galerias tinham
estado mostrando muita arte mediocre. Mais tarde, eu estava junto com uma
mulher nao identificada e um curioso flerte estava no ar. Outra vez eu conversei
com um jovem artista que vivia no Brooklin e tinha insights sobre as mostras que
ele tinha visto.*®

A critica de Bishop consiste em salientar que embora haja debate e didlogo

been showing too much mediocre art, nas pecas culindrias de Tiravanija, nao ha suficiente friccao, tensao, ou qualquer

Laterin the show's run, Iwas joined by gtro termo que a qualificasse como democratica. Os membros dessa comuni-
an unidentified woman and a curious
flirtation filled in the air. Another time |
chatted with a young artist who lived in i i
Brooklyn who had real insights aboutthe ~ OUtr0s, na medida em que tem em comum seu pertencimento ao mundo da arte.
shows he'd just seen. BISHOP, Claire.
Antagonism and Relational Aesthetics.
October, Massachusetts, n. 110, fall
2004, p 67. arte, revisoes de exposicoes e flertes. Tais comunicacoes sao boas em certa medida,

dade temporaria, instituida pela agao de Tiravanija, ja se identificam uns com os

Todos tem um interesse comum em arte, e o resultado é uma fofoca do mundo da



Fabiola Tasca: Entre Nicolas Bourriaud e Santiago Sierra: 0 antagonismo como estratégia relacional

15

mas isso nao é em si emblematico da democracia. Para ser justa, eu acho que Bour-
riaud reconhece este problema - mas ele nao eleva isto em relacao aos artistas que
ele promove: “conectar pessoas, criar experiéncias interativas e comunicativas”, ele
diz, “para que? Se vocé esquece o ‘para que?' eu temo que vocé fique com simples
Nokia art — produzindo relagoes interpessoais para o préprio bem deles e nunca
enderecando a aspectos politicos”. Eu argumentaria que a arte de Tiravanija, ao
menos como apresentada por Bourriaud, fica aqguém de enderegar-se aos aspectos
politicos da comunicagao®®.

Néstor Garcia Canclini também critica a teorizagao da estética relacional
de Bourriaud, argumentando que lhe falta uma teoria social mais sdlida e, logo,
uma reflexao mais complexa. Assim como Bishop, seu desacordo centra-se na
qualidade das relagoes instituidas pelos exercicios relacionais descritos pelo
critico francés.

Diante da desordem de um mundo sem relato unificador surge a tentagao, como nos
fundamentalismos (e de outro modo na estética relacional), de retroceder a comuni-
dades harmoniosas onde cada um ocupe seu lugar, em sua etnia ou sua classe, ou

em um campo artistico idealizado.”

JaMiguel Angel Hidalgo Garcia coloca em duivida os argumentos de Bishop,
perguntando: “[a] arte de Sierra e Hirschorn é realmente mais ‘politica’ que a de
Tiravanija? A comunidade criada na obra relacional esta totalmente ausente
de conflito ou diferenga, como assegura Bishop?™® E critica a interpretagao
qgue Bishop faz do trabalho de Tiravanija, ja que esta exclusivamente baseada
na leitura de um curador (Nicolas Bourriaud), e nao em um efetivo movimento
de analise do trabalho do artista. Também Liam Gillick (2006), em resposta a
critica de Bishop, contesta a sua leitura, acusando-a de uma metodologia critica
duvidosa, na medida em que langa mao de textos de periddicos e de catalogos
(normalmente mais ligeiros e superficiais), quando se trata de discorrer sobre o
seu trabalho e o de Tiravanija, enquanto é mais criteriosa quando argumenta
em favor de Sierra e Hirschorn.

A pontuagao de Gillick procede, mas, acredito que o alvo da critica de
Bishop é a producao tedrica de Nicolas Bourriaud. Tiravanija e Gillick apare-
cem como momentos exemplares nos quais esta critica pode se delinear, pode
tornar-se visivel.

Sobre a possibilidade que Hidalgo Garcia sugere de que a comunidade criada
na obra relacional seja também povoada de conflito e diferenca, eu suponho que
sim, mas a questao é que Bourriaud nao a aborda sob esta perspectiva, e, neste
sentido, qualquer inferéncia ja é uma redescrigao do projeto mesmo de Bourriaud.

Se considerarmos, entao, que na estética relacional ha algo da ordem da
idealizagao, proponho que nos detenhamos num trabalho de Sierra que caminha

Dossié

16. “Everyone has a common interest
in art, and the result is art-world gossip,
exhibition reviews, and flirtation. Such
communication is fine to an extent,

but it is not in and of itself emblematic
of ‘democracy’. To be fair, | think that
Bourriaud recongnizes this problem —
but he does not raise it in relation to the
artists he promotes: ‘Connecting people,
creating interactive, communicative
experience’, he says, ‘What for? If you
forget the ‘what for?’ I'm afraid you're
left with simple Nokia art — producing
interpersonal relations for their own
sake and never addressing their political
aspects.’ | would argue that Tiravanija's
art, at least as presented by Bourriaud,
falls short of addressing the political
aspect of communication.” (BISHOP,
2004, p. 67-68).

17. “Ante el desorden del mundo sin
relato unificador surge la tentacién,
como en los fundamentalismos (y de
otro modo en la estética relacional), de
retroceder a comunidades armoniosas
donde cada uno ocupe su lugar, en su
etnia o su clase, 0 en um campo artistico
idealizado.” (CANCLINI, 2010, p. 232).

18. “;es realmente el arte de Sierra

0 Hirschhorn mas ‘politico’ que el de
Tiravanija? ¢ esta la comunidad creada
en a obra relacional totalmente ausente
de conflicto o diferencia, como asegura
Bishop?. (HIDALGO GARCIA, 2005).
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Figura 4. Santiago Sierra, 11
personas remuneradas para aprender
una frase, Casa de Cultura de
Zinacantan, México, marco de 2001.

na contramao da idealizacao. Trata-se de um trabalho que exibe de maneira
exemplar certos aspectos politicos da comunicagao. Trata-se de 11 personas
remuneradas para aprender una frase (figura 4), um trabalho realizado na Casa
de Cultura de Zinacantan, com 11 mulheres tzotzil que foram remuneradas para
pronunciarem para uma camera de video uma frase cujo significado desconhe-
ciam, ja que nao compreendiam o castelhano. Sierra as contratou, por algo em
torno de 2 dédlares, para que se sentassem no patio da Casa de Cultura do muni-
cipio pertencente ao Estado de Chiapas, vestindo suas indumentarias tradicio-
nais, e repetissem uma frase autorreferencial: “Estou sendo remunerada para
dizer algo cujo significado ignoro”.

Como resultado desta agao foi produzido um video que a documenta. O

video tem inicio com os bancos da casa de cultura vazios, a camera fixa docu-
menta a ocupagao destes bancos pelas mulheres. Elas chegam aos poucos, com
suas indumentarias tradicionais, e uma ou duas criangas também aparecem na
cena. HA um homem, nao indigena, que vemos de costas, orientando as mulhe-
res. Depois ele desaparece do quadro e sé ouvimos sua voz repetindo inumeras
vezes a frase que elas devem pronunciar. As mulheres obedecem ao comando e,
com dificuldade, entre risadas envergonhadas, repetem o texto.

Nao ha comunicacao em jogo na peca de Sierra, mas submissao. Ou
melhor, o que fica evidenciado com a pega de Sierra é que a linguagem “é tanto
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ou mais instrumento de poder e acao, que de comunicacao” (BOURDIEU; EAGLE-
TON, 1996, p. 295). Instrumento de uma violéncia simbdlica,*® nos termos de
Pierre Bourdieu. O que vemos na pega de Sierra é a dimensao de antagonismo
que funda o ambito do politico, como sublinha Mouffe. A peca poe em evidéncia
0 processo de imposicao da linguagem do dominador ao dominado, conforme
assinala Cuahthémoc Medina (2005, p. 110). Medina empreende uma analise
cuidadosa deste trabalho, utilizando-o como exemplo de que o “politico”, em
Sierra, s6 pode ser compreendido se atentarmos para a auséncia de exempla-
ridade moral em jogo nas agoes que empreende. Medina esta argumentando
contra alguns criticos que enderecam severas consideragoes ao trabalho de
Sierra, em fungao da auséncia de “boas intencdes” nos procedimentos que
leva a cabo. Criticos como Jerome Du Bois, Franklin Einspruch, ou a curadora e
historiadora da arte venezuelana, Cecilia Fajardo, supdem que uma justificagao
moral ou politica teria que ser parte légica da estrutura da obra de Sierra. Mas
o argumento de Medina consiste em salientar que o trabalho desse artista é
politico justamente porque, ao nao incluir nenhum rastro de militancia politica
determinada, nega-se a fazer alusao a qualquer forma de redencao.

Estamos, portanto, nas antipodas do “politico” tal qual compreendido e
articulado em Tucumadn Arde. Os artistas do 68 argentino nao apenas agem
segundo premissas determinadas, mas, as articulam teoricamente, explici-
tando o que compreendem como o lugar da arte em relacao a sociedade. Na
Declaragao dos artistas plasticos de vanguarda da Comissao de Agao Artistica
da CGT (Central Geral dos Trabalhadores) dos argentinos, enuncia-se a questao
da funcao da arte na sociedade capitalista:

Se dird que o que propomos nao é arte. Mas, o que é arte?
Acaso sao essas formas elitistas da experimentagao pura?

Acaso sao as criagoes pretensamente corrosivas, mas que na realidade satisfazem

aos burgueses que as consomem?

Sao arte acaso as palavras em seus livros e estes nas bibliotecas?

As agoes dramaticas em celuloide e o palco e estes nos cinemas e teatros?
As imagens nos quadros e estes nas galerias de arte?

Tudo quieto, em ordem, uma ordem burguesa e conformista; tudo inutil.

NO&s queremos restituir as palavras, as agoes dramaticas, as imagens aos lugares
onde possam cumprir um papel revolucionario, onde sejam uteis, onde se conver-

tam em “armas para a luta”"?°

Dossié

19. Violéncia simbélica é um

conceito elaborado pelo sociélogo
Pierre Bourdieu e define uma forma de
coacao alicercada no reconhecimento
de uma imposicao determinada, seja
esta econdmica, social ou simbélica.
Uma imposicao que denota como

o discurso dominante conduz os
individuos a se posicionarem de uma
determinada maneira.

20. “Se dird que lo que proponemos no
es arte. ¢,Pero qué es arte?

Lo son acaso esas formas elitistas de
la experimentacion pura?

Lo son acaso las creaciones
pretendidamente corrosivas, pero que
en realidad satisfacen a los burgueses
que las consumen?

¢,Son arte acaso las palabras en sus
libros y éstos em las bibliotecas?

¢Las acciones dramaticas em el
celuldide y la escena y éstos en los
cines y teatros?

;Las imagenes em los cuadros y éstos
en las galerias de arte?

Todo quieto, en orden, en un orden
burgués y conformista; todo indtil.
Nosotros queremos restituir las
palabras, las acciones dramaticas, las
imagenes a los lugares donde puedan
cumplir un papel revolucionario, donde
sean Utiles, donde se conviertan en
‘armas para la lucha’.” (LONGONI;
MESTMAN, 2008, p. 236).
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21. Aracy Amaral explica: “Antes da
separacao artifice-artista, aquele que se
iniciava como aprendiz numa corporacao
de oficio visava a sua profissionalizagao
para um fim definido: ser pintor real,
retratista da burguesia, ourives,

escultor de pegas comemorativas de
personalidades ou eventos, produtor

de vitrais, de mobiliario, encarnador

de imagens, tapeceiro para ambientes
luxuosos, ilustrador de livros, decorador,
etc. A partir do século XIX, a par da
Revolugdo Industrial e da invencao da
fotografia, observamos uma alteracao
da funcdo social da arte e vemos artistas
(ja precursores de uma desfungao?)
que, embora objetivando a venda de
sua producao para sua sobrevivéncia,
pintam em pura especulagao (como

0s impressionistas), sem preocupagao
imediata com o destino de sua obra”.
(AMARAL, 2003, p. 4).

O diagndstico que esses artistas realizam da situagao contempora-
nea da arte, naquele momento, salienta o isolamento do artista diante de um
processo histdérico complexo e lento que responde pela perda de sua funcao
social, consequéncia do divdrcio decretado a partir do século XIX entre os artis-
tas e a sociedade.?* A esse respeito, Aracy Amaral apresenta consideragoes
bastante congruentes com os apelos dos artistas envolvidos em Tucuman Arde:
“E enquanto a arte nao reencontrar sua funcao social, prosseguira a servigo
das classes dominantes, ou seja, daqueles que detém o poder econémico e,
portanto, politico” (AMARAL, 2003, p. 3).

Os lagos inegaveis entre arte e poder econdémico, entre arte e classes
dominantes sao, inclusive, matéria para a produgao artistica, como em Hans
Haacke, como em Santiago Sierra, como na producao da arte de critica institu-
cional, constituindo uma producao artistica que se alimenta da reflexao sobre
seus limites e antinomias. Se considerarmos que o0 acesso a arte é um privi-
légio de determinados circulos sociais, podemos, em certo sentido, concordar
com Amaral e perceber que a arte serve aos interesses de distingao de classes
que acumulam capital cultural e financeiro. Mas, num outro sentido, dizer que
a arte esta a servico das classes dominantes nao seria ler de maneira unilateral
e restrita o lugar complexo que a arte desempenha (ou pode desempenhar) na
sociedade contemporanea?

Ou seja, minha pergunta pretende interrogar o reclame por uma “fungao
social” da arte. O que quero considerar aqui é a possibilidade da arte consti-
tuir um projeto de critica radical a sociedade burguesa capitalista, em fungao
justamente de uma auséncia de fungao social, o que compreendo como algo
que assinala um carater nao instrumental da arte. Esta perspectiva é arriscada,
até porque pode parecer querer jogar por terra iniciativas de relagao entre arte
e sociedade que sao muito bem-vindas. Mas, minha intengao é tao somente
apontar para o conceito de autonomia da arte como um conceito que merece
atencao, se queremos avaliar as possibilidades de politizacao da arte.

Alguns argumentarao que o artista, enquanto um produtor de objetos de
luxo, nao pode articular esta critica radical a sociedade burguesa capitalista ja
que é parte do sistema que pretende criticar. Mas isto somente é razoavel se
consideramos uma compreensao de critica que pressupoe o distanciamento
como condigao necessaria para o0 seu exercicio. A esse respeito, Nelly Richard
traz aportes relevantes:

E certo que a nocao de distdncia — tao crucial para o espirito critico — se tornou duvi-
dosa: ja nao haveria externalidade ao sistema capitalista porque o sistema mesmo
é pura contiguidade e promiscuidade de signos cujas ramificacoes de poder e mer-
cado o invadem. Isto quer dizer que ja nao existe oportunidade para a arte de sepa-
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rar-se criticamente do econémico-social e do tecno-cultural, ocupando uma faixa
— interna ao sistema — de onde a experiéncia de ver e pensar difira qualitativamente
da experiéncia programada pelos modos de serializagao dominante? Creio que nao.
Ao critico e estético cabe a tarefa de estimular uma relacao com o sentido que orga-
nize os materiais da percepgao e da consciéncia segundo desenhos alternativos aos

que regem a comunicagao ordindria.?? (RICHARD, 2010).

A relagao entre arte e politica é, portanto, uma articulagao compreendida
distintamente em diferentes momentos histdricos, em diferentes trabalhos
artisticos, em diferentes leituras criticas. Para os artistas do 68 argentino, arte
politica consistia em arte a servigo da revolugao socialista. Para Nicolas Bour-
riaud, atuar no ambito das relagdes intersubjetivas consiste em desenvolver
um projeto politico. Para Claire Bishop, as relagcoes intersubjetivas pressupoem
mais aspereza, mais conflito, mais problematizacao para constituirem-se em
relagoes que implicam a ordem do “politico”

De repente, pensei no lugar que o trabalho do “politicamente incorreto”
Santiago Sierra poderia ter ocupado na 27a. Bienal de Sao Paulo, articulada em
funcao do tema “Como viver junto”. Considerando o “antagonismo relacional”
promovido e reiterado como estratégia em seu trabalho, imaginei que sua parti-
cipagao nesta Bienal seria algo como uma imprescindivel pergunta: Quer ou nao

Dossié

22. “Es cierto que la nocion de distancia
— tan crucial para el espiritu critico —

se ha tornado dudosa: ya no habria
externalidad al sistema capitalistico
porque el sistema mismo es pura
contigiiidad y promiscuidad de signos
cuyas ramificaciones de poder y mercado
lo invaden todo. ¢ Quiere decir esto

que ya no existe oportunidad para el

arte de desmarcarse criticamente de lo
econémico-social y de lo tecno-cultural,
ocupando una franja — interna al sistema
— donde la experiencia de mirar y pensar
difiera cualitativamente de la programada
por los modos de serializacion
dominante? Creo que no. Alo critico y lo
estético les incumbe la tarea de estimular
una relacién con el sentido que organice
los materiales de la percepciony la
conciencia segun disefios alternativos a

viver com os outros?
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Gisele Pinna Braga

De pinturas murais as
tecnologias eletronicas:

a busca para a criacao do
espaco hibrido perfeito

Resumo

Ha muito o homem utiliza elementos de suas obras de arquitetura edificios —
como paredes, pisos e tetos — para apresentar representacoes figurativas que
mostram uma realidade diferente daquele espaco. Algumas delas, devido as
suas caracteristicas, parecem ter um espago virtual (representado) espacialmente
integrado ao real (fisico). Definimos espaco hibrido como a composigao de
espacos reais e virtuais, como se fossem um unico. Este artigo analisa as
representagoes de varios periodos histdricos para verificar como a relacao

entre os espagos real e virtual foi abordada. Ele analisa desde pinturas murais

a tecnologias eletrénicas, mostrando que elementos foram gradativamente
incorporadas nestas representagoes para alcangar melhores resultados ao propor
0 espaco hibrido. Também discute como as tecnologias de telecomunicagoes
podem contribuir para viabilizar o velho sonho do espaco hibrido.

Palavras-chave
Perspectiva. Representagao. Percepgao. Espaco hibrido.
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INTRODUCAO

0 ambiente em que escolhemos viver reflete a forma pela qual vemos o
mundo. A construgao da nossa visao de mundo acontece por meio das vivén-
cias no espaco, que permeiam o desenvolvimento da consciéncia, da percep-
Gao e da autopercepgao das pessoas, assim como o seu senso de identidade
(OSTROWER, 1995). Reforgcando, conforme construimos os espagos, utilizamos
nossa marca cultural, sem a qual o processo criativo se torna impossivel.

Embora seja o individuo que age, escolhe e define propostas e ainda as elabora e as
configura de um modo determinado, trata-se também, talvez antes de tudo, de uma
questao cultural. Nao s6 a agao do individuo é condicionada pelo meio social, como
também as possiveis formas a serem criadas tém que vir ao encontro de conheci-
mentos existentes, de possiveis técnicas ou tecnologias, respondendo a necessida-
des sociais e aspiragoes culturais. (OSTROWER, 2002, p. 40).

As necessidades sociais e aspiragoes culturais provocam mudangas na
configuracao dos espacos. Da mesma forma, esses espacos modificados sao
fonte para a percepcao de identidade do individuo e atuam também como fator
modificador das relacoes sociais. Artistas e intelectuais influenciados pelas
relacoes sociais, comerciais e tecnoldgicas compilam a nossa cultura e provo-
cam reflexdes sobre tais mudangas, apresentando em sua producao artistica, a
visao de mundo de sua época.

Tomando como exemplo o Renascimento, temos que a representagao em
perspectiva, importante desenvolvimento técnico que “tem como fungao mais
6bvia racionalizar a representagao do espaco” (KUBOVY, 1986, p. 1), reflete
o modo de intervir no mundo. Dadas as condicoes tecnoldgicas da época, o
método foi desenvolvido formalizou a visao racional do espaco tridimensional.

Consideramos “espago” no sentido descrito por Zevi:

Mas a arquitetura nao provém de um conjunto de larguras, comprimentos e alturas
dos elementos construtivos que encerram o espago, mas precisamente do vazio,
do espaco encerrado, do espago interior em que os homens andam e vivem. (ZEVI,
1996, p. 18).

A mudanca tecnolégica impacta sobre a vida e o0 modo de pensar das
pessoas, que reestruturam sua visao de mundo a partir de novas formas de
interagir, estabelecendo novas relagoes para a construgao de seus espagos.
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Dentro de um espaco delimitado, as aberturas em geral servem como
elementos de interface do espago com outros elementos do contexto. Ao abrir
uma janela para um espago adjacente, a superficie imaginaria desta funciona
como uma interface entre os dois espacos. O espaco externo € interfaceado com
0 espago interno por meio do plano imaginario que a abertura define. Pela defi-
nicao das aberturas nas paredes, como as janelas, ele cria interfaces, e o que
é apresentado do outro lado da janela existe concretamente, limitando desse
modo, as possibilidades do que ali é apresentado. Em uma abertura de janela
os estimulos sensoriais sao genuinos e conferem a percepgao o carater de reali-
dade natural.

Assim como as interfaces naturais existem na arquitetura, o homem viu os
elementos de suas obras (paredes, pisos e tetos) como suportes para represen-
tacOes das mais diversas ordens. Alguns exemplos mostram um olhar especifico
sobre tais suportes, sendo propostos como elementos potenciais para ampliar o
espago arquitetdnico, criando uma interacao perceptiva entre o espago que era
representado (espago virtual) e o espaco no qual se inseria (espago real). Deno-
minamos espago hibrido a composicao destes dois espagos.

Tais interfaces (como trataremos estas superficies) provocam estimulos
artificiais que emulam, por vezes, os estimulos naturais. Tal recurso utiliza da
capacidade de processamento cognitivo da informagao visual, que interfere e
contribui para a percepcao final do ambiente. Assim, estudamos como as repre-
sentagoes incorporadas ao espago arquitetdnico emularam a percepgao espa-
cial para a construcao perceptiva do espaco hibrido.

METODOLOGIA

Para este trabalho de analise nos concentraremos na percepgao visual, no seu
aspecto mais importante para a integracao espacial: a percepgao de profundi-
dade, que se da pela combinagao de diversas variaveis que se apresentam em
Nnosso campo visual.

Gibson (1974), assim como Sternberg (2000), explica-nos como funciona
a percepcao de profundidade, mostrando que algumas varidaveis dependem
da visao binocular (cada olho captura uma imagem do objeto possibilitando
a percepcao de profundidade) e que outras podem ser absorvidas pela visao
monocular, mediante a comparagao de como os objetos se apresentam ao
campo visual. Os indicadores monoculares mostram, por exemplo, que o
objeto diminui de tamanho no campo visual conforme se distancia do obser-
vador. Assim, mesmo sem a visao binocular, ainda é possivel reconhecer o
objeto que esta mais préximo e o que estda mais longe pela comparacao de
seus tamanhos.

Dossié



24

PORTO ARTE. Porto Alegre: PPGAV/UFRGS, v. 20, n. 34, maio 2015

Dossié

1. Termo com essa conotagao
especifica definido pela autora.

Quadro 1. Indicios monoculares

e binoculares para a percep¢ao
profunda considerados neste estudo.
Fonte: Gibson (1974), Sternberg
(2000) e complementacao da autora.

A movimentacao da cabeca para a direita e para a esquerda, quando
visualizamos um objeto, permite-nos explorar seu aspecto visual pela visuali-
zacao de imagens de outros angulos do objeto. Definiremos esse aspecto do
mecanismo exploratério como lateralidade.* O percurso do olhar pelo objeto
traz multiplas informag0es visuais a mais, que contribuem para a comunicagao
sobre a volumetria do objeto.

Assim, complementamos os indicios descritos por Sternberg (2000), consi-

nou

derando também os principios de “visualizagao de detalhes”, “saturagao croma-
tica" e “lateralidade”.

Temos os indicios para a percepcao profunda considerados neste estudo:

INDICIOS PARA A PERCEPCAO PROFUNDA

PARECE MAIS PROXIMO

PARECE MAIS DISTANTE

Gradientes de textura Particulas maiores, mais separadas Particulas menores, mais aproximadas
Saturagao cromatica Maior saturacao cromatica Menor saturagao cromatica
Tamanho relativo Maior Menor
Interposicao Oculta parcialmente outro objeto E oculto parcialmente por outro objeto
Perspectiva linear (fuga) Linhas aparentemente paralelas parecem | Linhas aparentemente paralelas parecem
divergir, a medida que se afastam do convergir na medida em que se aproximam
horizonte do horizonte
é Perspectiva aérea Imagens parecem mais nitidas, delineadas | Imagens parecem mais imprecisas,
g mais claramente delineadas menos claramente
g Localizagao no plano pictérico Acima do horizonte, o0s objetos sao Acima do horizonte, os objetos sao mais
= mais altos no plano pictérico; abaixo do baixos no plano pictérico; abaixo do
horizonte os objetos sao mais baixos no horizonte os objetos sdo mais altos no
plano pictdrico plano pictérico
Paralaxe de movimento Objetos que se aproximam ficam maiores | Objetos que se afastam ficam menores em
em uma velocidade sempre crescente uma velocidade sempre decrescente (p.ex.
(p.ex. grandes e movendo-se rapidamente | pequenos e movendo-se lentamente =
= mais proximos) mais distantes)
Visualizacao de detalhes Mais detalhes visualizados Menos detalhes visualizados
Convergéncia binocular Olhos parecem puxados para dentro, em Os olhos relaxam para fora, em diregao
Q dire¢do ao nariz 20s ouvidos
g Disparidade binocular Imensa discrepancia entre a imagem vista | Mindscula discrepancia entre a imagem
2 pelo olho esquerdo e a imagem vista pelo | vista pelo olho esquerdo e a imagem vista
@ olho direito pelo olho direito
Lateralidade Grande variacao de angulo de visao Pequena variagao de angulo de visao
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0O que analisamos a seguir é como as diversas iniciativas de incluir uma
interface (dispositivo de informagao) no espago arquitetdnico evoluiram, no
sentido da busca de se integrar o espago real com aquele representado, em um
unico espaco percebido, aqui denominado o espaco hibrido.

PERCURSO HISTORICO

Diversas foram as iniciativas de se aproveitar a superficie da parede para gerar
um espago virtualizado, muitas vezes com a presenca de personagens virtu-
ais que, combinados com as pessoas reais, formavam um espago percebido
hibrido. Entretanto, nem todas as pinturas continham elementos representados
gue proporcionam a integragao das realidades distintas. Algumas eram meros
registros pictdricos, desconectados de uma relacao espacial.

Roma Antiga (interposicao de elementos)

Afrescos romanos encontrados em Pompeia e Herculano datam de I d.C. e
incluem cenas de casas e jardins. Eles mostravam cenas campestres, vista do
mar, céus azuis ou cenas de arvores. O exemplo mais relevante desta época,
que tem elementos suficientes para induzir a percepcao de um espaco hibrido,
foi encontrado na Villa de Livia, em Prima Porta, perto de Roma. Afrescos foram
pintados nas paredes de um salao de 5 x 11m no subsolo da construgao e repre-
sentam jardins com arvores e flores.

A descoberta, em 1863, a estatua de Augusto e da sala subterranea com as famo-
sas pinturas de jardim ter-lhe dado notoriedade, mas sem protegao. (CARRARA,
2005, p. 17).

O fato de essas pinturas terem sido feitas em um porao e estarem em
todas as paredes do recinto é bastante relevante por mostrar a intencao clara
de articular o espaco interno com o contetido representado. E uma clara tenta-
tiva de buscar na representacao uma interagao com o espaco externo impossi-
vel nas condigoes reais, fazendo com que a representagao funcionasse como
elemento virtualizador da realidade.

A escala préxima a escala real facilita a inclusao de elementos da cena no
espaco real. Os diversos planos representados amplificam a nogao de profundi-
dade do espaco representado e o ultimo plano contendo vegetacao cerrada leva
ao infinito o espaco representado. A interposigao linear é facilmente identificada
por esta sobreposicao de diversos planos sucessivamente, comecando com a
cerca de vime, as arvores principais, a segunda cerca e a vegetacao.

O principio de tamanho relativo também fica evidente nos desenhos dos
passaros e frutas que, quanto mais perto estao representados, maiores sao.

Dossié
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MENOSE DEFINIDA,

MENOS SATURADA E COM

PARTICULAS MENORES
i
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PASSARD MENOR E
COM MENOS DETALHES

L
L PASSARD MAIOR,
R COM MAS DETALHES
E MAIS SATURACAD

CERCA E,H1 PERSPECTIVA ,
PRIMEIRDO PLANO LINEAR ARVORE EM PRIMEIRD PLANO

Figura 1. Villa de Livia: a sala MAIOR, MAIS NITIDA E
subterranea com os afrescos.? COM MAIS DETALHES

Um pequeno detalhe na segunda cerca (indicada na figura) apresenta
linhas paralelas no espago que convergem na representagao, sendo este o prin-
cipio de perspectiva linear representado.

O principio de perspectiva aérea pode ser identificado principalmente no
desenho da vegetagao e dos passaros. A vegetacao em primeiro plano é nitida
e com a folhagem detalhada, enquanto ao fundo aparecem apenas “borroes” de
uma vegetacao cerrada. Com textura menos definida e com particulas menores:
uma massa verde. Com relagao aos passaros, 0 maior apresenta mais detalhes.

Os objetos mais préximos, como o passaro maior e as arvores, apresentam
também mais saturagao cromatica, corroborando com o indicador de mesmo
nome. Esses diversos elementos |4 representados valorizam a integragao espa-
cial real x virtual.

Algumas referéncias adicionais podem contribuir para o entendimento
deste lugar:

- perspectiva da sala: <http: /migre.me/fcRvp>;

- sala inteira: <http: /migre.me/fcRym>;

— saturacao cromatica, perspectiva aérea, gradiente de textura: <http:/
migre.me/fcRfg>;

- perspectiva linear: <http: /migre.me/fcRIT>;

- localizacao no plano pictérico: <http: /migre.me/fcRrd>.

Idade Média (indicios de perspectiva linear)

De toda a arte deste periodo, sao os afrescos que podem ter elementos que
relacionam o espago real com o virtual da pintura. Raros exemplos trabalham
propositalmente a relacao entre espago real e virtual, talvez porque a tematica

2. Todas as ilustracdes e gréficos deste L _ . i _ . _
artigo foram realizados pela autora. religiosa nao facilite a interagao com o mundo real. As diversas representagoes
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de paisagem natural ao fundo também nao formam uma imagem com ponto de
fuga. Assim, indicadores mais sofisticados — como perspectiva linear - sao difi-
cilmente encontrados. Dos indicios de profundidade utilizados na época, preva-
lecem os mais basicos, de interposicao e tamanho relativo.

Ja em Giotto — A apresenta¢do da Virgem, 1305 — encontramos um prin-
cipio raramente utilizado nessa época: o da perspectiva linear. Além do largo
uso da interposicao e tamanho relativo, ele usa este recurso para amplificar a
sensagao de profundidade.

Uma caracteristica que depde contra a integragao espacial é o fato de as
imagens nao serem em tamanho natural. Com aproximadamente 70% do tama-
nho natural, evidenciam o carater de uma representacao desconectada do
espaco real.

Renascimento (perspectiva com ponto de fuga)

Com o desenho de perspectiva do Renascimento novos recursos tecnoldgicos
contribuiram para ampliar a sensagao de integragao espacial. Naquele periodo
0 espago passou a ser tema das pinturas. O advento da perspectiva colocou
em questao o aspecto visual do espaco fisico e o ponto de vista do observador,
possibilitando a produgao de representagdes que se integrassem visualmente
com o espaco em que estavam. _

Como exemplo significativo destaca-se “A Trin-
dade” (1425-28), de Masaccio, cuja perspectiva
ambientada propoe o espaco virtual.® Ao pintar essa
obra, Masaccio definiu o ponto de fuga no eixo verti-
cal médio da imagem na altura de uma pessoa em
pé. Ele poderia ter escolhido qualquer outro ponto
de fuga para representar sua realidade pintada.
Contudo, ao concretizar sua escolha, criou um
vinculo perceptivo com o espaco real, vinculo esse
que valoriza a obra, incrementando-a em mais um
aspecto perceptivo: a contextualizacao espacial.

A perspectiva de Masaccio apresenta um
espago cuja profundidade se insinua para tras da
superficie da parede e abre uma nova possibilidade
de manipular as interfaces do espaco, recriando o
espago arquitetdnico. Obviamente, o observador
nao tem a expectativa de que aquilo que se apre-
senta “por tras" da parede sejam espacos existen-
tes nem objetos reais. Porém, a insinuagao espacial

Dossié

3. Consideraremos espago virtual
como o espago tridimensional que
esta representado na pintura e que
representa um espago fisico contiguo
aquele no qual a pintura se insere.

Figura 2. A Trindade.
Contextualizagao espacial

e observador coincidente com
ponto de fuga (foto de 2005).
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Figura 3. A Trindade. Principais
elementos que estabelecem a
interagao entre o espago real e virtual.
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é evidente, sendo o imaginario despertado para a possibilidade de realidades
espaciais que considerem o espago virtual em sua composigao.

Elementos que nos fazem perceber a interacdao do espaco real com o
virtual podem ser notados, pois sao denunciados pela coeréncia dos indicios de
percepcao profunda descritos por Sternberg (2000).

Segundo a fisiologia da visao, quanto mais distante um objeto nos é apre-
sentado, menor ele nos parece. Masaccio conhece essa regra e a usa com toda
maestria. Conforme se apresentam mais adentro no espaco virtual, as figuras
diminuem de tamanho.

Ha duas figuras que, que pelo principio de interposicao, parecem estar fora
do espaco virtual: um velho mercador e sua esposa, pintados “do lado de fora”
da cena. Ao representd-las sobrepondo-se aos pilares — que se nao fossem uma



Gisele Pinna Braga: De pinturas murais as tecnologias eletronicas: a busca para a criagao do espago hibrido perfeito

29

representacao estariam alinhados com a parede da igreja —, Masaccio expulsa
esses personagens da cena, tentando romper a prépria interface da parede. As
figuras tém tamanho em verdadeira grandeza, o que torna a informagao visual,
sob esse aspecto, ergonomicamente similar a que teriamos se os personagens
fossem pessoas ocupando o mesmo espago no campo visual. Apresenta-se a
guestao se os dois personagens profanos — o mercador e sua esposa —, foram
pintados usando essa estratégia porque pertenciam ao mundo dos homens
(devendo ocupar o espago dos homens), enquanto as santidades, inacessiveis
aos homens, deveriam ocupar o espago virtual. Nao é possivel fazer essa afir-
magcao. Entretanto, se houvesse sido esse o propdsito da mensagem pictdrica, a
configuragao ergondémica estaria em conformidade com tal hipétese.

Uma caracteristica peculiar da visao humana faz a proximidade do obser-
vador depreciar um outro aspecto ergonémico: o da estereoscopia da visao. Sob
esse aspecto, a informacao oferecida pela representacao pintada na superficie
da parede se distancia de sua equivalente da visao natural.

Como o olho estacionario achata tudo o que se encontra a mais de cinco metros
de distancia, é possivel fazer exatamente isso: tratar o espago em termos 6pticos.
(HALL, 2005, p. 110).

Segundo Hall (2005), isso s6 acontece a partir de cinco metros de distan-
cia, o que significa que as figuras apresentadas no primeiro plano estao mais
préoximas que esse limite.

Kubovy alerta sobre a fungao da visao estereoscépica:

Ela nos da a habilidade de aferir e comparar distancias no nosso ambiente imediato,
algo em torno de algumas jardas. Por exemplo: vocé tera extrema dificuldade em
realizar tarefas que requeiram coordenacao motora apurada a curta distancia com
um olho fechado (como colocar linha na agulha)... Por outro lado, uma pessoa que
possui monovisao nao é realmente desabilitada quando as tarefas visuais reque-
rem agao em alvos distantes, como jogar uma bola ou pousar um aviao. (KUBOVY,
1986, p. 40).

Nesse sentido, a primeira demonstragao de Brunelleschi apresentava uma
lacuna de informacao quando comparada a informagao visual natural e a ofere-
cida pela representacao em perspectiva, pois, ao fazer um unico furo no painel
pintado, negava a visao estereoscépica. Por conta disso, a visao monoscdpia
da perspectiva condizia com os préprios principios desse desenho, negando tal
variavel ergondmica.

Obviamente, as pinturas de Masaccio nao abordam esse aspecto da visao,
fazendo com que a tentativa de criar uma representagao similar ao mundo natu-
ral tivesse uma eficiéncia limitada, mas ainda impressionante para a época.

Dossié
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Podemos imaginar a perplexidade dos florentinos quando este mural foi exposto e
parecia um buraco na parede através do qual podiam ver uma capela no moderno
estilo de Brunelleschi (GOMBRICH, 1999, p. 229).

Nao foi sé com a informacao visual que Masaccio comunicou ao obser-
vador. Na parte inferior da pintura ha um tiumulo pintado, no qual uma inscri-
cao oferece uma carga cognitiva verbal ao contexto da cena. La esta escrito em
latim: “Eu fui aquilo que vocé é. Vocé sera o que eu sou.” A mensagem verbal é

muito precisa e, por direcionar a fala a “vocé”, cria um vinculo cognitivo explicito
com o leitor, ou seja, o observador da cena.

Valorizacao da perspectiva com volumes

Com o desenvolvimento das representacoes temos importantes licoes de inte-
gracao ergondmica de ambientacao, utilizando os principios da visao para esta-
belecer vinculos perceptivos entre a representagao e o espago fisico. Tendo a
ilusao como objetivo maior, elementos como luzes e sombras sao trabalhados
de modo a aproximar o estimulo visual oferecido pela representacao daquele
da visualizagao de objetos reais, além do trabalho volumétrico de elementos
especificos.

0O exemplo do arquiteto Donato Bramante (Donato di Pascuccio Bramante
d’Antonio) na Igreja Santa Maria de San Satiro, em Milao, datada de 1497, talvez
seja mais evidente na expectativa de um espaco virtualizado em uma represen-
tacao para substituir um espago real que nao fora possivel construir.

Neste exemplo, um problema contextual — atrds da igreja passava uma
via, impossibilitando a concretizagao da planta da igreja no formato tradicional
de cruz romana - ofereceu subsidios para uma decisao arquitetdnica: em vez
de construir a planta em forma de cruz, a parte da cruz que nao podia ser cons-
truida fora substituida por um efeito dptico de perspectiva, a fim de oferecer o
estimulo visual andlogo ao obtido por um espago onde teoricamente poderia ter
sido construido.

Uma limitagao imposta pelo contexto espacial do local implicou o uso
da nova tecnologia — a perspectiva — para criar, pela interface da parede, um
espaco virtual.

A visita ao local permitiu avaliar que algumas variaveis ergonémicas
contribuem para a amplificagcao desse efeito. Em primeiro lugar, o espago prin-
cipal da Igreja — a nave - coincide com o angulo de visao proposto pela pers-
pectiva apresentada — com um ponto de fuga central. Em segundo, o efeito da
perspectiva é amplificado por nao se tratar de uma representacao plana e sim
de uma série de planos, criando uma profundidade espacial real (expressiva-
mente menor do que a sensagao de profundidade apresentada). Esse efeito
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Figura 4. Planta e perspectiva

do espago nao construido (em
destaque) da Igreja de Santa Maria
de San Satiro, Mildo.

é amplificado pela coincidéncia de suas linhas com as linhas de perspectiva,
criando uma mescla de pintura e volume espacial. Esse truque cria um ligeiro
efeito estereoscopico, diminuindo a restricao da pintura nesse sentido.

Além disso, verificamos que a utilizagao integral do plano da parede para
a representacao da perspectiva a contextualiza espacial e arquitetonicamente,
reduzindo o ruido de comunicacao da obra — a exemplo do que fez Masaccio —,
que se propoe como uma abertura em uma superficie arquitetonica.
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Figura 5. Corte esquematico
de um panorama.

Revolucao Industrial (elementos 3D na cena)

Os panoramas europeus do inicio do século XIX caracterizavam-se por pinturas
de cenas em superficies cilindricas pintadas, em construcoes projetadas para o
fim de exposicao. Para obter maior realismo na representacao, utilizavam recur-
sos bi e tridimensionais para a imersao do espectador no espaco representado.
As estratégias de interagao perceptiva entre os elementos representados bi e
tridimensionalmente utilizavam uma gama maior de critérios ergonémicos, visto
que abordavam, além dos monoculares, os indicadores binoculares da visao.

A importancia da utilizagao de superficies curvas para envolver o especta-
dor foi explicada por Aumont:

SO ha vestigios do que foi um dos espetaculos mais apreciados no século XIX...
MultidGes apreciaveis visitaram os panoramas. Prédios gigantescos, construidos
com custo elevado, abrigaram essas pinturas imensas, cuja produ¢ao demandava
meses, as vezes anos, e cujo lancamento publicitario nao deixava nada a desejar ao
das superproducoes da industria cinematografica. (AUMONT, 2004, p. 54).

As primeiras versoes dos panoramas mediam 18 metros de diametro e
algumas das seguintes chegavam a 40 metros. Em 1787, o escocés Robert
Barker registrou a patente da técnica e, no decorrer do século XIX, diversas
construcoes foram especialmente projetadas para abrigar essa forma de

expressao artistica.

PLATAFORMA _
DE OBSERVAGAO

TERRENO FALSO
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0 principal objetivo do panorama era reproduzir o mundo real tao habilidosamente
que o espectador poderia acreditar que o que via era genuino [...] Quando finalizado,
um panorama deveria criar uma ilusao da visao de 360 graus de uma paisagem
real, a partir de um ponto de observacao identificavel. (OETTERMANN, p. 49, 51).

A“paisagem real” e o “ponto identificavel” expostos por Oettermann (1997)
mostram o vinculo evidente entre a representagao e um espago existente em
um local diferente daquele no qual a representagao era estabelecida, trans-
portando, ainda que de forma restrita, uma realidade espacial por meio de seu
contexto visual. Havia uma tentativa implicita de aplicar os principios ergondémi-
cos a ambientagao do panorama.

Isso é mostrado por diversas estratégias ergondmicas adotadas.

A forma cilindrica em 360 graus da tela permite que o espectador tenha a
cena em todo o seu redor, sendo por ela abragado. Todo o campo visual horizon-
tal é tomado pela cena pintada. A tela cilindrica é uma interface entre o mundo
fisico e o mundo virtualizado na pintura, um dispositivo de informacgao que inclui
o espectador na cena.

0 angulo de visao do observador é cuidadosamente posicionado, demons-
trando a preocupagao de que o campo visual seja amplamente abarcado pela
pintura.

A fim de aumentar o campo visual vertical da cena, definido pelos limites
da tela, recorreu-se a dois recursos estratégicos: (1) o uso de um terreno falso
para a transicao do mundo tridimensional ao bidimensional da representacao
datela e (2) arepresentagao, na parte inferior da pintura, de um piso que se inte-
gra ao piso da plataforma inferior. No primeiro caso, objetos eram dispostos no
piso, encaixando a contextualizagao dessas figuras no enredo da cena. Ambas
as estratégias tinham também a fungao de disfargar os limites inferiores da tela,
ampliando, por meio desse artificio, a percepcao do limite do campo visual verti-
cal da cena.

Os panoramas, por suas dimensoes que colocam o observador em um
espago de observagao amplo, permitem que caminhemos pela plataforma de
observagao para a apreciagao da obra, possibilitando a observagao por diver-
sos pontos de vista. Isso desvaloriza, no sentido visual, a percepgao espacial
da cena, ao compararmos os estimulos recebidos com aqueles oferecidos pela
situagao espacial real, no sentido dos indicadores dinamicos de profundidade.
Quando nos deslocamos, os objetos mais proximos se movimentam rapidamente
em nosso campo visual, enquanto os mais distantes mantém movimento lento.
No horizonte, os objetos podem até parecer estarem sem movimento. Assim, é
possivel termos a informacao da distancia dos objetos a partir da observacao da
velocidade com que passam pelo campo visual conforme nos movimentamos.

Dossié
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4. Apesar de o conhecimento
estruturado dessa ciéncia ainda nao
existir naquela época.

No caso do panorama, como se trata de pinturas bidimensionais, o fato de
haver a possibilidade de nos movimentarmos para a observacao da obra nao
contribui para um estimulo ergonémico mais preciso sobre a informagao espa-
cial nele contida, excecao feita a observacao dos objetos dispostos no terreno
falso que, por apresentarem-se a frente da tela pintada, preservam, ainda que
discretamente, aquele indicador dinamico de profundidade.

A ergonomia foi considerada nos panoramas dos séculos XVIII e XIX,*
tanto na organizacao compositiva da cena como nas solugdes arquitetdnicas,
nos dois casos, em busca de um objetivo comum: transportar ou reproduzir um
espago longinquo em outro lugar do mundo.

Fim do século XX (efeito estereoscopico)

No final do século XX, as tecnologias eletronicas de projecao agregaram a
possibilidade de representacao do efeito estereoscdpico da imagem, com os
sistemas de projecao polarizada, oferecendo uma imagem a cada olho, tal como
é avisao natural.

Essas imagens, apesar de se oferecerem tridimensionalmente, provém
da projecao unica sobre a tela. Isto faz cada espectador ter a mesma visao do
objeto, independentemente de sua posi¢ao na sala de projecao, o que contradiz
o principio binocular de lateralidade. Ao mover a cabega para um lado e para
o outro, o objeto visto também se move, como se estivesse fixo em relagao ao
olho. Tal caracteristica da tecnologia é um ruido de informagao, pois quando
vemos um objeto fisico parado no espago, ao movimentarmos a cabega temos
a visao de suas laterais e quanto mais perto o objeto esta, mais evidente este
efeito aparece. Esta tecnologia, apesar de ter agregado informacao espacial, o
faz de forma distorcida, pois nao leva em conta a posicao do ponto de obser-
vagao. Por outro lado, consegue informar detalhes com mais precisao que as
demais, conforme aproxima o objeto dos olhos do observador.

A maior fidelidade da imagem representada despertou o potencial de utili-
za-la para a concretizagao do espago hibrido. Porém, a verdadeira integragao
entre o espaco real e o virtualizado demandava, assim como 0s panoramas,
construcoes especificas para a projecao. Talvez por este motivo a maioria dos
filmes nao considera o local onde serao exibidos.

Alguns poucos exemplos, na sua maioria em parques tematicos — em que
a projecao e a sala de exibicao sao previamente projetadas em conjunto — apro-
veitam a projecao de grandes formatos e o efeito estereoscépico para integrar
0 espagco fisico aquele virtualizado na representagao. Esta intengao fica fortale-
cida quando — além da questao espacial — efeitos especiais, como balanco de
poltronas, fumaca, agua, atores reais, e outros artificios, produzem sensagoes
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tateis compativeis com o conteido mostrado no filme. O espectador se envolve
completamente, inserindo-se no enredo do filme, inclusive espacialmente.
A percepgao do espaco representado se integra a do espago natural, seja no
sentido visual ou semantico.

Em uma estratégia inversa, objetos representados no filme estao estrate-
gicamente posicionados de forma a parecer, a percepcao, em uma composicao
com o espaco fisico da sala. Como exemplo, as cortinas que existem fisicamente
também sao apresentadas na representacao do filme.

Essas formas de oferecer o estimulo visual mostram diferentes solucoes
adotadas para amplificar a informagao visual comunicada, de modo a integrar
perceptivamente o espago real ao virtual, na busca da criagao do espaco hibrido.

CONCLUSAO

O percurso histérico mostrou que o caminho de desenvolvimento das tecnolo-
gias de representacao buscava o aprimoramento dos aspectos ergonémicos
para a concretizagao de um espago hibrido (real + virtual) mais plausivel.

Entretanto, por mais que os modos de representagao da imagem tenham
evoluido, o limite entre estes dois espagos sempre foi bem definido, e a comuni-
cagao entre eles, nula. Tal fato nos leva a pensar na necessidade de se incorpo-
rar o elemento de interagao neste contexto.

Grafico 1. Evolugao do
espaco hibrido.
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As tecnologias de telecomunicacao existentes podem trazer grande contri-
buicao para que - ao invés da representagao ser uma projegao pré-definida — o
conteudo representado provenha de uma realidade espacial viva, um espago
real em outro lugar.

Imaginemos uma sala quadrada onde em uma de suas paredes é projetada a ima-
gem do que acontece numa segunda sala, a alguns quildbmetros dali e que, nesta,
a mesma situagao aconteca. Coloquemos em cada uma um grupo de dez pessoas.
Poderiamos permitir que um sistema de som possibilitasse a conversa entre os
usuarios das salas A e B. Se perguntassemos a eles a forma geométrica do espaco
que eles experimentaram, podemos imaginar que alguns ficariam em duvida entre
o quadrado e o retangulo [...]. Afinal, o que diferenciaria esta situagao de uma sala
retangular com um vidro no meio dividindo-a em dois espacos? A mesma interacao
seria possivel nas duas situagdes bem como com as mesmas limitagoes. (BRAGA,
2005, p. 12).

Uma interface que possa viabilizar o espaco hibrido, considerando a comu-
nicacao entre espacos fisico (real) e virtual, modificara as relacdes espaciais em
uma obra de arquitetura. A transformacao do paradigma espacial da arquite-
tura de hoje - limitado as relagoes fisicas - trara novos horizontes a producao
arquiteténica quando for substituir pelo do espago hibrido. As discussoes que
tal fato pode abrir € um universo tedrico novo, pronto para ser desvendado.
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Pedro Pousada

O Merzbau como sepultura
do eu logocéntrico: um eu
gue grita torna-se espaco

Resumo

Este artigo discutird o Merzbau de Hannover enquanto experiéncia “para-
arquitectdnica” e como doutrina sobre o conforto ambiental, doutrina essa
ligada a sensagao intensa e ao relaxamento mnemanico. O Merzbau, a
Traumhaus (casa de sonho) cubo-gética de Kurt Schwitters, sera aqui
entendido como um laboratdrio de estimulos sensoriais onde foram praticados
um controlo estético do esquecimento mas também do aborrecimento.
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Eu senti-me livre e precisei de gritar ao mundo
0 meu jubilo... Podemos gritar com o lixo,
e foi o que fiz, pregando e colando.

Kurt Schwitters, Ich und Meine Ziele, 1931. In DIETRICH, 1993, p. 206.

Para que ndo haja qualquer mal-entendido, devo dizer-lhe
francamente que o meu método de trabalho ndo tem
nada a ver com a decoragdo, que eu ndo estou de modo
algum a realizar um interior onde as pessoas poderiam
viver [...]. Eu construo uma escultura abstracta (cubista)
donde se pode ir e vir. A partir de direccoes e movimen-
tos das superficies construidas partem planos imagina-
rios [...]. A impressdo sugestiva que suscita o conjunto
repousa sobre o facto que as pessoas quando penetram
na escultura cruzam esses planos imagindrios. E a dind-
mica dessa impressdo que me interessa acima de tudo.
Eu construo uma composicdo sem fronteiras na qual
cada elemento fornece ao mesmo tempo o quadro de ele-
mentos vizinhos e onde todas partes face a face depen-
dem umas das outras.” (Apud LEMOINE, 1994, p. 139).

Kurt Schwitters, carta a Alfred Barr, 23 de Novembro de 1936

Proponho desenvolver neste artigo, no ambito da minha investigacao sobre o
“objecto de arte para-arquitecténico”' um comentario quer aos contetidos quer
ao processo metodolégico, que contribuiram para a formagao/construcao do
primeiro Merzbau, o hibrido arquitecténico concebido de forma intermitente por
Kurt Schwitters (daqui em diante K. Schwitters ou apenas K.S.) na residéncia dos
seus pais em Waldhausentrasse na cidade alema de Hannover e num periodo
que varia entre os 17 e os 14 anos (de 1919/1923 a 1937).

K. Schwitters desenvolveu numa “atmosfera de bergdrio, cozinha e esta-
bulo” (FALGUIERES, 1995, p. 155), um dispositivo de acumulacio e de ocul-
tamento, com propriedades Opticas, olfactivas, tacteis e mitograficas que
conforme as leituras dos seus contemporaneos e da posteridade foi omnivoro,
arborescente ou arquitectonico.
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Este texto tentara falar da pulsao para orde-
nar/refazer o mundo percebido, que o levou a erguer
esse dispositivo sugerindo que essa energia simbo-
lica emana de caracteristicas idiossincraticas da sua
subjectividade, dos estimulos externos provenientes
da comunidade artistica alema e internacional e das
condicoes materiais e histdricas propicias a moder-
nizagao do conceito de “Gesamkunstwerk”; Gabrielle
Bryant esclarece a importancia deste conceito para
a arte moderna:

No que se considerou uma “revolucao estética”, a
arte é elevada ao plano metafisico e conceitos reli-
giosos e objectivos politicos sao introduzidos no
campo da arte como fica exemplificado na nogao de
“estado estético” e no projecto de uma “nova mitolo-
gia" como “a mais artificial de todas as obras artis-
ticas” [..] A arte nao tem mais como fungao imitar o
seu contexto social e histérico mas, antes, a socie-
dade deve seguir os ideais e as regras definidas pela
criagao artistica. A arte serve como Vorschein (ante-
cipagao estética), e € um catalisador na criagao do
novo. A transferéncia das aspiracoes espirituais e revolucionarias (ou reformistas)
para a arena da estética, a autonomia artistica a funcionar como veiculo das ideias
utépicas que se propunham criar uma sociedade, espiritual e socialmente, mais
avancada, todos esses elementos formaram a base conceptual do que seria a busca
do Gesamtkunstwerk moderno [...]. (BRYANT, 2004, p. 158)

O arquitecto Austriaco Adolf Loos (KLEINMAN, 2007, p. 57-59) salientava
em 1910 as vantagens da obra de arte em relagao a obra arquitectdnica argu-
mentando que a primeira estava, pela sua natureza, imune as contrariedades
da recepgao publica, nao sendo uma condigao da sua existéncia a produgao de
consensos estéticos; Loos insistia mesmo que a obra de arte devia escapar ao
contentamento entendendo-a como uma poética do antagonismo,? a oposicao
activa entre um subjectum e um objectum: a obra de arte nao se tocava e nao
se usava; em contraste a simples concepgao de um domicilio implicava para o
arquitecto a temeridade de enfrentar multiplas sensibilidades e contingéncias
politicas,® estéticas e psicoldgicas e a consciéncia dolorosa da pds-vida entré-
pica do seu artefacto.

A materialidade do Merzbau baseou-se nessa dupla condicao de um
espago concebido para ser contemplado a distancia — como objecto de um
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Figura 1. Kurt Schwitters, Merzbau
em Hanover, 1933 (destruida), foto
de Wilhelm Redemann, detalhe da
“Janela azul". Foto: Sprengel Museum
Hannover

2. Talvez fosse este o argumento que,
trés anos antes, Picasso utilizou perante
a reaccao negativa do grupo do Bateau
Lavoir, Apollinaire, Braque, os irmaos
Leo e Gertrude Stein, diante das suas
“Chicas”, o nec plus ultra do nd feminino:
o direito do objecto (neste caso pictdrico)
de suspender a estética e de recusar a
ligacdo a palavra do sujeito.

3. Aqui o politico é lido no sentido das
concepgdes socialmente determinadas
da familia e da intimidade.
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discurso e de uma biografia — e para ser vivido como a manifestacao e inten-
sificacao de habitos e necessidades quotidianas, como um protétipo nao cons-
ciente daquilo que na década de 70 do século XX se designaria como “estética
da participacdo” (participatory aesthetics).

0 Merzbau funcionou, portanto, simultaneamente como um enigma e uma
estrutura dialdgica, e foi a partir dessa oposicao de termos (a cortina opaca das
memodrias intransmissiveis produz mensagens) que K.S. interpelou a comu-
nidade modernista europeia e deu uma forma (espacial), um contorno, a sua
presenca no interior dessa comunidade.

Dorothea Dietrich* salienta que K. Schwitters projectava a sua praxis artis-
tica no quotidiano, nesse lugar de privacao socialmente determinado, e fazia-o
nao tanto para tornar irredutivel, por via do gesto artistico, a separagao da vida
de todos os dias desse determinismo (a inescapavel repeticao e fragmenta-
cao da experiéncia quotidiana) mas para explorar e intensificar os pontos de
contacto entre os momentos menores e os momentos superiores dessa vida.®
Assim a Arte, posicionada como o estado puro da actividade publica, serve
menos para salvar (a revolugao estética reconhece os seus limites emancipa-
térios) e mais para contrastar (o claro-escuro mundano ergue-se como maté-
ria prima e sujeito do acto artistico); o artista age na arena social umas vezes
como presa e outras vezes como predador da cultura. A Arte de K.S. foi uma “arte
de viver” o quotidiano que acarretou os seus fracassos e dissabores; foi-o, por
exemplo, nos quatro anos (1933-1937) que se aguentou no reich nacional-so-
cialista, uma alienagao auto-infligida, uma condenagao ao se expor a esse Mal
absolutamente inovador (por se representar e se homenagear como o Bem que
corrige, ordena e salva o povo alemao dos seus inimigos e de si préprio) com a
crenga de que a atitude poética podia manter-se soberana, intacta e desobri-
gada da accao politica.

Uma das intengdes desse ingresso da “visao poética” “no mundo prosaico
da actividade” (BATAILLE, 1998, p. 30-35) &, como entenderemos mais adiante,
a naturalizacao no discurso da cultura germanica de uma concepgao anti-ra-
cional do sujeito criador moderno cuja genealogia remonta ao Romantismo; a
concepgao possui algo de antindmico pois propoe que na mesma biografia se
afirmem em disputa pela hegemonia, um pessimista pronto a render-se diante
do caos criado pela ordem moral burguesa, pronto a admitir a impossibilidade
de existir na mudanca e a aceitar o exilio interno fechando-se na Arte em si, e
um profeta motivacional, agonista no seu “seguir em frente”, que perspectiva
esse caos (essa desordem programada para manter as coisas na ordem), de
modo a ganhar momentum e impeto para superar o arame farpado do sempre
igual, isto é preservando essa autonomia mas colocando-lhe portas batentes e
posicionando-a no meio dos factos sociais.
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Por outro lado para além das novas questoes relacionadas com os meca-
nismos de recepgao da imagem proporcionadas pela revolugao simbdlica
modernista sao discerniveis no trabalho de K.S., comportamentos pré-indus-
triais a que o primitivismo da heranca expressionista nao tera sido estranha (a
ritualizagao do recolher, do guardar e do acumular) assim como outros, mais
ambiguos, localizados na cultura burguesa e na sua deriva maquinista (deixar
um rastro, uma marca autoral no tempo, o coleccionismo situando-se entre
0 gabinete de curiosidades e a acumulagao capitalista); o Merzbau denota,
portanto, sinapses da visualidade modernista e acumula elementos da cultura
urbana moderna sendo talvez o mais forte desses elementos a nogao de que o
valor de uso dos objectos se estava a tornar cada vez mais precario: no quoti-
diano instala-se o arcaismo prematuro dos bens produzidos, a obsolescéncia
gue permanece como residuo.

Assim, desde a Merz-saulen (Merz-coluna) nascida em 1919 até ao
Merzbau de 1930, as imagens foram construidas como uma politica do quoti-
diano em que a capacidade de reinvengao do individuo na sua luta contra o
sempre igual e contra um presente intranscendente funda-se no esquecimento
(na sepultura, na desmaterializacao do vivido) e no seu retorno como memdria
reflexiva (a tecnicizagao do arquétipo, do inicio: 0 monumento).® Outro elemento
ideoldgico do Merzbau, para além do culto do objet trouvé e da fetichizagao dos
objectos, é que nele mediatizam-se preocupagoes caras a pratica arquitecténica
moderna sobre a ideia de habitaculo, sobre a sua viagem milenar entre o Utero e
aurna (entre interioridade e encerramento, lidos como indices antropomarficos);
observa-se também que a divisao moderna entre trabalhar e existir — a reifica-
¢ao do trabalho especializado (entendido criticamente como uma praxis informe
e compartimentada, uma actividade sem ontologia), e a intimidade como posse
do mundo - sao problematizados pelo Merzbau. Tanto é assim que a sua super-
ficie coloca no mesmo plano as rotinas e a entropia da oficina-arquivo (o controle
do caos, o desejo de um sentido unitario) e a do interior doméstico (esse lugar
impregnado do voltar a fazer, da inscrigao e do irreversivel).

Um aspecto com que teremos que trabalhar é que o testemunho do
proprio Kurt Schwitters, os seus depoimentos e intervengoes publicas, assim
como os da comunidade artistica em que se integrou, o circulo de amizades e
de cumplicidades com que se definiu a sua identidade social, cessou de existir
e cedeu o lugar aos mecanismos artificiais de recodificagao e de reconstituicao
(o arquivo, a construcao monografica do modernismo, a industria cultural dos
novos media) com que se fez a histdria possivel desta estrutura historicamente
desaparecida e culturalmente monumentalizada (KELLEY, 1993, p. 11-26
e também DICKERMAN, 2005, p. 103). O situation-specific aqui em estudo é
agora um material inexistente, sobrevivendo de um modo diferido e incompleto,
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dependendo de imagens secundarias. A construgao original sucumbiu parcial-
mente a um bombardeamento aliado em 1943 e a tentativa de K. Schwitters
de recuperar as parcelas ainda intactas mas danificadas do Merzbau foi inter-
rompida pela sua morte inesperada em 1948. A carta que ele enviou a Alfred
Barr em 1936 e que encima este artigo corresponde a uma das suas primei-
ras tentativas de salvar o Merzbau fazendo-o “emigrar” para o MoMA de Nova
Iorque dirigido entao por Barr.

Ainda assim e apesar da escassez e redundancia dos registos visuais que
nos revelam palidas pds-imagens de um jogo de forcas quotidiano entre teatra-
lidade e realidade; apesar também de estarmos perante um objecto multiplo
que ja nao existe, o facto é que o Merzbau ainda suscita, hoje, uma atencao
retrospectiva e um interesse acrescido de que este artigo ambiciona ser mais
um contribuinte.

A Fortuna Critica do projecto de Kurt Schwitters é significativa. Sé na
década de 90 do século passado contam-se pelo menos seis leituras distintas e
de caracter monografico que o tomaram como tema desde que se procedeu em
principios da década de 80 (1981-83) a construcao e exposicao de uma réplica
parcial no Museu Sprengel de Hannover; réplica realizada por Peter Bissegger e
baseada nas fotografias que Walter Redemman realizara em 1933 do Merzbau.

Tratam-se das contribuicoes de Dorothea Dietrich que no seu The colla-
ges of Kurt Schwitters — Tradition and Inovation (Cambridge University Press,
1993) inclui um capitulo sobre o Merzbau; de Jean Christophe Bailly que torna
0 Merzbau num protagonista essencial do seu livro Kurt Schwitters de 1993;
de Dietmar Elger e Patricia Falguiéres que produzem dois estudos divergen-
tes sobre o Merzbau no Catdlogo Raisonnée Kurt Schwitters publicado pelo
CNAM-Georges Pompidou em 1994; do livro de Gwendolen Webster Kurt Merz
Schwitters (University of Wales Press), um texto de 1997 mas nao menos rele-
vante para clarificar algumas lacunas da histéria do Merzbau; do estudo mono-
grafico de Elizabeth Gamard, Merzbau The Cathedral of Erotic Misery publicado
em 2000. Mais recente especificamente de 2005, podemos referir o texto de
Leah Dickerman, Merz and Memory — On Kurt Schwitters.

Aimportancia de John Elderfield como um dos primeiros investigadores da
obra de K. Schwitters deve ser aqui igualmente referida. Deve-se ao seu traba-
Iho no MoMA a organizagao em 1985 da primeira grande exposicao da obra de
Kurt Schwitters (SUDHALTER, 2007). J. Elderfield esta para a divulgagao da obra
de K.S. como Camilla Gray esteve em 1962 para a redescoberta no ocidente das
vanguardas russas e Robert Motherwell para a redefinicao da aventura Dada
com a sua antologia de 1951,The Dada Painters and Poets.

A saturacao (e mais-valia) hermenéutica do Merzbau tem, portanto,
progredido de artigo académico em artigo académico, cada qual explorando
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de um modo assimétrico mas legitimado os sintomas dessa “composicdo sem
fronteiras” como a descreve o préprio Kurt Schwitters. A dimensao intertextual, a
espacialidade discursiva desta superficie tornou-se alias a sua localizagao mais
definida: o Merzbau pode ser reencontrado e situado na extensao que separa a
sua produgao (metabdlica) da sua recepgao (indeterminada).

A consciéncia da riqueza e ambiguidade semantica dessa obra iniciam-se,
alids, nos anos vinte mas ainda com fortes tragos testemunhais e impressionis-
ticos. Foram inumeros os visitantes e por vezes involuntarios contribuintes que
registaram por escrito a experiéncia quer do convivio com Kurt Schwitters quer
das suas esculturas em processo de reinventarem/transformarem o espaco
domeéstico. Tristan Tzara, por exemplo, contacta-o em 1922 e descreve-o como
um artista capaz de rir de si préprio (caracteristica que ele provavelmente nao
observava em André Breton e respectivos acdlitos), a viver numa “casa coberta
por bilhetes de eléctrico, por pedacos de papéis e de jornais colados” (TZARA,
1975, p. 604). Tzara descreve, também, a coluna original do Merzbau assim
como o projecto monumental gratte-ciel de Kurt Schwitters para a sua escultura.

Hans Arp, El Lissitzky, Van Doesburg, Mies van der Rohe, Hannah Hoch sao
outros passageiros desta experiéncia ambiental e construtiva. Mas sem duvida
que as fontes primarias da experiéncia holistica do Merzbau sao os testemunhos
de Helma Schwitters, esposa de Schwitters, em particular a sua correspondén-
cia em 1933 com Hannah Hoch: “Pode-se Id estar horas a fio, sentado a olhar
e descobre-se sempre algo de novo e interessante” (HOCH, 1989, p. 56), assim
como o testemunho do filho unico do casal, Ernst Schwitters, que se encarregou
de defender a obra do pai do esquecimento.

O cardcter de autoconservagao desse lugar enigmatico; as politicas erran-
tes, obscuras que decidem o que se guarda e o0 que se esquece, 0 que se revela
e o0 que se esconde, tornar-se-ao importantes intensificadores ideolégicos da
sua existéncia social; de uma existéncia que nao soé se reproduzird e se definira
no seu interior como se estendera e se mediatizara no exterior, num exterior que
assumird sobretudo a forma temporal. O era uma vez o Merzbau constitui uma
referéncia obrigatdria de qualquer estudo sério sobre as relagoes entre instala-
Gao artistica e arquitectura.

O Merzbau de Hannover é, portanto, um extraordindrio sobrevivente post-
-mortem. A sua persisténcia no imaginario de muitos artistas contemporaneos
(Robert Motherwell, Allan Kaprow, Claes Oldenburg, Robert Rauschenberg,
Gregor Schneider, Thomas Hirschorn, Andrea Zittel, Natasha Reid, Aaron Curry),
talvez resulte do que nos oferece para compreendermos o que separa e apro-
xima o processo artistico contemporaneo daquele que definiu o modernismo.
0 Merzbau como que antecipa o espago aporético que se instala na criagao
artistica contemporanea e que joga as suas convicgoes entre o objecto da
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bondade ambigua da técnica, o objecto purificado, sedutor e incomunicante, e o
objecto que admite o tragico, o isolamento e o conflito estrutural entre disfarce
e autenticidade.

Um dos valores acrescentado desse processo de reactivagao contempo-
ranea sera o facto do Merzbau se organizar entre dois extremos da topologia
unheimlich da habitacao, respectivamente o sotao e a cave. Kurt Schwitters
entendeu o espaco como representacao (0 espago como a imagem de uma
produgao) e como médium; através dessa metodologia reflectiu sobre a posse
e 0 uso do espago, a sua coisificagao, numa perspectiva que ainda é valida
na nossa civilizagao poés-industrial onde a sua escassez (a falta de espago
para viver) prevalece: a de responder poeticamente a necessidade concreta e
premente de um abrigo, de uma “mortalha”.

O Merzbau reflecte sobre um desejo que a tecnologia de entao e a de hoje
nao conseguiram (nao puderam?) resolver: a producao de um recuo curativo
com caracteristicas egomorficas; Schwitters tornou, nesse sentido, a sobrevi-
véncia intramuros de “estar no mundo” num “fazer mundos” (Apud CRUZ, 1988).

Nesse trabalho, faz ingressar a ideia de arquitectura na alegoria histérica,
na supersticao e no universo intranquilo dos contos populares (onde predomi-
nam como penalidades mas também como provocagoes, o desvio e o erro). A
arquitectura aparece em simultaneo como um once upon a time e um esconde-
rijo, como a montagem de diferentes usos e apropriacoes do espaco e o depdsito
das partes nao-histéricas da produgao do espaco. K. Schwitters problematizou
a Arte, os seus desenvolvimentos desiguais, explorou a factografia, os mitos
da Grande Alemanha, e acentuou as possibilidades anti-estéticas do jornalismo
passional na tentativa de encontrar na atomizacao dos factos e produtos da
experiéncia humana modos de disrupg¢do do eterno presente.

E neste contexto que se explica o caracter simultaneamente aéreo e
subterraneo do Merzbau, a convergéncia que nele se manifesta entre as topolo-
gias da cave e do sétao, entre sepulcro e ressurreigao, entre o natural e o mais-
-do-que natural.

A experiéncia fisica e psicoldgica da fantasmagoria, daquilo que se repete
inimeras vezes, que nao cessa de reemergir, que deixa vestigios do seu regresso
(o fragmento, o residuo), a curiosidade mdrbida pelo ja vivido, pelo encontrado
e o segredo, a negacao da comunicagao, da partilha de um cédigo (que aqui
adquire uma espessura arquitecténica, tornando-se um lugar especifico do
edificio, uma cavidade, uma reentrancia, um armdrio escondido), sao temas que
potenciam o espago do Merzbau. Essa topologia nao tem apenas propriedades
ligadas ao retorno do reprimido, funcionando também como separador antropo-
Iégico em relagao a natureza, ao mundo das coisas vivas. Cave e S6tao sao as
areas onde uma camada de cimento impede a casa de tocar e de se dissolver na
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terra e uma camada de telhas a fecha ao firmamento, ao incomensuravel. Essas
duas polaridades acentuam a finitude metabdlica da casa, de qualquer casa.

KURT SCHWITTERS, ANTI-HEROI DO MODERNISMO

Realizou a profecia de Rimbaud juntando pala-
vras “acessiveis aos cinco sentidos”’”

Moholy-Nagy sobre Schwitters.

Kurt Schwitters, foi um homem de bem apalhacado, um elegante mas desa-
jeitado émulo pequeno-burgués de Harold Lloyd, onde as boas maneiras se
somava um culto aparentemente irracional do refugo, e que, como os seus
contemporaneos (Os Futuristas de Marinetti a Boccioni [BANHAM, 1979, p.
183-184], Marcel Duchamp e a sua “Noiva”, pintura de 1912, Francis Picabia e a
sua “Parade Amoureuse”, obra de 1917, ou Max Ernst no periodo da revista Die
Schammade, 1920) concebia a maquina como uma antropogénese e admitia o
livre-arbitrio, a emocao tipicamente humana, a vida psicoldgica como proprie-
dades dos mecanismos e dos seus subprodutos (o lixo industrial e doméstico).
“Artista dos pés a cabecga, possuido pela arte” (HOCH apud ADRIANI, p. 36),
Kurt Schwitters pertenceu a seccao de Hannover dos Dadaistas alemaes mas
fez também parte do grupo de artistas abstractos da mesma cidade juntamente
com Domela, Vordemberge-Gildewart e Buchheister.

Inventor do principio activo “Merz", combinagao produtiva da recoleccao
vagabunda e dos caboucos construtivistas (a revolucao estética errando opti-
mista entre o baldio e a obra publica), K.S. foi assintomatico no seu dadaismo,
nao brandindo com alarde o cadaver da cultura ou a bancarrota social nem
sendo muito claro de que lado se colocava; sempre se considerou um art belie-
ver nao pretendendo quebrar os lagos com a intencionalidade histdrica da Arte.
Richard Huelsenbeck duvidava, alids, do dadaismo de Schwitters e mesmo da
sua capacidade em superar o paroquialismo do alemao de provincia. Baptizou-o
injustamente de “Caspar David Friederich da revolugdo dadaista” (BAILLY, p. 35).
O préprio admitia em 1921 que Merz nao era Dada; o seu programa artistico
possuiria algum parentesco mas nao era definitivamente a mesma coisa. Merz
erainorganico e mais praticante da concomitancia do que do gregarismo anti-ars
bellum dos berlinenses: “Schwitters move-se como uma Florence Nightingale.
Ele tem um temperamento franciscano. [...] quer curar e colocar pensos, [...] é 0
enfermeiro do dadaismo, [...] prefere a cola a tesoura.” (ROTERS, 1978, p. 158).

O seu temperamento complacente, a crenga nas vantagens sociais da
contemplagao estética e na conversao do publico burgués ao modernismo por
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via do escandalo mas também do habito, constituiu-se num programa de accao.
Ele organizava na casa onde residia em Hannover matinées de divulgacao artis-
tica, promovendo palestras de activistas da vanguarda europeia (Arp, Does-
burg, Haussman, Lissitsky), cantando poemas ininteligiveis para uma audiéncia
heterdclita — nessas iniciativas prosélitas encontravam-se, segundo o teste-
munho de Hannah Hoch, “amigos mas também inimigos curiosos e pessoas
que Schwitters, gracas a sua personalidade, tinha de certo modo obrigado a
ocuparem-se com a sua concepgdo de arte. Eram ndo s6 directores de fabricas
mas também um qualquer sapateiro remenddo. Gostava imenso que os convi-
dados contestassem essas matinées, podendo assim apresentd-los pessoal-
mente aos hannoverianos” (HOCH apud ADRIANI, p. 45).

Kurt Schwitters é muitas vezes associado ao espirito show business dos
primo-Dadas de Zurique, e de Tristan Tzara em particular, mas ha uma profundi-
dade poética, um desenlace de duvida e de amargura nas antologias de anacro-
nismo e de metafisica que sao as combinacdes merzianas, que saltam por cima
do beco sem saida do nihilismo tzariano. O clown Schwitters ainda ama e como-
ve-se com a ideia de uma Arte Total (a Arte cobrindo numa sucessao sem fim
todas as expressoes da vida, da moda a alimentagao, da poesia a literatura
técnica, do olhar voyeuristico ao olhar introspectivo), ainda acredita no papel
social e socializante do criador artistico, num papel que se desenrola com uma
consisténcia subterranea entre auséncias e aparicoes. A arte ainda consegue
ressuscitar no meio do refugo, reestruturar-se a partir do abandonado.

Num ensaio que assina para a exposi¢cao que K. Schwitters realiza na
Modern Art Gallery em Londres (Dezembro de 1944), texto que resultou da visita
ao atelier inglés de Schwitters, Herbert Read® faz migrar essa cultura do rejei-
tado, para dentro de algo que toca no incomensuravel, no incompreensivel. Essa
cultura onde prevalecem a montagem tosca e sem polimento, a superficie assi-
métrica, o imperfeito e o pulsional na collage, a composigao desigual e incom-
pleta e que Read define como possuindo tracos misticos, notando que Schwit-
ters “faz algo com as pedras rejeitadas pelos construtores” (READ apud LUKE,
2012, p. 238). Read observa com perspicacia que o uso recorrente por parte de
Schwitters dos materiais normalmente associados ao desperdicio, ao término
da cadeia de produgao e de consumo acentuaria essa propriedade imperativa
da “realidade organica da arte”: a imprecisao (a anomia, a auséncia de um nome
e de uma finitude acrescentamos nds).

“l..] Podemos recomecar”® dira a Katherine Dreier, um K. Schwitters
nunca desistente, numa carta enviada da Noruega no principio do seu exilio
sem retorno, e nesta declaracdo de fé como que nos enuncia a ontologia do
seu processo: contemplar a perca como uma segunda oportunidade, como um
novo inicio, como o regresso ao momento primordial; e o retalho, o fragmento, o
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encontrado sao como esse ur, esse primitivismo, se manifesta na modernidade.
E nessa resiliéncia que o programa Merz pode ser interpretado como uma analo-
gia visual do campo de saberes que Roland Barthes se propds analisar no seu
curso de seminarios, Comment Vivre-Ensemble (1976-77). Campo de saberes
que Roland Barthes integrou no conceito de idiorritmia. O termo é, explica-nos
Barthes, uma conjungao de duas palavras gregas, Idios (préprio, particular) e
Rhutmos (ritmo). E um pleonasmo, ja que a ideia de ritmo “é por definicéo indivi-
dual”.*® Mas no texto barthesiano essa repeticao serve para separar o individuo
(0o pensamento em acgao, o inconsciente e o irracional do pensador) e o ritmo
como forma cultural (num sentido nietzcheano, isto &, anti-humanista em que
a cultura surge como a “violéncia de que o pensamento é objecto™ a cultura
como o0 momento em que o pensamento é obrigado a vestir-se, a civilizar-se,
a tornar-se paideia ensino, formagao): “[...] o ritmo tomou o sentido repressivo
(veja-se o ritmo de vida de um cenobita ou de um falansteriano que tem que
agir de quarto em quarto de hora) e tornou-se necessdario acrescentar o termo
idios.”" (BARTHES, 2002, p. 39).

E um “género de vida” em que o sujeito encontra a sua maneira pessoal, 0
seu ritmo, para se integrar de um modo distante, fugidio “no cddigo social”*? A
idorritmia “reenvia as formas subtis do género de vida: os humores, as confi-
guracgoes instdveis, as passagens depressivas ou exaltadas; em breve, o
contrdario mesmo de uma cadéncia fragmentada, implacavel de regularidade”
(BARTHES, 2002, p. 39). Entendemos melhor esta associacao entre Merz e a
ideia de Idiorritmia (o0 nem estar integrado e nem estar separado), ao lermos os
testemunhos e os episddios apdcrifos com que os seus contemporaneos dese-
nharam a silhueta de K.S.

Valemo-nos aqui de Hans Richter que o descreve dentro e fora da imagem
convencionada do artista pequeno-burgués: “Viajava de pais para pais, levando
consigo ensaios e enormes pastas, que continham as suas colagens, vendidas
a 20 DM cada. Este homem, espontdneo, de dois metros de altura, sempre
cheio de ideias inesperadas e duma actividade incansdvel era, por si s6, um
verdadeiro movimento dada.” (RICHTER, 1972, p. 12). [...] Os combates de Trdia
ndo eram mais variados que um dia da vida de K.S. As colunas de Schwit-
ters (a sua obra-prima) eram uma criacdo unica e invenddvel. Eram tdo dificeis
de transportar, como de definir. No centro de uma peca vulgar, erguia-se uma
enorme pldstica abstracta em gesso que atingia o tecto, atravessava-o,” para
atingir os andares de cima, e continuava, até encher completamente as salas
inferiores e superiores.” (RICHTER, 1972, p. 96-97).

Naum Gabo que o conheceu nos inicios da década de 20, provavelmente
no periodo da sua chegada a Berlim em 1922, descreve-o nos seguintes termos:

Dossié

10. BARTHES, Roland, Comment
Vivre ensemble, Cours et séminaires
au Collége de France (1976-77), Paris:
Traces écrites, Seuil Imec, 2002, p.
33-34 e 36-39

11. BARTHES, Roland, Op.Cit, p. 39.

12. BARTHES, Roland, Op.Cit., p. 39.

13. Agqui segundo ELGER, Dietmar
(Op.Cit., p. 142), Hans Richter exagera
e fantasia as dimensées do Merzbau
de Hannover, o projecto nomadizou-se
e metastizou-se por outras partes da
casa paterna mas por via de colunas,
representantes diferidos do corpo
principal que era onde se solidificava
o ethos do ambiente construido, John
Elderfeld descreveu em planta a sala
principal do Merzbau que ndo deveria
exceder os vinte metros quadrados.
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14. Hanna Hoch, Ibidem, p. 36.

15. Cf. HEINE, Wemer & HASTON,
Annette, “Futura” without a future: Kurt
Schwitters’ Typography for Hanover Town
council, 1929-1934 In Journal of Design
History, Vol 7, N°2 (1994), p. 127-140.

Costumavamos fazer longas caminhadas nos arredores de Hannover e nos seus
bosques. No meio da mais animada conversa (K. Schwitters) parava subitamente e
mergulhava numa contemplagao profunda...Nao se podia adivinhar o que o fasci-
nava naquele pedaco de terreno insignificante. Entao ele pegava em algo que aca-
bavamos por discernir como um pedago de papel com uma textura especial ou um
selo ou um bilhete deitado fora, limpava-os cuidadosa e carinhosamente e exibia-o
triunfante na nossa direccao; sé entao compreendiamos que esse pedago de papel
rasgado continha uma cor muito peculiar. (GABO apud LODDER, 2010).

Mas como nota a mesma Hanna Hoch, “a vida dos Schwitters dividia-se
em duas formas extremas, a marcadamente burguesa e outra ligada a coluna
Merz-Dada"**

K. Schwitters foi também um diligente funcionario da Camara Municipal de
Hannover e um empenhado artista grafico preocupado em encontrar clientes e
encomendas incorporando-se nesse sentido na visualidade comercial e indus-
trial*®. No final da primeira guerra mundial ja € um activista do modernismo
alemao popularizado pelo seu poema nonsense Anne Blumme (1919) mas
antes disso a sua obra pictérica era uma combinagao mal-sucedida de neo-ro-
mantismo e de naturalismo serddio.

Forgado ao exilio nos finais da década de trinta (1937), primeiro na Noruega
e mais tarde na Inglaterra, K. Schwitters retomara essa pintura insipida, reali-
zando paisagens e naturezas-mortas com o objectivo de subsidiar a sua preca-
ria existéncia econémica.

Brassai afirmou ao sair do atelier de Mondrian que este pintava florzinhas
para poder viver e queria viver para poder pintar linhas rectas; sobre Kurt Schwi-
tters dirlamos algo semelhante: ele prestava-se a muitos incdmodos e aborre-
cimentos para poder construir o seu “cendbio” onde numerosos instantes do
quotidiano e o peso da memdria se entrelagavam.
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Vanessa Beatriz Bortulucce

O tempo do Futurismo

Resumo

0 presente artigo tem como objetivo refletir acerca da heranga do Futurismo
italiano na arte e na cultura do século XX, bem como discutir de que maneira a
estética e ideologia futuristas permeiam o cenario pds-moderno e globalizado dos
dias atuais. Ao procurar demonstrar de que forma a experiéncia futurista contribuiu
para o desenvolvimento de uma poética da arte contemporanea, pretende-se
lancar um olhar para o Futurismo como uma estética do tempo, um movimento

que se tornou uma espécie de arquétipo das experiéncias artisticas futuras.

Palavras-chave
Futurismo. Arte moderna. Critica de arte. Arte contemporanea.
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Os mais velhos dentre nds tém trinta anos: resta-nos
portanto pelo menos uma década, para cumprir nossa
obra. Quando tivermos quarenta anos, outros homens

mais jovens e mais vdlidos que nds, atirar-nos-Go ao

cesto, como manuscritos inuteis. — Nds o desejamos!

F. T. Marinetti, 1909

O primeiro centenario do Futurismo, ocorrido no ano de 2009 nos instiga a
realizar uma série de indagacOes: seria possivel — e legitimo - pensar nos
dias de hoje o Futurismo como uma experiéncia ainda atual, ou, pelo contra-
rio, um episédio “passadista” — utilizando um termo muito citado pelos préprios
integrantes do movimento — ha muito superado? Respaldados pela distancia
proporcionada pelo passar do tempo, estariamos agora mais seguros para
observar o futuro do Futurismo? Qual teria sido o seu legado mais persistente
no ambito cultural? Em tempos de pds-modernidade, em que 0s nossos ques-
tionamentos sobre o futuro parecem ser mais complexos do que aqueles reali-
zados no inicio do século passado (teriamos ja encontrado as respostas para
todas aquelas perguntas?), o que significa para nds, hoje, a proposta futurista
feita cem anos atras?

Ao ter proclamado a necessidade de uma renovagao continua de todos
os elementos da vivéncia humana, ao posicionar-se contra o conformismo das
tradicdes, ao formular uma arte incrustada no cotidiano, o Futurismo deixou-
-nos um farto material criativo, inesgotavel em possibilidades a serem explora-
das por diferentes areas do saber. Alguns criticos e estudiosos, em seus textos,
realizaram estas observacdes ao mesmo tempo em que acusaram o grupo
que orbitava em torno de Marinetti — ou grupos, se nos esforcarmos a estu-
dar o Futurismo para além da sua cronologia “classica” e limitante (a saber, de
1909 até o final da Primeira Guerra) — de ser um aglomerado de contradigoes,
uma brincadeira de mau gosto, assumindo uma postura condenatdria diante
do movimento. Estes estudiosos deveriam ter em mente que a maioria das
vanguardas artisticas do século XX carregou em seu amago, de forma cons-
ciente ou nao, varias contradigoes e equivocos — o que nao deveria ser visto de
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forma vexatdria. Nada impede uma contradicao de se tornar, ela mesma, maté-
ria-prima para a obra de arte. Desconsiderar estas questoes significa inibir o
potencial criador da arte, aprisionando-o por meio de conceitos limitadores.

Os debates realizados em ocasiao do centenario do Futurismo também
deixaram evidente a persisténcia de certo desconforto — nao por parte de todos
os estudiosos, que seja dito de forma clara — proveniente de associacoes distor-
cidas entre Futurismo e Fascismo formuladas em décadas anteriores. Estas
associagoes — explicitas ou nao — sé serviram para colocar a vanguarda no
banco dos réus, colaborando desta maneira para a continuidade de um certo
comedimento no que tange ao desenvolvimento de estudos pontuais sobre o
movimento. Transferiu-se para a vanguarda em questao um teor “maléfico”,
hostil, reduzindo-a a um comité politico, da mesma forma que aquelas vanguar-
das associadas a movimentos politicos de esquerda terminaram por ser muito
bem vistas pelos estudiosos da arte. Neste sentido, o Cubismo, imune a contami-
nagao por qualquer ideologia fascista, adquiriu, na histéria da arte, uma posicao
iconica, totémica, o simbolo maior das vanguardas, o protétipo da “provocagao
adequada” em termos pictdricos. Se teorias politicas tornam-se pré-requisitos
obrigatdrios na decisao daquilo que deve ser ou nao ser estudado, estaremos
perdendo uma quantidade consideravel de fontes e experiéncias importantes.
Arte nao é politica. Associagoes entre ambas, embora interessantes e as vezes,
necessarias, tém gerado preconceitos nos intelectuais e estudiosos da imagem,
que deveriam, pelo menos em tese, aplicar um outro olhar as contradicoes,
atalhos e complexidades da arte, uma vez que esta é produto do homem, embe-
bido pelas mesmas contradi¢coes. Em resumo, o Futurismo ainda é estudado,
em muitos casos, de modo simplificado, o que lamentavelmente empobrece e
estereotipa o significado do movimento.

Ignoremos, portanto, esta relacao simpldria Futurismo-Fascismo, pois o
gue nos interessa aqui € pensar a vanguarda italiana em termos de sua diver-
sificada producao artistica, e verificar de que maneira uma proposta de futuro
formulada pelos integrantes do movimento lancou as bases para a construcao
de inimeros porvires. Fato incontestavel é que o Futurismo, com todas as suas
idiossincrasias, pertence a histdria; assim, “é um objeto historiografico que
pode ser estudado, de todos os pontos de vista, em total serenidade” (LISTA,
2001, p. 359).

Em decorréncia de seu centenario a vanguarda futurista foi tema de algu-
mas mostras em museus ao redor do mundo, como a do Centre Pompidou de
Paris, realizada entre os dias 15 de outubro e 26 de janeiro de 2009, com o
titulo Le Futurisme a Paris — Une avant-garde explosive. Outro exemplo é o da
Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea da cidade de Bergamo, que, entre
os meses de setembro de 2007 e fevereiro de 2008, apresentou a mostra
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54

PORTO ARTE. Porto Alegre: PPGAV/UFRGS, v. 20, n. 34, maio 2015

Dossié

intitulada Il Futuro do Futurismo: dalla “rivoluzione italiana” all'arte contempo-
ranea, na intengao de estabelecer uma ligagao entre as inovagoes introduzidas
pela vanguarda italiana e seus desdobramentos até os dias de hoje. Estes dois
exemplos manifestaram uma intengao genuina em lancar um novo olhar para o
Futurismo, apesar da persisténcia das mesmas interpretagoes e frases de efeito
ja cristalizadas pela historiografia da arte; estas instituicoes decidiram refletir
sobre a vanguarda ao apresenta-la para o publico como um agente inspirador
para diversas experiéncias artisticas, gragas a complexidade de sua poética —
contradigées ai incluidas —, e mostrar a sua atualidade. Nao é o caso, aqui, de
lembrarmos os possiveis motivos que levaram ao ocaso da vanguarda; o que
nos interessa é a sua carga libertaria, elemento primordial que faz com que o
movimento, assim como outras correntes artisticas, tenha conseguido perpe-
tuar-se para além de seu prdprio tempo: “a tantos anos de distancia [...] resta
para o mundo inteiro o Futurismo como motor das vanguardas europeias e da
renovacao geral. E, mais do que os frutos imediatos, contam, num movimento,
os efeitos que ele consegue acender” (Aurora F. Bernardini, “Marinetti e o Futu-
rismo”. In: BERNARDINI, 1980, p. 13).

Efeitos decorrentes da experiéncia futurista nao faltam no campo das
artes em geral. O movimento tornar-se-ia um modelo de referéncia para as
vanguardas dos anos dez e vinte: o Cubo-futurismo e o Construtivismo russos,
o Vorticismo inglés, o Ultraismo espanhol, o Modernismo brasileiro, o Formismo
polonés, o Ativismo hungaro, o Dadaismo, o Surrealismo, dentre outros grupos.
As obras dos varios integrantes do Futurismo, que interpretaram conceitos
como a simultaneidade e o dinamismo, que refletiram acerca do valor esté-
tico da inovagao tecnoldgica, que tornaram publico seu fascinio por um futuro
inédito e contagiante, informam acerca das pesquisas artisticas com as quais a
vanguarda abriu caminho para experiéncias como aquela do abstracionismo, da
arte cinética, passando pelas neovanguardas dos anos 1960 e 1970 até chegar
aos protagonistas da arte contemporanea: Hirst, Warhol, Haring, Fontana,
Nauman, entre muitos outros. Sem duvida, é um itinerario marcado por conso-
nancias, analogias, diferencas.

Um elenco exaustivo de artistas, obras e movimentos influenciados direta
ou indiretamente pela vanguarda futurista é algo que nao cabe no espacgo
deste artigo, e tal procedimento tampouco é necessario para que se perceba a
presenca do legado transmitido pelo movimento. Contudo, gostariamos de citar
alguns exemplos marcantes que refletem esta simbiose que muitos artistas
tém, sem saber, com o Futurismo.

Antes de mais nada, poderiamos dizer que o Futurismo influenciou a si
mesmo. A vanguarda muitas vezes voltou-se para si mesma na tentativa de
encontrar as bases para sua propria superacao e reformulacao. A periodizacao
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gue muitos autores fazem da corrente artistica, dividindo-a em Primeiro Futu-
rismo (de 1909 a 1918), Segundo Futurismo (os anos da década de 1920) e
um terceiro momento nos anos 30, na tentativa de exibir mais claramente as
diferencas estéticas entre um periodo e outro, nao abole o intenso dialogo que
estes instantes mantiveram entre si; os integrantes da vanguarda na década
de 1920 passaram em revista o préprio Futurismo, reinaugurando proposicoes,
agregando valores, ampliando seus campos de atuagao estética. O conceito das
palavras em liberdade de Marinetti, por exemplo, sai dos limites do Manifesto
técnico da literatura futurista e imprime-se em toda a estética futurista, parti-
cipando dos intonarumori de Russolo, do terno futurista de Balla, do polimate-
rismo das esculturas de Boccioni; esta presente no uso do dinamico, do veloz, do
simultaneo; poderiamos afirmar que a proposta futurista esteve mais ligada ao
conceito de “libertario” do que propriamente de “liberdade”

Este carater libertario foi traduzido principalmente pelo desejo de uma acao
nova, estimulada e disseminada por meio de atitudes provocatérias. O desejo
de desferir “um tapa na cara do gosto do publico” é algo que pode ser identifi-
cado no dadaismo do grupo do Café Voltaire, na roda de bicicleta de Duchamp
(obra, alias, feita de objetos recolhidos pelo artista nas ruas de Nova York, pecas
entao orfas, descartadas pela sociedade industrial que as gerou), nos animais
conservados em tanques de formol de Damien Hirst, na tematica das serigra-
fias de Warhol, no deboche que Gilbert e George fazem da arte dita tradicional,
no Fluxus, movimento dedicado a organizar eventos e happenings anarquistas.

O movimento e a energia dinamica da arte futurista estao nos maébiles de
Calder e na maioria das experiéncias da arte cinética que se desenvolveu nas
décadas seguintes, projetos motivados, principalmente na escultura, pelas rela-
¢oes entre movimento e mecanica que tanto intrigaram Boccioni. Esta mecanica
dos corpos e dos objetos aparece em filmes como o Ballet mechanique de Léger
e em O homem com uma camera de Vertov, nos espetaculos eletromecanicos
de Nicolas Shoffer, bem como na espetacular arte cinética de Jean Tinguely, que
a partir do final de 1950 produziu engrenagens autopropulsoras, comestiveis
e musicais, tornando-se famoso por organizar inimeros eventos publicos
envolvendo a construgao e a rapida deterioragao de maquinas.

Ao procurar enxergar a arte como vivéncia humana, como estado d'alma,
a arte futurista fez-se agao continua e obrigou o publico a participar desta acao;
neste sentido, podemos citar a Merz de Schwitters, que reconfigurou as rela-
¢oes entre homem, arte e espago, e a assim chamada atualmente Wearable Art,
roupa que se veste como arte ou a arte que se veste como roupa, um conceito
anteriormente expresso por Balla no seu manifesto do terno futurista, prolon-
gado por Hélio Oiticica, e seus parangolés, e por Flavio de Carvalho, ao desfilar
o seu Traje de verdo nas ruas de Sao Paulo em 1957. Sao todos convites para
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viver a arte como uma agao comportamental, mais do que contempla-la, mais
do que reverencia-la.

O espago, 0 movimento e o tempo, conceitos tao caros aos futuristas, eram
vistos por eles como algo absoluto, como a esséncia do dinamismo e o dinamo
da arte. A arte de Lucio Fontana, com suas telas navalhadas, dialoga com o
espaco, extinguindo o aspecto bidimensional da pintura. A Action Painting de
Pollock, pintura que depende da movimentagao do artista, dinamica em seu
préprio fazer-se, consagra o gesto como parte integrante da arte. Nada esta
realmente parado, “tudo se move, tudo corre”, estendendo-se no espago - e
a prépria arte é para ser destruida, consumida, transitéria. Obras de artistas
como Sol LeWitt, Richard Long, Christo, recusam-se a tornar-se icones: dissol-
vem-se em meio a transitoriedade de todas as coisas, mantém a roda em movi-
mento, perpetuam-se em reminiscéncias, descolando-se, finalmente, de sua
propria materialidade.

O Futurismo também abriu caminho para a pintura de Haring, as colagens
de Rauschenberg, as formas angulares e semiabstratas de David Bomberg,
que expressam a vitalidade e o dinamismo do século XX e a agitagao da era
da maquina. Marcou profundamente a Arte Povera de Zorio, Kounellis, Boetti,
Merz; estd presente no terno de feltro de Josef Beuys, de 1970; direcionou as
pesquisas do GRAV (Groupe de Recherche d'Art Visuel ) sobre o movimento, a luz
e 0s novos materiais industriais; ao exaltar estes ultimos, possibilitou um verda-
deiro Big Bang na criagao artistica, onde merecem destaque as obras de Serra
e Caro, que exploram as possibilidades plasticas do ferro e do ago, bem como
chamam a atencao do publico para a relagao destes com o espaco, o trabalho
proletario e a produgao humana. O uso de novos materiais na escultura amplia-
-se. A obra que homenageia Boccioni feita por Oiticica — uma garrafa plastica
preenchida com um liquido colorido — discute o papel do material moderno e o
seu consumo pela sociedade. A garrafa, clara referéncia a escultura de Boccioni
Desenvolvimento de uma garrafa no espaco, de 1912, também serviu de inspi-
racao para Frank Gehry no projeto do Museu Guggenheim de Bilbao.

Quando a arte apropria-se dos meios de comunicagao de massa e 0s
reverte em tema de reflexao sobre o consumo da informagao, o Futurismo
também estd presente. Warhol, Lichtenstein, Basquiat e Hamilton, que utiliza-
ram o marketing, os produtos industrializados, as histérias em quadrinhos, os
jornais e revistas e até outras obras de arte como temas de sua producao artis-
tica sao alguns exemplos. Lichtenstein, inclusive, homenageou Carra ao recriar
a tela deste ultimo, Cavalier rouge.

As referéncias nao terminam por ai. Na musica, podemos citar as expe-
riéncias de Cage e Philip Glass, passando pelo rock progressivo de Pink Floyd
e a musica eletronica do Aphex Twin; na moda, as roupas cosmonautas de
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Courréges, a vestimenta mecanica de Paco Rabanne, os tailleurs masculinos de
Versace e o vestido futurista de Gianfranco Ferre, numa homenagem declarada
a Boccioni. O que seria do Studio Alchymia de design sem as invengoes colori-
das e ludicas de Depero nos anos 20? Na literatura, a presenca das palavras em
liberdade de Marinetti abarcou desde Apollinaire até o beat William Burroughs,
com sua escrita cut-up. Esta influéncia da vanguarda na moda, no design e no
desenho industrial possibilitou o desenvolvimento da aerodindmica nos mais
diversos objetos; quando o publico fica extasiado numa feira de automéveis,
mais do que ficaria nas salas de um museu, perguntamos a nés mesmos onde,
afinal, reside a experiéncia estética. E concluimos, enfim, que nao existe um
unico locus para ela.

Tudo isso nao quer dizer que toda e qualquer experiéncia cultural ocorrida
no século XX e nos primeiros anos deste século tenha um pouco de Futurismo;
a motivagao, aqui, é verificar como a forca estética da vanguarda espalhou-se e
imprimiu-se nas mais diversas manifestacoes.

Existe uma diferenca na influéncia futurista percebida até a primeira metade
do século XX e aquela que se delineia a partir de 1945. No primeiro momento, a
suainfluéncia é mais sensivel em suportes como a pintura, a escultura e o cinema.
A partir do pés-guerra, e especialmente na arte contemporanea, a presenca do
Futurismo tornou-se mais conceitual, ao penetrar camadas mais profundas e
complexas da criacao artistica. No entanto, é justamente neste momento que o
legado do Futurismo encontra a sua manifestagao mais intrigante.

Poderiamos dizer que o momento moderno, a euforia industrial que
marcou fortemente o inicio do século passado, ja é histéria; que, imersos nas
sociedades pds-industriais, olhamos para aquele passado entusiasmado com
a maquina sem grandes arroubos festivos. Contudo, o fascinio pelas novidades
tecnoldgicas, que caracterizou a época do Futurismo, persiste na nossa socie-
dade atual: telefones celulares, computadores, videos e outros tipos de apare-
Ihos portateis — em suma, a sociedade wireless que comega a se desenvolver
- recordam o desejo de Marinetti por uma “imaginagao sem fios” As maquinas
mudam conforme o passar do tempo e a nossa reagao diante delas é na maior
parte das vezes bastante entusiasmada.

O Futurismo celebrou de inimeras maneiras os signos do novo mundo,
aquele industrial e capitalista: a velocidade, a comunicacao de massa, a meca-
nizagao. Seu principal argumento reside na ideia de que a arte deve interferir
na realidade de uma forma radical e vice-versa. Se o mundo atual é dinamico e
imediatista, a arte também deve sé-lo: “E vital somente aquela arte que encontra
os proprios elementos no ambiente que a circunda”! Isso implica, em primeiro
lugar, modificar a nocao de beleza artistica cristalizada na arte italiana do final
do século XIX.
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Combater uma determinada ideia de beleza foi um dos intentos da
vanguarda, que procurou reagir a uma concepgao de belo ha muito gravada em
pedra no pais. Desde o0 Renascimento os intelectuais, artistas e escritores euro-
peus fizeram da Italia um local mitico, berco de uma era dourada e grandiosa.
Este mito fortaleceu-se ainda mais nos séculos XVIII e XIX, fazendo do pais uma
espécie de museu a céu aberto, um tunel do tempo disponivel para todos aque-
les que quisessem respirar um pouco dos ares de uma época passada e refi-
nada. Todo o romantismo europeu voltou-se para a Italia, ansioso para beber
das aguas desta fonte, atraido pelas belezas naturais, pelas ruinas arqueold-
gicas, pelo patrimdnio cultural de centenas de séculos, pelos acervos museo-
légicos. A Italia, para os individuos da época, era um itinerario obrigatério nos
seus planos de viagem: em nenhum outro lugar do globo seria possivel ter uma
experiéncia idéntica, pitoresca e bela como aquele pais oferecia de forma gene-
rosa. Até os proprios italianos construiram a sua identidade conduzidos por
este suspiro nostalgico pelos tempos ja idos. Este fascinio por tudo aquilo que
ja tinha sido era uma espécie de consolagao, de garantia e de heranca inevita-
vel, mantido pelas elites politicas e culturais, pelas grandes familias tradicionais
e seus sobrenomes imaculados, formadoras de um gosto estético que seguia
sonolento pela Histéria, sem sobressaltos.

Foi neste cenario que surgiu Marinetti apregoando a necessidade de se
visitar a Mona Lisa apenas uma vez por ano, da mesma forma com que as
pessoas encaminham-se, em peregrinagao, aos cemitérios no dia de Finados
(este desprezo pela Mona Lisa como simbolo maximo da “Grande Arte" repe-
tiu-se alguns anos mais tarde na obra de Duchamp L.H.0.0.Q.). O Futurismo
cuspiu em toda a ideia de beleza associada com aquela Itdlia nostalgica,
distinta senhora prendada e ainda respeitada pelos seus dotes ja gastos. O
Futurismo rejeitou o conceito de gracioso ao afirmar a necessidade de comba-
ter tudo aquilo que impedia a vivéncia plena do homem moderno, fosse na
vida, fosse na arte: a harmonia, o sossego e a tranquilidade do campo, os
sonhos romanticos banhados pela luz do luar, a contemplagao, o idilico. Assim,
“a imobilidade pensativa, o éxtase e o sono”, foram combatidos pelos futuris-
tas, que preferiram de bom grado “o movimento agressivo, a insénia febril, a
velocidade, o salto mortal, a bofetada e o murro”, como lemos no manifesto
de 1909. O gracioso cede espago para o antigrazioso futurista. O sexto ponto
do programa do Manifesto dos pintores futuristas declarava ser necessario
“rebelar-se contra a tirania das palavras: harmonia e bom gosto, expressoes
demasiado elasticas, com as quais se poderia facilmente demolir a obra de
Rembrandt e a de Goya"?

Muitas obras futuristas representam esta ideia do antigracioso: em figuras
humanas, as faces modificam-se a partir das influéncias ambientais, alterando
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a percepcao tradicional do rosto, o que significa a abolicao dos valores de
beleza, proporcao e harmonia que sempre acompanharam as representagoes
classicas da figura humana. No antigracioso, a beleza esta na auséncia de uma
unica ideia sobre a mesma. Nao existe uma intencao do artista em produzir a
“bela obra", recoberta pelo verniz dos valores do passado, aprisionada pela obri-
gacao em criar uma ilusao do real. Os futuristas estao cientes que a “bela obra”
paralisa a percepcao dinamica e em nada colabora para a renovacao da sensi-
bilidade: “Vocés querem, pois, desperdicar todas as suas melhores forcas nesta
eterna e inutil admiragao do passado, da qual vocés s6 podem sair fatalmente
exaustos, diminuidos e pisados?"?

Portanto, existe um alerta nesta visao “antigraciosa”: a beleza pode nos
enganar e nos fazer acreditar em uma unica visao de mundo, restritiva, cansada
e antidinamica, calcada em valores idilicos ha muito envelhecidos. E necessério,
portanto, desintegrar a nogao de beleza como uma norma rigida: os futuristas
abdicaram dos limites impostos por um determinado conceito de beleza na arte,
mas nao abriram mao do carater emotivo na arte. Transmitir emogao pela defor-
macao e reformulagao da imagem, pela alteracao perceptiva, permite a identifi-
cacao empatica sujeito-obra, que modifica a prépria construcao e o propésito da
arte e de seus mecanismos ilusionistas.

A ideia do antigracioso futurista esta presente por exemplo nas obras de
Alberto Burri, construidas por materiais destruidos pelo tempo, descartados
como lixo, inutilizados, sujos; o artista subverteu a arte e retirou da mesma uma
nogao fixa daquilo que é considerado matéria-prima da criagao artistica. O anti-
gracioso também aparece nas figuras de Jean Dubuffet, nas imagens desfigu-
radas de Bacon e de Auerbach, que aludem as pinturas e esculturas de Boccioni
precisamente intituladas Antigrazioso. Esta é a verdadeira beleza futurista, de
carater agressivo, que procura romper com a contemplagao estética do publico
e aproximar a arte da vivéncia humana, em todos os campos criativos. O antigra-
cioso esta na pintura com a mesma forga em que esta na literatura, por exemplo:
“Fazemos corajosamente o feio em literatura e matamos em todos os lugares a
solenidade”*

Se até entao contemplar era uma palavra associada com uma beleza idea-
lizada, o Futurismo vem afirmar uma beleza que nao se contempla, mas que se
vive de forma agressiva e participante. A beleza futurista é a beleza da arte-a-
Gao, que valoriza o gesto criador como a arte em si. Mais do que ter influenciado
outros artistas e movimentos por meio de seu discurso estético, o Futurismo
influenciou todo um comportamento do artista em relacao a arte; para além dos
conceitos de dinamismo, de estado d'alma, de compenetracao dos planos, do
ritmo cinético e da energia, a vanguarda fixou um modus vivendi ao repensar o
papel do museu, ao colocar o manifesto escrito como parte da criagao artistica,
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e ao chamar a atencao para os aspectos transitérios da mesma. Todos estes
elementos estruturaram as bases da estética da arte contemporanea: amplie o
campo de atuacao da arte, para construir reacoes inéditas; polemize o discurso,
acolha o desconforto.

Se a arte é agao, ela possui a capacidade de modificar a existéncia humana
de um modo libertador. Na sua obra Humano, demasiado humano Nietzsche
afirma que o papel da filosofia é idéntico ao da arte: dar o maximo significado a
vida. O Futurismo capturou esta ideia do fildsofo alemao (cujas obras traduzidas
ja circulavam na Italia desde os primeiros anos do século passado) e utilizou-a
em defesa do culto a maquina, que permite que o homem alargue os seus limi-
tes e multiplique os seus potenciais: “Com o conhecimento e a amizade da maté-
ria, de quem os cientistas nao podem conhecer senao as reagoes fisico-quimi-
cas, nds preparamos a criagdo do HOMEM MECANICO DE PARTES TROCAVEIS.
NJs o libertaremos da ideia da morte e, portanto, da prépria morte, suprema
definicao da inteligéncia légica”®

Surge assim o homem-maquina, representado nas esculturas de Boccioni
de 1913 que celebram o além-do-homem e a modificagao do corpo. Hoje, as
pesquisas biotecnoldgicas, a robdtica e os experimentos com o corpo virtual
abrem espago para novos debates éticos no campo da ciéncia e da arte. O corpo
humano deixou de ser apenas o tema da criagao artistica, passando a tornar-se
ele mesmo uma obra de arte, seja na Body Art, na Wearable Art, nos happenings
e nas performances, tornando-se o préprio vir-a-ser artistico.

O Futurismo foi essencialmente uma estética do tempo. Todos os concei-
tos futuristas estao intimamente ligados a questao temporal: as fotografias de
Bragaglia, a musica de Russolo e de Pratella, as esculturas de Boccioni, as pala-
vras em liberdade de Marinetti, as seratas e os projetos arquitetonicos, todos
eles sao tentativas de reelaboracao do tempo, bem como um desejo em incor-
pord-lo de modo inovador na arte. O instante fotografico, a reverberagao dos
sons, as conjugacoes verbais — tudo é tempo, tempo este que nao se restringe
somente a ideia do futuro, mas que esta profundamente relacionado com o
passado — enquanto algo a ser superado — e o tempo presente — enquanto algo
a ser vivido plenamente, um carpe diem urgente, o instante libertador. Existe no
Futurismo uma celebracao do tempo e do espago como elementos indissocia-
veis: “O Tempo e o Espaco morreram ontem. Nos ja estamos vivendo no abso-
luto, pois ja criamos a eterna velocidade onipresente”® Desta forma, o tempo
futurista estende-se para muito além dos limites do reldégio e “nega a unidade
de tempo e lugar”; ele estd ligado a uma atitude moderna, ansiosa por expandir-
-se e alterar a percepcao que o individuo tem de si préprio, uma atitude que nos
remete ao Zarathustra nietzschiano: o homem supera-se na medida em que faz
do agora o seu momento mais proficuo, pois ele é a base do além-do-homem.
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O discurso futurista, porém, concentrou-se bem mais na palavra Futuro,
naturalmente por uma necessidade publicitaria de reforgar o nome do grupo,
mas também por entender o Futuro como todos os “agoras” possiveis. O agora
€ o0 momento onde ocorre a explosao criativa, o impulso imediato, o instanta-
neo necessario: “Nds acreditamos que uma coisa vale na medida em que ela foi
improvisada (horas, minutos, segundos) e nao preparada longamente (meses,
anos, séculos)"® Esta afirmacao de Marinetti, alids, define muito daquilo que
faz a arte contemporanea. A vida corre e com ela corre o homem em dire¢ao do
seu futuro mecanico, elétrico, sem fios. O tempo presente nao espera o homem,
nao arrisca a tropecar em nostalgias: a contemplagao, a meditagao e a pondera-
¢ao ficaram atadas a um passado sonolento e estéril. Esta vida apressada nao
deve ser compreendida somente em termos do desenvolvimento dos meios de
transporte e comunicagoes, mas sim como algo que abraga todos os aspectos
da existéncia. Se Boccioni intitulou uma de suas pinturas Elasticidade (1912),
é porque os conceitos estéticos da vanguarda eram vistos assim mesmo, como
borrachas elasticas, que nao conseguem e nao desejam limitar seus potenciais
a partir das suas definicdes. Um exemplo desta ideia encontra-se no Manifesto
técnico da literatura futurista, onde Marinetti afirma: “DEVE-SE USAR O VERBO
NO INFINITO, para que ele se adapte elasticamente ao substantivo e nao o
submeta ao eu do escritor que observa ou imagina. O verbo no infinito pode,
sozinho, dar o sentido da continuidade da vida e a elasticidade da intuicao que
a percebe”?®

0O entendimento da vida é portanto eldstico, e vivenciar este entendimento
significa estarimerso em continuo movimento, encarar a vida como um processo
dinamico, tanto nos seus aspectos materiais (automdveis, jornais, cangoes,
dialogos, lutas, seratas, bondes, avides, ruas) como imateriais (reminiscéncias,
pensamentos, simultaneidades, fluxo de ideias, intuicoes, associacoes imagi-
nativas). O Futurismo, ao valorizar a imaginagao da mesma forma que valorizou
uma engrenagem mecanica, deu o pontapé inicial para a construgao do mundo
virtual. Marinetti, ao escrever em 1913 o seu manifesto LImmaginazione senza
fili e le parole in liberta (A imaginacao sem fios e as palavras em liberdade),
explorou a questao do tempo em seu viés estético e linguistico, ao colocar a
velocidade como ingrediente vital na comunicacao, capaz de integrar e mediar
nossa relagao com o mundo. Esta imaginagao sem fios explodiu décadas mais
tarde com a arte realizada em videos, televisores e computadores, nas novas
midias que constroem continuamente a arte contemporanea ao trazer a ques-
tao da passagem do tempo para a arte e ao explorar a transmissao dos dados
e das informagdes que ocorrem a velocidade da luz. O video, sintese da passa-
gem do tempo com a imagem, transmissor de informagao consumida em segun-
dos, investiga nossa atual civilizagao sem fios, civilizacao que corre angustiada
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devido a sua incapacidade de alargar o tempo. A euforia advinda das inovacoes
tecnolégicas também nos trouxe o carater perturbador e existencial da adminis-
tracao do tempo.

A crenca na ciéncia e na tecnologia, um dos principais eixos estéticos do
Futurismo, criou novas oportunidades para o homem e modificou sua relagao
com o ritmo cotidiano. Ao refletir sobre o tempo, a vanguarda refletiu automa-
ticamente sobre o ritmo das pulsdes criativas do homem. O novo ritmo da civi-
lizacao industrial decorre da transformagao do préprio tempo, que de circular
passa a ser espiralico. Esta ideia imprimiu-se no Futurismo por meio de concei-
tos como a simultaneidade, a intuicao, a continuidade dos eventos na memdria,
o movimento absoluto e o movimento relativo, construindo uma estética que
incorpora num mesmo espago tudo aquilo que é visto e tudo aquilo de que se
recorda. Aqui, cabe dizer, é mais importante a recordacao da emogao do que a
lembranga da causa que a produziu.

A modernidade, eldstica e simultanea em seu leque de possibilidades,
pode permitir uma arte com as mesmas caracteristicas. A ideia de finalizagao
de uma obra de arte tornou-se complexa demais nos dias atuais e o conceito de
obra aberta expresso por Umberto Eco, apesar dos perigos, ainda funciona de
alguma forma: a finalizacao - e por conseguinte, a significagao — de uma obra
de arte é um processo dinamico, intelectual e emotivo, onde a participagao ativa
do espectador (aquele que hoje poderiamos chamar de “espectador-transfor-
mador”, ou, melhor ainda, de “participante”) é determinante. A reorganizagao dos
elementos do cotidiano — matérias-primas da arte — cria a experiéncia artistica,
mais elastica do que nunca. O que diria Marinetti a este respeito, ele que, justa-
mente apds sofrer um acidente na estrada e capotar com seu automaével, isolou
o local com cordas e chamou as pessoas para assistirem a “grande experiéncia
moderna"? Marinetti, neste episddio, ao transformar o acidental, o “agora” em
arte, prenunciou “futuristicamente” as instalagoes artisticas que, décadas mais
tarde, constituiriam um dos ramos da arte contemporanea:

Nds inventaremos juntos o que eu chamo de A IMAGINACAO SEM FIOS. Chegare-
mos um dia a uma arte ainda mais essencial, quando ousaremos suprimir todos os
primeiros termos de nossas analogias, para nao dar outra coisa a nao ser a sequén-
cia ininterrupta dos segundos termos. Sera preciso, para isso, renunciar a sermos

compreendidos. Ser compreendido, nao é necessario.*®

Toda esta nova relagao do Futurismo com o tempo encontra seu cena-
rio na metrdpole, que manifesta a crenga no progresso, a possibilidade cria-
dora e o otimismo do porvir, transformando-se em palco do drama humano.
0O grande centro urbano, unico local onde os manifestos impressos do Futu-
rismo podem se realizar plenamente, abriga a pulsao do tempo acelerado da
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vida, transformando-se em campo de atuacao estética sem precedentes. Em
nossa sociedade pds-moderna, marcada pela informacao, as cidades mantém-
-se como locais de produgao, de partida e de chegada das redes de movimento
real e sobretudo virtual. O tempo multiplo permite a mobilidade das ideias, das
pessoas, dos objetos, do espaco: este fluxo continuo de aspectos materiais e
imateriais, este ir-e-vir de todas as coisas, como no triptico de Boccioni Esta-
dos d'alma (Os adeuses, Os que vao e Os que ficam) realiza-se hoje de forma
instantanea e mais complexa.

Esta multiplicidade do tempo foi encarada pelos futuristas como um
elemento primordial na constituicao de uma estética que privilegia a sintese,
mais do que a analise. A valorizagao daquela (utilizada pelo grupo italiano
para justificar suas criticas em relagao a pintura cubista de Picasso, tida como
excessivamente analitica) procurou criar uma nova tradicao na qual todos os
aspectos da vida moderna estivessem interligados, numa atuagao simbiética
na qual a arte nao estaria a margem do processo. A fragmentagao da vida
moderna em varios campos, a partir de seu ritmo alucinante, € um aspecto
positivo na medida em que esta fragmentagao jamais perca o sentido do todo.
Um olhar futurista — e bergsoniano em grande medida - enxerga os diver-
sos momentos da existéncia humana como um processo continuo, e nao como
fragmentos isolados uns dos outros. S6 a unidade confere sentido a vivéncia
moderna do homem.

A sintese futurista constréi-se a partir da juncao dos elementos mais
dispares possiveis. Por exemplo, em sua obra musical denominada Cinque
sintesi radiophoniche (Cinco sinteses radiofénicas), de 1933, Marinetti utilizou
trechos de varios sons reconheciveis — ruido de dgua que se agita, o canto de
passaros, o hino nacional italiano, uma cangao oriental, outra de tipo western,
gritos e socos em uma luta de boxe, o ronco do motor de um automdvel, uma
Opera, choro de crianca e o proprio siléncio — para, por meio do contraste propo-
sitadamente absurdo entre eles, construir uma sintese dos barulhos que fosse,
musicalmente, uma sintese da prépria existéncia moderna. A descontinuidade
de uma narrativa — musical, cinematografica, literaria — sé faz sentido quando
a sua apreensao conduz a uma sensagao de sintese, mantendo-se distante do
processo analitico, cirurgico.

Integrar todos os ambitos da vivéncia humana, torna-los todos “futuriveis”
- tal é a missao dos manifestos redigidos e publicados pela vanguarda italiana.
Se, como vimos, a estética futurista pauta-se pela absoluta necessidade de
sintese — temporal, espacial, emotiva — sua tarefa de integracao de todos os
componentes da modernidade demanda a elaboracao e divulgacao de todo um
programa: as centenas de manifestos produzidos atendem a necessidade de
preencher cada area da vida humana com um projeto revolucionario.

Dossié
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Este projeto futurista assentou-se no desejo de uma reconstrucao radical
do universo, operagao que levou os integrantes da vanguarda a conceber de
uma nova forma toda expressao artistica, muito além da pintura, da escultura
e da arquitetura: a musica, a danga, a fotografia, o cinema, o teatro, o vestua-
rio, a politica, o cinema, a fotografia, a culinaria, o mobiliario, nada escapou a
vanguarda. Marinetti, empresario audacioso e um dos homens que mais soube-
ram explorar o marketing e os recursos de propaganda existentes no periodo, foi
o primeiro a reivindicar um projeto cultural moderno para a Italia, possibilitando
que o artista italiano pudesse colocar-se fora da tradicao artistica e pudesse
respirar aliviado. Ainda que muitos artistas torcessem o nariz diante das propo-
sicoes polémicas do Futurismo, a manifestagao de alternativas e de possibilida-
des foi expressa insistentemente. Mesmo que o projeto futurista nao tenha sido
cem por cento acolhido em seu préprio pais, os seus aftershocks persistiram.
Mesmo que grande parte da poética da vanguarda tenha sido construida por
elementos que nao eram, de modo algum, novos, ha que se considerar a mérito
futurista de elaborar um novo discurso para e sobre a arte, em romper com o
lugar-comum da criagao artistica e incitar a mudanca.

Para os futuristas, tao importante quanto a mensagem é o modo como
ela é transmitida. A vanguarda fez do radicalismo da linguagem pedra funda-
mental para a fundacao de uma nova tradicao na arte, rompendo uma rela-
cao direta com o passado para construir-se sob as bases de novas formas de
expressao. Embora toda a cronologia da arte seja marcada por uma relagao de
ruptura com determinadas tradigdes anteriores, no Futurismo o passado nao foi
simplesmente negado ou ridicularizado como se pode pensar a primeira vista,
mas ele é, essencialmente, revisado de uma forma radical, destruido para ser
reconstruido a partir de um viés moderno. Assim, muitos elementos da tradicao
artistica, nacional ou nao, podem ser encontrados na estética futurista; porém,
a presencga destes apenas reforgca o desejo do movimento de repensar, na sua
totalidade, o panorama cultural de seu pais. Mais do que ser uma vanguarda
destruidora de valores, o Futurismo pautou-se pela postura revisionista e
reconstrutora dos mesmos.

Este carater revisionista marcou de forma contundente o movimento, que
nas suas centenas de manifestos escritos procurou realizar um debate acerca da
cronologia da cultura italiana, apontando suas falhas, seus deslizes, seus equi-
vocos. Feito este passo, o texto apresentava uma apresentagao programatica de
reivindicagoes divididas em pontos especificos (uma estrutura textual bastante
semelhante, por exemplo, ao Manifesto do Partido Comunista de Karl Marx e Frie-
drich Engels, de 1848). Este tipo de tarefa revisionista que marcou a vanguarda
italiana imprimiu-se de modo marcante nao apenas na arte moderna do século
XX, mas também na arte contemporanea e demais experiéncias pos-modernas.
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Se a arte é para o futurismo um projeto, os manifestos futuristas colabora-
ram fortemente neste sentido. Nenhuma outra vanguarda do século XX ocupou-
-se tanto da produgao de textos como os futuristas: o manifesto é a estratégia
de propaganda do grupo, um importante elemento constituinte do processo de
integracao entre arte e vida, um termémetro da sociedade moderna e dos seus
veiculos de informacao; é um elemento fundamental da agao futurista, feito
para ser langado pelos ares por maos que manobram os automdveis impacien-
tes, salpicando as ruas e calgadas. Ele é a prépria “cidade que se levanta”, e sua
importancia neste processo de integragao da arte com a modernidade trans-
cende o conteddo impresso que ele abriga.

0O manifesto futurista nao é feito para ser apenas lido: ele nao pode correr
o risco de se transformar num mero documento como o livro, “meio absoluta-
mente passadista de conservar e comunicar o pensamento”! mas deve ser
encarado propriamente como matéria constituinte dos grandes centros urba-
nos, ao ser distribuido nas seratas futuristas, ao ser arremessado entusiasti-
camente pelas ruas, caindo nos pés de algum transeunte, ao perturbar a visao
dos pedestres que atravessam a rua, atrasando assim aquele almogo cuidado-
samente planejado. Sua missao somente adquire sentido quando ele é rasgado
ou humilhado pelos pisoes e risos do publico. O manifesto é a bomba que, ao
explodir em forma de agao, realiza o Futurismo: cada um leva consigo, se assim
o desejar, um estilhaco da explosao como souvenir.

Se o manifesto futurista é abomba, as seratas organizadas pela vanguarda
sao os campos de batalha. Um aspecto especial do Futurismo reside nas suas
seratas, eventos onde o relacionamento com o publico e os artistas ocorria
de uma forma inédita, rompendo e estimulando a oposigao entre espectador
(passivo) e expositor (ativo), numa atitude voltada para a arte-acao, arte-perigo,
arte-provocacao, que também contagiou os dadaistas. O grupo de Marinetti
provocava a reagao do publico, procurando retirar a ultrajante palavra “contem-
placao” do vocabulario social. Ao retirar esta palavra de seu dicionario, propu-
nha-se uma nova relacao entre emissor e transmissor, entre homem e espaco,
valorizando a interacao. Os happenings e performances de hoje manifestam
o gesto ou a agao do artista que questiona o espago museolégico, desejando
interferir no ambiente — é na interagao entre arte e publico que se realiza a
comunicagao entre homem e espaco.

Os futuristas compreenderam bem a importancia dos meios de comuni-
cagao para atingir o publico, posto no centro da acao da vanguarda, visto nao
mais como algo passivo, mas sim como elemento vital na interagao com os
artistas. O publico foi estimulado a reagir as provocacoes do grupo de Marine-
tti (sao notdrias as brigas, confusoes e desfechos abruptos de apresentagoes
futuristas, que eram orgulhosamente relatadas na primeira pagina de algumas

Dossié

11. Filippo. T. Marinetti et al.,
Cinematografia futurista (BERNARDINI,
1980, p. 219).
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12. Bruno Corradini e Emilio Settimelli,
Pesos, medidas e pregos do génio
artistico (BERNARDINI, 1980, p. 140).

edicoes de Lacerba); a vanguarda exaltou a sociedade do espetaculo, ao fazer
da comunicagao seu ingrediente mais explosivo, defendendo o escandalo, a
turba, as vaias.

O publico, para os futuristas, era tido como algo mével e dinamico, que foi
estimulado a ver-se mais do que ver. Este modo de encarar a multidao prenun-
ciou a légica da nossa sociedade atual, marcada pelo aparecimento, aludindo
a profecia pop de Warhol: “no futuro todos serao famosos por quinze minutos”.
Nao a toa o teatro recebeu atengao especial da vanguarda, que em seus diver-
sos manifestos sobre o tema ressaltou a importancia da interagao, da provoca-
cao, do discurso e da celebracao da agitada vida moderna.

E, portanto, justamente na proposta de uma arte-acdo que o Futurismo
estica seus tentaculos elétricos até a experiéncia de nossos dias, contempo-
ranea, pés-moderna, informatizada, virtual. Em muitos aspectos, o movimento
ainda continua insuperavel no que tange a sua atitude transgressora. Foi por
meio das seratas, dos manifestos, das brigas de rua, mais do que as telas e as
esculturas, que o Futurismo forjou o seu legado mais persistente. Foi por meio
de sua relagao com o publico que a arte contemporanea hoje se debruga em
questdes acerca de sua propria producao. Como encaixar de forma comoda a
palavra “espectador” em um contexto que insistentemente, cutuca o individuo a
agir? Os visitantes de museus de arte contemporanea podem ainda ser chama-
dos de espectadores, ou chegou o0 momento de pensarmos neles como partici-
pantes? A prépria condicao atual do artista deve ser repensada. O conceito de
Elasticidade do Futurismo esta mais atual do que nunca, num momento onde
palavras como Globalizacao e Pés-Modernismo estao tao na moda. Criador,
espectador, critico de arte, e tantas outras categorias que constroem a experién-
cia artistica devem ser revistas. Se nds somos estimulados o tempo todo a inte-
ragir, a interferir, a modificar, a customizar, a reelaborar, a realizar um upgrade
nas mais diversas areas da vida, a arte nao pode ficar isenta de realizar uma
reflexao acerca da autoria, ja discutida por estudiosos como Foucault e posta
em xeque desde o mictério duchampiano de 1913. Os futuristas ja estavam
atentos a estas questoes, quando observaram: “é necessario abolir, além das
palavras ‘critica’ e ‘critico’, os termos: alma, espirito, artista e todo outro vocabulo
que esteja como estes irremediavelmente infecto de esnobismo passadista,
substituindo-os por denominagdes exatas como: cérebro, descoberta, energia,
cerebrador, fantasticador...?

A proposta futurista de arte integrada a vida foi um projeto profundamente
envolvido com a questao do tempo. Neste sentido, o conceito de velocidade
transcendeu a ideia de uma qualidade somente do automdvel; a simultanei-
dade tao proclamada nos manifestos da pintura vazou pelas bordas do quadro
e imprimiu-se nas atividades cotidianas; a vida moderna tornou-se a maquina
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de barulhos de Russolo; a maior engrenagem € a prdpria existéncia: “a Arte deve

ser nao um balsamo, um alcool. Nao um alcool que provoque o esquecimento,

mas um alcool de otimismo exaltador, que endeuse a juventude, centuplique a

maturidade e reverdeca a velhice"*®
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TEXTOS

Marcos Antonio Bessa-Oliveira
Edgar Cézar Nolasco

Do moderno ao contemporaneo,
0 bol Insiste em manter-se
personagem da obra de

arte sul-mato-grossense

Resumo

0 estado de Mato Grosso do Sul, Brasil, foi instituido geografico e politicamente

a partir da divisao do estado de Mato Grosso em 1977. O novo estado assumiu

o titulo de maior produtor de gado leiteiro e de corte da América Latina. De la

para cd, varias tematicas artisticas foram abordadas pela produgao de arte local,
como se fez em toda a América Latina: as produgoes artistico-culturais voltam

os olhares para os seus interiores culturais. Do periodo da divisao dos estados,
prevaleceu-se, corriqueiramente, como tematica mais expressiva das produgoes
em artes, a bovinocultura. Os bois sao conservados nessa produgao, amparados
tanto pelo poder publico quanto pela critica especializada cooptada por este poder,
que mantém ressonancias na producao artistica sul-mato-grossense. Chifres,
couros, iconografias, marcas a ferro quente permeiam as obras realizadas por
artistas nascidos e radicados no estado. Este artigo visa a investigar criticamente
a recorréncia na produgao artistica entre os anos de 1977 até 2010, intervalo

que caracteriza o estado de Mato Grosso do Sul como uma entidade artistico-
cultural particular integrante do conjunto nacional, rastreando a forma como a
“paisagem” pantaneira do boi ainda vem se mantendo como “relevo artistico” para
representar o estado. Valendo-nos dos conceitos de Belo de Charles Baudelaire,
bem como do Ensaio como forma de Theodor W. Adorno, entre outros, o trabalho
procurara dissertar sobre a atual situagao artistica do Mato Grosso do Sul (pds-
divisao). Ou seja, o porqué da insisténcia do boi nas artes plasticas do estado.

Palavras-chave

Mato Grosso do Sul. Cultura local. Bovinocultura. Humberto
Espindola. Artes plasticas. Contemporaneidade.
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[...] a corporacdo académica so tolera como filosofia o
que se veste com a dignidade do universal, do perma-
nente, e hoje em dia, se possivel, com a dignidade do
“origindrio”; s6 se preocupa com uma obra particular
do espirito na medida em que esta possa ser utilizada
para exemplificar categorias universais, ou pelo menos
tornar o particular transparente em relacgdo a elas.

Theodor W. Adorno, O ensaio como forma, p. 16

O belo é constituido por um elemento eterno, invariavel,
cuja quantidade é excessivamente dificil determinar, e de
um elemento relativo, circunstancial, que serd, se quiser-

mos, sucessiva ou combinadamente, a época, a moda,

a moral, a paixdo. Sem esse segundo elemento, que é
como invélucro aprazivel, palpitante, aperitivo do divino
manijar, o primeiro elemento seria indigerivel, inaprecia-
vel, ndo adaptado e ndo apropriado a natureza humana.

Desafio qualquer pessoa a descobrir qualquer exemplo

de beleza que ndo contenha esses dois elementos.

Charles Baudelaire, Sobre a modernidade: o pintor
da vida moderna, p. 10-11

Aprioristicamente, convém-nos esclarecer que nao se trata do reconhecimento
de valores da estética moderna na produgao artistica sul-mato-grossense,
nosso trabalho. Antes, queremos discorrer sobre a presenga do boi, ainda,
com e como caracteristicas modernas na produgao artistica em Mato Grosso
do Sul na contemporaneidade. Para tanto, tomaremos, como principal escopo
para nossas discussoes e/ou reconhecimentos as formulagoes tedrico-cri-
ticas de Charles Baudelaire presentes no livro Sobre a modernidade: o pintor
da vida moderna (1996) — no tratar da obra de arte de Constantin Guys, como
referente da manutengao das caracteristicas classicas na sua modernidade
(baudelairiana) —, e de O ensaio como forma, de Theodor W. Adorno, editado em
portugués no Brasil em 2003, o qual nos permitira conjeturar que a academia
somente reconhece no local o que dialoga com o universal, a partir de reconhe-
cimentos — no primeiro — de caracteristicas estético-formais tradicionais, com
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proposicdes mais ensaisticas. E a estética do boi “desde” a modernidade o refe-
rente artistico-plastico na contemporaneidade sul-mato-grossense, vista pela
Optica de uma universalidade inventada.

Revestido de uma beleza auratizada pela tradicional critica do estado de
Mato Grosso do Sul, o boi ganhou status de persona mui grata na produgao
artistica local. Tal couraca foi atribuida ao belo animal, enquanto pensamos em
caracteristicas da espécie, a partir de conceitos formulados na mais alta tradi-
Gao estético-artistica mundial — desde o Renascimento, imperam nas artes
plasticas de todo o mundo conceitos de beleza, cor, luz, forma, técnica, entre
outros, como definidores do valor qualitativo da produgao artistico-cultural. A
partir dessas caracteristicas, as personas inventadas para os bois passaram
a circular as “altas rodas” da sociedade artistica sul-mato-grossense. Ja foram
fantasiados de generais, de indigenas, de mitos sagrados e profanos, de outros
formatos culturais e, agora, enfrentam os finos gostos sociais, nas produgoes
artisticas, encapuzados de bois-animais. Os bichos agora, provavelmente apds
mil e uma idealizagoes, sofrem mutagoes animais:

Depois de ter pintado o boi de todas as formas, Humberto Espin-
dola decidiu ultimamente retrata-lo numa linguagem minimalista
sintética. Escolheu para essa série de experiéncias o cupim, uma
parte do boi até entao desprezada por outros artistas. Com isso pro-
jetou-se além do tempo, nessa capacidade que tém os criadores de
engolir os minutos a fim de precipitar o futuro com o qual se iden-
tificam. Surgiram formas que lembram criaturas encapuzadas, com
raizes no momento atual. Os bois viram mugulmanos encobertos,
sao mulheres envolvidas na tristeza das burcas o que confere ao
quadro a presenca do sagrado, nesse seu lamento/protesto con-
tra a opressao. A alvura dos cupins comunica forte sentimento de
solidao, a tristeza dos animais nos atinge, somos parte de seu desa-
lento. (ROSA, 2002).

A estética do boi em Mato Grosso do Sul, como ja é sabido, vem, ao longo
de muitos anos, dominando as insistentes leituras de cunho estético-moderno
que sao feitas das produgdes que tem o boi como caracteristica iconografica —
também consideradas mais relevantes no total da produgao artistico-cultural
do estado por essas mesmas leituras tradicionais. Apegados em conceitos esté-
ticos, os criticos de arte em Mato Grosso do Sul, quase de modo geral, tém-se
empenhado para inscreverem o boi como caracteristico de uma tradicao esté-
tica na producao cultural sul-mato-grossense. Como vindouro das colonizagoes,
0 boi assumiu, em Mato Grosso do Sul, ancorado nessa producao critico-esté-
tica, um lugar ao sol na tradicao academicista; ao menos na sul-mato-grossense
isso é um fato verossimil. A padronizagao do boi em objeto artistico provoca um

Textos

Figura 1. Humberto Espindola, da
série Cupins, 2001. Tinta acrilica
sobre tela, 200 x 250cm, colecdo do
artista. A série Cupins tem um total de
nove quadros pintados nos anos de
2001 e 2002 (conforme site do artista).
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maior remanejamento na sua histdria de animal — dotado de aura mistica em
alguns paises e de aura alimenticia em muitos outros —, aglomerando-o ao
longo dos anos em varias outras faces culturais.

— Valores estéticos, como cor, forma, volume, relagao com a
tradigao, etc., atribuiram aos bois sul-mato-grossenses lugares
estandardizados - que, antes, foram ocupados por madonas,
paisagens, passagens biblicas e tantas outras figuras hoje tradi-
cionais na produgao artistico-plastica mundial —, além de relacio-
na-los com fatos histéricos locais que, consequentemente para
esses leitores da tradicao, elevam a espécie animal ao lugar/
posicao de relagao sociocultural e histérica com o seu espago

geolocalcultural. Em varias produgoes artisticas sul-mato-gros-
senses, 0 boi passa, inclusive, a ocupar lugar de sujeito-cultural.
Aqui, nao tem “bois nos ares”, contudo nao faltam, em nenhum
tipo de suporte da produgao artistico-cultural de Mato Grosso do
Sul, a imagem e a semelhanca do animal. Do marginal ao tradi-
cional, tém-se bois na linha:

No tempo da Distensao, a rosa-boi condensou segredos sussurrados
entre quatro paredes. Na Ditadura Militar os tons verde-amarelos iro-
nizavam os dominadores que oprimiam o povo brasileiro. Na Divisao do
Estado, inumeros quadros simbolizaram a forga politica que separou
em dois esse grande couro de boi que era o Mato Grosso Uno. A arte de

Humberto Espindola esta presa ao momento histdrico, como resultado da

consciéncia de um artista identificado com o Estado em que nasceu e que
escolheu para viver. (ROSA, 2002).
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Figura 2. Humberto Espindola, Partindo da ideia de Georg Von Lukacs - trazida no texto de Adorno - de
0 passeio do general, 1978, da série

Divisdo de Mato Grosso. Oleo sobre
tela, 130 x 170cm, MARCO - Museu lidade que o ensaio nao rompera aquela época na Alemanha, queremos pensar
de Arte Contemporanea de Mato

Grosso do Sul, Campo Grande. Como s . . .
sugere o seu préprio titulo, a série mesma tradigao formal imposta pela academia. Tal formalidade observada por

que a literatura (entendemos que também a obra de arte) rompeu com a forma-

que em Mato Grosso do Sul a obra de arte ainda nao rompera também com essa

Divisdo de Mato Grosso corresponde  Adorno nos € pertinente também e defendida na obra de Baudelaire, ao tratar
a um total de oito quadros pintados

pelo artista nos anos de 1978 e 1979
por ocasidofinfluéncia da divisdo do coes sao relevantes por considerar que a obra de arte sul-mato-grossense - via
estado no ano de 1977.

do advindo da modernidade em seu tempo na cidade de Paris. Tais constata-

pratica artistica, bem como leituras estigmatizadas feitas pela critica tradicional

Figura 3. Humberto Espindola, — ainda tem uma relagao de proximidade intima com a modernidade baudelai-
da série Cupins, 2001. Acrilica sobre

tela, 160 x 150cm, colecio do artista, ~ 112Na € @ formalidade nao-ensaistica reconhecida por Adorno. Relagao e “peso

da tradicao artistico-académica ainda dominam as conceituagoes valorativas
das producoes artisticas no estado.
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Se por um lado Adorno defende o ponto de
vista de que a academia somente reconhece o local
qgue dialoga com o universal, Baudelaire garante
que toda uma tradicao define a producao de um
dado lugar. Ou seja, de um lado temos as formula-
¢oes adornianas em defesa da maior liberdade de
expressao — ao menos, no referido texto, aqui faze-
mos uso -, e, de outro, uma defesa veemente da
manutencao da tradicao como forma de estrutura-
¢ao de toda uma produgao artistico-cultural contem-
poranea — isso se pensarmos obviamente, com as
mesmas proposi¢ées com as quais pensava Baude-
laire em sua época. Portanto, temos dois pontos de
vista diferentes, mesmo que cada um em seu tempo e espago, dos quais nos
valeremos para pensar os binarismos entre o formal e liberal, novo e velho,
centro e periferia, estético e nao-estético, etc. — tendo sempre a presenga do boi
como referente nas possiveis conclusdes —, além de nos permitir compreender
de que forma esses binarismos se fazem repetir nas produgoes artistico-plasti-
cas e tedrico-criticas de Mato Grosso do Sul.

Nesse sentido, é salutar fazermos a transcricao de trechos extraidos dos
nossos escritos-base dos dois autores — inclusive com grande aproximacao na
forma de abordagem a tematica em que cada um mostra o seu ponto de inte-
resse — a fim de comprovar o que estamos tentando mostrar. Primeiramente,
diz-nos Adorno:

Em vez de alcancar algo cientificamente ou criar artisticamente alguma coisa, seus
esforcos ainda espelham a disponibilidade de quem, como crianga, nao tem ver-
gonha de se entusiasmar com o que os outros ja fizeram. O ensaio reflete o que é
amado e odiado, em vez de conceber o espirito como uma criagao a partir do nada,
segundo o modelo de uma irrestrita moral do trabalho. (ADORNO, 2003, p. 16-17).

Ja em um dos ensaios baudelairianos que completam a coletanea, mas
nem por isso menos importante para nossas formulagoes, |1é-se:

[..] a inspiracao tem alguma relacao com a congestao, e que todo pensamento
sublime é acompanhado de um estremecimento nervoso, mais ou menos intenso,
que repercute até no cerebelo. 0 homem de génio tem nervos sdlidos; na crianga,
eles sao fracos. Naquele, a razao ganhou um lugar consideravel; nesta, a sensibili-
dade ocupa quase todo o seu ser. (BAUDELAIRE, 1996, p. 18).

Em ambas as passagens, temos, como objeto de comparacgao, a crianga,
para ser estabelecida a relagao do sujeito ensaista e o academicista para

Textos

Figura 4. Humberto Espindola,

0 Sopro, 1978, da série Divisdo de
Mato Grosso. Oleo sobre tela, 130
x 170cm, MARCO - Museu de Arte
Contemporanea de Mato Grosso do
Sul, Campo Grande.
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1. “Humberto Espindola tem sido

o carro-chefe das artes plasticas sul-
mato-grc e mato-grc

desde 1967. Decifrou em seus trabalhos
0 ambiente e 0 mundo em que vive.

E desse modo foi o primeiro artista a
refletir e a projetar o Brasil Central. Autor
da Bovinocultura, entre 1968 e 1972 é
premiado nos mais importantes saloes e
participa de Bienais internacionais. Com
0 eco emblematico da Bovinocultura,

0 Centro-Oeste e toda uma criagao
brasileira de dentro, situaram-se.” (Ver:
FIGUEIREDO, s.d. Disponivel em:
<http://www.humbertoespindola.com.

br/001-index_frameset.htm>. Acesso em:

11 de junho de 2010.)

Figura 5. Humberto Espindola,
da série Cupins, 2002. Acrilica sobre
tela, 95 x 120cm, cole¢do do artista.

mantermos a linha de pensamento adorniana —, como também entre o artista
e 0 homem do mundo de consideragao baudelairiana. Ou seja, Adorno se vale
do ensaista para discorrer da forma menos formal que este tem em abordar
determinado assunto na sua escrita ensaistica. J4 Baudelaire compara, a partir
da consciéncia da crianga, as produgodes artisticas de um homem que seja mero
pintor como reprodutor — mal observador — e um artista homem do mundo que
é um bom observador.

A questao em debate é que: para um, temos a liberdade de expressao e
produgao, e, para o outro, a relagao entre producao e tradicao é condicao sine
qua non. Dessa perspectiva comparavel entre ambos os estudiosos, podemos
formular duas questdes acerca da producao artistica sul-mato-grossense: os
artistas e a critica contemporanea em suas producoes formulam discursos
ensaistas ou académicos? O boi, como caracteristica estética ja consolidada
na producao artistica do estado, é representado como fator contemporaneo
ou influenciado pelas produgoes artisticas da tradicao moderno-académicas?
Ambas as questoes que devem nortear este nosso trabalho tém como fonte de
investigagao principal as obras do artista plastico Humberto Espindola, por ser
o criador da bovinocultura (1968 e 1972).! Tal tematica ainda é representada na
sua produgao contemporanea, como também os seus bois servem de influéncia
para grande parte da produgao artistico-cultural da grande maioria dos artistas
de Mato Grosso do Sul.

A exaltagao, por parte da critica, da bovinocultura na produgao do artista
contribui para a difusdao e manutencao da caracteristica do boi como fonte
“inspiradora” de toda uma produgao cultural local — da artesanal a académica.
0 sonho de transformar o local em universal, ou o particular em global...

Quando o naturalismo da série dos “Cupins” cedeu lugar a
iconicidade das marcas dos capitaes indigenas, a plastica do
artista da Bovinocultura ingressou no espaco denso da inte-
rioridade, como se buscasse novamente o enigma das ori-
gens em zonas abissais. Ja havia trabalhado as marcas de
fazendeiros, gravadas a fogo sobre couros em obras quase
rituais. A ceramica e a pintura corporal cadiuéu ja tinham
entrado na sua pintura. Obras em forma de vista aérea, como
os “Mapas de ocupagao” (1975), se valiam das colagens de
couros pirogravados e das ensamblagens e fizeram parte de
instalacoes que compoem até hoje a enciclopédia simbdlica
do artista. Tendo o boi como eixo central de tantas variantes
e figuracoes, a producao artistica de Humberto Espindola nao
esconde a coeréncia tematica da sua trajetéria (BERTOLI,
2005, p. 1).
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Se, por um lado, temos a manutencao de uma especificidade artistica
como rétulo de coeréncia na obra de arte ao longo de uma carreira artis-
tica — sendo, portanto, caracteristica de valor —, por outro lado, a lineari-
dade na trajetdria da producao do artista plastico corrobora a constatacao
de um formalismo como tradicao na referida producgao artistica. De bois em
bois, Espindola vem mantendo-se a frente da produgao artistica, como icone
sul-mato-grossense. Tendo experimentado varias técnicas na sua producao
artistica, iconografadas quase sempre com a “marca do boi" - pensemos na
marca de ferros em brasa “pirografados” nos couros dos animais —, o artista
estruturou toda uma producao artistica que, hoje, é baseada, a nosso ver,
em um formalismo estético que pode ser enquadrado em uma produgao
académica — em oposigao a ensaistica adorniana e uma obra artistica que
tem resultados de relagoes estabelecidas com a tradigao. Ponto alto para as
consideragoes formuladas por Charles Baudelaire sobre o avanco de uma
modernidade em seu tempo.

Segundo a leitura do texto de Adorno, o ensaio, por conseguinte o ensaista,
tem uma maior liberdade de expressao e formulagao na escrita sobre determi-
nada tematica a que se quer tratar. Garante-nos também o estudioso que nao é
pretensao do ensaio estabelecer-se como forma académica para discorrer sobre
o determinado assunto. Ou seja, nao é preciso assumir determinados padroes
estético-formais para fazer superinterpretagées — que, no fundo, acabam sendo
rasas, se pensadas tedrico-culturalmente —, palavras do critico, sobre a tema-
tica, ou usando de algum recurso particular para poder falar melhor ou pior para
um determinado espectador. Diz Adorno sobre o ensaio(ista):

Seus conceitos nao sao construidos a partir de um principio primeiro, nem con-
vergem para um fim ultimo. Suas interpretagoes nao sao filologicamente rigidas e
ponderadas, sao por principio superinterpretacoes, segundo o veredicto ja automa-
tizado daquele intelecto vigilante que se poe a servigo da estupidez como cao-de-
-guarda contra o espirito. (ADORNO, 2003, p. 17).

Ja Charles Baudelaire, usando as obras do artista Constantin Guys, ao
falar dos avangos da modernidade em seu tempo, garante que, para um artista,
é preciso que este faca relacoes precisas com a tradicao, para que tenha a sua
obra como manutencao do que fosse belo para ele. O artista, na visao baude-
lairiana, precisa ressaltar, por meio de suas obras artisticas, caracteristicas,
como homem do mundo, que o artista comum, mero copiador da tradi¢cao, nao
observaria na sua contemporaneidade. Para Baudelaire, por exemplo, é preciso
que, ao caminhar pela multidao, o artista consiga captar o “ar de nordestina” -
pensando a moda de Clarice — dos sujeitos que coabitavam o seu meio sociocul-
tural. Nao se poderia apenas copiar as obras da tradigao artistica europeia a fim

Textos



76

PORTO ARTE. Porto Alegre: PPGAV/UFRGS, v. 20, n. 34, maio 2015

Textos

L

Figura 6. Humberto Espindola,

O arcebispo, 1978, da série Divisdo
de Mato Grosso. Oleo sobre tela, 150
x 100cm, MARCO - Museu de Arte
Contemporanea de Mato Grosso do
Sul, Campo Grande.

de se manter como artista plastico, era preciso captar e deixar-se captar pelas
caracteristicas delas. Vejamos o que afirma Baudelaire:

Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado; € um imenso jubilo fixar resi-
déncia no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito. Estar fora
de casa, e contudo sentir-se em casa onde quer que se encontre; ver o mundo, estar
no centro do mundo e permanecer oculto ao mundo, eis alguns dos pequenos pra-
zeres desses espiritos independentes, apaixonados, imparciais, que a linguagem
nao pode definir senao toscamente. (BAUDELAIRE, 1996, p. 20-21).

O homeme-artista baudelairiano é um romantico que tem a combinagao
de tudo na mais perfeita ordem. O homeme-artista de Charles Baudelaire é um
observador lisonjeado do mundo, um bom observador do mundo que esta a sua
volta e que o tem como centro dele. Forma e efeito caracterizam o sujeito artista
para Baudelaire. JA& o homem ensaista adorniano preza pela soltura e desli-
gamento que a (in)formalidade poderia conferir a seu trabalho. Se pensarmos
no sujeito do ensaio de Adorno como um sujeito artista, caracterizamos este
segundo como sendo um sujeito engajado com o seu tempo e espago em uma
visada cultural e nao formal. Ou seja, a produgao artistica na contemporanei-
dade, o boi, concentrando nossas formulagoes primeiras, seria resvalada pela
suas formas estético-formais, mas nao deixariam de ressaltar as suas atuais
condigoes socioculturais. Como garantimos no inicio deste trabalho, nao se trata
de reconhecimentos e, muito menos, de desprezo do estético, mas elucidar a
presenca dessa leitura tradicional, tendo sempre o boi como ator principal e a
critica formalista como coadjuvante na producao artistica local.

Ponderarmos, hoje, um sujeito artista como sendo um homem do mundo
baudelairiano é trazer-lhe para uma realidade local inventada. Ou seja, esperar
que a obra de arte do sujeito ainda tenha referéncias formais com os paneja-
mentos de Rubens, como quis Baudelaire em seu tempo, é validarmos a produ-
cao desse artista com relagdes atreladas as caracteristicas tradicionais da
histéria da arte mundial. Como ja advertira-nos Adorno, grosso modo, a produ-
Gao artistica nao deve almejar um lugar privilegiado apenas pelas suas caracte-
risticas estético-formais. Nesse sentido, o sujeito artista observador do mundo é
tanto centro do mundo que ele observa e nao menos a periferia, ou observador,
desse mundo que o contempla. Vale pensarmos que o sujeito artista adorniano
é um artista que nao tem o formalismo como ponto de fuga para toda a sua
producao artistico-intelectual.

Concomitantemente a tudo isso, podemos dizer que a insisténcia de
reconhecimentos estéticos na obra de um artista contemporaneo provoca a
faléncia de sua prdpria obra, bem como de toda uma trajetdria artistica que a
critica tradicional insiste em manter. Valer-se do panejamento de Rubens, como
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dissera Baudelaire, para dizer que os bois de Espindola, por exemplo, sao obras
contemporaneas as novas proposicoes artisticas do século XXI, é o mesmo que
dizer que, se tirar o drapeado feito na couraga do animal pelos pincéis e tintas
do artista em sua obra, o quadro nao tem importancia nenhuma para o sujeito
sociocultural sul-mato-grossense. Pois, o estético nao é, antes, a mais valia que
deve ser considerada na produgao artistica contemporanea. Dessa perspectiva,
podemos dizer que inclusive os dois autores base de nossa leitura concordam,
cada um a seu modo, com nossa afirmacao. Diz-nos Adorno:

Nao passaria pela cabega de ninguém, entretanto, dispensar como irrelevante, arbi-
trario e irracional o que um homem experiente tem a dizer, s6 porque sao as expe-
riéncias de um individuo e porque nao deixam facilmente generalizar pela ciéncia.
(ADORNO, 2003, p. 23).

Como também, podemos dizer, afirma Baudelaire ao falar da capaci-
dade do homem - pelo menos quando ele é considerado bom observador:
“poucos homens sao dotados da faculdade de ver; ha ainda menos homens que
possuem a capacidade de exprimir’ (BAUDELAIRE, 1996, p. 23). Mesmo que,
dentro de suas limitagoes em favor do classico como definidor de sua estética, o
trabalho artistico é tomado, por Baudelaire, como forga do sentimento do artista,
uma forca interior que emana de suas experiéncias com o mundo. Nao é a expe-
riéncia de observador de um determinado mundo, mas do mundo que o cerca
enquanto sujeito do presente vivido.

Partindo dessas consideracoes de Adorno e Baudelaire, podemos dizer
que as leituras que visam o reconhecimento do boi como caracteristica icono-
grafica una da producgao artistica sul-mato-grossense buscam inscrever a
produgao artistico-cultural local como produgdes universais. Uma tentativa
incansdvel, como adverte a epigrafe que encima esse texto de Adorno, da
academia em fazer reconhecer o particular no global. Nesse sentido, pergun-
tamos: qual a caracteristica do boi que é mais ou menos universal para que
eles sejam empossados em lugares de destaque no hall de produgao cultural
global? Partindo da premissa de que o boi é, antes, um produto comercialmente
importante para a cultura sul-mato-grossense, podemos dizer que a formu-
lagao da atual critica contribui valorizando a imagem da bovinocultura com o
mesmo proposito do discurso estatal de que Mato Grosso do Sul é a terra do boi.
0 poder publico sul-mato-grossense vincula a imagem auratizada do boi a sua
cultura local a fim de conseguir, pela quantidade de cabegas, uma qualidade de
produgao artistico-cultural. Tais leituras apenas vislumbram e complementam
o que é visto pelos olhos do poder, que se diz preocupado com a participacao da
producao sociocultural da Nagao em suas decisdoes tomadas a portas fechadas:

Textos
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Figura 7. Humberto Espindola,
Cabo-de-forca, 2001, da série Grafias
Eletrénicas. Grafia eletrdnica sobre
papel cuché 180g, 9 x 27,5cm. A
série tem um total de dezoito quadros
realizados no ano de 2001 (conforme
site do artista).

Em 1981, Espindola visitou o universo indigena e apropriou-se dos signos da pin-
tura cadiuéu. O boi virou peca de artesanato, colocado em feiras, como vendida e
espoliada a cultura indigena. O olhar de Humberto reinventa o meio ambiente com
as tintas da ironia para denunciar, alertar, numa tomada de consciéncia dos proble-
mas da ecologia, que estao sempre presentes em sua obra. (ROSA, 2009, p. 114;

grifos da autora).

Se, supostamente, a arte responde as expecta-
tivas (como sempre quer o poder publico e a critica
fundada em conceitos estéticos) do povo quanto as
suas indagagoes — o publico e o privado convivem
harmoniosamente na sociedade atual —, podemos
dizer que essa mesma critica consegue responder
a nossa primeira indagacao quando perguntamos se a nossa produgao artis-
tica e critica versa em indagar se os artistas e a critica contemporanea formu-
lam discursos ensaistas ou académicos. Tradicao e formalizagao constituem
as produgoes artistico-intelectuais sul-mato-grossenses quase de modo geral.
Pensamos nessa direcao considerando que, como dissera Adorno, “a arte acaba
seirmanando com a reificagao, contra a qual o protesto, mesmo que mudo e reifi-
cado, sempre foi e ainda hoje é a funcao do que nao tem funcao: a prépria arte”
(ADORNO, 2003, p. 22). 0 publico e o privado sempre irao se contrapor, conside-
rando que tais posigoes socioculturais sao também antagbdnicas. Ponderando,
claro, que é apenas quando se quer essas posicoes antagbnicas pela produgao
artistica; salvo isso, elas apenas endossam um discurso partidario.

Ainda é considerdavel dizer que nossas produgoes, pela éptica da tradicao
estética, influenciam-se pelas formalidades modernas baudelairianas, conside-
rando o que afirma o préprio critico Charles Baudelaire, ao dizer que o artista é
dominador de um dom, uma inspiragao que faz com que ele consiga transformar
o observado em arte e poesia. Tornando o mundo observado a sua volta, repleto
de formas e cores. Dando beleza ao que, antes, era visto sem cor, sem importan-
cia, sem brilho. Para ele:

Um artista que tem o sentimento perfeito da forma, mas acostumado a exercitar
sobretudo a memdria e a imaginagao, encontra-se entao como que assaltado por
uma turba de detalhes, todos reclamando justica com a mesma furia de uma multi-
dao avida por igualdade absoluta. Toda justica acha-se forcosamente violada, toda
harmonia destruida e sacrificada; muitas trivialidades assumem importancia, mui-

tos detalhes sem importancia tornam-se usurpadores. (BAUDELAIRE, 1996, p. 31).

Diferentemente do ensaista adorniano, o artista baudelairiano prima
pela relagao entre a sua prépria producao artistica com a tradicao. Enquanto
aquele artista-ensaista trabalha sua produgao pautada em uma liberdade de
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expressao, levando em consideracao a sua memdria atual, o artista de Baude-
laire utiliza-se de sua memodria histdrica (principalmente da modernidade) e
arquivista para construir sua propensa relagao com as obras da tradigao. Em
contraposicao a essa postura artistica defendida por Baudelaire, sao perti-
nentes as palavras de Hal Foster, mesmo que discorrendo sobre o contexto da
pos-modernidade — mas que nos servem, uma vez que tratam de parecidas
alteracoes de concepcoes artisticas ocorridas, ou seja: no periodo baudelairiano
eram transposicoes do classico para o moderno e em tempos “pds-modernos”
fosterianos tratam-se das mudangas no pensamento critico de uma moderni-
dade para a pés-modernidade — sobre a posigao ocupada pela critica, que pode
alterar essa concepgao do artista em relagao aos conceitos que formulam sua
producdo. E papel da critica, segundo Foster, intervir ou mesmo proporcionar
novas possibilidades e maneiras de (re)ler as produgodes artistico-culturais em
seu tempo. Tal postura defendida por Foster aproxima-se das formulacoes
adornianas do ensaio como outra forma de pensar novas concepgoes trazidas
pelas alteracoes, inevitaveis, temporais. Diz-nos Foster:

Assim, em vez de fazer um fetiche da teoria, parece-me legitimo (embora a legitimi-
dade nao seja a questao) abordar objetos diferentes com instrumentos diferentes
na medida em que a especificidade critica ou “validade setorial” de cada método no
presente esteja claro. (FOSTER, 1996, p. 19).

Pensando nos autores de criticas, entendemos nao ser possivel analisar-
mos objetos culturalmente diferentes, utilizando o mesmo aporte tedrico em
busca de resultados semelhantes, sem a clareza dos objetivos buscados. Ou
seja, os bois de Humberto Espindola somente podem ser reconhecidos como
provaveis fragmentos caracteristicos da cultura sul-mato-grossense se a critica
considerar as obras relacionadas a essa cultura de valor com o boi, validando
o discurso do poder publico, que almeja esse reconhecimento estético-finan-
ceiro como importancia cultural. A posicao intelectual da critica é quem altera
a forma de leitura dos especificos objetos socioculturais produzidos pela socie-
dade. Nesse sentido, é verdadeira a posicao de Adorno ao afirmar que o acade-
micismo provoca uma formatacao dessas leituras, que demandam uma desfor-
malizagao para que se possam fazer novas compreensoes e concepgoes da
produgao cultural a partir da produgao tedrica produzida pela critica. Enquanto
ela continuar reproduzindo o discurso de que o boi é um representante maximo
da cultura sul-mato-grossense — seja pela musica, pelas artes plasticas, pelo
teatro, pelo cinema, seja pela cultura que emana do povo —, sempre teremos a
imagem do animal como fetiche de representacao cultural.

Em alguns pontos Baudelaire tinha razao em relagao ao fantasma da
modernidade. Um deles é afirmar que ela também, um dia, tornar-se-ia classica.
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Figura 8. Humberto Espindola,

3 azuis, 2001, da série Grafias
Eletronicas. Grafia eletronica sobre
papel cuché 180g, 13,8 x 24,5cm.

Desse ponto de vista, e avaliadas as leituras que
ainda imperam sobre grande parte da produgao
artistico-cultural sul-mato-grossense, podemos
dizer que, no estado, as leituras critico-estéticas
imperam como “personagem” principal de avaliacao
de nossas produgoes artisticas. Sao poucas as leitu-
ras sobre o boi, por exemplo, que reconhecem que
esse “icone” da produgao artistica sul-mato-gros-
sense insiste em comparecer nos lugares ou supor-
tes menos esperados dessa nossa produgao. Sabias palavras as proferidas por
Baudelaire:

Se lagarmos um olhar a nossas exposicoes de quadros modernos, ficaremos espan-
tados com a tendéncia geral dos artistas para vestirem todas as personagens com
indumentaria antiga. Quase todas se servem das modas e dos mdveis do Renasci-
mento, como Davi se servia das modas e dos mdveis romanos. (BAUDELAIRE, 1996,
p. 24-25).

Da producao cultural do povo como nagao, a mais alta producgao eliti-
zada pela critica tradicional sul-mato-grossense, o boi insiste em fazer-se
presente. Ora ocupando os primeiros lugares do ranque estético-financeiro
estatal, ora ilustrado como representagao cultural, feito pelas leituras criticas
estético-formais.

O boi, como caracteristica estética ja consolidada na producgao artistica
do estado, é representado como fator contemporaneo ou influenciado pelas
produgoes artisticas da tradicao académica? Essa foi a segunda indagagao -
mas que, pelo desenrolar do trabalho, podemos verificar que surgiram outras e
que surgirao mais ao longo dele — que pretendemos verificar em nossa analise
da estética do boi, por assim dizer, neste trabalho sobre um recorte da produ-
cao sul-mato-grossense. Pois bem, considerando as primeiras caracteristicas
de belo para Baudelaire — apresentadas nos textos iniciais da coletanea aqui
em questao —, diriamos que o contorno estético do animal é uma caracteristica
estético-formal em grande parte da producao em artes desta porgao oeste-cen-
tral do Brasil. “Agora penso nos dois MTs" que disputam, “a unha”, o titulo de
estado simbolo da cultura pecuarista do boi para o resto do mundo. Se na pecu-
aria a disputa da imagem do boi é uma constante entre os dois estados, pela
representacao como artefato da cultura, a imagem do animal parece prevalecer
com maior forga na cultura sul-mato-grossense, se prevalecer a consciéncia de
Adorno com relacao a formalizacao imposta pela tradicao.

Parece haver outro consenso entre os criticos, quando o assunto é a rela-
¢ao do homem e seu meio cultural: ao tratar da importancia do “olhar” atento e
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diferencial do critico adorniano em relagao a confi-
guracdo de suas formulagoes tedricas, ou, como
defende Baudelaire, do artista homem-do-mundo
em comparagao ao artista homem-da-tradigao.
Ou seja, ambos os criticos, um poeta e outro fild-
sofo, concordam, cada um a seu modo, que o bios
do sujeito “leitor”, como critico de seu tempo, é quem vai modificar a forma de
ler ou pensar a sua producgao cultural, seja artistica, seja critica. Nesse sentido,
pensamos que tanto artista quanto critica defendem um ponto de vista que esta
totalmente interferido pela sua forma de ver o mundo que o cerca. Se Baude-
laire quer o artista como homem-do-mundo — um bom fldneur —, Adorno deseja,
no ensaio como forma, um homem capaz de ler o seu mundo de modo mais
informal.

Contrapondo tudo isso a ideia baudelairiana do sujeito como homem do
seu mundo — em uma visada nao formal adorniana -, compreendemos, mais
uma vez, que leituras estético-formais enaltecem um lado da obra de Humberto
Espindola que nao favorece a sua colocacao nos meandros de artista acadé-
mico e estético. Contrariando as ideias que acabamos de tentar expor de ambos
os autores, percebe-se que a critica entreposta no estado e também aquela que
fala sobre a producao do estado, geralmente, avaliam a producao dos artistas
pela relagao de mundo-passado pelo sujeito artista.

A Heraldica Guaicuru é uma celebracao desse momento de paixao do artista pelo
ato de pintar. Ingressa em novos planos cromaticos, densos de humores e calores
levando como talisma as marcas dos capitaes indigenas, os valentes cavaleiros do
Pantanal, que marcam seus cavalos e pertences, pintam os guerreiros e as mulhe-
res. Alids sao as mulheres as artistas do corpo. Que enigma a escritura guaicuru
sinaliza nessa pintura? (BERTOLI, 2005, p. 2).

Os bois espindolianos ja foram, e ainda sao, avaliados pela tradigao esté-
tico-critica local e também por criticos que os dao reconhecimentos “univer-
sais”, como poderosos mutantes culturais. Construidos com partes de corpos
de an6nimos e/ou renomados sujeitos tempo/fato-culturais ao artista, a bovi-
nocultura ganhou status de representamen, forcosamente de uma imitacao
platénica. Grosso modo, o sujeito afastado a trés niveis da representacao do
que é, possivelmente, verossimil como realidade. No caso do artista do boi, as
suas obras caracterizam uma plausivel (inscritas pela critica) correspondéncia
ao sujeito sociocultural sul-mato-grossense, afastada “trés décadas” de suas
verdadeiras condicoes artistico-culturais. Para essa relagao se concluir com as
primeiras ideias de beleza baudelairiana, vejamos a correspondéncia, a titulo de

Textos

Figura 9. Humberto Espindola,
Cabegas de mandala, 2001, da série
Grafias Eletrénicas. Grafia eletrdnica
sobre papel vergé 180g, 17 x 50cm.
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Figura 10. Humberto Espindola,
Marcas rurais 1V, 2004. Acrilica sobre
tela, 75 x 95cm, colegdo do artista. A
série Obras 2004/5 tem um total de
dez quadros realizados no ano de
2004 e 2005 (conforme site do artista).

ilustracao, ao sentido de beleza estética para o poeta-critico de arte, que consi-
dera que o belo é constituido de dois elementos complementares e insepara-
veis, “um elemento eterno, invariavel, cuja quantidade é excessivamente dificil
determinar, e de um elemento relativo, circunstancial, que sera, se quisermos,
sucessiva ou combinadamente, a época, a moda, a moral, a paixao” (BAUDE-
LAIRE, 1996, p. 10).

Partindo de tudo isso, posto até aqui, vejamos o que dizem
ambos os estudiosos com o fim de retomarmos a ideia de que o
bios, para cada qual de seu jeito, interfere nas possiveis leituras
que o sujeito pode fazer do seu mundo. Nao por predilegao, argu-
menta-nos Adorno sobre a articulagao privilegiada que se pode
fazer na articulagao dos conceitos:

Assim, o préprio método do ensino expressa sua intencao utdpica. Todos
0s seus conceitos devem ser expostos de modo a carregar os outros, cada
conceito deve ser articulado por suas configuragdes com os demais. No
ensaio, elementos discretamente separados entre si sao reunidos em um
todo legivel; ele nao constréi nenhum andaime ou estrutura. Mas, enquanto confi-
guracao, os elementos se cristalizam por seu movimento. Essa configuracao é um
campo de forcas, assim como cada formagao do espirito, sob o olhar do ensaio, deve
se transformar em um campo de forcas. (ADORNO, 2003, p. 31).

Tal passagem mostra-nos, marcada pela nossa predilecao de leitura do
texto do autor, que apenas o ensaista desformalizado é quem pode transformar
as possibilidades de leituras de um determinado objeto produzido pela cultura.

Ja Baudelaire, que, do nosso ponto de vista, compactua com a leitura
de Adorno no quesito envolvimento do sujeito com o seu objeto de trabalho,
diz-nos ao descrever o processo de confecgao artistica de um sujeito homem do
seu mundo sociocultural:

Poucos homens sao dotados da faculdade de ver; ha ainda menos homens que pos-
suem a capacidade de exprimir. Agora, a hora em que os outros estao dormindo, ele
estd curvado sobre sua mesa, lancando sobre uma folha de papel o mesmo olhar
que ha pouco dirigia as coisas, lutando com seu lapis, sua pena, seu pincel, lan-
cando agua do copo até o teto, limpando a pena na camisa, apressando, violento,
ativo, como se temesse que as imagens lhe escapassem, belicoso, mas sozinho e
debatendo-se consigo mesmo. E as coisas renascem no papel, naturais e, mais do
que naturais, belas; mais do que belas, singulares e dotadas de uma vida entusiasta
como a alma do autor. (BAUDELAIRE, 1996, p. 23-24).

Vale fazermos, aqui, uma ressalva quanto a nossa interpretagao de leitura
dos escritos de ambos os autores, como textos que privilegiam um sujeito bios
nas suas produgoes tedrico-criticas ou mesmo artistico-culturais, considerando
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que talvez uma leitura estético-critica nao consiga distinguir tal traco de inscri-
Gao do sujeito na leitura dos mesmos. Neste sentido, salientamos que nao é
nossa proposta, como ja dissemos mais de uma vez, ler com olhos estéticos,
tampouco considerar objeto de predilecao de analise, muito menos o nosso
suporte tedrico-critico dos autores. Portanto, interpretadas, em seu conjunto —
obras do artista e produgao tedrico-critica —, lemos nas entrelinhas em busca de
fragmentos do que outros leitores da tradigao seriam incapazes de ler.
Pensando nisso, levando em conta as leituras que, até entao,
sao feitas da obra artistica, podemos afirmar que a produgao de
Humberto Espindola tem a estigma de produgao artistico-cultural
vinculada a um rétulo estatal, com tragos formais corresponden-
tes a mais alta tradicao estético-artistica. Arelagao entre ele e seu
meio sociocultural também é representado na produgao da sua
bovinocultura. Porém o boi que insiste em caracterizar o individuo
sul-mato-grossense é dissimulador da verdade, é presumivel de
uma outra verdade inventada pelo artista. O boi ocupa o lugar do

morador da fronteira, primeiro para representar a cultura estéti-

co-financeira. Depois a bovinocultura adquire a imagem de cunho estético-for-  Figura 11. Humberto Espindola,
Fazenda, 2005. Acrilica sobre tela,

mal, para, somente apds o desgaste da imagem da “divindade o senhor boi", - i
60 x 80cm, colegdo do artista.

ganhar a relagao mais proxima que ele alcanga com o sujeito social do locus
oeste-central, nos seus pratos e panelas regados a muita mandioca amarela.

No centro de Mato Grosso e do Universo esta Humberto Espindola, sacerdote do boi.
Seu espirito inquieto povoou as cavernas da Babil6nia, percorreu o Vale dos Reis,
venerou o Boi Apis, contemplou a soliddo de Macondo, viu o rio Paraguai incen-
diar-se de sol e sangue. No topo do Brasil, assistindo ao despedagar lento de cada
fragmento de vida, seu olhar penetrante recupera, através do pincel, a histéria das

particulas feitas de carne e sonho que recusam a destruicao pela morte.

Espindola é o excesso, o paradoxo, o fantastico, a ambivaléncia. S6 lhe cabem
adjetivos no superlativo, comparagao com forcas explosivas da natureza: vulcao,
enchente, trovao, abalo sismico. Ele é o ser nao sendo, o nada que é tudo, descida
aos infernos e delirios de paraiso. Percorrer seus quadros é caminhar pelo labirinto
sem o fio de Ariadne, com o Minotauro como guia, em direcao ao reino do imagina-
rio, onde corredores de espelhos multiplicam, superam e aperfeicoam o horror da
vida humana. Como cristal, que da nova dimensao aos objetos. Espindola, a maneira
de Fellini, faz sempre o mesmo filme, repinta todos os quadros anteriores que serao
pelos séculos afora 0 mesmo quadro — Bovinocultura. (ROSA, 1985, p. 1).

No extenso fragmento que acabamos de reproduzir, concluimos ficar
muito claro por onde transcorre a relagao do artista com o seu meio social para
a critica estética que vem, ao longo de muitos anos, validando o trabalho do
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Figura 12. Humberto Espindola,
Fragmentos do Império Central, 2005.
Acrilica sobre tela, 130 x 180cm,
colegdo do artista.

sacerdote da arte sul-mato-grossense. Contrariando o que vimos em Baude-
laire — do artista como um bom fléneur —, bem como o que fora visto em Adorno,
que corrobora, agora, dizendo que o ensaista, e que para nés fazemos uso
pensando no artista, “irda preferir o confronto com autores supostamente mais
dificeis, que projetam retrospectivamente sua luz sobre o simples, iluminando-o
como uma “posicao do pensamento em relagao a objetividade” (ADORNO, 2003,
p. 32). Nao um confronto dissimulado e apaziguador com alguém ou algum que
possam valida-lo e nao proporcionar ao artista pensar a sua propria produgao
artistico-intelectual. Por conseguinte, endossa mais uma vez Baudelaire, pare-
cendo antecipar as conclusoes do discurso adorniano ao dizer que

[...] € muito mais cdmodo declarar que tudo é absolutamente feio no vestuario de
uma época do que se esforgar por extrair dele a beleza misteriosa que possa conter,
por minima ou ténue que seja. A Modernidade é o transitério, o efémero, o contin-
gente, é a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e o imutdvel. (BAUDE-
LAIRE, 1996, p. 25).

Fagcamos o esforgo de pensar a modernidade transitdria baudelairiana -
transpondo-a para nosso tempo como algo que nao serve de avaliador artis-
tico, critico ou estético para uma vida toda — apenas como mais uma referéncia
histdrica. Vale-nos as referéncias dos autores para comprovar que nao basta a
relagao primaria com a tradicao para estabelecer uma ligagao entre producao
estético-formal com a producao estético-cultural.

Auratizar a produgao do sujeito contemporaneo local para
inscrevé-la como producao universal, pensando que deve haver
a mesma qualidade de detalhamento no enrugado da pele do
boi do efeito de panejamento dado por Rubens em suas telas de
aldedos - pensamos agora em Baudelaire —, é igual a julgar que
essa produgao nada tem vinculado com a tradigao. A produgao
pautada nessa rasa relagao tedrico-critica nao passa de uma
imitagao no nivel mais afastado de uma realidade, nem mesmo
suposto por Aristételes ou Platao.

Aristdteles, que na Poética tenta fazer uma melhor leitura ao processo de
imitar do homem, justificando-o, dizendo que “o imitar é congénito no homem
(e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o mais imitador, e por
imitacao aprende as primeiras nogoes), e os homens se comprazem no imitado”
(ARISTOTELES, 1993, p. 27), de imediato ilustra-nos a relacio de comprazi-
mento entre critica e artista existente na produgao artistica sul-mato-grossense,
pelo simples prazer de um reconhecer-se nas imitagoées do outro e vice-versa. Ja
Platao, que é menos “romantico” que seu suposto “mestre”, é categdrico ao falar
do imitador, se valendo daquele artista menor classificado por nivel de imitagao
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do real ou de representacao da realidade que, por conseguinte, era denomi-
nado, grosso modo, de mal imitador. Diz-nos o filésofo grego:

Sdécrates — Queres entao que demos a Deus o nome de criador natural deste objeto

ou qualquer outro nome semelhante?

Glauco — Nada mais justo, visto que criou a natureza desse objeto e de todas as

outras coisas.

Sdcrates — E o0 marceneiro? Devemos chama-lo de obreiro da cama, nao é verdade?
Glauco - Sim, é.

Sécrates — E chamaremos ao pintor o obreiro e o criador desse objeto?

Glauco — De modo nenhum.

Sdcrates — Dize-me entao o que é ele em relagao a cama.

Glauco - Parece-me que o nome que lhe conviria melhor é do de imitador daquilo
que os outros dois sao os artifices.

Sdcrates - Que seja. Chamas portanto, imitador ao autor de uma produgao afastada
trés graus da natureza. (Platao 1997, p. 324).

Mesmo para Baudelaire, a ideia do tipico artista, que deveria ser um
homem do mundo, é oposta a ideia de artista de oficios puramente estético-
-artisticos. Ou seja, somente o artista envolvido de corpo e alma aos peque-
nos detalhes de seu mundo social era capaz de fazer representagoes artisticas
tao ricas, detalhadas e, assim, ter o direito de ser reconhecido como tal. Para
Baudelaire, muitos artistas modernos eram alheios ao seu mundo e, por isso,
considerados pelo critico artesaos; podemos dizer que, em nossa contempo-
raneidade, é inconcebivel um sujeito alheio para as especificidades do préprio
locus sociocultural.

No mesmo sentido, parece poder contribuir conosco Adorno - ainda que
tratando do sujeito ensaista —, nessa légica de pensamento do sujeito-ar-
tista como imitador de uma estética consolidada, ao dizer que é justamente
pela nao-predilegao com uma primeira e ja pré-estabelecida estética que a
caracteristica do que tem um diferencial em relagao ao estético prevalecera
no ensaista. Afirma Adorno sobre a responsabilidade e liberdade do ensaista
sobre a sua produgao:

Ele resiste a ideia de “obra-prima’, que por sua vez reflete as ideias de criacao e
totalidade. A sua forma acompanha o pensamento critico de que o homem nao é
nenhum criador, de que nada humano pode ser criagao. Sempre referido a algo ja
criado, o ensaio [obra artistica] ja mais se apresenta como tal, nem aspira a uma
amplitude cuja totalidade fosse comparavel a da criagao. (ADORNO 2003, p. 36).

Textos
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Sem deixar-se “enganar acerca da distincao entre a
cultura e o que esta por tras dela” (ADORNO, 2003), o ensaista
adorniano deve prestar servico para a sociedade de discorrer
sobre o assunto que pretende de forma a abarcar o social na
sua produgao. Nesse sentido, entendemos que nao basta repre-
sentar o boi como caracteristico estético-iconografica de um
povo, é preciso proporcionar interpretagoes que vao além das
imagens que elas buscam representar — e se o artista nao tem

\,,'t a intencao de fazé-lo, indefere, neste caso, de sua posicao poli-
Fi

tico-sociocultural, que seja por opgao —, é papel obrigatério da

Figura 13. Humberto Espindola, critica, portanto, proporcionar ao leitor das imagens diferentes possibilidades de
Marcas rurais V, 2004. Acrilica sobre

. ; interpretacao. Agora sim esses ultimos produtores culturais, a critica, nao tém
tela, 75 x 95cm, colecdo do artista.

alternativas senao informar ao cidadao como ele esta sendo lido e reproduzido
para o outro. Nao basta mais restringir a leitura das imagens que dizem falar do
outro em dicotomias.

Para quem sabe ver, ha de tudo em sua obra: o bem e o mal, Deus e o deménio, o real
e o fantastico, ligados pela imaginacao e dificeis de serem separados.

Utilizando o boi como metafora, escreveu, a partir dele, a fabula da vida sul-ma-
to-grossense, com grande economia de signos de que resultou um discurso que
permite a insercao de quem olha, como sujeito, enquanto portador de uma histdria

individual e coletiva.

Diante das telas de Espindola estabelece-se uma empatia entre o cédigo do autor e
o do espectador que, atraido pela forga de imagem, pela envolvéncia da cor, toma-se
parte dela como seu colaborador. (ROSA, 1985, p. 1).

Como quis Charles Baudelaire, nos textos finais de seu livro, grosso modo,
o belo também é (re)apresentado pelo feio nas artes pldsticas — basta que o
artista saiba como fazer analogias entre a beleza do que é dito como belo com
a beleza do que é desprezado, por supostamente, ser feio para a estética da
forma consagrada. Assim como também quisera Theodor Adorno ao aproxi-
mar o ensaio da forma e da arte, este deve querer “construir uma conjungao de
conceitos andloga ao modo como estes se acham conjugados no préprio objeto”
(ADORNO, 2003, p. 44-45).

Artistas e critica sul-mato-grossenses, mostrem as tuas caras!
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DEPOIMENTOS

Lenora Lerrer Rosenfield

Técnica e pulsao
em Iberé Camargo

Resumo

0 artigo relata experiéncia de convivio com o artista Iberé Camargo (Restinga
Seca, 1914 - Porto Alegre, 1994), apresentando apontamentos sobre seu
aprendizado de formagao e sua pratica de atelig, enfatizando sua expressao
através de uma pintura conduzida por intensa pulsao dramatica.

Palavras-chave
Iberé Camargo. Pintura. Dramaticidade. Pulsao pictdrica. Esbatimento.
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Durante muitos anos, nos domingos a tarde, um grupo de amigos se reunia com
Iberé e Maria Camargo no atelié do artista. Nesses encontros, aprendi muito
ouvindo e observando o Iberé enquanto pintava. E também depois que parava
de pintar, quando expressava sua posigao, sempre muito nitida, sobre correntes
artisticas e sobre os compromissos do artista.

As reflexdes que seguem nasceram desse contato, do qual sou uma
devedora agradecida, quando em um primeiro momento em 1991, escrevi no
presente e agora reescrevo no passado.

Comego por uma tentativa de definicao simplificada da pintura, minha,
formulada para uso especifico na restauragao:

A pintura é uma série de marcas organizadas de um modo significativo (como sinais)
sobre uma superficie adequada (um suporte). Essas marcas podem ser realizadas
com o emprego de muitas técnicas distintas, como o guache, a encaustica, o afresco,
a aquarela, a témpera, o acrilico, o pastel, etc. Na verdade, as marcas podem ser
feitas, por qualquer dessas técnicas (ou outras) que aplicadas isoladamente ou em
combinagao, produzem um sinal visivel. (ROSENFIELD, 1997, p. 93).

Uma definicao mais tradicional, sugerida por Giacomo Devoto, considera a
pintura como sendo:

A arte mediante a qual os motivos de uma alternancia intuitiva ou dramatica se
concretizam em uma composicao predominantemente bidimensional, tradicional-
mente associadas a certas técnicas ou a uma intencao predominantemente mimé-
tica. (DEVOTO, 1971, p. 717).

Se acaso quiséssemos definir a pintura de Iberé Camargo (Restinga Seca,
1914 - Porto Alegre, 1994) com auxilio dessas formulagdes, imediatamente
constatariamos que ela nao se encaixa em nenhuma delas. A primeira defini-
Gao destaca o aspecto intuitivo ou dramatico da expressao pictdrica, a segunda
se detém na definicao fisica da obra. Somente uma combinacao dessas duas
definicoes pode nos aproximar de uma compreensao da obra de Iberé Camargo,
dado que os seus trabalhos expressam uma forma singular de unir o dramatico
e o técnico.

Quando dizemos que Iberé combina essas duas vertentes, queremos dizer
que, ao contrario de outros pintores, ele nao se preocupava apenas com uma
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dessas dimensoes. Uma comparacao entre os seus desenhos e pinturas iniciais,
produzidos entre 1941 e 1943, revela uma pequena discrepancia: enquanto
alguns desenhos possuem tragos ainda timidos — em alguns casos encontra-
mos linhas ténues, carentes de maior dramaticidade -, as pinturas, desde o
inicio, manifestam intensidade através da forca da pincelada e da saturagao
das cores.® Assim, embora a dramaticidade n3o estivesse sempre presente
nos desenhos iniciais, manifestava-se ja na pintura. E importante notar que, j&
neste periodo, a dramaticidade se expressava através da técnica da pincelada
espessa e do aproveitamento da pastosidade da tinta.

A histéria pessoal do pintor indica uma preocupagao com o aprendizado da
técnica da pintura a 6leo, através de cdpias de pintores como Rubens e Vermeer,
realizadas no Louvre. Assim aprendeu a dominar as pinceladas e a pureza das
cores. Aprendeu também a obter movimento e vigor através da pincelada. Ai se
revela uma escolha precoce: Iberé procurou estudar pintores que Ihe ensinas-
sem técnicas capazes de expressar intensidade. Com Rubens aprendeu a plas-
ticidade, o movimento e o vigor da pincelada e ainda o uso simultaneo de varias
cores na mesma pincelada, mantendo a pureza da tinta. Com Vermeer aprendeu
o uso do branco, o efeito da luminosidade através da cor e o aproveitamento de
zonas chapadas.?

Esse trabalho “magico”, que é a paixao criadora, explora todas as possi-
bilidades que a técnica lhe oferece. Usa o grafismo conseguido com o cabo do
pincel, briga com a tinta mil vezes raspada da tela, aplica pinceladas ora espes-
sas, ora diluidas, perseguindo assim, de maneira quase infinita, o ponto, o
momento que o faz parar.

Aluta de Iberé com os demonios da pintura nao se restringe ao dominio do
material e da técnica. Abrange também o uso das cores. O artista apresenta sua
relacao com elas de uma maneira aparentemente enigmatica. “Eu nao gosto de
cores, elas é que gostam de mim”, como costumava dizer nos domingos a tarde.
Sua vontade consciente foi, no passado, pintar apenas com preto e branco, mas
mesmo quando tentou, acabou por colocar alguma luz colorida, valendo-se
do carmim ou do verde-esmeralda. Apds ter pintado, por algum tempo, quase
monocromaticamente, Iberé acabou substituindo o preto pelo azul, que passou
a desempenhar as funcoes daquele na composigao da obra. Com o tempo,
passou a misturar esse azul com vermelho, tornando-o violaceo. Mais tarde,
o vermelho passou a ser acrescentado em quantidades ainda maiores, trans-
formando o azul em violeta avermelhado. Essa mudanga de tons mostra que
Iberé foi substituindo o preto — que representa a auséncia de luz, passando a
ser atraido pelas capacidades dramaticas do sombrio — pelas variedades do
violeta, que lhe permitiram superar o sofrimento intenso que experimentava na
sua luta para traduzir com dramaticidade sua pulsao de pintor.

Depoimentos

1. Estas diferencas poderdo ser
observadas também nas assinaturas de
alguns desenhos em grafite sobre papel
da figura humana de 1943 e a pintura
Dentro do mato, de 1942, ambos da
colegao Maria Camargo.

2. As observagdes apresentadas aqui
foram pensadas pela autora durante a
restauragao das copias mencionadas.
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3. Depoimento para a autora.

4. Depoimento para a autora.

A pulsao dramatica nas pinturas de Iberé se expressava ainda através
da técnica do esbatimento. O esbatimento é a sucessao de camadas de tinta
opaca — as camadas transparentes sao chamadas de veladuras, caracteristica
da pintura flamenga -, quando o pintor vai colocando e raspando, deixando
sempre uma camada fina de tinta, mesmo nao sendo homogénea. Se examinar-
mos com uma lente de aumento um detalhe na pintura, veremos uma grande
quantidade de cores por tras da camada fina, a camada que compoe a imagem
visivel. Esse esbatimento cria um efeito de profundidade que ignora a perspec-
tiva, mas acrescenta um passado — uma sucessao de etapas -, deixando visi-
vel a luta do artista com a técnica e a representacao. Para Iberé, pintar nao é
uma questao de mimese da realidade, mas de estrutura pictérica e dramatici-
dade. Nosso pintor declarou certa vez, a respeito de um retrato que pintava: “nao
quero que fique parecido para que a vizinha venha dizer: como se parece com a
modelo! Quero que se parega com uma pintura”?

Para Iberé, o nucleo da pintura nao esta na oposicao entre pintura abstrata
ou realista. Contrariando muitos criticos, como Walmir Ayala (BERG, 1985, p.
23), nunca se considerou pintor abstrato. Segundo suas préprias palavras, diz,
citado por Icleia Cattani:

Minha chamada abstracao sempre foi, apenas, uma decomposicao do mundo real
e uma recomposi¢ao em outras figuras. Nao se pode tirar as coisas do nada. Nunca
fui abstrato, talvez eu nao faga formas reconheciveis... (Camargo, citado em (BERG
etal, 1985, p. 53).

E Cattani prossegue:

Outro aspecto: sempre que houver uma forma que possa ser isolada do contexto
geral, vista, reconhecida enquanto forma, relacionada com outras formas ou com
um fundo, tratar-se-a de uma figura. Como em Desdobramentos II, e tantas outras
telas. Por que, entao, abstracao? Necessidade nossa de nomear o inominavel.
(BERG et al., 1985, p. 53).

Iberé foi antes um figurativo, pois mesmo em suas pinturas rotuladas de
“abstratas”, da fase dos carretéis, o artista trabalha partir de elementos infantis
que permaneceram em sua memdria.

0O mesmo dizia quando comegou a pintar as idiotas. Uma vez exclamou: “eu
nao preciso mais destes modelos para pintar, ja fiz tantas vezes estas formas
que elas ja estao gravadas dentro de mim”*

O abstrato, ao contrario, segundo Walter Hess (p. 114), “busca a pintura
absoluta, desligada do objeto, procurando fundamentar todas as suas expe-
riéncias em leis da sensibilidade (artistica)”. Em Iberé nao ha essa recusa do
objeto; ha um trabalho sobre o objeto. Esse trabalho sobre o objeto fixa o tempo
préoximo e distante.
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Desenterrei os carretéis do campo da batalha onde o primo Nande e eu travdvamos  Figura 1. Iberé Camargo, A diota,
1991, 6leo sobre tela, 154,8 x

. . . . 199,8 cm. Colegao Maria Coussirat
niscéncias do meu mundo de crianga, tornaram-se miticos personagens de uma Camargo e Fundacio Iberé Camargo,

saga de fantasmagdricas visoes. (Citado em BERG et al., 1985, p. 22). Porto Alegre. Foto: Fabio del Re.

épicos combates de Pica-paus e Maragatos. Entao os carretéis, carregados de remi-

0O mesmo ocorre com 0S manequins, nos quais o pintor apreende uma
dramaticidade imediata e presente. Assim, a fixagao do tempo que o objeto
revela é, também, a fixacao do drama na pintura do artista.

Em geral é dificil decidir se na obra de um pintor qualquer a dramaticidade
(o vigor, a forga e a tensao da pincelada e do trago) é o reflexo da personalidade
do artista ou uma intensidade que ele absorve do exterior. Em Iberé nao ha essa
separacao. Ele conseguiu unir essas duas fontes de pulsao — a dramaticidade
do mundo e a intensidade de sua personalidade — no gesto de pintar. Quando
Iberé trabalha, joga-se de tal forma na sua obra, que pinta de corpo inteiro. Além
dos gestos, a voz que blasfemava sem cessar, o corpo que caminhava em todas
as direcOes, as grandes sobrancelhas que assessoravam os pincéis, formavam
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um conjunto indissocidvel de técnica, tensdo e paixao. E como se o drama exte-
rior transmitisse por sua pessoa até a pintura, para nela adquirir permanéncia.
Esse transito s6 é possivel para artistas como ele, que unem um grande dominio
da técnica a um controle moral de execucao. E essa coeréncia, desejo de fazer
justica a sua pulsao, que o obrigava a repintar sem fim e Ihe permitia chegar ao
extremo de sua intensidade pessoal e pictdrica.

[..] ndo se pode perder o impulso, o fio de pensamento que conduz a mao em
movimentos rapidos, amplos, quando sente o fluxo da criacdo. E um jorro que nio

pode conter.

E se joga inteiro nessa busca ardua. [...] A tela, posta no cavalete, é o opositor com
quem se estabelece o didlogo, ou a luta. Como num embate corpo a corpo, durante
varios rounds ele investe, risca, pinta, apaga, risca com firmeza. Depois recua, volta
a investir e assim se estabelece o processo em que finalmente acontece a metamor-
fose da criagao. (Tenisa Spinelli, citada em BERG, 1985, p. 30-31).

Porto Alegre, maio de 2010.
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Este livro de artista é parte integrante do trabalho Um ponto ao Sul. O trabalho
consiste em um exemplar unico que encontra-se na colecao de livros raros da
Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, Brasil, e em
uma edicao de 1.080 exemplares de uma versao em offset daquele livro. O livro
unico foi desenvolvido a partir de uma escrita inventada e gravada a laserem 12
matrizes de madeira. As iluminuras das paginas foram baseadas em fragmen-
tos da decoragao das paredes da Biblioteca.

O livro original, encadernado a mao, possui 24 xilogravuras, jato de tinta,
folha de ouro sobre papel Sumi-e, 90 g/m? e mede 29 x 23 cm.

Esta cdpia em offset possui um fragmento de uma das gravuras que
encontram-se no livro Unico, o que a torna também um exemplar unico.

As Bibliotecas Publicas das cidades aqui listadas receberam um exemplar
deste livro.

Fragmento: xilogravura sobre papel Sumi-e.

[Excerto do posfacio Um ponto ao Sul.]

A composi¢ao musical Um ponto ao Sul/Scattered Loves, de Celso Loureiro
Chaves, é baseada na pagina cinco do livro e cria analogias entre as linhas da
pagina impressa e os diversos gestos e figuras musicais que se unem como
numa improvisagao de carater intimo.

0 trabalho foi exibido no dia 29 de margo de 2011, no Salao Mourisco
da Biblioteca, coma apresentacao de uma instalagao, o langamento do livro
Um ponto ao Sul e a primeira performance musical de Um ponto ao sul/Scat-
tered Loves.

[Excerto do DVD Um ponto ao sul/Scattered Loves. Surreal Filmes, 2011.]
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As imagens a seguir reproduzem algumas paginas

em tamanho real de Um ponto ao Sul, edicao da
autora, Porto Alegre, 2011, ISBN 978-85-905528-
2-6, publicagao contemplada pela Bolsa Funarte
de Estimulo a Criacao Artistica em Artes Visuais.
A autora agradece a Fundagao Nacional de Artes
- Funarte, Biblioteca Publica do Estado do Rio
Grande do Sul, Morgana Marcon, Tania Evangelista
e Nick Rands.

Maria Lucia Cattani (1958-2015)

Artista plastica, professora do Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, onde lecio-
nou na graduagao (1985-2013) e na pods-graduagao
(1999-2013). Realizou bacharelado em Artes Visuais
na UFRGS (1981), mestrado no Pratt Institute de Nova
York (1990), doutorado na University of Reading, Ingla-
terra (1998) e pés-doutorado na University of the Arts
London (2008). Sua pesquisa artistica inclui propostas
em diversos meios, incluindo gravura, pintura, livro de
artista e video.

Excertos
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Angela Dimitrakaki

Como des/articular um sistema:
repeticao e diferenca no
trabalho de Maria Lucia Cattani

Resumo

0 artigo comenta o trabalho de Maria Lucia Cattani a partir de conceitos como
repeticao, diferenca e identificagao, em que os signos elaborados nos trabalhos
reconfiguram repeticao e diferenga como dois territérios possivelmente
sobrepostos no espaco da arte, em um processo de trabalho desdobrado no tempo.

Palavras-chave
Maria Lucia Cattani. Repeticao. Diferenga. Grade.
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Nota do Editor. Artigo originalmente
publicado no website de Maria Lucia
Cattani, em traducao ndo creditada.
Resumo e palavras-chave foram
acrescentados pelos editores.

O discurso da arte nas ultimas duas décadas tem sido conectado com questoes
de diferenca. Apresentada com a prerrogativa do pés- modernismo, a diferenca
veio para significar o oposto ao unificado e estabilizado objeto do modernismo.
A dicotomia entre o objeto moderno e sua consequente dissolugao é uma das
fantasias do pés-modernismo como um milieu cultural.

O trabalho de Maria Lucia Cattani remete-se aos limites desta fantasia por
investigar os limites da repeticao, por intersectar a ilusao da absoluta identifi-
cagao e por construir diferenga como uma série de sutis variagoes registradas
sobre uma grade. Os trabalhos sao construidos como uma recusa simbdlica a
reduzir o complexo jogo de similaridade e diferenca em dois conceitos clara-
mente definidos e opostos. Pelo contrario, os signos elaborados nos trabalhos
reconfiguram repeticao e diferenca como dois territdrios possivelmente sobre-
postos no espaco da arte. Os pictogramas emergentes sao ordenados pela
artista para enfatizar a constante negociacao desses dois elementos.

Contudo essa negociacao nao é uma afirmacao forcada do trabalho. A
artista apresenta meios visuais para a negociagao tomar lugar, mas os parame-
tros finais sao da parte da consciéncia do espectador. Cattani tem conseguido
provar que uma forte presenca visual nao deve ser sempre identificada com a
agressividade da imagem. Os trabalhos sao sugeridos mais do que autoeviden-
tes e em sua aproximagao com uma linguagem eles requerem um tipo diferente
de engajamento daqueles demandados por trabalhos tipicamente pds-moder-
nos, os quais deliberadamente perdem seus espectadores em uma desorde-
nada justaposicao de signos. A linguagem visual desenvolvida por Cattani leva
em consideragao algo dessa desordem e transcreve-a em uma possibilidade e
incerteza de um cédigo que pode ser nunca quebrado.

A interacao (ou mesmo incerta distingao?) entre repeticao e diferenca,
entre unidade e ruptura, finitude e infinitas variagoes sugere nao somente as
multiplas possibilidades frequentemente negadas pela fixacao dos paradig-
mas culturais, mas também por uma certa inadequacao de linguagem quando
lidando com limites dos processos como os que os trabalhos desta exposigao
emergem. Nesse sentido, apesar do fato que o trabalho evoca as vicissitudes da
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escrita como a sedimentacao das energias da psique, eles permanecem auto-
conscientemente visuais. A desconstrugao estética do par diferenca e repeti-
¢ao mobilizado por Cattani parece confirmar o enunciado de Michael Baxandall
gue “a linguagem nao é suficientemente equipada para oferecer um comentario
sobre um determinado quadro [...] o repertério de conceitos que oferece para
descrever uma superficie plana sustentando uma porgao de formas sutilmente
variadas e ordenadas é bruto e remoto”.®

O processo do trabalho, desdobrado no tempo, é parte integrante do
balanco que o trabalho procura estabelecer ou desafiar. Demanda concentra-
Gao, persisténcia e dia a dia adquire a qualidade de um ritual. A artista seleciona
cuidadosamente seus materiais. Ela cava suas marcas num pequeno e malea-
vel bloco de matéria flexivel como a borracha, ao invés do que nos mais tradi-
cionais e menos flexiveis blocos de madeira. As marcas sao impressas sobre a
transparéncia de delicados papéis chineses. Seguindo a rotagao dos blocos a
imagem muda. Algumas vezes as marcas de um bloco diferente sao impostas
sobre as marcas do primeiro bloco. A cor lentamente empalidece até que torna-
-se a sombra do que foi uma vez. Entao nova tinta é adicionada e o jogo comeca
novamente. Contudo, o que é esse jogo? E o jogo de rabiscar. Rabiscar é o
primeiro processo de fazer cultura. Cattani cria ambientes visuais de signos com
a sutil ironia caracteristica de um agente pds-moderno. Ela cria contextos. Ela
estabelece regras cujo poder é ocasionalmente negado para finalmente definir
a taxonomia das imagens. O trabalho emergente é simultaneamente previsi-
vel e imprevisivel. 0 momento de liberdade, 0 momento de gravar suas marcas
no material nao tao duro, nao tao macio é seguido por uma denuncia delibe-
rada daquela liberdade em um relativamente limitado conjunto de decisdes que
constituem o procedimento do qual o trabalho emerge. Significativamente, este
momento original de liberdade uma vez foi concebido como 0 momento quando
a autoria era estabelecida. Uma vez, em uma era diferente da nossa. Uma vez,
como no modernismo. Porque nesses trabalhos a artista subverteu as marcas
de sua autoria de maneira formidavel. E impossivel decidir se esses trabalhos
constituem um processo de escrita ou um processo de gradual silenciar, apagar.
As regras do jogo estao la e contudo constantemente quebradas: cores esmae-
cendo e depois revigoradas, marca intensas e meros tragos fornecem as ambi-
guidades da cadeia semantica confrontando o espectador. A qualquer momento
o espectador é confrontado por ambos, o eu do sujeito criativo e o nao sujeito
do acaso.

E incerto se junto com o trabalho um senso de identidade também emerge.
De acordo com a psicanalise Lacaniana, é a repeticao que estabelece a identi-
dade. Mas o tipo de repeticao apresentada ao espectador nesses trabalhos nao
é nunca atingido como tal por causa da interface das variacées. No momento

Excertos

1. Michael Baxandall, Patterns of
Intention: On the Historical Explanation
of Pictures, New Haven and London,
Yale University Press, 1985, p. 3.
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que essas divergéncias sao levadas em conta a concretizagao da identidade é
negada ao espectador tao quanto ao artista. Desse ponto em diante a histé-
ria fica pessoal e interpretagao é o que conta. Alguns espectadores escolhe-
rao ignorar as variagoes e focarao no trabalho como uma confiante e acertada
totalidade, uma questao de simetria. Outros nao serao capazes de apreender o
trabalho como um sistema fechado, pois eles serao capazes de ver as fendas
no sistema, as assimetrias quase imperceptiveis que impedem do trabalho ser
concluido. A reprodugao desse dilema, tao esquematicamente expresso aqui, &
o que situa culturalmente o trabalho e o que garante sua historicidade. O traba-
Iho é construido como um comentario sobre a producao da estética no pds-mo-
dernismo. Ele emprega uma dialética de polissemia e revela a divisao entre
ordem perfeita e presumivel natureza caédtica do signo num mundo profunda-
mente problematico repleto de imagens midiaticas.

Ainda ha outra reviravolta na histéria. A localizagao do pds-moderno é
contra-atacada pela forma do signo o qual, ja mencionado, lembra um tipo de
escrita, um tipo de ansiedade transcrevida que previamente definiu uma lingua-
gem nao totalmente inteligivel, uma palavra que elevou-se ao status de feti-
che, sustentando uma inidentificavel auséncia. A repeticao serial da imagem
nao consegue preencher essa lacuna. Mas compensa ao construir, por meio
da repeticao novamente, sua prépria narratividade. Esse modelo de narrativi-
dade carrega escassa semelhanca aos modelos tradicionais, tais quais aqueles
frequentemente associados com o entendimento convencional do realismo. As
marcas no(s) bloco(s) rodado(s) sugerem que o que é percebido como a “reali-
dade” do trabalho é produzido pela ilusao (a nao realidade) da repeticao. A fisi-
calidade da marca nunca é oferecida ndo mediada ao espectador. E mediada
pela resposta do espectador a operagao simultanea de uma ilusao. As marcas
sao reais, mas ha varias maneiras igualmente validas de aproximagao a sua
“realidade” e isso traz-nos de volta a Lacan, que arguiu que “sujeito humano nao
tem direto acesso a realidade”® O modo com que a realidade é inscrita no traba-
Iho de Cattani é de grande importancia para o entendimento da diferenca entre
esse tipo de trabalho e outros trabalhos pés-modernos. Com base nas tradigoes
da arte pop, a superficie do trabalho pés-moderno parece perpetuamente estu-
pefata pela velocidade e persisténcia da imagem que viaja o mundo, como se
nao existisse tempo suficiente para o artista pés-moderno elaborar padroes de
desafirmacao. Mas as imagens nesta exibicao nao parecem em nada submer-
gidas. Ao contrario, elas parecem exploratérias. Cattani procede através das
descontinuidades da repeticao e diferenca, através das sutilezas de seu ambi-
valente engajamento com a imagem que nunca é declaradamente emocio-
nal, nem declaradamente cerebral: incorporando o pequeno dentro do grande,
estendendo ou cortando as margens, oferecendo a iconografia de um sistema e
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ao mesmo tempo transgredindo as normas desse sistema. Na interface de todos
esses elementos apresenta-se a autorreflexao de sua arte.

Angela Dimitrakaki, 1998

Fonte: Adriana Franciosi, Clic RBS/
jornal Zero Hora, Porto Alegre, 2010
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Figura 1. Jurados do [ Saldo de
Belas-Artes do Rio Grande do Sul,
1939: da esquerda para a direita,
Luiz Maristany de Trias, Ernani Dias
Correa e Jodo Fahrion

Como qualquer nucleo urbano, a cidade de Porto Alegre tem satisfacao de enal-

tecer seus estabelecimentos publicos ou particulares que sao motivo de orgu-
Iho, sobretudo os que permanecem teimosamente resilientes as contingéncias
de sua condicao. Dessas instituicoes, merecem especial atencao as que inte-
gram o que poderiamos considerar uma linha de frente que promove, simulta-
neamente, a participacao na construcao da identidade local e o esforgo de inclu-
sao do trabalho de seus agentes na motricidade do sistema cultural brasileiro.
E se ainda houver o oferecimento organizado, multiplicador e bem-sucedido de
conhecimentos e capacitagao, melhor.

Entre os principais enderecos de convergéncia do carinho de intelectuais
e criadores de sua regiao esta o Instituto de Artes. Para os saudosos mais anti-
gos, mais ciosos de suas lembrancgas do que atentos a modernizagao das desig-
nagoes, continua sendo o Instituto de Belas-Artes, a referéncia mais importante
para o ensino de graduagao e pds-graduagao em musica, artes dramaticas e
artes visuais no Rio Grande do Sul. E com um rosto: curiosamente, seu edifi-
cio principal, o envelhecido “prédio do Belas-Artes”, tornou-se um simbolo coti-
diano para os passantes que o conhecem. Muitos acreditam que no seu aspecto
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marcado pelo tempo possa ser percebida a imagem definitiva de sua certidao de
nascimento. Nao é assim. Trata-se de uma assungao simbdlica. Ele é ainda mais
antigo do que aparenta. E forcoso perscrutar o organismo.

A administragao e a maior parte das atividades estao alocadas na edifica-
Gao principal do Instituto de Artes, uma instituigao centenaria, criada em 1908.
Sua sede administrativa é constituida por um edificio concluido nos inicios dos
anos 1940 que hoje faz parte da memdria urbana. Possui piso térreo e mais
oito andares, estando situado préoximo a extremidade leste do centro de Porto
Alegre (regiao que, junto com suas adjacéncias, ainda preserva algumas edifi-
cagoes importantes na histdria da cidade). O prédio esta imbricado entre outras
construgoes mais ou menos da mesma época, apertadas em uma via em ladeira
moderadamente estreita, a Rua Senhor dos Passos. Por causa de sua espe-
cial situacao urbana e gragas a busca de solugdes inovadoras para o periodo,
um grupo dos professores ligados ao curso de Arquitetura (até 1950 implan-
tado no entao denominado Instituto de Belas Artes, e que ainda seria sede do
primeiro curso de Urbanismo do Brasil) concebeu o edificio com tragado vertical,
em concepcao adequada a sua época, nao passadista, com fachada retilinea de
inspiracao modernista. O bloco principal foi construido entre 1941 e 1943 e sua
complementacao entre 1952 e 1953 (a construgao de ateliés com farta ilumina-
Gao natural e a ampliacao da Pinacoteca). Mesmo sendo compacto, juntamente
com o pequeno prédio anexo, adquirido nos anos 1960, pode ser considerado
como o conjunto construtivo mais importante do entorno, possuindo evidente
valor simbdlico. A escola buscou responder a expectativa de ser constituida no
pds-guerra como uma “universidade das artes”. Um levantamento detalhado
dessas origens pode ser encontrado no Arquivo Histérico do Instituto de Artes
(localizado em outro endereco, no Campus Centro) ou na tese Origens do Insti-
tuto de Artes da UFRGS: etapas entre 1908-1962 e contribuicoes na constitui-
¢do de expressoes de autonomia no sistema de artes visuais do Rio Grande
do Sul, de autoria de Cirio Simon, ex-professor e ex-diretor do Instituto (para o
Programa de Pés-Graduagao em Histdria da Pontificia Universidade Catdlica do
Rio Grande do Sul, 2002). Apesar dessa tese, apesar de diversas publicagoes ao
longo de décadas, apesar de registros diversos, faltava ainda uma publicacao
abrangente e com maior capacidade de distribuicao. Sobretudo que trouxesse
uma quantidade maior de ilustracoes da produgao de artistas ligados direta ou
indiretamente ao Instituto e sua histdéria. Necessidade premente, ja que é impos-
sivel o estudo da arte do extremo sul do pais sem ao mesmo tempo compreen-
der o papel e a relevancia de sua presenga sem par na regiao. Seu destaque
singular inclui até mesmo a confrontacao entre discursos laudatdrios versus
acusacoes de “conservadorismo do ambiente académico”, por vezes proferidas
maliciosamente por ressentimentos diversos e denegagoes, com intensidade
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Figura 2. Fernando Corona,
logomarca do Instituto de Belas-Artes,
1958 (cinquentenario do IBA)
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variavel dependendo do periodo. Mas ninguém duvida: o IA — como é chamado
carinhosamente por alunos, professores e técnicos — é indispensavel a qualifi-
cagao das artes no Estado.

A parcela da comunidade interessada nas artes visuais esta sendo muito
bem atendida pelo Programa Centendrio do Instituto de Artes. O publico espe-
cifico encontrara informacdes importantes no volume comemorativo 100 anos

de artes pldsticas no Instituto de Artes da UFRGS: trés ensaios, publicado pela
Editora da UFRGS em 2012 (264 paginas, ISBN 978-85-386-180-7), com textos

Figura 3. Capa e volume aberto
de 100 anos de artes pldsticas no
Instituto de Artes da UFRGS, 2012

dos professores Blanca Brites, Icleia Borsa Cattani, Maria Amélia Bulhoes e
Paulo Gomes. Abre o livro o capitulo “Academismo e Modernismo: possiveis
didlogos”, de Gomes. Sao apresentados o academismo e o regionalismo no Rio
Grande do Sul (meados do século XIX e inicio do XX), os professores e alunos, a
constituicao das atividades de ensino, as teses de catedra (a partir do final dos
anos 1930, para ingresso do professor na entao Universidade de Porto Alegre,
“dando ao ensino da arte um aspecto erudito que, até entao, nao era conside-
rado”, p. 57) e outros aspectos relevantes, as vezes, pitorescos, sem descuidar
do olhar critico.

0 que podemos notar é que a instituicao nao teve, pelo menos até o final dos anos
1950, qualquer projeto de gestao cooperativada, mantendo uma estrutura hierar-
quica rigida e fortemente articulada. Se isso nao permitiu um avanco efetivo em ter-
mos de um pensamento libertario, no sentido de propor uma escola de artes que
estimulasse a livre manifestacao das individualidades, ao menos permitiu, gragas,
certamente, ao se rigor, sua consolidacao e permanéncia nos momentos mais gra-
ves de sua trajetdria, como sua anexacao a Universidade de Porto Alegre e, logo
apos, o seu afastamento daquela estrutura. (p. 72).

No capitulo “Apontamentos sobre construgoes visuais”, Brites busca apon-
tar a funcao do IA como “mobilizador de poténcias criativas” na “formacao
e na legitimagao da producao plastica” no Estado. A autora relembra o Salao
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Pan-Americano de 1958, com seu contexto histérico (e do Instituto), estabelece
comparagao entre artistas e situagoes, chegando até a apresentagao do Salao
de Artes Visuais da UFRGS, com quatro edigoes na década de 1970.

Mantendo os mesmos principios (comissao de selecao, exposicao publica dos sele-
cionados e atribuicao de prémios), esses saldes nao sé mostraram a producao
artistica da época, mas, sobretudo, ao retratarem as diversas faces da mais antiga
instituicao de ensino da arte no Estado, funcionaram como termémetros daquele
periodo. (p. 116).

Cattani e Bulhoes dividem a autoria de “Experiéncias de ruptura nas artes
visuais", em que procuram elaborar um panorama abrangente dos anos recen-
tes. Também aqui o modelo de abordagem tem como base a enumeracao de
artistas, seus circulos e contribuigdes em relagao ao sistema ao qual pertencem,
porém agora se aproximando cada vez mais de comprometimentos com o avan-
car das linguagens. Sem duvida o grande destaque é o reconhecimento pelas
autoras da importancia profunda da criagao do Programa de Pds-Graduagao em
Artes Visuais, com o qual mantém vinculo profissional. De fato, no incremento
da formacao artistica contemporanea do Estado talvez nada se compare com o
avancar da qualidade tedrica e plastica proporcionada por professores e egres-
sos do PPGAV, cioso das relagdes com outros programas nacionais e em uma
postura constante de atencao as possibilidades académicas internacionais.
Trata-se de uma situagao com matizes diferentes da que a precedeu, em que o
nao tradicional era excegao.

Aqui a modernidade, que, como se afirmou anteriormente, chegou tardiamente, ja
filtrada e neutralizada por um mercado e um publico consumidor que buscavam os
modelos mais tradicionais de expressao, sofreria mudangas mais significativas a
partir dos anos 1980. A atualizagao com os movimentos internacionais contempo-
raneos a partir daquela década foi acompanhada de significativas alteragoes no sis-
tema da arte local, oriundas, na sua maioria, do préprio Instituto de Artes. (p. 122).

Ao final o livro ainda oferece uma bem-vinda cronologia do Instituto, elabo-
rada por Gomes, cobrindo de 1908 a 2010, ano de implantagao do Bacharelado
em Histéria da Arte que, junto dos ja estabelecidos cursos de bacharelado e
licenciatura em Artes Visuais, iria completar a plena ocupacao das salas de aula
do IA nos trés turnos. Associada a cronologia, é apresentada a lista dos profes-
sores do Departamento de Artes Visuais (ou do setor que o precedeu), também
de 1908 a 2010, com ingresso e saida. O trabalho editorial é finalmente comple-
tado com a versao em inglés dos ensaios.

O volume, mais que bem-vindo, teve ampla aceitagao em sua apresenta-
Gao no inicio do ano letivo de 2013. Possui formato horizontal (24 x 20 cm), com
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organizacao do material muito boa, clara, equilibrada pela editoracao segura
de Mario Rohnelt. A programagao visual mantém a sobriedade, com equilibrio
entre o conteudo textual e as muitas imagens. E sao realmente muitas, mais de
150, todas coloridas, exceto fotos documentais histdricas, incluindo cenas de
alguns eventos. A produgao plastica da maioria dos artistas professores esta
representada. Infelizmente nao de todos, mas o que falta podera ser futura-
mente completado, em uma eventual segunda edicao. A producao editorial do
Instituto de Artes tem sido continua e novas publicagoes virao, na esteira do
cotidiano do inicio deste segundo centenario.
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English

Fabiola Tasca

Between Nicolas Bourriaud and
Santiago Sierra: antagonism
as a relational strategy

Translated by Ana Carolina Azevedo

ABSTRACT: The text articulates approximations and distancing
between the work of Spanish artist Santiago Sierra and the theoretical
assumptions that guide the notion of relational aesthetics as drawn up
by French critic Nicolas Bourriaud. By making use of Tucumdn Arde’s
situation, which is understood as an emblem of the aspirations of imbri-
cation between the art and politics of a generation, the argument hereby
presented underlines the aloofness of those aspirations represented by
the work of Santiago Sierra, impounded from the term “relational antag-
onism”. This text relies on the relevance of this concept enunciated by
British art theorist Claire Bishop as a key to reading the critical character
of the polemic artistic maneuvers finished in or through Sierra’s work.

KEYWORDS: Santiago Sierra. Politics in art. Relational aesthetics.
Tucumdn Arde. Contemporary art.

One of Santiago Sierra’s most visually impressive works consists
in the word SUMISION (submission), excavated in an empty lot
at Anapra, a zone marked by conflict, situated at the western end
of the city of Juarez, on the Mexico-United States border (Fig. 1).
Juarez is one of the most conflicting areas in Mexico and can be
considered as representing a series of problems, such as: urban
poverty, informal and poorly paid work, immigration, crime and
corruption.

The letters, Helvetic-shaped and 15 meters wide each, were
dug until they resembled cesspits, with walls and floors covered
with concrete to accommodate fuel in its interior and form the word

E. N. This article was based on a chapter from Fabiola Tasca’s phD thesis Por um
conceito do politico na arte contempordnea: o fator Santiago Sierra, presented to the
Fine Arts School (EBA) of University of Minas Gerais (UFMG) in june of 2011. A draft of
the ideas presented here was published in the e-journal A-Desk, no. 27, Barcelona, in
june 10, 2008, under the title of “Bourriaud vs. Sierra: Santiago Sierra en la 27a Bienal
de Sao Paulo”.

SUMISION in flames. A thousand square-meters word that would
burn into flames for half an hour.

The subtitle of the work Sumisién (former Palabra de Fuego)
alludes to the ill-fated intention that the word was written in fire,
since the local government, in an act which included the use of
public force, prevented the consummation of the proposal.

Terms like “submission”, “violence” and others no less trouble-
some, make up a semantic field for Sierra. Additionally, the adjective
“relational” participates in this conceptual landscape. But, although
the work embraces the literal establishment of relations between
people — the artist, participants of their actions and viewers -, it
is clear that these relations do not offer us a human experience of
empathy, but rather confronts us with an uncomfortable and hostile
proposal, to the extent that certain acts of submission are presented
to an audience as works of art.

Far distant from relational practices developed by critic and
French curator Nicolas Bourriaud, which emphasize the potential of
art to work in the sphere of human relationships, the work of Sierra
seems to not take us anywhere.

Art as a rendezvous is a core issue for Bourriaud, the author
of Relational Aesthetics, the book that has become an important
reference on the international contemporary art circuit. The book
was organized in France in 1998 and has been so far translated
to many languages. It is a collection of published articles from jour-
nals and catalogs that has been developing ever since 1995. In
these articles, the author seeks to elucidate what he perceives as
the most striking features of a certain 90's production, reaching as
far as formulating the concept that the book is named after.

Bourriaud came up with the notion of relational aesthetics
from his amity with a group of emerging artists in the 90’s, amongst
which there were Rirkrit Tiravanija, Philippe Parreno, liam Gillick,
Pierre Huyghe, Maurizio Cattelan, Vanessa Beeckroft and Domin-
que Gonzalez-Foster. Although their works were very different from
one another, these artists worked very often collaboratively, sharing
the same worries about the relationships between artists, the social
sphere and the spectator. Many other artists are in Bourriaud's book,
which, although being acclaimed as a reference on the subject, does
not develop an analysis of the work of these artists. What we see
in Relational Aesthetics is more a diagnosis of the field of artistic
production than an analytical approach about these works.

It is important to notice that Bourriaud tries to mark an irreduc-
ible distance between the practices of the years of 1990 and 1960,
highlighting convergences and divergences.
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The formation of social relations is a historical constant since 1960.

The 90's resume this problematic, but without trying to come up

with a definition of art, which was crucial to the decades of 1960

and 1970. The question is no longer to extend the limitations of art,

but to test its resilience in the global social field. (BOURRIAUD,

2009, p. 43.)

Regarding Hal Foster's question, “how and where should polit-
ical art be inserted?” (FOSTER .1996, p. 188.), Bourriaud would say
that “social utopias and revolutionary hope gave way to everyday
microutopias...”, explaining that his understanding of the political
character of the practices of 1990 is associated with the intention
“to learn to inhabit the world better, rather than to try to build it from
a preconceived idea of historical evolution” (BOURRIAUD, 2009, p.
18.). Inhabiting the world in a possible way instead of having the will
to change it; would that be a reading of Bourriaud’s book?

According to one perspective, this reading might sound
too modest, and, to some, too convenient. So this is what one
may expect from art? No riots or dissatisfaction, no ambition to
change, just the discrete and safe movement of better inhabiting
the world. Better to whom? That is questionable. This perspective
would encompass Bourriaud’s posture as vain, unable to promote
revolution.

Arevolution? Is that what this is about?

If we go back to the year of 1968, to an event we may consider
symbolic, of the aspirations of cross between the art and politics of
a generation, we will find ourselves facing an ensemble of artists
that encompass the political as the work’s proposal. For the artists
involved in Tucumdn Arde (Fig. 2) in ‘68, in Buenos Aires and
Rosario, “political” means the engagement of an artist to a social,
economic and political reality in which the artist wished to intervene.!

Tucumdn Arde consisted in a series of actions that culminated
in the public exhibition of visual, tactile and audible materials —
in the context of a Union — that testified a situation of imperfectly
developing that was over the province of Tucuman due to the clos-
ing of sugar mills and other measures taken by the government of
Ongania. It was the biggest collective enterprise of Argentine avant-
garde artists in the 90's. It was a collective proposal of production of
a counter-informational circuit that contradicted Ongania’s military
government official propaganda on the situation, and was driven
at a distinct audience from the usual art public, coming between an
audience which included popular sectors.?

1. For further understanding of Tucumdn Arde, consult Longoni and Mestman, 2008.
2. More than a thousand people came (LONGONI; MESTMAN, 2008, p. 200).

Tucumdn Arde represented the culmination of a series of situ-
ations that, throughout the year of 1968, brought Argentine political
artists closer. The movement, called Itinerdrio de 68, is a sequence
of productions and public interventions carried out between April
and December this year—reveals a growing estrangement of artists
in regards to art institutions, until the definitive breakup exemplified
with the exhibition.

The social problem caused by the closing of the sugar mills [in

Tucuman], the consequent mass unemployment and protests of

the population conducted by a combative trade union sector were

questions that formed part of the political agenda these days.®

“These days” refers to the time when “everything was political”,
an era during which it was believed that everything concerned the
powerful ones and their organization. An era that fought the artis-
tic autonomy status, understood as the absence of social function,
and evaluated the “quality” of art because of its effectiveness. Maria
Angelica Melendi stresses that there was a wave of outrage wash-
ing down the decade,

a trait that aligned the Cuban revolution, the Black Panthers, the

movements against the Vietnam war, the Bolivian guerilla, May 68,

the student revolution that exploded throughout the continent, from

Tlatelolco and Berkeley to Rio de Janeiro, Sao Paulo, Montevideo,

Cordoba, Buenos Aires. [...] The power of art as a political thing

has never been so credited. (MELENDI, 1999, p. 134-135)

Nelly Richard defines the character of art and political relation-
ship we have found diagrammed in the context of the 60’s, in Latin
America, as a polarization between “art of compromise” and “art of
vanguard™:

“Art of compromise” responds to the ideological world of the 60’s

in Latin America and requests that the artists put their creativity at

the service of the people and the revolution. Therefore, not only
the artist must fight against the forms of bourgeois art of alien-
ation and the commodification of artwork, but should also help in
the process of social transformation that “represents” (speaking
for and in place of) the class interests of the privileged subject of
revolution: the people. [...] According to that period’s art of sociol-
ogy, inspired by Marxism, the work should be a reflection of soci-
ety, and a vehicle for the message of the artist that spells out her
social engagement through the art conceived as an instrument of
cultural agitation that must be functional to political activism. The
theoretical tradition of Marxism which informs the thinking about
art and society of the year of 1960 is characterized by a “content”

3. “El problema social causado por el cierre de los ingenios azucareros, el consiguiente
desempleo masivo y las protestas de la poblacion acaudillada por un combativo sector
sindical, eran cuestiones que formaban parte de la agenda politica de esos dias.”
(LONGONI; MESTMAN, 2008, p. 180).
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approach to work: a work whose (theme) pictures should form an

aligned worldview with the people and the revolution as transcen-

dental meanings. For the compromised rhetorics of art, ideology

— contents and representation — precedes the work as if it should

illustrate, be put into images.* (RICHARD, 2010)

However, although we are able to find elements that encom-
pass Richard’s characterization in Tucumdn Arde, one should
understand it precisely in these terms, since the “itinerary of 68 had
put into play an intervention of art as action, rather than as illustra-
tion” (LONGONI; MESTMAN, 2008, p. 314). Tucumdn Arde is best
characterized as “art of vanguard”, in the sense that it “does not
seek to reflect social change, but anticipate and prefigure it, using
aesthetic transgression as an anti-institutional detonator™ (RICH-
ARD, 2010).

In its communication on the first national meeting of art
of vanguard, in Rosario, Ledn Ferrari explains what the artists
involved in Tucumdn Arde expected of art, at that moment, and how
they understood it as action:

Art will be neither beauty nor novelty; art will be efficacy and distur-

bance. An accomplished work of art will be that which, in the artist's

environment, can make an impact similar to the one caused by

a terrorist act in a country struggling for its freedom.® (FERRARI,

2005, p. 27)

As accounted by Ana Longoni and Mariano Mestman (2008, p.
157), people from Rosario and Buenos Aires involved in Tucumdn
Arde’ discussed a “new aesthetic” that encompassed their inten-

4. El “arte del compromiso”, que responde al mundo ideoldgico de los 60 en América
Latina, le solicita al artista poner su creatividad al servicio del pueblo y la revolucién.
El artista no sélo debe luchar contra las formas de alienacién burguesas del arte y
la mercantilizacion de la obra. Debe, ademds, ayudar al proceso de transformacion
social “representando” (hablando por y en lugar de) los intereses de clase del sujeto
privilegiado de la revolucién: el pueblo. [...] Para la sociologia del arte de esa época, una
sociologia de inspiracion marxista, la obra debia ser reflejo de la sociedad, vehiculo del
mensaje del artista que explicita su compromiso social a través del arte concebido como
un instrumento de agitacion cultural que debe serle funcional a la militancia politica. La
tradicion tedrica del marxismo que informa el pensamiento sobre arte y sociedad de
los afios 60 se caracteriza por una aproximacion mas bien “contenidista” a la obra: una
obra cuyas figuras - tematicas — debian subordinarse a una visién de mundo alineada
con el pueblo y la revolucion como significados trascendentales. Para la retérica del arte
comprometido, la ideologia — contenido y representacién — precede a la obra como el
dato que ésta debe ilustrar: poner en imagenes. (RICHARD, 2010).

5. “A diferencia del arte comprometido, el arte de vanguardia no busca reflejar el
cambio social (un cambio ya dinamizado por la transformacién politica de la sociedad)
sino anticiparlo y prefiguarlo, usando la transgresion estética como detonante anti-
institucional”. (RICHARD, 2010).

6. “El arte no sera ni la belleza ni la novedad, el arte serd la eficacia y la perturbacién. La
obra de arte lograda sera aquella que dentro del medio donde se mueve el artista tenga
un impacto equivalente en cierto modo a la de un atentado terrorista en un pais que se
libera”. (FERRARI, 2005, p. 27).

7. The situation of Tucumdn Arde was intended to generate a circuit of counter information
that denied the official propaganda of the government of Ongania. The proposal of the
event was to awaken the consciousness of moviegoers about the situation of Tucuman,
as opposed to the official propaganda, which hid the problems in the region.

English

tions in promoting a merge between art and life; what implied for
them to conceive an art entered into a process perceived as revo-
lutionary. Under such a perspective, therefore, they resume some-
thing of the ideal of historical vanguards to bring art into the vital
praxis.®

However, the work categorized as relational databases aren’t
interested in expanding the boundaries of art. Relational art seeks
to establish encounters between people, in which the meaning is
elaborated collectively rather than being drafted into the private
space of individual consumption. Instead of a one-to-one relation-
ship between the work and the spectator, situations in which view-
ers are addressed as a collective are proposed. The work of Rirkrit
Tiravanija, in which he cooks vegetables or noodles to people in
museums or galleries, is an example of such.

According to Claire Bishop’s comment (2004, p. 56), in Untitled
(Still), held in 1992 at 303 Gallery, New York (Figure 3), Tiravanija
moved everything he found in the Office of the gallery and in the
warehouse into the exhibition space, including the Director, who
was required to work in public, amongst the food and dinner smells.
In the warehouse, he installed something that was called by one
reviewer a temporary refugees’ kitchen, with paper plates, plastic
cutlery, kitchen utensils, gas canisters, two tables and some fold-
ing stools. In the gallery, he cooked curries for visitors and utensils
and packages of food became the art that was displayed when he
wasn't there.

Many critics and Tiravanija himself stress that this involvement
of the audience is the main focus of the work. The food is a medi-
ating element, something that allows a relationship of coexistence
between the audience and the artist. Bishop points out that we
perceive in Tiravanija the desire to not only destroy the distinction
between the social and institutional spaces, but between the artist
and the spectator. The phrase “lots of people” appears regularly on
their lists of materials, and we are offered the chance to create a
temporary community in many of these works.

As explained by Bishop, what underlies the theory around rela-
tional art, in which the work is considered a social form, capable of
producing human relations, is the premise that certain participative
proposals are superior to the optical contemplation of an object. “As

8. The prospect of inserting Tucumdn Arde in the context of conceptual art is
controversial. Some researchers consider it a movement that dilutes the critical potential
and the political action, which is understood as the culmination of a strong politicization
of Argentine artists. The Conceptualismos do Sul/Sur [Conceptualisms of the South]
Network - an international platform of work, thoughts and collective posicioning gathered
in late 2007 by a group of 46 researchers and artists — develops arguments in this sense.
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a consequence, the work is understood to be a political in implica-
tion and emancipatory in effect”. However, Bishop asks: “what kind
of politics is at stake here?” And rushes to answer: “because the
work is inclusive and egalitarian in gesture, “political” here implies
an idea of democracy™ (BISHOP, 2005, p. 118-119).

However, political theorists quoted by Bishop, such as Ernesto
Laclau and Chantal Mouffe, have been busy in showing that “inclu-
siveness does not automatically equate with democracy: instead,
the public sphere remains democratic only insofar as its naturalized
exclusions are taken into account and made open to contestation.”
10 For these theorists, a democracy does not imply the disappear-
ance of antagonism between people.

Chantal Mouffe clarifies that the goal of democratic politics is
to transform the “antagonism” by which relations are established, in
terms of friend/enemy, in “agonism” by which the other is no longer
perceived as an enemy, but as a rival: “as someone whose ideas
we're going to fight, but whose right to defend such ideas we're not
going to question™ (MOUFFE, 2007, p. 19). In this sense, politics
are far from being understood as a set of initiatives neutral tech-
niques and procedures. Rather than that, it is a field where “the
political” underlies as the dimension of antagonism present in every
relationship.

Mouffe proposes a distinction between “the political” and “poli-
tics”, punctuating that the first term is connected to the dimension of
antagonism inherent in every human society.

[An antagonism that] can take multiple forms and arise in very

diverse social relations. “Politics”, in their turn, refers to the set

of practices, discourses and institutions that strive to establish a

certain order and organize human coexistence in conditions that

are always potentially controversial, since they are affected by the

“political” dimension.*?

To deny this dimension of antagonism doesn’t make it disappear,

only leads to impotence on recognizing their different manifes-

tations and on dealing with them. This implies that a democratic

9. “As a consequence, the work is understood to be political in implication and
emancipatory in effect. But what kind of politics is at stake here? [...] Because the work
is inclusive and egalitarian in gesture, ‘political’ here implies an idea of democracy”.
(BISHOP, 2005, p. 118-119).

10. “[...] inclusiveness does not automatically equate with democracy: instead, the public
sphere remains democratic only insofar as its naturalized exclusions are taken into
account and made open to contestation.” (BISHOP, 2005, p. 119).

11. “como alguien cuyas ideas vamos a combatir pero cuyo derecho a defender dichas
ideas no vamos a cuestionar”. (MOUFFE, 2007, p. 19).

12. “puede adoptar multiples formas y puede surgir en relaciones sociales muy diversas.
La ‘politica’, por su parte, se refiere al conjunto de practicas, discursos e instituciones
que intentan establecer un cierto orden y organizar la coexistencia humana en
condiciones que siempre son potencialmente conflictivas, ya que se ven afectadas por
la dimension de ‘lo politico™. (MOUFFE, 2007, p. 18).

approach have to accept the indelible character of antagonism.**

As an elaboration in this sense, the work of Santiago Sierra
seems exemplary. Unlike the emphasis on coexistence, in part-
nerships, in trade, in collaborations, Sierra invests in what Claire
Bishop describes as “relational antagonism™: a project of display
of the uncomfortable relations that are characteristics of life under
advanced capitalism.

To the extent that, as Mouffe Chantall clarifies, “the political” is
not something located in a concrete landmark, but rather something
that arises from any relationship, | believe the work of Sierra estab-
lishes a space for this emergency of the political, in accordance with
the antagonism suggested by Mouffe.

There is nothing further away from Sierra’s project than the
ideas developed by Bourriaud: the assertion that art offers tools to
understand the world in a different and, let us say, positive manner,
and it may change one’s perception of reality whilst allowing one to
create new forms of sociability, offering alternatives to the dominant
models like contemporary capitalism. And this is an important issue:
the relational art seems to be understood by Bourriaud as a practice
that lies outside the spectrum of market relations and capitalist that
arranges everyday life. How could this be a possibility? An exhibi-
tion of art is understood as a space of swap open to the participation
of those involved.

This is exactly the nature of contemporary art exhibition in the

field of trade representations: it creates open spaces, generates a

rhythm contrary to durations that organize everyday life, favors a

kind of human exchange different from “communication zones” that

are forced upon us. (BOURRIAUD, 2009, p. 23)

Claire Bishop did not seem to be convinced by this. She was
very determined to criticize the work of Tiravanija and Liam Gillick
and the speculation towards relational art by Bourriaud. She ques-
tions the kind of relations of change that are established in events
such as Tiravanija’s dinners. It is convenient to reproduce here
Jerry Saltz's report in Art in America about his experience with Tira-
vanija’s work at 303 Gallery:

At 303 Gallery | regularly Sat with or was joined by a stranger,

and it was nice. The gallery became a place for sharing, jocularity

and frank talk. | had an amazing run of meals with art dealers.

Once | ate with Paula Cooper who recounted a long, complicated

bit of professional gossip. Another day, Lisa Spellman related

in hilarious detail a story of intrigue about a fellow dealer trying,

13. “Negar esta dimension de antagonismo no la hace desaparecer, solo lleva a la
impotencia al reconocer sus distintas manifestaciones y tratar con ellas. Esto explica
que un enfoque democratico tenga que aceptar el caracter indeleble del antagonismo”
(ibidem).
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unsuccessfully, to woo one of her artists. About a week later |
ate with David Zwirner. | bumped into him on the street, and he
said, “nothing’s going right today, let's go to Rirkrit's”. We did, and
he talked about a lack of excitement in the New York art world.
Another time | ate with Gavin Brown, the artist and dealer... who
talked about the collapse of Soho—only he welcomed it, felt it was
about time, that the galleries had been showing too much medi-
ocre art. Later in the show’s run, | was joined by an unidentified
woman and a curious flirtation filled in the air. Another time | chat-
ted with a young artist who lived in Brooklyn who had real insights
about the shows he'd just seen.

Bishop’s criticism is based at pointing out that, although there
is debate and dialogue in Tiravanija’s culinary pieces, there are not
enough friction, tension, or any other term that qualified it as demo-
cratic. The members of this temporary community, instituted by Tira-
vanija’s action, already identified each other, insofar as they have in
common the fact they all belonged to the art world.

Everyone has a common interest in art, and the result is art-world
gossip, exhibition reviews, and flirtation. Such communication is
fine to an extent, but it is not in and of itself emblematic of ‘democ-
racy’. To be fair, | think that Bourriaud recognizes this problem-but
he does not raise it in relation to the artists he promotes: ‘Connect-
ing people, creating interactive, communicative experience’, he
says, ‘What for? If you forget the ‘what for?’ I'm afraid you're left
with simple Nokia art-producing interpersonal relations for their
own sake and never addressing their political aspects.’ | would
argue that Tiravanija’s art, at least as presented by Bourriaud, falls
short of addressing the political aspect of communication.

Néstor Garcia Canclini also criticizes Bourriaud's theory of rela-
tional aesthetics, arguing that he lacks a more solid social theory
and, soon, a more complex reflection. As Bishop, his disagreement
focuses on the quality of relationships imposed by relational exer-
cises described by the French critic.

Temptation arises in the face of the unification of world without an

unifying account, as in fundamentalism (and otherwise in relational

14. “At 303 Gallery | regularly Sat with or was joined by a stranger, and it was nice. The
gallery became a place for sharing, jocularity and frank talk. | had an amazing run of
meals with art dealers. Once | ate with Paula Cooper who recounted a long, complicated
bit of professional gossip. Another day, Lisa Spellman related in hilarious detail a story
of intrigue about a fellow dealer trying, unsuccessfully, to woo one of her artists. About
a week later | ate with David Zwirner. | bumped into him on the street, and he said,
“nothing’s going right today, let's go to Rirkrit's”. We did, and he talked about a lack of
excitement in the New York art world. Another time | ate with Gavin Brown, the artist and
dealer... who talked about the collapse of Soho - only he welcomed it, felt it was about
time, that the galleries had been showing too much mediocre art. Later in the show's run,
| was joined by an unidentified woman and a curious flirtation filled in the air. Another
time | chatted with a young artist who lived in Brooklyn who had real insights about the
shows he'd just seen. BISHOP, Claire. Antagonism and Relational Aesthetics. October,
Massachusetts, n. 110, fall 2004, p 67.
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aesthetics), kicking the harmonious communities where each one

occupies its own place in its ethnicity or class, or in a conceived

artistic field.*

Miguel Angel Hidalgo Garcia puts in doubt Bishop's argu-
ments, asking: “Is [the] art of Sierra and Hirschorn really more
‘political’ than Tiravanija’s? Is the community created in the work
entirely absent of relational conflict or difference, as ensured by
Bishop?™® And does it criticize Bishop’s interpretation of Tiravani-
ja's work, since it is exclusively based on the reading of a curator
(Nicolas Bourriaud), and not in an effective movement analysis of
the work of the artist. Also Liam Gillick (2008), in response to Bish-
op’s criticism, rebuts the reading, accusing it to have been based
on a questionable critical methodology, insofar it makes use of texts
from periodicals and catalogs (usually more superficial and quick),
when it comes to talk about his work and Tiravanija’s while it is more
systematic when arguing in favor of Sierra and Hirschorn.

Gillick's remarks are true, but | believe that the target of Bish-
op’s criticism is the theoretical production by Nicholas Bourriaud.
Tiravanija and Gillick appear as exemplary moments in which this
criticism can be outlined and become visible.

On Hidalgo Garcia's suggestion that the community created in
relational work is also populated by conflict and difference, | would
say that it is a possibility, but the point is that Bourriaud does not
approach it under this perspective and, in this sense, any inference
is already a remake of the description of Bourriaud’s project.

If we consider, then, that there is something about idealization
in relational aesthetics, | propose that we analyze one of Sierra’s
works that goes against the idealization. The work displays certain
political aspects of communication in an exemplary manner. It is 11
People Paid to Learn a Phrase (Figure 4), done in the Casa de la
Cultura de Zinacantdn, featuring eleven Tzotzil women who were
paid to say to a video camera a sentence they did not understand,
since they didn't fully understand Castilian Spanish. Sierra hired the
women for two dollars each to sit in the courtyards of Casa de la
Cultura de Zinacantdn, located at a municipality belonging to the
State of Chiapas. They were wearing their traditional outfits and
repeated the following self-referential phrase: “I am being paid to
say something, the meaning of which | do not know”.

15. “Ante el desorden del mundo sin relato unificador surge la tentacién, como en
los fundamentalismos (y de otro modo en la estética relacional), de retroceder a
comunidades armoniosas donde cada uno ocupe su lugar, en su etnia o su clase, o en
um campo artistico idealizado.” (CANCLINI, 2010, p. 232).

16. “;es realmente el arte de Sierra o Hirschhorn mds ‘politico’ que el de Tiravanija?
;esta la comunidad creada en la obra relacional totalmente ausente de conflicto o
diferencia, como asegura Bishop?. (HIDALGO GARCIA, 2005).
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As a result of this action, a video documenting it was produced.
The video begins with the empty bench seats of Casa de la Cultura,
the stationary camera documents the occupation of these seats by
women. They arrive gradually, with their traditional attire, and one
or two children also come up in the scene. There is a man, non-in-
digenous, that we can with his back to the viewer, orienting women.
Then he disappears from the frame and we only hear his voice
repeating over and over again the phrase for the women to repeat
after him. The women obey the command, amidst laughter and with
some difficulty, they shyly repeat the text.

There is no communication playing in Sierra’s piece, only
submission. Sierra’s piece shows us that language is “an instru-
ment of power and of action as much as communication”. (BOUR-
DIEU; EAGLETON, 1996, p. 295) It is the instrument of a symbolic
violence,” as coined by Pierre Bourdieu. What we see in Sierra’s
piece is the dimension of antagonism that, as emphasized by
Mouffe, is the base of the political scope. The piece highlights the
process of imposition of the dominant language over the afflicted,
as noted by Cuahthémoc Medina (2005. p. 110). Medina does a
careful analysis of this work, using it as an example that Sierra’s
“political” can only be grasped if you look at the lack of morale in the
actions it undertakes. Medina is arguing against some critics that
address severe considerations of Sierra’s work, due to the absence
of “good intentions” in his procedures. Critics like Jerome Du Bois,
Franklin Einspruch, or Cecilia Fajardo, the curator and art histo-
rian from Venezuela, assume a moral or political justification would
have to be a logic part of the structure of Sierra’s work. However,
Medina’s argument consists in emphasizing that this artist's work is
political precisely because, on failing to include any trace of deter-
mined political militancy, it refuses to make allusions to any form of
redemption.

We are therefore at the antipodes of the “political” as under-
stood and articulated in Tucumdn Arde. The Argentine artists of 68
do not only act according to certain assumptions, but also articu-
late them theoretically, explaining what they themselves under-
stand as the place of art in society. In the Statement made by the
avant-garde artists of the Committee for Artistic Action of the CGT
(General Confederation of Workers) of the Argentines sets out the
question of the function of art in capitalist society:

It will be said that what we propose is not art. But, what is art?

17. Symbolic violence is a concept devised by sociologist Pierre Bourdieu and defines a
form of coercion rooted in the recognition of a determined imposition, whether economic,
social or symbolic. An imposition that denotes how the dominant discourse leads
individuals to position themselves in a certain way.

Is it perhaps an elite form of pure experimentation?

Is it a matter of works that claim to be caustic, but actually meet the

needs of the bourgeoisie that consume them?

Is art perhaps the words in books and the books in the libraries?

Dramatic actions on celluloid and on stage and these media in

movie and other theaters?

The images in pictures and the pictures in the art galleries?

All quiet, in order, in a bourgeois, conformist order; all useless.

We would like to restore the words, the dramatic action, and the

images, to places where they can fulfill a revolutionary role, where

they will be useful, where they can be turned into “arms for the
struggle”.'®

The diagnosis that these artists perform of the contemporary
situation of art, at that moment, stressed the artist's isolation in the
face of a complex and slow historical process that is responsible for
the loss of its social function, a consequence of the divorce between
artists and the society in the 19th century.*® In this regard, Aracy
Amaral presents quite congruent considerations with the calls of the
artists involved in Tucumdn Arde: “And as long as art doesn't redis-
cover its social function, it will continue in the service of the ruling
classes, that is, those who hold economic and, therefore, political
power” (AMARAL, 2003, p. 3).

The undeniable links between art and economic power or
between art and ruling classes also serve as substance to the artis-
tic production, as in Hans Haacke, as in Santiago Sierra, as in the
production of art of institutional criticism, thus constituting an artistic
production that feeds itself from the reflection about its limits and
antinomies. If we consider that the access to art is a privilege of
certain social circles, we can, in a sense, agree with Amaral and real-
ize that art serves the interests of class distinctions that accumulate

18. “Se dira que lo que proponemos no es arte. ¢ Pero qué es arte?

Lo son acaso esas formas elitistas de la experimentacion pura?

;Lo son acaso las creaciones pretendidamente corrosivas, pero que en realidad
satisfacen a los burgueses que las consumen?

4Son arte acaso las palabras en sus libros y éstos em las bibliotecas?

¢ Las acciones dramaticas em el celuléide y la escena y éstos en los cines y teatros?

¢ Las imagenes em los cuadros y éstos en las galerias de arte?

Todo quieto, en orden, en un orden burgués y conformista; todo inatil.

Nosotros queremos restituir las palabras, las acciones dramaticas, las imagenes a los
lugares donde puedan cumplir un papel revolucionario, donde sean Utiles, donde se
conviertan en ‘armas para la lucha’.” (LONGONI; MESTMAN, 2008, p. 236).

19. Aracy Amaral explains: “Prior to the artificer-artist separation, the one who started
as an apprentice in a crafts corporation aimed at their own professionalization for
one set goal: to be a royal painter, portraitist of the bourgeoisie, goldsmith, sculptor
of commemorative pieces of personalities or events, producer of stained glass,
furniture, constructor of images, upholsterer for luxurious environments, book illustrator,
decorator, etc.From the 19th century on, after the Industrial Revolution and the advent
of photography, we observed a change in the social function of art, and we saw artists
(already precursors of a dysfunction?) that, while aiming at the sale of its production for
its survival, paint in pure speculation (as the Impressionists did), without immediately
concerned with the fate of their work “. (AMARAL, 2003, p. 4).
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cultural and financial capital. However, in another sense, isn't it
possible that saying that art is at the service of the ruling classes
would be to understand it narrow-mindedly and restricted to the
complex role that art plays (or could play) in contemporary society?

In other words, | aim to question the claim for a “social function”
of art. What | want to consider here is the possibility of art of devel-
oping a project for radical criticism against the capitalist bourgeois
society, moved by an absence of social function, which | understand
as something that points out an instrumental character of art. This
is a risky tackle at the subject, since it seems to aim at disposing of
any approaches to a relationship between art and society that are
actually very welcome. But, my intention is merely to point to the
concept of autonomy of art as a concept that deserves attention, if
we are to assess the possibilities of the politicization of art.

Some will argue that the artist, as a producer of luxury goods,
cannot articulate this radical critique the bourgeois capitalist society
which is already part of the system it wants to criticize. But this
is only reasonable if we consider an understanding of critique that
takes for granted the distancing as a necessary condition for its
exercise. In this regard, Nelly Richard brings relevant contributions:

Itis true that the notion of distance - so crucial to the critical spirit —

has become doubtful: there is no externality to capitalism became

the system itself is a pure contiguity and promiscuity of signs
invaded by its own branches of power and market. This means
that there is no opportunity for art to distance itself, in matters of

critic, from social-economics and techno-culture, thus occupying a

crossing — internal, as to the system — from which the experience

of seeing and thinking differs qualitatively from the programmed
experience by dominant serialization modes? | don't think so. The
critical and aesthetic must face the task of fostering a relationship
in a sense to organize the materials of perception and conscious-
ness according to alternate designs to those that are governing

ordinary communication.? (RICHARD, 2010).

The relationship between art and politics is, therefore, an artic-
ulation understood distinctly at different times, in different historical
artworks and in different critical readings. For the Argentine artists
of 68, political art consisted of art made in the service of the socialist

20. “Es cierto que la nocién de distancia — tan crucial para el espiritu critico — se ha
tornado dudosa: ya no habria externalidad al sistema capitalistico porque el sistema
mismo es pura contigliidad y promiscuidad de signos cuyas ramificaciones de poder y
mercado lo invaden todo. ¢Quiere decir esto que ya no existe oportunidad para el arte
de desmarcarse criticamente de lo econémico-social y de lo tecno-cultural, ocupando
una franja - interna al sistema — donde la experiencia de mirar y pensar difiera
cualitativamente de la programada por los modos de serializacién dominante? Creo que
no. Alo critico y lo estético les incumbe la tarea de estimular una relacién con el sentido
que organice los materiales de la percepcion y la conciencia segin disefios alternativos
a los que rigen la comunicacion ordinaria.” (RICHARD, 2010).

English

revolution. For Nicolas Bourriaud, acting amid intersubjective rela-
tions is developing a political project. For Claire Bishop, intersub-
jective relations presuppose more roughness, more conflict, more
questioning in order to be constituted in relationships that involve
the “political”.

Suddenly, | thought of the place that Santiago Serra’s “polit-
ically incorrect” work could have occupied on the 27th. Bienal de
Sao Paulo, articulated around the theme “Como viver junto” (How to
Live Together)". Considering the “relational antagonism” promoted
and reiterated as a strategy in his work, | had envisioned that his
participation in this Biennial would be something like this essential
question: Whether or not does one want to live with others.
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From wall-paintings to electronic
technologies: the search for
an ideal hybrid space

Translated by Ana Carolina Azevedo

ABSTRACT: Man have long used elements of his own architectural
works, such as walls, floors and roofs, to devise figurative represen-
tations, displaying a different reality from the one before in that very
space. Some of them, due to its characteristics, seem to have a virtual
(represented) space, spatially integrated with the real (physical) space.
We understand the hybrid space as the composition of real and virtual
spaces, as if they were one. This article analyzes the representations
of many historical periods to analyze the approach of the relationship
between real and virtual spaces. He has studied wall-paintings and
electronic technologies, showing that elements were gradually incor-
porated in these representations in order to achieve better results at
proposing the hybrid space. He has also considered the ways that tele-
communication technologies can contribute to the enabling of an old
dream of a hybrid space.

KEYWORDS: Perspective. Representation. Perception. Hybrid space.

INTRODUCTION

The environment in which we choose to live reflects the way
in which we see the world. The construction of our world-view
happens through experiences in the space, involving the devel-
opment of consciousness and the perception and self-perception
of people, as well as their sense of identity (OSTROWER, 1995).
As we build spaces, we use our cultural brand, without which the
creative process becomes impossible.

Although it is the individual who acts, chooses, defines and elabo-

rates proposals and sets them to a given mode, it is also, perhaps

above all, a cultural issue. Not only the individual's action is condi-
tioned by the social environment, but also the possible ways to
be created must come to meet the existing knowledge of possible
techniques or technologies, thus responding to social needs and

cultural aspirations. (OSTROWER, 2002, p. 40).

The social needs and cultural aspirations give rise to changes
in the setting of spaces. Similarly, these modified spaces serve as
source for the perception of identity for an individual, acting also as
modifier factors of social relations. Influenced by social, commer-
cial and technological relations, artists and intellectuals compile our

English

culture and generate reflections about such changes, displaying the
world-view of their times in their artistic production.

Take the Renaissance, for example. The representation in
perspective, an important technical development whose “most
obvious function was to rationalize the representation of space”
(KUBOVY, 1986, p. 1), reflects the way to intervene in the world.
Given the technological conditions at the time, the developed method
has formalized the rational view of the three-dimensional space.

We consider “space” in the sense described by Zevi:

Architecture doesn't consist in the sum of the width, length and

height of the structural elements which enclose space, but in the

void itself, the enclosed space in which man lives and moves.

(ZEVI, 1996, p. 18).

The technological change has an impact over the life and
the way that people think. These factors reshape their world-view
from new forms of interaction, establishing new relations for the
construction of their spaces.

Openings function as the space’s interface elements towards
other same-context elements within a limited space. When we open
a window to an adjacent space, its imaginary surface functions as
an interface between both spaces. The outside space is interfaced
with the internal space by means of an imaginary plan defined by
the opening. It creates interfaces through the definition of wall open-
ings like windows, and that which is displayed on the other side
of the window is concrete, thus limiting its own possibilities. In a
window opening, sensorial stimuli are genuine and confer the char-
acteristic of natural reality to perception.

As well as natural interfaces exist in architecture, men saw the
elements from their works (walls, floors and ceilings) as aids to the
most diverse representations. Some instances expose a specific
look on these supports, which are proposed as potential elements
to enlarge the architectural space, creating a perceptual interaction
between the space that was represented (virtual space) and the
space in which it was inserted (real space). To the composition of
these two spaces we give the name hybrid space.

Such interfaces (how we treat these surfaces) cause artificial
stimuli that sometimes emulate natural stimuli. This resource uses
the capacity of cognitive processing of the visual information, which
interferes and contributes to the final perception of the environment.
Thus, we study how representations embodied in the architectural
space emulated the spatial perception for the perceptive construc-
tion of the hybrid space.
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METHODOLOGY

For this analysis, we will focus on visual perception, in its most
important aspect for the spatial integration: depth perception, which
is given by the combination of several variables that appear in our
visual field.

Just like Sternberg (2000), Gibson (1974) explains how depth
perception works by showing us that some variables depend on
binocular vision (each eye captures an image of the object, thus
enabling depth perception) and that others may be absorbed by
monocular vision, through the comparison of how objects are
presented to the visual field. Monocular indicators show, for exam-
ple, that the object’s size decreases in the visual field as it distances
itself from the observer. Therefore, even without binocular vision, it
is still possible to recognize the object that is nearer and farther by
comparing their sizes.

The movement of the head to the right and to the leftwhen
we see an object allows us to explore its visual aspect by viewing
images of the object from different angles. We will call this aspect of
the exploratory mechanism as laterality.* The eye runs across the
object, bringing multiple extra visual information that contributes to
the communication of the object’s structural dimensions.

Thus, we complement the evidence described by Sternberg
(2000), also considering the principles of “detail viewing”, “
matic saturation” and “laterality”.

Here, we have the monocular and binocular clues for the depth
perception considered in this study:

What we analyze in the following is how the various initiatives
of including an interface (information device) in the architectural

chro-

space have evolved, in the sense of seeking to integrate the real
space with that which is represented, in a single perceived space
that we call here “hybrid space”.

HISTORY

There were several initiatives to take advantage of the wall surface
to generate a virtual space, often with the presence of virtual char-
acters that, combined with real people, formed a space perceived as
hybrid. However, not all the paintings contain represented elements
that provide an integration of different realities. Some were mere
pictorial registers, detached from any relation of space.

CUES FOR DEPTH APPEARS
PERCEPTION APPEARS CLOSER | EARTHER AWAY
Texture gradients Larger grains, Smaller grains,
farther apart closer together
Chromatic More saturated Less saturated
Saturation
Relative size Bigger Smaller
Interposition Partially obscures Is partially obscured
other object by other object
Linear Perspective Apparently parallel Apparently parallel
lines seem to lines seem to
diverge as they converge as they
o move away from the | approach the
3 horizon horizon
=
o Aerial perspective Images seem Images seem
=) crisper, more clearly | fuzzier, less clearly
o . .
< delineated delineated
ol
§ Location in the Above the horizon, Above the horizon,
g picture plane objects are higher objects are lower in
in the picture plane; | the picture plane;
below the horizon, below the horizon,
objects are lowerin | objects are higher in
the picture plane the picture plane
Motion parallax Objects approaching | Objects departing
get larger atan get larger at an
ever-increasing ever-decreasing
speed (i.e., big speed (i.e., small
and moving quickly | and moving slowly
closer) farther away)
Visualization of More details can Less details can
detail be seen be seen
Binocular Eyes feel tug inward | Eyes relax outward
- convergence toward nose toward ears
=
E Binocular disparity Huge discrepancy Minuscule
x between image discrepancy
; 3 seen by left eye between image
3 and image seen by | seen by left eye
% right eye and image seen by
right eye
Laterality Great rotation of Small rotation of
angle of viewing angle of viewing

Framework 1. monocular and binocular clues for the depth perception
considered in this study. Source: Gibson (1974), Sternberg (2000) and
complemented by the author?.

1. This term shall be understood under the specific connotation defined by the author.

2. Allillustrations and charts in this article were done by the author.



Gisele Pinna Braga: From wall-paintings to electronic technologies: the search for an ideal hybrid space

131

Ancient Rome (element interposing)
Roman frescoes found in Pompeii and Herculaneum dating from
1 AD and include sceneries of houses and gardens, of the coun-
tryside, the sea, blue skies and trees. The most relevant example
of this era, which has enough elements to induce the perception
of a hybrid space, was found in the Villa of Livia at Prima Porta,
near Rome. Frescoes were painted on the walls of a 5x11m room
under the construction’s ground, and represent gardens with trees
and flowers.
In 1863, he gained notoriety when the statue of Augustus and the
underground room with the famous paintings of gardens were
discovered, but earned no protection. (CARRARA, 2005, p. 17).
The fact that these paintings have been made in a basement
and are positioned on every wall of the enclosure is quite relevant
for showing the clear intention of articulating the inner space with
the content represented. It is a clear attempt to seek, through repre-
sentation, an interaction with the external space that is impossible
in real conditions, causing it to act as a virtualizer element of reality.
The scale next to the real scale facilitates the inclusion of
elements of scene in the real space. The many represented plans
amplify the perception of the represented space’s depth, and the
last plan, the one with the heavy vegetation, leads the represented

LESS DEFMED, LESS -~
SETUMATED BALKGAOUSND
., TENTURE, WATH SMALLER ’/-"'
. FERTILES -
— N ——y -
S | SAALLER BIRD WTH -
5 FEWER DEBAS

SHARPIR AND BORT DETALED:

Figure 1. Villa of Livia: a subterranean chamber covered with frescoes.

space to inifinity. The linear interposition is easily identified by
this superimposition of successive several plans, starting with the
wicker fence, the main trees, the second fence and the vegetation.

The size principle is also evident in the drawings of birds and
fruit that, the closer they are represented, the bigger they are drawn.

A small detail in the second fence (pointed at in the picture)
displays parallel lines in the space, which converge in the represen-
tation as the represented principle of linear perspective.

English

The principle of aerial perspective can be identified mainly in
the drawing of vegetation and hirds. The vegetation in the fore-
ground is sharp and detailed, while the background foliage looks
merely like the “smudges” of a heavy vegetation. Its texture is less
defined, with smaller grains, and resembles a green mass. Regard-
ing the birds, the biggest one is drawn in more detail.

The closest objects, such as the largest bird and trees, are also
more chromatically saturated, corroborating with the homonymous
clue. The various elements represented there value the real spatial
integration versus the virtual.

Some additional references can contribute to the understand-
ing of this place:

- room’s perspective: <http://migre.me/fcRvp>;

— the whole room: < http://migre.me/fcRym>;

- chromatic saturation, aerial perspective, texture gradient:

<http://migre.me/fcRfg>;

— linear perspective: <http://migre.me/fcRvp>;

— location in the pictorial plan: <http://migre.me/fcRrd>.

Middle Ages (clues of a linear perspective)
Among all the artwork produced during this period, the frescoes are
the ones that can connect both spaces: the real and that of painting.
Rare examples purposefully work the relationship between the real
and the virtual space, perhaps because the religious theme facili-
tates an interaction with the real world. The many representations
of a natural landscape in the background also do not form an image
with vanishing point. Thus, more sophisticate clues, such as linear
perspective, are hardly found. The most basic ones, composed of
interposition and of relative size, prevail amongst the clues of depth
that were most widely used at the time
In Giotto’s Presentation of the Blessed Virgin Mary (1305) we

find the linear perspective principle, rarely used at the time. In

addition to the wide use of interposition and relative size, it uses

this feature to amplify the sense of depth.

The fact that the images are not life-size representations
testifies against spatial integration. They are represented in a scale
of approximately 70% of the natural size, therefore, they highlight
the character of a representation disconnected from the real space.

Rebirth (perspective with vanishing point)

With the perspective drawing in Renaissance paintings, new tech-
nological resources contributed to enlarge the sense of spatial inte-
gration. During that period, the space was the subject of paintings.
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The advent of perspective put in question the visual aspect of
the physical space and the observer's point of view, enabling the
production of representations that visually integrate with the space
in which they were.

A significant example is Masaccio’s “Trinity” (1425-28), whose
ambient space perspective proposes the virtual space.® Upon paint-
ing this piece, Masaccio set the vanishing point on the vertical axis
of the image, on the average height of a standing person. He could
have chosen any other vanishing point to represent his painted
reality. However, when Masaccio made his choice, he created a
perceptive link with the real space. Such a link increases the paint-
ing’s value by adding one more perspective aspect, that of space
contextualization.

Figure 2. Trinity. Spatial context and observer coinciding with a vanishing point
(picture taken in 2005).

Masaccio’s perspective shows a space whose depth insinu-
ates itself to the background of the wall's surface and opens a new
possibility of manipulating the interfaces of space, thus recreating

3. By “virtual space”, we consider the three-dimensional space that is depicted in the
painting and that represents a physical space adjacent to that in which the painting is
inserted.

[ELEMSENT THAT
CROSSES THE

Figure 3. Trinity. Main elements that establish an interaction between the real
and the virtual spaces.

the architectural space. Obviously, the observer does not expect
what is “behind” the wall to be real spaces or objects. However, the
spatial implication is evident, and the imaginary space is awakened
to the possibility of spatial realities that consider the virtual space
in its composition.

We can also perceive elements that make us notice the inter-
action between real and virtual spaces, since these are exposed by
the coherence of the evidences of deep perception described by
Sternberg (2000).

According to the physiology of vision, as objects become more
distant, they appear smaller. Masaccio was aware of this rule and
exercised it with mastery. The figures diminish in size as they enter
deeper into the virtual space.

There are two shapes that, according to the interposition prin-
ciple, seem to be out of the virtual space: an old merchant and his
wife, painted “outside” the scene. To represent these figures super-
imposed on the pillars (instead of side by side with the Church’s
wall, as they would’ve been painted were this not a representation),
Masaccio took these characters from the scene, trying to break with
the wall's very interface. The size of the figures are true to the real
size of the things they are representing, which makes the visual
information ergonomically similar to the one we would have if the
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characters were real people, occupying the same space in the visual
field. Following this assessment, we may wonder if the two profane
characters (the merchant and his wife) were painted using this strat-
egy because they belong to the human world and, therefore, should
accordingly occupy the space of humans, as opposed to the deities,
who are unreachable to humans and, therefore, should be the ones
to occupy the virtual space. However, this statement does not follow.
Had this been the purpose of this pictorial message, the ergonomic
configuration would be in accordance with such a hypothesis.

A peculiar feature of the human view makes the proximity of
the observer depreciate another ergonomic aspect: stereoscopic
vision. Under this aspect, the information offered by the represen-
tation painted on the wall's surface is distant from its natural view
equivalent.

As the steady eye flattens everything positioned more than five

meters away, it is possible to understand the space in optical

terms. (HALL, 2005, p. 110).

According to Hall (2005), this only happens with a distance
equal or superior to five feet, which means that the images
presented in the foreground are closer than that.

Kubovy warns us that stereoscopic vision gives us the ability
to measure and compare distances in our immediate environment,
something like a few yards.

For instance, you will have a hard time accomplishing tasks that

require motor coordination in a short distance if you have one

of your eyes closed (such as threading a needle and so on).

One-eyed people are not really handicapped at all when it comes

to visual tasks that require them to aim action toward long-range

targets, such as throwing a ball of landing an airplane. (KUBOVY,

1986, p. 40).

In this sense, Brunelleschi's first demonstration featured a
gap of information when compared to natural visual information
and offered by representation in perspective because, by making
a single hole in the painted panel, it denied stereoscopic vision.
Because of this, perspective’s monocular view matched the very
principles of this drawing, denying the ergonomic variable.

Obviously, Masaccio's paintings do not encompass this aspect
of vision, causing the attempt to create a similar representation to
the natural world to have limited efficiency, but still be impressive
for its time.

It is possible to picture the perplexity of the Florentines when this

wall-painting was unveiled and seemed to have made a hole in

the wall through which they could look into a new burial chapel in.

Brunelleschi’s modern style (GOMBRICH, 1999, p. 229).

English

Masaccio did not only use visual information to convey
messages to the observer of his works. A tomb, painted at the foot
of the painting, has an inscription that conveys a verbal cognitive
energy to the scene. There was written, in Latin, “I was what you
are. You shall be what | am.” The verbal message is very precise
and forwarded to the reader through the usage of the word “you”,
creating an explicit cognitive bond with the reader, i.e. the observer
of the scene.

Appreciation of perspective with volumes

With the development of representations, we learn important
lessons of ergonomic integration of ambiance by using the princi-
ples of vision to establish links between the perceptual representa-
tion and the physical space. With illusion as a main goal, elements
such as lights and shadows are worked to approach the visual
stimuli offered by the representation of the viewing of real objects
besides the work of volumetric specific elements.

The example of the work of architect Donato Bramante
(Donato di Pascuccio D’Antonio Bramante) at Santa Maria presso
San Satiro Church, in Milan, dated from 1497, is perhaps most
evident in the expectation of a virtualized space in a representation
to replace a real space whose building had not been possible.

In this example, a contextual problem (a road behind the
Church that prevented the implementation of the Church’s plan in
the traditional shape of a Roman cross) offered subsidies for an
architectural decision:instead of building it in the form of a cross,
the part that couldn’t be built was replaced by an optical effect of
perspective to provide a similar visual stimuli analogous to that of a
space that could have been built.

A limitation imposed by the spatial context of the site entailed
the use of the new technology of perspective to create a virtual
space using the wall as an interface.

The site visitation allowed the architects to find out that some
ergonomic variables contribute to the amplification of this effect.
Firstly, the main space of the Church (the nave) coincides with the
angle of view proposed by the perspective presented, with a central
vanishing point. Second, the effect of perspective is amplified not by
dealing with a plane representation, but with of a series of planes,
creating a real spatial depth (significantly smaller than the previ-
ously presented sense of depth). This effect is amplified by the coin-
cidence of its lines with the lines of perspective, creating a mixture
of painting and space volume. This trick creates a slight stereo-
scopic effect, decreasing the restriction of painting in this sense.
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Figure 4. Plant and perspective (highlighted) of the non-built-up area of the
Santa Maria presso San Satiro Church in Milan.

In addition, we note that the integral use of the wall plane for
the representation of perspective serves contextualizes it in terms
of space and architecture, reducing the noise of communication of
the work — like Masaccio — that is intended as an opening in an
architectural surface.

Industrial Revolution (3D elements in the scene)
The European panoramas of the early 19th century is characterized
by paintings of scenes in cylindrical surfaces painted in buildings
designed for the purpose of exhibition. For greater realism in the
representation, they used bi- and three-dimensional features for the
viewer to be immersed in the represented space. The strategies of
perceptual interaction between the elements represented bi- and
three-dimensionally used a wider range of ergonomic criteria, since
they addressed binocular vision indicators in addition to monocular.
The importance of the use of curved surfaces to envelop the
spectator was explained by Aumont:
There are only traces of what was one of the most popular shows
in the 19th century. Huge crowds came to see the panoramas.

and their marketing was resembling of the publicity of contempo-

rary movie blockbusters. (AUMONT, 2004, p. 54).

The earliest versions of the panoramas measured 18 feet in
diameter and some of the following were as tall as 40mt high. In
1787, Robert Barker copyrighted the technique and, in the course
of the 19th century, several buildings were specially designed to
house this form of artistic expression.

Figure 5. Schematic cut of a panorama.

The basic aim of a panorama was to reproduce the real world so

skillfully that spectators could believe what they were seeing was

genuine. [...] When finished, the panorama must provide the illu-
sion of a 360-degree view, as if a real landscape, from a single

point of identifiable observation. (OETTERMANN, p. 49, 51).

The “real landscape” and “identifiable point” exposed by
Oettermann (1997) show the evident link between representation
and a space that exists in a different location from that in which the
representation was established, carrying, albeit narrowly, a spatial
reality through its visual context. There was an implicit attempt to
apply ergonomic principles to the ambiance of the panorama.

This is shown by various ergonomic strategies adopted.

The screen’s 360-degree cylindrical shape allows the spec-
tator to be surrounded, enveloped by the landscape. The whole
horizontal visual field is taken by the painted scene. The cylindrical
screen is an interface between the physical world and the virtual-
ized world in painting, a device of information that makes the spec-
tator a part of the scene.

The viewing angle of the observer is carefully positioned,
thus making it clear the importance of the visual field being widely
covered by the painting.

In order to increase the vertical field of vision of the scene
that is defined by the edges of the screen, two strategic resources
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were used: (1) a fake terrain for the transition from the two-dimen-
sional to the three-dimensional world of screen representation and
(2) the representation, at the bottom of the painting, of a floor inte-
grated with the platform’s lower floor. In the first case, objects were
arranged on the floor, fitting the contextualization of these figures
in the scene’s plot. Additionally, both strategies had to disguise the
sceen’s lower edges, expanding, through this artifice, the percep-
tion of the visual field vertical limit of the scene.

The panoramas’ dimensions position the spectator in a large
space of observation, which allows us to walk through the observa-
tion deck to view the work and enables us to observe from many
points of view. When we compare the incoming stimuli with those
offered by the real space situation, in the sense of dynamic indica-
tors of depth, it depreciates the spatial perception of the scene in
a visual sense. When we move, objects that are closer to us move
quickly in our visual field, while those that are most distant keep
a slow pace. On the horizon, objects can even look like they are
motionless. Thus, we can absorb the information of how distant the
objects are from us from the observation of the speed with which
they go through our visual field as we move.

Regarding panoramas, because they are two-dimensional
paintings, the fact that we can move to observe the artwork does
not contribute to a more precise ergonomic stimulus on the spatial
information contained therein, except to the observation of objects
arranged in the fake terrain which, by presenting themselves in front
of a painted canvas, they preserve, albeit discreetly, that dynamic
depth indicator.

Ergonomics was considered in the panoramas of the eigh-
teenth and nineteenth centuries,* both in the compositional organi-
zation of scene as architectural solutions, in both cases, in pursuit of
a common goal: carry or play a deep space elsewhere in the world.

End of the twentieth century (stereoscopic effect)

In the late 20th century, electronic projection technologies added
the possibility of representation of the stereoscopic image effect,
with polarized projection systems, offering an image to each eye, as
is the workings of the natural vision.

Although they present themselves as tridimensional images,
they come from a single projection on the screen. This allows for
different viewers to have the same vision of an object, regardless of
their positions at the screening room, which contradicts the principle
of binocular laterality. When you turn your head to the side and then

4. Even though this science had no structured knowledge at the time.

English

the other, you can see the object turning as well, as if its position
related directly to your eye. This feature is an information noise, for
when we turn our heads whilst looking at a physical object still in
space, we can see their sides, and the closer the object is, the more
pronounced the effect. Despite having aggregated spatial informa-
tion, this technology does so in a distorted fashion, since it does
not take into account the position of the point of observation. On
the other hand, as the observer's eye gets closer to the object, this
feature allows us to see details more accurately than the alternative.

The fidelity of the image represented sparked the potential use
for the implementation of the hybrid space. However, the real inte-
gration between real space and the virtualized demanded specific
constructions for projection, as well as the panoramas. This could
be the reason why most movies do not consider the location in
which they will be displayed.

Afew places, like theme parks — in which the projection and the
screening room are co-designed — take advantage of the large-for-
mat projection and stereoscopic effect to integrate the physical
space to the virtualized space of the representation. This intention
is strengthened when special effects (like swinging chairs, smoke,
water, real actors and other gimmicks) are added to the spatial
feature to produce tactile sensations that are compatible with the
content shown in the film. By being inserted into the movie plot,
mentally and physically, the spectator becomes entirely engaged.
The perception of the represented space integrates into the natural
space in both a visual and a semantic sense.

In a reverse strategy, objects represented in the film are strate-
gically positioned in such a way as to seem to compose the room’s
physical space. As an example, the physically existing curtains are
also in the representation of the film.

These forms of offering visual stimuli show different solutions,
adopted to amplify the visual information communicated in order to
perceptively integrate the real space into the virtual, in the pursuit of
creating a hybrid space.

CONCLUSION
History has shown us that the path of the development of tech-
nologies of representation sought the improvement of ergonomic
aspects for the implementation of a more plausible hybrid space
(actual+virtual).

However, as much as the ways of image representation may
have evolved, the boundary between these two spaces has always
been well defined, and the communication between them, void. This
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Chart 1. evolution of the hybrid space.

fact leads us to think about the need to incorporate the element of
interaction in this context.

The existing telecommunications technologies can bring on
great contributions so that instead of representation as a predefined
projection, the contents represented come from a spatial reality that
is alive, a real space elsewhere.

Imagine a square room, and in that room, one of the walls

receives a projection of what is going on at a second room, a

few miles away, and that the second room also has a projection

likewise. Then, a group of ten people is placed in each of the
rooms. After that, a sound system is installed to allow conver-
sation between the inhabitants of rooms A and B, and we ask
them about the geometric shape of the space that they are expe-
riencing. It is possible to imagine that some would not be able to
answer about the square and the rectangle [...]. After all, what
would differentiate this situation in a rectangular room with a glass
in its middle, dividing it into two spaces? The same interaction
would be possible in both situations as well as if it had the same

limitations. (BRAGA, 2005, p. 12).

An interface that can make the hybrid space possible, consid-
ering the communication between the physical (real) and the virtual
spaces, will modify the spatial relationships in a work of architec-
ture. The transformation of nowadays architecture’s spatial para-
digm - limited to physical relations — shall bring about new horizons
to the architectural production when it is replaced by hybrid space.
This fact can lead the way to debates on a new theoretical universe
that is ready to be cracked open and explored.
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Translated by Ana Carolina Azevedo

ABSTRACT: This article will discuss the Merzbau in Hannover as a
“para-architecture” experience and as a doctrine on environmental
comfort, connected to intense mnemonic feeling and relaxation. The
Merzbau, the Gothic cubic Traumhaus (dream house) by Kurt Schwit-
ters, is depicted here as a laboratory of sensory stimuli where an
aesthetic control of oblivion, and of annoyance, has been practiced.

KEYWORDS: Merzbau. Kurt Schwitters. Modernism. Art. Architecture.

| felt myself freed and had to shout my jubilation out
to the world... One can even shout with refuse, and
this is what I did, nailing and gluing it together.

Kurt Schwitters, Ich und Meine Ziele, 1931.

In DIETRICH, 1993, p. 206.

To avoid mistakes, | must expressly tell you that my working
method is not a question of interior design, i.e., decorative
style; that by no means do | construct and interior for people
to live in [...]. 1 am building an abstract (cubist) sculpture which
people can go into. From the directions and movements of the
constructed surfaces, there emanate imaginary planes [...].
The suggestive impact of the sculpture is based on the fact
that people themselves cross these imaginary planes. It is the
dynamic of the impact that is especially important to me. | am
building a composition without boundaries, each individual part
is at the same time a frame for the neighboring parts, and all
parts are mutually interdependent.” (In LEMOINE, 1994, p. 139).
Kurt Schwitters, Letter to Alfred Barr, November 23, 1936

As a part of my research on the “para-architecture work of art",* |
intend to bring this article into a comment on the content and the
methodological process that contributed to the formation/construc-
tion of the first Merzbau, the hybrid architectural designed inter-
mittently by Kurt Schwitters (henceforth K. Schwitters or just K.S.)
at his parents’ house in Waldhausentrasse, in the German city of
Hannover during a period between 17-14 years (from 1919/1923
to 1937).

1. C.f. POUSADA, Pedro. A Arquitectura na sua auséncia. Presenca do objecto de arte
para-arquitecténico no Modernismo e na Arte Contemporanea. Universidade Coimbra:
FCTUC, 2009.

English

At an “atmosphere of nursery, kitchen and stable”
(FALGUIERES, 1995, p. 155), K. Schwitters developed a device
of accumulation and concealment, with olfactory, tactile, optical and
mytographic properties that, as per the readings of his contempo-
raries and posterity, was omnivorous, arborescent or architectural.

This text shall undertake to talk about the drive to order/redo
the perceived world that led him to build this device suggesting that
this symbolic energy emanates from idiosyncratic characteristics
of its subjectivity, of external stimuli from the German and interna-
tional artistic community and the materials and historical conditions
conducive to the modernization of the concept of “Gesamkunst-
werk"; On this concept of modern art, Gabrielle Bryant clarifies:

In what was considered an “aesthetic revolution”, art is elevated

to the metaphysical level, and religious concepts and policy objec-

tives are introduced in the field of art as is exemplified in the notion
of “aesthetic state” and in the project of a new “mythology” as “the
most artificial of all artistic works”. [...] Art no longer fulfills the role
of imitating its social and historical context, but society should
follow the ideals and the rules defined by the artistic creation. Art
serves as Vorschein (aesthetic anticipation) and is a catalyst in the
creation of new things. The transfer of spiritual and revolutionary
aspirations (or reform) to the arena of aesthetics; the artistic auton-
omy operating as a vehicle of utopian ideas that propose a spir-
itually and socially more advanced society; all of these elements
built the conceptual basis of what would be the quest for a modern

Gesamtkunstwerk [...]. (BRYANT, 2004, p. 158)

In 1910, Austrian architect Adolf Loos (KLEINMAN, 2007, p.
57-59) noted the advantages of a work of art in relation to archi-
tectural work, arguing that the first was, by its nature, immune to
sethacks of public reception, for the production of aesthetic consen-
sus was not a condition of its existence; Loos insisted that works
of art should avoid contentment by being understood as a poetics
of antagonism,? the active opposition between a subjectum and an
objectum: the work of art cannot be played or used; In contrast,
the mere design of a domicile entailed for the architect to fear the
confrontation of multiple sensitivities and political, aesthetic and
psychological contingencies® and the painful awareness of the
entropic afterlife of her artifact.

The Merzbau's materiality was based on this double condition

2. Maybe it was this argument that Picasso used three years prior, upon facing the
negative reaction of the Bateau Lavoir group, Apollinaire, Brague, the brothers Leo and
Gertrude Stein, in front of his “Chicas,” the nec plus ultra oh the female nudity: the right
of the object (in this case pictorial) to suspend the aesthetics and to refuse connection
to the word of the subject.

3. Here the political is read in the sense of socially determined conceptions of family
intimacy.
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of a space conceived to be contemplated from a distance-as the
subject of a speech and a biography—and to be lived as the demon-
stration and intensification of habits and everyday needs, as an
unconscious prototype of that which would be referred to as partici-
patory aesthetics in the 70's.

Therefore, the Merzbau worked as both a puzzle and a dialogic
structure, and it was from this opposition of terms (the opaque
curtain of not transferable memories produces messages) that K.S.
used to question the European modernist community and gave a
(spatial) shape, an outline, to its presence within that community.

Dorothea Dietrich* stresses that K. Schwitters projected his
artistic praxis into everyday life, in this place of socially determined
deprivation, but he did not use the artistic gesture to make the sepa-
ration of everyday life from this determinism into irreducibility(the
inescapable repetition and fragmentation of daily experience),
but to exploit and intensify the contact points between the smaller
moments and the higher moments of this life.® Thus Art, placed as
the pure form of public activity, serves less to save (the aesthetic
revolution recognizes its emancipatory limitations) and more to
contrast (the mundane chiaroscuro rises as the raw material and
subject of the artistic act); the artist works in the social arena, some-
times as prey, sometimes as predator of culture. The Art of K.S. was
an “art of living” everyday life, which led to its failures and incon-
veniences; for example, in the four years (1933-1937) during the
German Reich, a self-inflicted alienation, a conviction to expose this
absolutely innovative evil (because it introduced and honored itself
as the Correcting Good that puts an order and saves the German
people from its enemies and from themselves) with the belief that
the poetic attitude could remain sovereign, intact and relieved of
political action.

As we shall further investigate, one of the intentions of this
ticket of “poetic vision” “on a prosaic world of activity” (BATAILLE,
1998, p. 30-35) is the naturalization in the speech of the German
culture of an anti-rational creation of the modern creator, whose
genealogy dates back to the Romanticism; the design has some-
thing of an oxymoron, because it proposes that, in the dispute for
the hegemony, in the same hiography, there are a pessimist ready
to surrender before the chaos of bourgeois moral order, ready to
admit the impossibility of existing in change and accepting the inter-
nal exile, in Art itself, and a motivational Prophet, agonist in their
“moving on”, which prospects this chaos (this disorder programmed

4. DIETRICH, Dorothea. Op. Cit, p. 204-205.
5. JAPPE, Anselm. Guy Debord. Lishoa: Antigona, p. 93-97.

to keep things in order), in order to gain momentum and impetus
to overcome the barbed wire of the same, this is preserving this
autonomy but putting hinged doors in it and placing it in the middle
of the social facts.

On the other hand, in addition to the new issues related to the
mechanisms of image reception offered by the symbolic revolution,
one may identify in K.S’s modernist works the pre-industrial behav-
iors known to the primitivism of expressionist heritage (the ritualized
fashion of collecting, saving and hoarding) as well as other, more
ambiguous, which can be found on bourgeois culture and adrift
from the machine age (leaving a trail, a copyright mark in time, the
collections standing between the cabinet of curiosities and capital-
ist accumulation); Therefore, the Merzbau denotes the synapses of
the modernist visuality and accumulates elements of modern urban
culture. Perhaps the strongest of these elements is the notion that
the use value of the objects had been increasing in precariousness:
in everyday life, premature archaism of goods produced is installed,
and premature obsolescence remains as residue.

Thus, since the birth of the Merz-saulen (Merz-column) in 1919
up to the Merzbau in 1930, the images were built as a politics of
everyday life in which the ability of reinvention of the individual in
their struggle against the same and against a cognizable gift melt
into oblivion (in the grave, the dematerialization of things lived)
and on his return as reflective memory (the fields of the archetype,
the beginning: the monument).® Another of Merzbau’s ideological
element, in addition to the cult of the objet trouvé and the fetishiza-
tion of objects, is that it creates awareness in itself about concerns
dear to modern architectural practice on the idea of dwellings, on
their journey between the centuries-old uterus and the urn (between
interiority and closure, which are read as anthropomorphic indexes);
notes that the modern division between work and exist-the reifica-
tion of the specialized work (understood critically as a praxis notify
and compartmentalized, an activity that lacks ontology), and inti-
macy as the possession of the world-are questioned by Merzbau.
So much so that its surface puts on the same level the routines
and the entropy of the workshop-archive (control of the chaos, the
desire of a unitary direction) and the domestic interior (this place
pervaded of the re-do, the inscription and the irreversible).

One aspect with which we have to work is that the testimony
of Kurt Schwitters, his testimonials and public interventions, as well
as the artistic community that has joined, the circle of friends and
of complicity with which he built his social identity, ceased to exist

6. C.f. TEYSSOT; Georges, Op. Cit, p. 60.
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and gave its place to artificial mechanisms of recoding and recon-
stitution (the archive, the monographic construction of modernism,
the cultural industry of new media) that made the history of this
historically and culturally missing, monumentally structure possible
(KELLEY, 1993, p. 11-26 as well as DICKERMAN, 2005, p. 103).
The situation-specific in analysis here is now a non-existent mate-
rial, surviving on a deferred and incomplete mode, depending on
secondary images. The original construction partially succumbed
to an Allies’ bombing in 1943 and K. Schwitters’ attempt to retrieve
Merzbau's damaged but recoverable parts was interrupted by his
unexpected death in 1948. The letter he sent to Alfred Barr in 1936
(a piece of which can be found in the beginning of this article) corre-
sponds to one of his first attempts to save the Merzbau by making
him “emigrate” to the MoMA, headed by Barr at the time.

Nevertheless and despite the scarcity and redundancy of
visual records that reveal pale after-images of power struggles
between theatricality and quotidian reality; Despite also being faced
with a multiple object that no longer exists, the fact is that the Merz-
bau still raises, today, an attention and a retrospective interest to
which this article aspires to be another contributor.

Kurt Schwitters’ project’s wealth of critical acclaim is significant.
Only in the last century’s 90th decade, there are at least six distinct
readings and monographic character that took Schwitters as their
theme since the early 80’s (1981-83) with the construction and exhi-
bition of a partial replica at the Sprengel Museum in Hannover; this
replica was made by Peter Bissegger, based on photographs that
Walter Redemman had taken of Merzbau in 1933.

These are the contributions made by Dorothea Dietrich, who
included a chapter on the Merzbau in his The collages of Kurt Schwit-
ters—Tradition and Innovation (Cambridge University Press, 1993);
by Jean Christophe Bailly, who turned the Merzbau into the very
main character of their book, Kurt Schwitters, published in 1993; by
Dietmar Elger and Patricia Falguiéres, who did two different stud-
ies on the Merzbau in the Catalogue Raisonnée Kurt Schwitters,
published by the CNAM-Georges Pompidou in 1994; by Gwendolen
Webster's book, Kurt Merz Schwitters (University of Wales Press),
from as early as 1997 but just as relevant to clarify some gaps in the
history of the Merzbau; by Elizabeth Gamard’s monographic study,
Merzbau The Cathedral of Erotic Misery, published in 2000. More
recently, specifically in 2005, we can mention Leah Dickerman’s
text, Merz and Memory - On Kurt Schwitters.

The importance of John Elderfield as one of the first investi-
gators of the work of K. Schwitters also deserves mentioning. It is

English

due to their work at the MoMA that, in 1985, the first major exhibi-
tion of the work of Kurt Schwitters was held (SUDHALTER, 2007).
J. Elderfield is to the dissemination of the work of K.S. as Camilla
Gray was in 1962 to the rediscovery, in the West, of the Russian
avant-gardes, and Robert Motherwell to the redefinition of the Dada
adventure, with his 1951 anthology, The Dada Painters and Poets.

Merzbau's hermeneutic saturation (and surplus-valuable) has
thus progressed from academic article to academic article, each
exploring, in a legitimized (albeit asymmetric) manner, the symp-
toms of this “composition without borders” such as Kurt Schwitters
himself describes. The intertextual dimension, the discursive spati-
ality of this surface became, in fact, its more defined location: the
Merzbau can be found and located in the extension that separates
its production (metabolic) from its acceptance (undetermined).

The work's richness awareness and semantic ambiguity begin
in the twenties, as a matter of fact, but remains with strong eviden-
tial and impressionistic features. There were numerous visitors,
and sometimes unintentional taxpayers, who recorded in writing
the experience of socially interacting with Kurt Schwitters or of his
sculptures in the process of transforming domestic spaces/reinvent-
ing themselves. Tristan Tzara, for example, contacted him in 1922
and described him as an artist who could laugh at his own self (a
feature of character that Tzara must have felt that André Breton
and his acolytes lacked), living in “a house covered by tram tick-
ets, pieces of paper and glued newspaper” (TZARA, 1975, p. 604).
Tzara also described the original Merzbau column as well as some
of Kurt Schwitters’s gratte-ciel monumental project for his sculpture.

Hans Arp, El Lissitzky, Van Doesburg, Mies van der Rohe,
Hannah Hoch are other passengers of this environmental and
constructive experience. But there is no doubt that the primary
sources of the holistic Merzbau experience are the testimonies
by Schwitters’s wife, Helma Schwitters, in particular her letters to
Hannah Hoch in 1933: “You can sit there for hours, just looking, and
you will always find something new and interesting” (HOCH, 1989, p.
56), as well as the testimony of the couple’s only son, Ernst Schwit-
ters, who undertook to keep his father's work safe from oblivion.

The self-sustaining characteristic of this enigmatic place; the
drifting, obscure policies that choose what to keep and what to
forget, what to reveal and what to hide, become important ideologi-
cal enhancers of its social existence; of an existence that is not only
reproduced and defined in its inside but also extends in size and in
media on the outside that shall take the shape of time. The once
upon a time the Merzbau constitutes a compulsory reference of any
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serious study on the relationship between artistic and architectural
installations.

Hannover’s Merzbau is, therefore, an extraordinary post-mor-
tem survivor. Its persistence in the imagination of many contem-
porary artists (Robert Motherwell, Allan Kaprow, Claes Oldenburg,
Robert Rauschenberg, Gregor Schneider, Thomas Hirschorn,
Andrea Zittel, Natasha Reid, Aaron Curry) might come from what
it offers us to understand what separates and brings the contem-
porary artistic process that defined modernism. The Merzbau antic-
ipates the aporetic space installed on the contemporary artistic
creation, playing its convictions between the object of ambiguous
kindness of technique, the purified, seductive and uncommunicative
object, the object that admits there is something of tragic, isolation
and structural conflict in between disguise and authenticity.

One of the added values of this contemporary revival process
is the fact that the Merzbau is organized between two extremes of
the topology unheimlich of housing, respectively the attic and the
basement. Kurt Schwitters understood the space as representation
(the space as the image of a production) and as a medium; through
this methodology reflected on the possession and use of space, its
commodification, in a perspective that is still valid in our post-in-
dustrial civilization where its scarcity (the lack of space for living)
prevails: the one of responding poetically to a concrete and urgent
need of a shelter, of a “shroud”.

Merzbau reflects on a wish that the technology of then and
of today couldn’t (or were not allowed to) solve: the production of
an indentation bandage with egomorphic characteristics; Schwitters
was, accordingly, the internal survival of “being in the world” in a
“making of worlds” (In CRUZ, 1988).

In Merzbau, Swchitters introduces the idea of architecture in
historical allegory, superstition and the restless universe of folk tales
(where they are more prominent as penalties but also as provoca-
tions, bypass and error). The architecture appears simultaneously
as an once upon a time and a place, as the assembly of different
uses and appropriations of space and the deposit of non-historical
parts of space production. K. Schwitters questioned art, its unequal
development, explored factography, the myths of Great Germany,
and stressed the anti-aesthetic possibilities of passion journalism in
the attempts of finding, in the atomization of facts and products of
human experience, manners of disruption of the eternal present.

It is in this context that the simultaneously aerial and under-
groundly nature of the Merzbau is explained, and the convergence
that it manifests between the topologies of basement and attic,

between tomb and resurrection, between the natural and more than
natural

The physical and psychological experience of phantasmago-
ria, that which is repeated through innumerable instances, arising
forever more, leaving traces of its imminent return as if fragments
and residues; that which is morbidly curious about the past of life, of
things that have been found and things that have been kept secret,
the denial of communication, the sharing of a code(hereupon
donning architectural thickness, becoming a specific place of the
building, like a cavity, an insert, a hidden closet), are all themes that
intensify the space we call Merzbau. This topology does not only
own properties linked to the return of the repressed, but also works
as an anthropological separator in relation to nature, the world of
living things. The basement and the attic are both areas prevented
from touching the house and dissolving into the earth by a thick
layer of cement, secluded by a layer of tiles that separates it from
the firmament, the immeasurable. These two polarities accentuate
the metabolic finiteness of the house--of any house, for that matter.

KURT SCHWITTERS, ANTI-HERO OF MODERNISM

Rimbaud’s prophecy has come true through the combina-
tion of words that are “accessible to the five senses™
Moholy-Nagy on Schwitters

Kurt Schwitters, was a good man, funny, an elegant but clumsy
petty bourgeois, rival of Harold Lloyd, who added to his good
manners a seemingly irrational cult of the spoilage that, same as
his contemporary artists,(The Futurism of Marinetti to Boccioni
[BANHAM, 1979, p. 183-184], Marcel Duchamp and his painting
“Bride” from 1912, Francis Picabia and his “Parade Amoureuse”,
1917, or Max Ernst during the period at the Die Schammade maga-
zine, 1920) conceived the machine as an anthropogenesis, admit-
ting free will as a common human emotion, and as the psychologi-
cal life as propriety of the mechanisms and subproducts (industrial
and domestic trash). “An artist from head to toe, possessed by art”
(HOCH in ADRIANI, p. 36), Kurt Schwitters belonged to Hannover
section of the German Dadaists but also part of the group of abstract
artists in the same town, with Vordemberge-Gildewart, Domela and
Buchheister.

Inventor of the active principle “Merz", a productive combina-
tion of the vagabond collection and constructivist caboucos (the

7.In MOTHERWELL, 1981, p. XXiX-XX.
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aesthetic revolution optimistically erring among the sprawl and
public works), K.S. was asymptomatic as a Dadaist, not brandishing
with fanfare the corpse of culture or the social bankruptcy, and not
even being very clear on which side he was; he had always thought
of himself as an art believer, not intending to break ties with the
historic intent of art. Additionally, Richard Huelsenbeck had issues
with Schwitters’ Dadaism and even with his ability to overcome the
parochialism of the German province. Unfairly, he baptized him as
the Caspar David Friederich of the Dada Revolution“ (BAILLY, p.
35). He admitted in 1921 that the Merz was not Dadaist; the artistic
program had some relation, but it was definitely not the same thing.
Merz was inorganic and more concomitant practitioner than the
Berliner’s anti-ars bellum gregarism: “Schwitters moves like a Flor-
ence Nightingale. He is of a Franciscan temperament. [...] wants to
heal and ween on, [...] is like a nurse for Dadaism, [...] prefers glue
to scissors.” (ROTERS, 1978, p. 158).

His complacent temper, his belief in the social advantages
of aesthetic contemplation and in the conversion of the bourgeois
public to modernism via the scandal but also the habit turned into
a programme of action. At his residency, the house in Hanover, he
threw events for artists to perform and promote their work, thus
encouraging lectures given by European vanguard activists (Arp,
Doesburg, Haussman, Lissitsky), singing nonsense poems to a
heterogeneous audience-according to the testimony of Hannah
Hoch, these sect-like initiatives gathered “friends, but also curi-
ous enemies and people whom Schwitters had, in a way, due to
his temper, forced into his idea of art. These were not only factory
heads but also cobblers. He likes very much that his guests demon-
strated contrary beliefs to these events, because then he could
introduce them to hannoverians” (HOCH in ADRIANI, p. 45).

Kurt Schwitters is often associated with the Zurich show busi-
ness spirit, cousins of Zurich's Dadaists, and to Tristan Tzara in
particular, but there is a poetic depth, a dénouement of doubt and
bitterness in the anthologies of anachronism and metaphysics which
are Merzian combinations, jumping over the dead-end nihilism of
Tzara. The clown Schwitters still loves and moves with the idea of a
Total Art (Art in an endless succession of covering all expressions of
life, from fashion to food, from poetry to technical literature, from the
voyeuristic look to the introspective look),still believes in the social
and socializing role of the artistic creator, in a role that unfolds with
a subterranean consistency between absences and appearances.
Art still manages to rise from the ashes in the middle of the cull and
restructure itself from abandonment.

English

Herbert Read® wrote an essay for the exhibition organized
by K. Schwitters at the Modern Art Gallery in London (December,
1944), based on his visit to K.S.'s English atelier migrates the
culture of the rejected into something that touches the unfathom-
able and incomprehensible. In this culture, the primitive and unpol-
ished editing prevails, there is an asymmetric surface, an imperfect
and pulsional in collage, uneven and incomplete in composition;
Read defines it as possessing mystical traits, noting that Schwit-
ters “does something with the stones that were rejected by builders”
(READ in LUKE, 2012, p. 238). Read observes with cunning and
skill that Schwitters’ recurrent use of materials normally associated
with waste, at the end of the chain of production and consumption,
would accentuate this property imperatively in the “organic reality of
art”: the imprecision (the anomie, the absence of a name and of a
finiteness that we add ourselves).

“...] We can start over",? Katherine Dreier reads from the
resilient K. Schwitters in a letter sent by him from Norway at the
beginning of his permanent exile, and in this statement of faith,
announced by the process ontology: contemplate lost as a second
chance, as a new beginning, as a return to the primordial moment;
and the rags, the fragment, the found are like this ur, this Primitiv-
ism manifested in modernity. It is in this resilience that the Merz
could be construed as a visual analogy of the field of knowledge
that Roland Barthes set out to analyze in his course of seminars,
Comment Vivre-Ensemble (1976-77). This is a field of knowledge
that Roland Barthes has integrated the concept of idiorrhythmy.
Barthes explains that the term is a conjunction of two Greek words,
Idios (particular, belonging to the self) and Rhutmos (rhythm). It is
a redundancy, since the idea of rhythm “is by definition individu-
al”.** But in Barthes’ writings, this repetition serves to separate the
individual (the thinking into action, the thinker's unconscious and
irrational) and rhythm as cultural form (in a Nietzschean sense, i.e.
anti humanist to the extent that culture emerges as the “violence
that thought is the subject”:** culture as the moment when thought
is required to dress up, to civilize, to become paideia, education,

8. READ, Herbert, Paintings and Sculptures by Kurt Schwitters, London:1944, in LUKE,
Martin R., Sculpture for the hand: Herbert Read in the Studio of Kurt Schwitters, London:
Art History, 35, 2, April 2012, p. 238.

9. “[...] Here | build a new atelier; it is the visible sign that a new life begins. It shall start,
| am only fifty years and at this age we may start over. After all, life is so atrocious that
it would be preferable not to have been born at all. With this premise, life becomes
bearable.” Kurt Schwitters, Lysaker October 13, 1937.In BAILLY, Jean Christophe, Kurt
Schuitters, Paris: Editions Hazan, 1993, p. 148.

10. BARTHES, Roland, Comment Vivre ensemble, Cours et séminaires au Collége de
France (1976-77), Paris: Traces écrites, Seuil Imec, 2002, p. 33-34 e 36-39

11. BARTHES, Roland, Op.Cit, p. 39.
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training): “[...] rhythm took the repressive direction (see the rhythm
of life of a cenobite or a phalansterian that has to move every quar-
ter of an hour) and it became necessary to add the term idios.”
(BARTHES, 2002, p. 39).

Is a “kind of life” in which the subject finds her personal way,
her rhythm, in order to integrate in a distant way, elusive, “on the
social code”.*? Idiorrhythmy “refers to the kind of subtle kinds of life:
moods, unstable settings, depressed or excited passages; briefly,
the contrary of a fragmented cadence, unforgiving of regularity”
(BARTHES, 2002, p. 39). We may better understand this associ-
ation between Merz and the idea of idiorrhythmy (of not being inte-
grated and not being separated), by reading the testimonials and
the apocryphal episodes with which his contemporaries designed
K.S.’s silhouette.

We take advantage of Hans Richter's description of the
conventional image of the petit bourgeois artist from inside out:
“Traveling from country to country, taking with them their essays
and huge folders with their collages, sold for DM 20 a piece. This
person, spontaneous, two feet tall, always full of unexpected ideas
and tireless activity was, in itself, a true Dada movement. “(RICH-
TER, 1972, p. 12). [...] The battle of Troy were not as varied as a
day in the life of K.S. The Schwitters columns (his masterpiece) was
a unique and unsaleable creation. These were hard to transport,
how to define. At the center of a vulgar piece, stood a huge abstract
plastic in plaster that reached the roof, crossing it*® to reach the
upper floors, and kept on going, until it completely filled the lower
and upper rooms. “ (RICHTER, 1972, p. 96-97).

Naum Gabo met him in the early 20s, probably at the time of
his arrival in Berlin in 1922, and describes him in the following terms:

We used to take long walks on the outskirts of Hannover and its

woods. In the middle of the most lively conversation [K. Schwit-

ters] would stop suddenly and dive into deep contemplation. One
couldn't guess what fascinated him over that insignificant piece of
ground. Then he would touch something that we would discover
as a piece of paper with a special texture or a seal or a note that
had been thrown away, clean it carefully and lovingly, and flaunt
him triumphantly toward us; only then we would be able to under-
stand that this piece of torn paper was of a peculiar color. (GABO
in LODDER, 2010).

12. BARTHES, Roland, Op.Cit., p. 39.

13. Here, according to ELGER, Dietmar (op. cit., p. 142), Hans Richter exaggerates and
fantasizes about the dimensions of the Hannover Merzbau, and the project moved and
metastasized by other parts of the paternal house; through columns, representatives
different from the main body, solidified the ethos of the built environment; John Elderfeld
described in a blueprint that Merzbau's main room should not exceed twenty square
meters.

But as Hanna Hoch notices, “the life of the Schwitters was
divided into two extreme forms, the markedly bourgeois and
another linked to the Merz-Dada column”.**

K. Schwitters was also a diligent employee of the city of
Hannover and a keen graphic artist, worried about finding custom-
ers and orders incorporating this effect on industrial and commer-
cial visuality*. At the end of the World War I, he was already an
activist for the German modernism, popularized by his nonsense
poem Anne Blumme (1919), but before that, his pictorial work was a
combination of a late naturalism and unsuccessful neo-romantism.

Forced into exile at the end of the thirties (1937), firstin Norway
and later in England, K. Schwitters would resume this insipid paint-
ing, performing landscapes and still-lives in order to subsidize their
precarious economic existence.

Upon his exit from Mondrian's atelier, Brassai said that the
man painted pretty flowers in order to live but wanted to live in order
to paint straight lines; on Kurt Schwitters, it could be said something
like this: He sucked up the many discomforts and hassles so he
could build his “coenobium”, where numerous moments of everyday
life and the weight of memory would merge.
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ABSTRACT: This article aims to reflect on the legacy of Italian Futurism
in 20th-century art and culture, as well as to discuss over how aesthet-
ics and futuristic ideology permeate the post-modern and globalized
scenario of the present days. In seeking to demonstrate how the futuris-
tic experience contributed to the development of a poetics of contempo-
rary art, we intend to launch a look at Futurism as an aesthetic of time,
a motion turned into a kind of archetype of future artistic experiences.

KEYWORDS: Futurism. Modern art. Art criticism. Contemporary art.

The oldest among us are not yet thirty years old:
we have therefore at least ten years

to accomplish our task. When we are forty

let younger and stronger men than we

throw us in the waste paper basket

like useless manuscripts!

F. T. Marinetti, 1909

The first centenary of Futurism occurred in the year of 2009 and
instigates us to a series of questions: is it possible — and legiti-
mate — to think of Futurism nowadays as an ongoing experiment,
or otherwise as an episode of cult to the past — using a term much
quoted by members of the movement — that has long been over-
come? Now that there's been a long time between then and now,
are we safer to observe the future of Futurism? What would have
been its most persistent legacy in the cultural environment? In times
of Post-modernity, in which our concerns about the future seem to
be more complex than those we had at the beginning of the last
century (is it possible that, by now, we would have already found
the answers to all these questions?), what does it mean to us today
— the futuristic proposal made a hundred years ago?

Futurism proclaimed the need for a ceaseless renovation of
all elements pertaining to the human experience, positioned itself
against the conformist traditions and formulated an art imbued into
daily life; it has left us creative material that is so rich and inex-
haustible in possibilities that it can be explored by different areas
of knowledge. Some critics and scholars, in their texts, made these
remarks while they accused the group that followed Marinetti — or
groups, if we make an effort to study Futurism beyond its “classi-
cal” chronology and limitations (i.e. from 1909 to the end of the first
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World War) — of being a mass of contradictions, a bad joke, assum-
ing a condemnatory stance on the movement. These scholars
should bear in mind that most of the artistic avant-gardes of the 20th
century, consciously or not, carried in its core various contradictions
and misunderstandings — which shouldn’t be seen as vexatious.
Nothing prevents a contradiction of becoming itself raw material for
artwork. To disregard these issues means to inhibit art’s creative
potential, trapping it by means of limiting concepts.

The discussions held on the centenary of Futurism also indi-
cated the persistence of some discomfort — not from all scholars,
to be clear — from distorted associations between Futurism and
Fascism formulated in previous decades. These explicit — or not
— associations only served to put the vanguard in the dock, thus
contributing to the progression of a certain restraint regarding the
development of specific studies on the movement. That avant-garde
was now “evil”, hostile, reduced to a political commitee of sorts;
meanwhile, those who were associated with avant-garde left-wing
political movements ended up being very well seen by art schol-
ars. In this sense, Cubism, immune to contamination by any fascist
ideology, acquired in art history the iconic position of a totem or
of the biggest Vanguardist symbol, the prototype of the “adequate
provocation” in pictorial terms. If political theories become manda-
tory prerequisites in deciding what should be studied and what
should not, we will be losing a considerable amount of sources and
important experiences. Art is not politics. Although interesting and
sometimes necessary, associations between art and politics have
generated prejudice in intellectuals and scholars who study images,
who should at least in theory see the contradictions, shortcuts and
complexities of art from another angle, imbued by the same contra-
dictions as its creators, the humans. In summary, Futurism is still
often studied in a simplified manner, which regrettably diminishes
and stereotypes the meaning of the movement.

Therefore, let us ignore this diminishing relationship between
Futurism and Fascism, for what interests us here is to think of the
Italian avant-garde in terms of its diverse artistic production, and
see how a future proposal formulated by the members of the move-
ment laid the groundwork for the construction of various futures. It is
an undisputed fact that Futurism, with all its idiosyncrasies, belongs
to history; Thus, “it is a historiographical object that can be studied,
from all points of view, in total serenity” (LISTA, 2001, p. 359).

As a result of its Centennial, the Futurist Vanguard has been
the theme of museum exhibits around the world, such as the one at
the Centre Pompidou, Paris, held from October 15 to January 26,
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2009 under the title Le Futurisme a Paris — Une avant-garde explo-
sive. Another example is the Galleria d’Arte Moderna e Contem-
poranea of Bergamo city, which, between September 2007 and
February 2008, presented the exhibition entitled Il Future Futurism:
dalla “Italian rivoluzione” all * arte contemporanea, in order to estab-
lish a link between the innovations introduced by the Italian avant-
garde and its ramifications to the present day. These two examples
have shown genuine intention to give rise to a new perspective
over Futurism, despite the persistence of the same interpretations
and catchphrases already crystallized by the historiography of art;
These institutions decided to think about the vanguard in order to
introduce it to the public as an agent for several inspiring artistic
experiences, thanks to the complexity of its poetics — contradictions
included — and show them under the light of contemporary days.
This is not the place or time to remember the possible reasons
that led to the withering away of the vanguard; What interests us
is their libertarian aspect, the primordial element that causes the
movement, as well as other artistic currents that have succeeded
in perpetuating themselves beyond their own time: “many years
away [...] Futurism is left to the world as an engine of the European
avant-gardes and overall renovation. And, more than the immediate
products, one single movement contains the many effects it may
give rise to” (Aurora F. Bernardini, “Marinetti e o Futurismo”. In:
BERNARDINI, 1980, p. 13).

There is an abundance of effects resulting from the Futur-
ist experience in the field of the arts in general. The movement
would come to be seen as a reference model for the vanguards
of the 10’s and 20's such as the Cubism-Futurism and the Russian
Constructivism, the English Vorticism, the Spanish Ultraist move-
ment, the Brazilian Modernism, the Polish Formism, Hungarian
Activism, Dadaism and Surrealism, among other groups. The works
of several Futurists, who interpreted concepts such as concurrency
and dynamism, thought of the aesthetic value of technological inno-
vation, made public their fascination with an unprecedented and
contagious future, informed on the artistic research with which the
vanguard opened the way for experiments such as that of abstrac-
tionism, kinetic art, passing through neo-avantgardes from 1960
and 1970 until it arrived at the protagonists of contemporary art:
Hirst, Warhol, Haring, Fontana, Nauman, entre muitos outros. It is,
without any doubt, a journey marked by consonance, analogies and
differences.

An exhaustive cast of artists, works and movements directly or
indirectly influenced by the Futurist avant-garde is something that

does not fit in the space of this article, and such a procedure is not
necessary to understand the presence of the legacy imparted by the
movement. However, we would like to showcase some examples
that reflect this symbiosis that many artists unknowingly possess
regarding Futurism.

First of all, we could say that Futurism influenced itself. The
vanguard often turned to itself in an attempt to find the foundations
for its own resilience and recast. Many important authors have
divided this artistic movement into parts, beginning with the First
Futurism (from 1909 to 1918) and the Second Futurism (1920), with
a third moment in 30 years, in an attempt to display more clearly the
aesthetic differences between one period and another. However,
this periodization does not abolish the intense dialogue that
these moments kept with each other; the vanguardists from 1920
reviewed Futurism itself, repeating propositions, adding values,
expanding its fields of aesthetic activity. The concept of Marinetti's
words on freedom, for example, leaves the bounds of the techni-
cal Manifesto of Futurist literature and prints in the whole futuris-
tic aesthetics, partaking of Russolo’s intonarumori, Balla's Futurist
suit, Boccioni's sculptures’ polimaterism; it is present in the use of
dynamics, of rapidness and simultaneity; we could affirm that the
futuristic proposal used to be more closely related to the concept of
“libertarian” than of “freedom” per se.

This libertarian character was translated primarily by the desire
for a new action, stimulated and disseminated through provocative
attitudes. The desire to strike “a slap in the face of public taste” is
something that can be identified in the Dadaist group Café Voltaire,
in Duchamp’s bike wheel(a work incidentally made of objects
collected by the artist on the streets of New York, orphaned pieces
discarded by the industrial society that made them),in animals
preserved in Damien Hirst’s formaldehyde tanks, in Wahol's theme
of serigraphs, in the debauchery that Gilbert and George make of
“traditional” art, in Fluxus, the movement dedicated to organizing
events and anarchist happenings.

The movement and the energy dynamics of the futuristic art
are in Calder’s mobiles and most of the experiments of kinetic art
that developed in the following decades, motivated projects, espe-
cially in sculpture, the relationships between motion and mechan-
ics that intrigued Boccioni so much. This mechanics of bodies and
objects appearing in such films as the Ballet mechanique by Léger
and The man with a movie camera by Vertov, the electromechan-
ical performances of Nicolas Shoffer, as well as the spectacular
kinetic art of Jean Tinguely, which, from the end of 1950, produced
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machinery, edible and musical gears, turning famous for hosting
many public events involving the construction and rapid deteriora-
tion of machinery.

Upon attempting at looking at art as a human experience, as a
state of spirit, Futuristic art became continuous in action and forced
the public to participate in this action; in this sense, we can cite
Schwitters’ Merz, which reconfigured the relationships between
man, art and space,and the so-called contemporary Wearable Art,
clothes that can be put on and worn as art or art that can be put on
and worn like clothes, a concept previously expressed by Balla in
his manifesto, the Futurist suit, extended by Hélio Oiticica and his
parangolés, and by Flavio de Carvalho, when he paraded in his
Summer Costume along the streets of Sao Paulo in 1957. These
are all invitations to live art, more than behold it or revere it, as a
behavioral action.

Space, time, and motion concepts, so dear to the Futurists,
were viewed by them as something absolute, as the essence of
the dynamism and the dynamo of art. The art of Lucio Fontana,
with his canvases razor, converses with the space, extinguish-
ing two-dimensional aspect of painting. Pollock’s Action Painting,
a painting that depends on the artist's dynamic drive in its own
making, enshrines the gesture as an integral part of the art. Nothing
is really stopped, “everything moves, everything goes”, extending in
space — and the art itself is to be destroyed, consumed, transitory.
Works by artists such as Sol LeWitt, Richard Long, Christo, refuse
to become icons: they dissolve amid the transience of all things,
keep the wheels moving, perpetuate in reminiscences, finally taking
off their own materiality.

Futurism also paved the way for Haring’s painting, Rauschen-
berg's collages, the angular and semiabstract shapes by David
Bomberg which express the vitality and dynamism of the 20th
century and the stirring machine era. The ones that left deep marks
were Arte Povera, by Zorio, Kounellis, Boetti, Merz; it is in the felt
suit made by Josef Beuys in 1970; it turned the research of the
GRAV(Groupe de Recherche d'art Visuel )towards the movement,
the light and the new industrial materials; to exalt the latter enabled
a real Big Bang in artistic creation, where they featured the works of
Serra and Expensive, that exploit the possibilities of iron and plas-
tic steel and call public attention to the relationship of these with
the space, the proletarian labor and human production. The use of
new materials in sculpture expands. The work that pays homage
to Boccioni made by Oiticica — a plastic bottle filled with a colored
liquid — discusses the role of modern material and its consumption
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by society. The bottle is a clear reference to the sculpture made by
Boccioni, Development of a bottle in space, in 1912, and has also
served as the inspiration to Frank Gehry in his design project for the
Guggenheim Museum in Bilbao.

When art takes ownership of the mass media and reverts it
in reflection on the theme of information consumption, Futurism is
also present. Some examples are Warhol, Lichtenstein, Basquiat
and Hamilton, who used marketing, industrialized products, comic
books, newspapers and magazines and even other artworks as
themes of their artistic production. Moreover, Lichtenstein paid trib-
ute to Carra on recreating his last piece, Cavalier rouge.

The references are endless. In music, we can cite the expe-
riences of Cage and Philip Glass, from the progressive rock band
Pink Floyd and Aphex Twin’s electronic music; in the fashion world,
the cosmonauts pieces by Courréges, or the mechanic cloth-
ing by Paco Rabanne, the male tailleurs created by Versace and
Gianfranco Ferre’s futuristic dress pay obvious tribute to Boccioni.
What would be of the design Studio Alchymia without Depero’s
colorful and playful inventions in the 20s? In literature, the presence
of Marinetti's words of freedom encompassed a range from Apolli-
naire to beat William Burroughs, with his cut-up writing. This trendy,
avant-garde influence on design and industrial design enabled the
development of aerodynamics in the most diverse objects; when the
audience is thrilled at a car fair more than it would in a museum, we
ask ourselves where, after all, lies the aesthetic experience. And we
come to the reasoning that there is not a locus for it.

This doesn't mean that any cultural experience that occurred
in the 20th century and in the early years of this century have some
Futurism in it; the motivation here is to check how the aesthetic of
the vanguard force spread and printed itself in the most diverse
manifestations.

There is a difference in the perceived futuristic influence up to
the first half of the 20th century and the one that comes in 1945.
In that first moment, their influence is most sensitive in painting,
sculpture and cinema. From the postwar period, and especially in
contemporary art, Futurism’s presence became more conceptual,
penetrating deeper and more complex layers of artistic creation.
However, it is precisely at this point that Futurism’s legacy finds its
most intriguing manifestation.

We could say that the modern time, the euphoria that marked
industrial strongly the beginning of the last century, is history; that,
immersed in post-industrial societies, we look at the past excited
with the machine without great festive raptures. However, the
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fascination by technological innovations that characterized the era
of Futurism persists in our society today: mobile phones, comput-
ers, videos and other types of handheld devices — in short, the wire-
less company that starts to develop — remember Marinetti's desire
for a “wireless imagination”. The machines change as time passes
and our reaction to them is in most cases quite excited.

Futurism celebrated in countless ways the signs of the new,
industrial and capitalist world: the speed, the mass media, the mech-
anization. Its main argument rests on the idea that art should get in
the way of reality in a radical way and vice versa. If the world today is
dynamic and immediate, so should art be: The only art that may be
seen as vital is the one that finds its own elements in the surround-
ing environment”.* This implies that we must first modify the notion
of artistic beauty crystallized in Italian art from the late 19th century.

Fighting against a certain idea of beauty was one of the
attempts of the vanguard, which sought to respond to an idea of
beauty that had long been written in stone in the country. Since the
Renaissance, intellectuals, European artists and writers have made
Italy into @ mythical place, the birthplace of a golden and grandiose
age. This myth has strengthened further in the eighteenth and nine-
teenth centuries, turning the country into sort of open-air museum, a
time travel experience available for all those who wanted to breathe
a bit of the air of a refined but bygone era. The entire European
romanticism turned to Italy, eager to drink of its waters,attracted
by its natural beauties, archaeological ruins, cultural ancient heri-
tage and museum archives. At the time, people considered Italy
to be a compulsory itinerary in their travel plans: nowhere else in
the world would allow for an identical, picturesque and beautiful
experience as that generously offered by the country. Even Italians
themselves built their identity driven by this nostalgic sigh for times
gone by. This fascination for everything that had ever been was a
sort of consolation, warranty and inevitable inheritance, maintained
by political and cultural elites,by the great traditional families and
their immaculate surnames, forming an aesthetic taste who went
on, sleepily and smoothly, throughout history.

This scenario gave rise to Marinetti, who preached for the need
to visit the Mona Lisa only once a year, in the same way that people
follow thepilgrimage to the cemeteries in the Day of the Dead. (Such
contempt for the Mona Lisa as the ultimate symbol of the Great Art
of the Great Masters was echoed a few years later, in Duchamp’s
L.H.0.0.Q.) Futurism spat on the whole idea of beauty associated
with that nostalgic, distinguished Italian Lady, albeit respected by

1. Umberto Boccioni et alii, Manifesto dei pittori futuristi (APOLLONIO, 1970, p. 51).

its fraying skills. Futurism rejected the concept of graceful to affirm
the need to combat everything that prevented the full experience of
modern man, in life and in art: the harmony, the peacefulness and
tranquility of the countryside, the romantic dreams bathed in moon-
light, the contemplation, the idyllic. Thus, Futurists struggled against
“the thoughtful immobility, the ecstasy and the sleep”, because they
wanted “to exalt movements of aggression, feverish sleeplessness,
the double march, the perilous leap, the slap and the blow with the
fist”, as can be read in the 1909 manifesto. Graceful makes room
for the Futurist antigrazioso. The sixth point of the Manifesto dei
pittori futuristi's program declared the need to ‘rebel against the
tyranny of the terms “harmony” and “good taste” as being too elas-
tic expressions, by the help of which it is easy to demolish the works
of Rembrandt, of Goya and of Rodin’.2

Many futuristic works represent this antigraceful idea: in
human figures, faces are modified by environmental influences,
changing the traditional perception of a face, which means the
abolition of the values of beauty, proportion and harmony that have
always accompanied classical representations of the human figure.
Antigraceful means the beauty is in the absence of a single idea
about the same. The artist has no intention whatsoever in producing
a “beautiful work”, covered by the varnish of the past values and
trapped by the obligation to create an illusion of reality. Futurists
know that the “beautiful work” paralyzes dynamic perception and
does not help the renewal of sensibility: “You want to put to waste
your best strengths in this everlasting, useless longing for the past,
from which you can only extract exhaustion, feeling diminished and
stepped onto?™

Therefore, the “antigraceful” idea brings out a warning: beauty
may fool us and make us believe in a single, restrictive, tired and
antidinamic worldview, based in idyllic aged long values. It is there-
fore necessary to break up the notion of beauty as a rigid standard:
Futurists have abdicated the limits imposed by a particular concept
of beauty in art, but they did not forsake art's emotional charac-
ter. It is essential to convey emotions through the deformation and
reshaping of image, through perceptive amendment, to allow an
empathetic identification between subject and work to alter the very
construction and purpose of art and its illusionist mechanisms.

The idea of the Futurist antigraceful is in the works of Alberto
Burri, constructed by materials destroyed by time, discarded

2. Umberto Boccioni et alii, Manifesto dei pittori futuristi. (\POLLONIO, 1970, p. 54).
3. Filippo T. Marinetti, Fondazione e manifesto del Futurismo (APOLLONIO, 1970, p.
49).
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as trash, unused, dirty; the artist subverted the art and removed
from it a fixed notion of what is considered a raw material of artis-
tic creation. The antigraceful also appears in Jean Dubuffet's
creations and Bacon and Auerbach’s defaced images, which allude
to Boccioni's paintings and sculptures precisely titled Antigrazioso.
This is the true beauty of Futurism: its aggressive character that
aims to break with the viewers’ aesthetic contemplation and bring
art closer to the human experience in all of the creative fields. The
antigraceful is present in painting with the same force as in litera-
ture, for instance: “We boldly produce the ugly in literature and kill
seriousness everywhere”.*

If contemplation has been up to now a word associated with
an idealized beauty, Futurism is asserting a beauty that does not
contemplate, but lives in an aggressive and participative way. The
futuristic beauty is the beauty of art-action that values the creative
action just as the art itself. More than having influenced other artists
and movements through its aesthetic discourse,Futurism has influ-
enced the whole behavior of artists regarding art; In addition to the
concepts of dynamism, of state of mind, of concentration of plans,
of kinetic rhythm and energy, the vanguard set a modus vivendi
upon rethink the role of the museum, by putting the manifesto writ-
ten as part of artistic creation, and to draw attention to its transi-
tional aspects. All these elements have structured the foundations
of aesthetics of contemporary art: extend the field of art, build new
reactions; polemize the speech, embrace the discomfort.

If art is action, it has the ability to modify human existence in
a liberating manner. In his book Human, All Too Human, Nietzsche
claims that the role of philosophy is identical to that of art: to give
full meaning to life. The German philosopher’s translated works
had been around ltaly ever since the first years of the past century,
and Futurism captured his idea and used it to advocate for the cult
of the machine, which allows humanhood to extend its limitations
and multiply its potential: “Through growing familiarity and friend-
ship with matter, which scientists can know only in its physical and
chemical reactions, we are preparing the creation of the mechanical
man with interchangeable parts. We will liberate man from the idea
of death, and hence from death itself, the supreme definition of the
logical mind.”™

This is the rise of the mechanical man, represented in
Boccioni's sculptures of 1913 that celebrate beyond-the-man and

4, Filippo T. Marinetti, Manifesto técnico della letteratura futurista (APOLLONIO, 1970,
p. 111).
5. Filippo T. Marinetti, Manifesto técnico della letteratura futurista (APOLLONIO, 1970,
p. 112).
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body modification. Today, biotechnological research, robotics and
the experiments with the virtual body give space for new ethical
debates in the field of science and art. The human body is no longer
just the theme of artistic creation, going on to become a work of
artin itself, either in Body Art, Wearable Art, happenings or perfor-
mances, becoming the very own “artistic becoming”.

Futurism was primarily the aesthetics of time. All of the Futur-
ist concepts are closely linked to the question of time:Bragaglia's
photographs, Russolo’s and Pratella’s music, Boccioni’s sculptures,
Marinetti's words in freedom, seratas and architectural designs,they
are all attempts at reworking time as well as a desire to innovatively
incorporate it in art. The photographic instant, the reverberation of
sounds, the verb conjugations — everything is time, time which is not
restricted to the idea of future, but deeply related with the past — as
something to be overcome — and the present tense — as something
to be lived fully, an urgent carpe diem, the liberating moment. Futur-
ism has a celebration of time and space as inseparable elements:
“Time and space died yesterday. We are already living in the abso-
lute, since we have already created eternal, omnipresent speed.”™
In this way, the futuristic time extends far beyond the boundaries of
time and “denies the unity of time and place”;” It is connected to a
modern attitude, eager to expand and change the perception the
individual has of himself, an attitude that leads us to Zarathustra:
the man overcomes the man insofar as he makes now the most
fruitful moment, since it is the base for the beyond-the-man.

The Futurist speech, however, focuses much more on the
word Future, naturally, for an advertising-related need to strengthen
the group’s name, but also for understanding the future as all the
possible “nows”. Now is the time for creative explosion, the imme-
diate boost, the necessary instantaneous: “We believe that a thing
is valuable to the extent that it is improvised (hours, minutes,
seconds), not extensively prepared (months, years, centuries).”
Marinetti's statement defines much of what composes contempo-
rary art. Life goes, and, with it, the man runs toward his mechanical,
electrical, wireless future. The present time does not wait for the
man, it does not risk bumping into nostalgia: contemplation, medi-
tation and weighting are tied to a sleepy and sterile past. This hasty
life should not be understood merely in terms of development of
means of transport and communications, but rather as something

6. Filippo T. Marinetti, Fondazione e manifesto del Futurismo (APOLLONIO, 1970, p.
48).

7. Carlo Carra, La pittura dei suoni, rumori e odori (APOLLONIO, 1970, p. 163).

8. Filippo T. Marinetti et al., Manifesto do teatro futurista sintético (BERNARDINI, 1980,
p. 181).
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that embraces all aspects of existence. If Boccioni named one of
his paintings Elasticity (1912), it is because the vanguard aesthetic
concepts were seen as thus, as elastic rubbers, who cannot and do
not wish to limit their own potential due to their definitions. An exam-
ple of this idea lies in the Technical Manifesto of Futurist Literature
and Marinetti's statement in it: “One should use infinitive, because
they adapt themselves elastically to nouns and don't subordinate
them to the writer's | that observes or imagines. Alone, the infinitive
can provide a sense of the continuity of life and the elasticity of the
intuition that perceives it.°

Therefore, the understanding of life is elastic, and to expe-
rience this understanding means to be immersed in continuous
movement, looking at life as a dynamic process, both in its mate-
rial aspects(cars, newspapers, songs, dialogues, fights, seratas,
trams, aeroplanes, streets) and immaterial aspects (reminiscences,
thoughts, concurrencies, streams of ideas, intuitions, imaginative
associations). On valuing imagination in the same way as mechan-
ical gears, Futurism gave way to the kickoff to build a virtual world.
While he was writing his 1913 manifesto L'lmmaginazione senza fili
and le parole in liberta (Wireless Imagination—Words in Freedom),
Marinetti explored the issue of time in its aesthetic and linguistic
bias, by placing the speed as a vital ingredient in communication,
capable of integrating and mediate our relationship with the world.
This wireless imagination exploded decades later with the art
performed in videos, televisions and computers, in new media that
continually builds contemporary art by bringing the question of the
passage of time to art and by exploring data and information trans-
mission occurring at the speed of light. The video, which is a synthe-
sis of the passage of time with the image, an information transmitter
consumed in seconds, investigates our current wireless civilization,
one that is distressed due to its inability to extend time. The eupho-
ria that comes from technological innovations also brought us the
disturbing and existential character of time management.

The belief in science and technology, one of Futurism aesthet-
ic’'s main axes, created new opportunities for men and modified
their relationship towards daily pace. The vanguard thinks of time
and automatically of the pace of men’s creative impulses. The
new pace of industrial civilization stems from the transformation
of time itself, from circular to spiraled. This idea printed in Futur-
ism through concepts such as concurrency, intuition, continuity of
events in memory, the absolute motion and relative motion, thus

building an aesthetic that incorporates all that is seen and every-
thing it remembers in a same space. Here we say that the memory
of emotions is more important than the reminder of the cause that
produced it.

Modernity, elastic and simultaneous in its range of possibili-
ties, can allow an art with its same characteristics. The idea of
finishing a work of art has become too complex these days and
the concept of open work as expressed by Umberto Eco, in spite
of the dangers, still works somehow: the finishing — and therefore
the meaning - of a work of art is a dynamic process, both intellec-
tual and emotional, where the active participation of the spectator(a
person that nowadays we would call a “transforming spectator” or,
better yet, a “participant”) is crucial. The reorganization of everyday
life elements — art’s raw materials — creates the artistic experience,
more elastic than ever. What would Marinetti say of this? He, who
has also taught that, precisely after suffering an accident on the
road and flipping over his car, he insulated the place with ropes and
called people to see the “great modern experience™ In this episode,
Marinetti transformed accidental, the “now” in art, and “futuristically”
heralded artistic installations that, decades later, would constitute
one of the branches of contemporary art:

Together, we shall invent what | call WIRELESS imagination. One
day, we shall come to an even more essential art, and in this day
we shall suppress all of the first terms of our analogies, inasmuch
as we do not do anything other than giving continuity to the unbro-
ken stream of second terms. In order to do that, we must renounce
being understood. Being understood is not necessary.

This whole new relationship of Futurism with time finds its
setting in the metropolis, which expresses the belief in progress, the
creative possibility and the optimism of future, becoming a stage for
human drama. The great urban center, the only place where printed
Futurist manifests can fully be, houses the drive of the accelerated
time of life, becoming a field for unprecedented aesthetic. In our
postmodern society, marked by information, cities remain as places
of production, departure and arrival time of real and especially
virtual movement networks. Time as a multiple thing allows the
mobility of ideas, persons, objects and space: this continuous flow
of material and immaterial aspects, this movement of all things, as
in Boccioni's triptych States of Mind (Left: “The Farewells,” Center:
“Those Who Go,” Right: “Those Who Stay”) takes place today in an
instantaneous and more complex manner.

9. Filippo T. Marinetti, Manifesto técnico della letteratura futurista (APOLLONIO, 1970,
p. 105).

10. Filippo T. Marinetti, Manifesto técnico della letteratura futurista (APOLLONIO, 1970,
p. 111).
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This multiplicity of time was considered by Futurists as a
primordial element in the constitution of an aesthetic that privi-
leges synthesis rather than analysis. The valorization of that, which
was used by the Italian group to justify their criticisms to Picasso’s
Cubism, regarded as overly analytical, sought to come up with a
new tradition in which every aspect of modern life would be inter-
twined, as a symbiotic role in which art would not be on the side-
lines of the process. The fragmentation of modern life in a variety of
fields due to its fast-paced rhythm is a positive aspect to the extent
that this fragmentation never loses the sense of the wholesome.
A Futurist — and largely Bergsonian — point of view sees the vari-
ous moments of human existence as an ongoing process, not as
isolated from each other. Only unity gives meaning to man’s modern
experience.

The futuristic synthesis is built upon the junction of the
most disparate elements possible. For example, in his musical
work named Cinque sintesi radiophoniche (1933), Marinetti used
excerpts from several recognizable sounds - noises of stirring
water, songhird, the Italian national anthem, a song from the Orient
and another from the West, shouting and punching noises from a
boxing match, the roar of a car engine, opera sounds, a crying child
and pure silence — in order to build a synthesis of noises, through
the purposely absurd contrast between them, that was a musical
synthesis of modern existence itself. The discontinuity of a narra-
tive — be it musical, cinematic or literary — only makes sense when
its understanding leads to a sense of synthesis, keeping itself away
from the analytical, surgical process.

To integrate all areas of human experience and make them
all “Futuristicable” - that is the mission of the manifests drawn up
and published by the Italian avant-garde. If, as we have seen, the
Futurist aesthetic is guided by the absolute necessity of synthesis —
temporal, spatial, emotional —, its task to integrate all components
of modernity demands the elaboration and dissemination of a whole
program: hundreds of manifests were produced to meet the need to
fill in every area of human life with a revolutionary project.

This Futurist project was based on the desire for a radical
reconstruction of the universe, an operation that led vanguard
members to understand artistic expression in a different manner,
not just as painting, sculpture and architecture: music, dance,
photography, cinema, theater, clothing, politics, cinema, photog-
raphy, cooking and furniture: everything was considered by the
vanguard. Marinetti was a bold entrepreneur, one of the men who
knew best how to explore marketing and advertising resources in
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that period; he was the first to claim a modern cultural project for
Italy, allowing Italian artists to venture away of artistic traditions and
to breathe in relief. Although many artists turned up their noses at
Futurism’s controversial propositions, the manifestation of alterna-
tives and possibilities was repeatedly expressed. The Futurist proj-
ect was not 100 percent accepted in its own country; however, its
aftershocks persisted. Even though much of the vanguard poetics
has been constructed by elements that were not new whatsoever,
one must consider the Futurist merit of drawing up a new speech for
and about art, of breaking with the commonplace of artistic creation
and encouraging change.

For Futurists, the way in which it is transmitted is as important
as the message. The vanguard made the radicalism of the strict
language an essential part for the foundation of a new tradition in
art by breaking the straight relationship with the past in order to
build itself over the foundations of new expression forms. Although
the entire chronology of art is marked by breaks with certain previ-
ous traditions, Futurism did not deny or make fun of the past, as
one may think; it is essentially revised in a radical way, destroyed
in order to be rebuilt in a modern scope. Thus, many of the artistic
tradition’s elements can be found in the Futurist aesthetic, be them
national or not; However, the presence of these only reinforces the
desire of the movement to rethink the cultural panorama of its coun-
try in its entirety. More than being a vanguard destitute of values,
Futurism had a more revisionist stance and Reconstructive thereof.

This revisionist feature marked the movement forcefully, which,
in its hundreds of written manifests, sought to promote a debate on
the chronology of Italian culture, pointing out its flaws, screwups,
and blunders. After this step, the text presented a programmatic
presentation of claims divided into specific points (a similar textual
structure to, for example, the Manifesto of the Communist Party by
Karl Marx and Friedrich Engels, written in 1848). This revisionist
kind of task that marked Italian Vanguard marked so striking not
only 20th century’s modern art, but also contemporary art and other
postmodern experiments.

If artis a project for Futurism, Futurist manifestos collaborated
heavily in this sense. No other 20th century avant-garde group
took so much responsibility over writing texts such as the Futur-
ists: the manifesto is the group’s propaganda strategy, an important
constituent element of the integration process between art and life,
a bellwether of modern society and its information vehicles; it is the
futuristic action’s fundamental element, designed to be disposed
of by the impatient car-driving hands peppering the streets and
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sidewalks. It is the very own “city that rises”, and its importance in
this process of integration with modernity art transcends the printed
content it houses.

The Futurist manifesto is not meant to be read only: it can’t run
the risk of becoming a mere document, as well as a book, “a means
absolutely Pastist to retain and communicate thought”,"* however,
upon being distributed in Futurist seratas, upon being hurled enthu-
siastically on the streets, it should be looked upon as a constituent
matter of major urban centres.By being in the streets it falls upon the
feet of some passerby, disturhing the view of people crossing the
street, delaying that carefully planned lunch time. Its mission is only
meaningful when the manifesto is torn or humiliated by stomps and
the audience’s laughter. The manifest is the bomb that exploded in
the form of action and performs Futurism: if so desired, each person
takes with themselves a shard from the explosion, as a souvenir.

If the Futurist manifesto is the bomb, the seratas thrown by the
Vanguard are the battlefields. A special aspect of Futurism resides
in its seratas, events where the relationship with the audience
and the artists used to take place in unprecedented ways, break-
ing and stimulating the opposition between the spectator (passive)
and exhibitor (active), in an attitude towards action-art, danger-art,
provocation-art that infected Dadaism as well. Marinetti's grouppro-
voked the audience’s reaction, seeking to remove the outrageous
word “contemplation” of social vocabulary. By remove the word from
its dictionary, a new relationship between emitter and transmitter,
between man and space was thus proposed, enhancing the inter-
action. Today's happenings and performances demonstrate the
gesture or the action of artists who question the museological space,
aiming at interfering in environment — the communication between
man and space is in the interaction between art and audience.

Futurists had a very good grasp on the importance of media in
reaching the public, which was the center of the vanguard action and
seen no longer as something passive, but rather as a vital element
in the interaction with artists. The public was encouraged to react to
Marinetti's provocations(Futurist performances notoriously involved
fights, quarrels and sharp outcomes which were, in turn, proudly
reported on the front pages of some issues of Lacerba);by making
communication its more explosive ingredient, the vanguard has lifted
up the society of spectacle, defending scandals, mobs and booing.

For Futurists, the public was regarded as something dynamic
and mobile, incited to do more than watch. This manner of facing
the crowd heralded the logic of our current society, marked by

11. Filippo. T. Marinetti et al., Cinematografia futurista (BERNARDINI, 1980, p. 219).

appearance and alluding to Warhol's pop prophecy: “in the future
everyone will be famous for fifteen minutes”. No wonder the Theatre
received special attention from the vanguard, which in its various
manifestos about the theme emphasized the importance of interac-
tion, provocation, speech and celebration of the hectic modern life.

It is therefore in the proposal for an action-art that Futurism
stretches its tentacles to the electrical, contemporary, postmodern,
computerized, virtual experience of our days. In many aspects, the
movement is still unsurpassed when it comes to its transgressive
attitude. It was through seratas, manifestos, street fights that Futur-
ism forged its more persistent legacy, more than by paintings and
sculptures. It was through its relationship with the audience that,
nowadays, contemporary art contemplates questions about its own
production. How should one comfortably fit the word “spectator” in
a context that insistently nudges the individual to act upon it? Can
visitors of contemporary art museums still be called spectators, or
the time has come to think of them as participants? The very condi-
tion of the current artist has to be rethought. Futurism’s concept of
elasticity is more alive than ever, at a time where words like “global-
ization” and “postmodernism” are so fashionable. The categories of
creator, spectator, art critic and so many other parts of the artistic
experience should be reviewed. If we are encouraged at all times
to interact, interfere, modify, customize, rework and perform an
upgrade in the most varied areas of life,art cannot be exempted
from thinking about authorship, much discussed by scholars such
as Foucault and doubted ever since the Duchamp’s 1913 urinal. The
futurists were already aware of these issues, when they observed
that “it is necessary to abolish terms beyond “critic”, such as soul,
spirit, artist, and all vocabulary that is, as such, irrevocably infected
of passadist snobbery, replacing them with exact names such as:
brain, discovery, energy, cerebrator, fantasticator...”2

The Futurist proposal of art integrated into life was a deeply
involved with time. In this sense, the concept of speed tran-
scended the idea of a quality restricted to automobiles; the very
much proclaimed simultaneity in painting manifests leaked by the
frame’s edges and imprinted itself in everyday activities;modern
life has become Russolo’s noise machines; its largest gear is its
own existence: “Art must be an alcohol, not a balm. Not an alcohol
that creates oblivion, but an alcohol of exalting optimism that deifies
youth, multiplies maturity a hundredfold and revives old age.™

12. Bruno Corradini e Emilio Settimelli, Pesos, medidas e precos do génio artistico
(BERNARDINI, 1980, p. 140).
13. Filippo T. Marinetti, Para além do comunismo (BERNARDINI, 1980, p. 245).
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Modern and contemporary, the bull
Insists on keeping itself as Art's main
character in Mato Grosso do Sul

Translated by Ana Carolina Azevedo

ABSTRACT: The State of Mato Grosso do Sul, Brazil, was estab-
lished and politically from the geographic division of the State of Mato
Grosso in 1977. The new State assumed the title of largest producer of
dairy cattle and cropping in Latin America. Since then, various artistic
themes have been addressed by local art production, as it has been
done throughout Latin America: the artistic cultural productions turn
their heads to their rural areas. From this period of division of states,
cattle prevailed routinely as the most expressive theme of art produc-
tion. In this production, cattle is preserved and supported both by the
government and by its co-opted critics, which keep resonances in Mato
Grosso do Sul's artistic production. Horns, leather, iconographies, hot
iron brands permeate the works made by artists born and residing in
the State. This article aims to investigate critically this recurrence in
artistic production between the years of 1977 and 2010, a period that
marked the State of Mato Grosso do Sul as a particular artistic and
cultural entity member of the National Assembly, by tracking the way
in which the lowland landscape of the bull is still in keep with being
an “artistic relief” representing the State. Using concepts like Charles
Baudelaire’s beauty, as well as Theodor W. Adorno’s Essay as form,
among others, this work aims to reflect on Mato Grosso do Sul's current,
post-division artistic situation. That is, why is the bull a constant in the
state’s visual arts.

KEYWORDS: Mato Grosso do Sul. Local culture. Cattle Production.
Humberto Espindola. Visual arts. Contemporaneity.

[...] the academic guild only has patience for philosophy that
dresses itself up with the nobility oft e universal, the everlasting,
and today -when possible -with the primal; the cultural arti-

fact is of interest only to the degree that it serves to exemplify
universal categories, or at the very least allows them to shine
through -however little the particular is thereby illuminated.
Theodor W. Adorno, Essay as Form, p. 16

The fair consists of an eternal, invariable element whose
quantity is exceedingly difficult to determine, and of a relative,
circumstantial element that is - if we want it to - in a subse-
quent or combined fashion, time, fashion, moral, passion.

Without this second element--a pleasant, throbbing wrap-
ping, like an aperitif for the divine feast—, the first element
would have been indigestible, unappealing, unfit and inap-
propriate for human nature. | challenge any person to find
out an example of beauty without both these elements.
Charles Baudelaire, The Painter of Modern Life, p. 10-11

A priori, we should clarify that our work is not about the recogni-
tion of values of modern aesthetics in Mato Grosso do Sul’s artis-
tic production. Before that, we want to address the contemporary,
continuous, adjoined and explainable presence of cattle modern
features in the artistic production of Mato Grosso do Sul. In order to
do so, we will take as the main scope of our debate and/or acknowl-
edgment the Critical theoretical formulations by Charles Baudelaire
in his book The Painter of Modern Life (1996)— which deals with the
work of art by Constantin Guys, regarding the maintenance of clas-
sic features in its Baudelairean modernity —, and in The Essay as
Form, by Theodor W. Adorno, published in 2003 in Brazil, in Portu-
guese, which will allow us to postulate that the academy only recog-
nizes local in its relationship with universal, with aesthetic-formal
traditional features arising out of the discovery of the first, with more
essayistic propositions. Through an optics of invented universality,
the aesthetics of the bull has been a reference to the visual arts of
contemporary Mato Grosso do Sul ever since modern times.
Coated with divine beauty by traditional critics from the State of
Mato Grosso do Sul, the bull won the status of persona mui grata in
the local artistic production. While we think about the specie’s char-
acteristics, such an armour was assigned to this beautiful animal
from concepts formulated in the highest aesthetic-artistic tradi-
tion — since the Renaissance, the fine arts from around the world
display concepts of beauty, color, light, form, technique and so on
as defining elements of the qualitative value of artistic and cultural
production. Thus, the personas invented for bulls began to circulate
the “high wheels” of the artistic society of Mato Grosso do Sul. The
bulls have been dressed up as generals, native brazilians, sacred
and profane myths from other cultures, and, now, they face the fine
social tastes in artistic productions, hooded as bull-animals. Now,
probably after a thousand and one ideas, they are suffering animal
mutations:
After having painted the bull in every form, Humberto Espindola
has lately decided to portray it in @ minimalist synthetic language.
For this series of experiments, he chose the hump, a part of
the animal hitherto scorned by other artists. With that, the artist
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projected himself through time, with the peculiar ability creators

have of swallowing minutes in order to anticipate the future they

sympathize. Forms resembling hooded creatures began to appear,
rooted in the current moment. The bulls are turned into covered

Muslim; The women, enveloped in the sadness of their burgas, in

their grief and protest against oppression, bestow a sacred pres-

ence upon the painting. The whiteness of humps conveys a strong
feeling of solitude; the cattle’s sadness gets to us, makes us part

of their grief. (Rosa, 2002).

Over many years, the aesthetics of the bull in Mato Grosso
do Sul, as is it well known, has been dominating the insistent
aesthetic/modern readings made of productions with bull icono-
graphic feature - also considered more relevant in all artistic and
cultural production in the State by those same traditional readings.
Attached to aesthetic concepts, the art critics in Mato Grosso do Sul
have generally engaged to think of the bull as characteristic of an
aesthetic tradition in the cultural production of Mato Grosso do Sul.
As a newcomer of colonizations, the bull has taken a place in the
sun in the academicist tradition in Mato Grosso do Sul, anchored by
this same critical and aesthetical production; this is true at least for
the south of the state. The standardization of the bull as an artis-
tic object causes a greater relocation in its history as an animal,
endowed with mystical aura in some countries and with a food aura
in many others, which have been grouping the creature in many
other cultural faces over the years.

Aesthetic values, such as color, shape, volume, connection
with tradition, etc., attributed standardized places to bulls in Mato
Grosso- spots that used to be occupied by Madonnas, landscapes,
Biblical passages and many other figures nowadays thought of as
traditional in the world production of visual arts— in addition to link-
ing them to local historical facts which, in its turn, for traditional read-
ers, raise the animal species to a place/position of sociocultural and
historical relationship with its cultural and local geographic space. In
many artistic productions in Mato Grosso do Sul, the bull has began
to occupy a place of cultural subject. The animal has taken no “bull”
from criticism [NT1]. No platform for cultural and artistic produc-
tion in Mato Grosso do Sul lacks cattle in image and resemblance.
Here, bulls are “seen and herd” [NT2], from marginal to traditional
aesthetics:

At the time of the distention, the rose-bull condensed secrets

whispered behind closed doors. During the military dictatorship,

green-yellow tones saw the Brazilian oppressing rulers with irony.

In the Division of the State, numerous paintings symbolized the

political force that split in two the big leather bull that was Mato
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Grosso Uno. The art of Humberto Espindola is bound to this

momenht in history, resulting from the awareness of an artist iden-

tified with the State in which he was born and chose to live. (Rosa,

2002).

Georg Von Lukdcs' idea (in Adorno’s essay) that literature—
and artwork as well, we suppose-has freed itself from formality,
unlike the essay at that time in Germany points at the fact that we
want to think that the artwork of Mato Grosso do Sul has not yet
broken from that same formal tradition imposed by the academy.
As observed by Adorno, this formality is also relevant to us and
advocated in Baudelaire’s work when he deals with the advent of
modernity during his period in Paris. Such findings are relevant for
considering that the work of art in Mato Grosso do Sul (through
the practice of art, such as stigmatized readings by the traditional
criticism) still has a close, intimate relationship with Baudelairean
modernity and the non-essayistic formality recognized by Adorno.
The relationship and “weight” of the artistic-academic tradition still
dominates the conceptualizations of value of the artistic productions
in the State.

Whilst, on one hand, Adorno defends the view that the acad-
emy only recognizes the local that communicates with the universal,
on the other, Baudelaire ensures that an entire tradition defines the
production of a given place. Namely, on the one hand, we have
Adorno’s formulations in defense of greater freedom of speech-at
least, in the aforementioned essay, we make use of here- and, on
the other, a vehement defense of the maintaining of tradition as
a way of structuring an entire contemporary artistic and cultural
production - that if we think, obviously, with the same propositions
with which Baudelaire thought in his time. So we have two different
points of view, even though each one in its own time and space, of
which we shall make use of to think the binarism between formal
and liberal, young and old, Center and periphery, aesthetic and
non-aesthetic, etc. —, with the bull being present in the possible
conclusions — in addition to allowing us to understand how these
binarisms can be seen also in artistic-theoretical-critical and plastic
productions throughout Mato Grosso do Sul.

In this sense, it is important to do the transcript of excerpts
taken from our base-writings of both authors — including with great
approximation in the form of a thematic approach in which each one
shows their topic of interest — in order to prove what we're trying to
explain. First, Adorno tells us:

Instead of achieving something scientifically, or creating something

artistically, the effort of the essay reflects a childlike freedom that
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catches fire, without scruple, on what others have already done.

The essay mirrors what is loved and hated instead of presenting

the intellect, on the model of a boundless work ethic, as creatio ex

nihilo. (Adorno, 2003, p. 16-17).

However, one of the Baudelairean essays that complete the
collection, but are nevertheless important to our formulations,
states that:

[...] inspiration has something in common with a convulsion, and

that every sublime thought is accompanied by a more or less

violent nervous shock which has its repercussion in the very core
of the brain The man of genius has sound nerves while those of
the child are weak. With the one, Reason has taken up a consider-
able position; with the other, Sensibility is almost the whole being.

(Baudelaire, 1996, p. 18).

In both quotes, we have, as an object of comparison, the child,
in order to establish the relationship between the writer subject and
the academicist subject-keeping Adorno’s line of thought —, and
also between artist and Baudelaire’s Man of the World. 1.e. Adorno
takes advantage of the writer in order to speak in a less formal fash-
ion, likewise himself in addressing particular subjects in his essay
writing. From the conscience of a child, Baudelaire compares the
artistic productions of a man who is a mere painter as a reproducer
— a bad observer — and an artist who is a Man of the World and
therefore a good observer.

The issue being discussed here is that, for one, we have free-
dom of expression and production, and, for another, the relationship
between production and tradition is a sine qua non condition. From
this comparable perspective between both scholars, we can formu-
late two questions about Mato Grosso do Sul's artistic production:
do artists and the contemporary criticism of their productions formu-
late essayists or academic speeches? The bull, as an aesthetic
characteristic, is already consolidated in the state’s artistic produc-
tion, being represented as a contemporary factor or as influenced
by the artistic productions of modern-academic tradition? Both
issues that should guide our work have artist Humberto Espindola’s
works as a source for primary research, for he is the creator of cattle
(1968 and 1972).* This theme is still represented in its contempo-
rary production, as well as his bulls serve as influence for much of

1. “Humberto Espindola has been the flagship of the plastic arts of Mato Grosso and
Mato Grosso do Sul ever since 1967. In his works, he has cracked open the environment
and the world in which he lives. Thus, he was the first artist to think of and design
Central Brazil. A Cattle Production artist, he was awarded between 1968 and 1972 in
the most important halls and took part in international Biennales. The midwest and the
entire Brazilian upbringing from within have found its place through the emblematic echo
of cattle.” (See: FIGUEIREDO, s.d. Available at: <http://www.humbertoespindola.com.
br/001-index_frameset.htm>. Accessed in: June 11, 2010.)

the artistic and cultural production of the vast majority of artists from
Mato Grosso do Sul.

The criticism’s elation of cattle in the artist's production contrib-
utes to the dissemination and maintenance of the bull characteristic
as a source of “inspiration” of an entire local cultural production —
crafted to academic. The dream of turning local into universal, or the
particular into global...

When the “Cupins” (humps) series’ naturalism gave rise to the

representativeness of brands of indigenous captains, the visual

artistry of the Cattle artist entered the dense space of interiority, as
if seeking once again the riddle of origins in abyssal zones. He had
already worked with the cattle branding of farmers, applied with
fire on leather in works that were almost ritualistic. Kadiwéu pottery
and body painting had already been featured in his paintings.

Works in the form of aerial view, such as “Mapas de ocupagao”

(1975), had pyro engraved leather collages and settings, and were

part of installations that comprise today the artist's symbolic ency-

clopedia. With the bull as the central axis of so many variants and
figurations, Humberto Espindola’s artistic production does not fail
to mention the thematic coherence of its own trajectory (Bertoli,

2005, p. 1).

If, on the one hand, we have the maintaining of an artistic spec-
ificity as the label of coherence in the work of art throughout a career
— and therefore as a valued characteristic — on the other hand, the
linearity in the trajectory of the production of the painter corrobo-
rates the stating of a formalism as this artistic production’s tradition.
With his bulls, Espindola has been upfront the artistic production
of Mato Grosso do Sul as its symbol. Having tried several tech-
niques in his artistic production, made into an icon almost always
with the “mark of the bull” — let us think here of hot “pyro engraved”
branding irons in the hides of animals - the artist has structured an
entire artistic production that, today, is seemingly based in aesthetic
formalism that could be understood as academic production — as
opposed to Adorno’s essayism and to an artistic work resulting from
relationships established with tradition. This is an achievement for
Charles Baudelaire’s considerations on the advances of modernity
in his time.

According to Adorno’s text, the essay, therefore, the essay-
ist has greater freedom of speech and formulation in writing on a
particular subject that they want to write about. The scholar also
assures us that the essay does not purports to establish itself as
an academic form of discoursing over a given subject. In other
words, there’s no need to undertake certain aesthetic and formal
standards to make overinterpretations — which ultimately end up
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being shallow, if you think of them culturally-theoretically —, the crit-
ic's words about the topic, or to use a particular resource to be able
to speak better or worse for a particular audience. On essay and the
essayist, Adorno says:

Its concepts are neither deduced from any first principle nor do

they come full circle and arrive at a final principle. Its interpretations

are not philologically hardened and sober, rather, according to the
predictable verdict of that vigilant calculating reason that hires itself
out to stupidity as a guard against intelligence, it overinterprets.

(Adorno, 2003, p. 17).

Using the works of artist Constantin Guys as an example of
the advances of modernity in his time, Charles Baudelaire asserts
that an artist must make precise relations with tradition, so their
work can be the maintaining of their perception of beauty. Accord-
ing to Baudelaire’s view on the matter, the artist must emphasize,
through their works, characteristics such as man of the world that
the common artist (a mere copycat of tradition) would not observe in
her contemporaneity. The thinker also advocates that, upon walking
amidst the crowd, the artist must be able to pick up on the “northern
style” — as Clarice would've said — of people in his same sociocul-
tural environment. It would not be possible to just copy the works
of European artistic tradition, in the hopes of keeping oneself as a
visual artist; it was important to capture and let oneself be captured
by its characteristics. Baudelaire states that:

For the perfect fldneur, for the passionate spectator, it is an

immense joy to set up house in the heart of the multitude, amid

the ebb and flow of movement, in the midst of the fugitive and the
infinite. To be away from home and yet to feel oneself everywhere
at home; to see the world, to be at the centre of the world, and yet
to remain hidden from the world — impartial natures which the

tongue can but clumsily define. (Baudelaire, 1996, p. 20-21).

Baudelaire’s concept of man artist is a romantic person who
is the combination of everything in the most perfect order. His man
artist is an observer of the world, a flattered observer surrounded
by the world, the center of this world. Form and effect characterize
the subject artist to Baudelaire. Adorno’s essayist man, however,
cherishes the loosening and shutdown that (in)formality can confer
to his work. If we think on the subject of Adorno’s essay as an artist
subject, we characterize this as a subject engaged with her time
and space in a cultural and not formal manner. The bull, that is,
the artistic production in contemporary times, would slip through its
aesthetic-formal forms, but would not emphasize its current socio-
cultural conditions. As we had stated in the beginning of this work,
this is not about recognitions and much less about disdain for the
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aesthetic, but about elucidations of the presence of this traditional
reading, always with the bull as the leading actor and the formalist
criticism as the supporting actor in local artistic production.

Nowadays, if we consider a subject artist as being a Baude-
lairean man of the world, we are bringing it to an invented local real-
ity. In other words, to expect that the artwork of the subject still has
formal references with Rubens’ drapery, as did Baudelaire in his
time, is to validate the production of this artist with relations linked
to the characteristics of traditional world art history. As Adorno has
already warned us, grosso modo, the artistic production should not
aspire to a privileged place just for its aesthetic-formal characteris-
tics. In this sense, the world observer subject-artist is both the center
of the world she observes and not the periphery, or observer, of this
world that observes her. We can think that Adorno’s subject-artist is
an artist who does not have the formalism as a vanishing point for
all her artistic and intellectual production.

At the same time, we can say that the insistence of aesthetic
recognition in the work of a contemporary artist causes her own
work’s bankruptcy, as well as of an entire artistic career that
traditional critics insist on keeping. To echo Baudelaire and use
Rubens’ drapery to state that Espindola’s bulls are contemporary
to the new, XXI century artistic proposals is the same as saying
that the painting has no importance to the sociocultural subject in
Mato Grosso do Sul without the drapery on the bull's hides, done
by paint and pencils. For the aesthetic is not the surplus value that
must be considered in contemporary artistic production. Through
this perspective, we can also say the two authors referenced in this
paper agree with out statement, each one in their own way. Accord-
ing to Adorno:

No one would have thought to dismiss as unimportant, accidental

or irrational the observations of an experienced man because they

are only his own and as such do not lend themselves readily to

scientific generalization. (Adorno, 2003, p. 23).

We can also say, echoing Baudelaire when speaking of men’s
capacity — at least when the person is considered a good observer:
“Few men are gifted with the capacity of seeing; there are fewer
still who possess the power of expression."(BAUDELAIRE, 1996,
p. 23). Even though artwork is understood by Baudelaire as a force
of the artist's feeling, an inner force that emanates from their expe-
riences with the world, within its limitations in favor of classic as its
defining aesthetic. It is not the observer's experience of a given
world, but the world that surrounds her as a subject of the lived
present.
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From Adorno’s and Baudelaire’s considerations on the matter,
we can say that the readings which lean towards the recognition
of the bull as an unique iconographic feature of Mato Grosso do
Sul's artistic production seek to enlist the local artistic and cultural
production as universal productions. A tireless attempt by the Acad-
emy to make the particular recognized in the global, as adverted
by the epigraph above Adorno’s essay. In this sense we may ask:
what is the bull's characteristic that is more or less universal for
them to be vested in prominent places in the hall of global cultural
production? From the premise that the bull is a commercially import-
ant product for Mato Grosso do Sul's culture, we can say that the
wording of the current critique contributes by valuing the image of
cattle with the same purpose of the speech that says the state of
Mato Grosso do Sul is the Land of Cattle. The government of Mato
Grosso do Sul links the divine image of the bull to its local culture
in order to headcount its quality in artistic and cultural production.
These readings just what is seen through the eyes of the power,
who claims to be concerned with the participation of the cultural
production of the nation in its decisions behind closed doors:

In 1981, Espindola visited the indigenous universe and appropri-
ated the signs of kadiwéu painting. The bull turned into a handi-
made piece, seen in fairs as sold and despoiled indigenous
culture. Humberto's view reinvented the environment with the inks
of irony to point fingers at and raise awareness about ecology
issues, forever present in his work. (Rosa, 2009, p. 114) [empha-
sis added by author.]

If art supposedly responds to expectations (as the government
and the criticism founded in aesthetic concepts constantly wishes)
of people regarding people’s inquiries, for, nowadays, the public
and the private coexist harmoniously in society,We can say that this
same criticism can answer our first question on whether our artistic
and critical production wonders if artists and contemporary criticism
formulate essayist or academic discourses. Tradition and formal-
ization constitute Mato Grosso do Sul’s artistic production almost in
general. We agree in this sense, considering Adorno’s views on the
matter: “It allies itself with that reification against which it is the func-
tion of functionless art, even today, to raise its own however mute
objectified protest” (Adorno, 2003, p. 22). The Public and private
will always be against each other, whereas such social and cultural
positions are also antagonistic. Bearing in mind, of course, that
these antagonistic positions of the artistic production are arbitrary;
notwithstanding that, they are only endorsing a biased rhetoric.

It is still possible to say that our productions, through the
optics of aesthetic tradition, are influenced by modern Baudelairean
formalities, considering the claims of Charles Baudelaire himself,
which state that the artist is a giftbearer, an inspiration that causes
her to be able to transform the observed into art and poetry. Thus
making the world around her into an observed thing, full of shapes
and colors. Giving beauty to which used to be regarded as color-
less, unimportant, lackluster. According to Baudelaire:

An artist with a perfect sense of form but particularly accustomed

to the exercise of his memory and his imagination, then finds

himself assailed, as it were, by riot of details, all of them demand-
ing justice, with the fury of a mob in love with absolute equality. Any
form of justice is inevitably infringed: any harmony is destroyed,
sacrificed: a multitude of trivialities are magnified; a multitude of

little things become usurper of attention. (Baudelaire, 1996, p. 31).

Unlike the Adornian essayist, the Baudelairean artist values
the relationship between his own artistic production with tradition.
While the essayist artist works on her production based on a free-
dom of expression, taking into account her current memory, the
Baudelairean artist uses her historical (mainly about modernity)
and archivist memory to build her prone relationship with traditional
works. In contrast to this artistic stance advocated by Baudelaire,
Hal Foster's relevant words on the context of Post-modernity serve
us, for they deal with similar changes on past artistic conceptions,
i.e.. in Baudelaire’s time, these were transpositions from classical
to modern, and in “post-modern” times, they were changes in the
critical thinking from modernity to post-modernity,changes on the
position occupied by criticism; and criticism, in its turn, can change
this conception about the artist in regards to concepts that formu-
late their production. According to Foster, it is the role of the critics
to intervene or even to provide new possibilities and ways of (re-)
reading the cultural artistic productions of their time. This stance, as
advocated by Foster, is closer to Adorno’s formulations about essay
as another form of thinking new conceptions brought by temporal
and inevitable changes. Foster tells us that:

Thus rather than make a fetish of theory, it seems legitimate to me

(though legitimacy is not the issue) to engage different objects with

different tools as long as the critical specificity or “sectorial validity”

of each method in the present is kept in mind. (Foster, 1996, p. 19).

Considering critics, we understand it is not possible to analyze
culturally different objects, using the same theoretical contribution
towards similar results, but unknowing the objects we seek. That is
to day that Humberto Espindola’s bulls can only be recognized as
fragments that are possibly characterizing of Mato Grosso do Sul's
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culture if the critic considers the bull works of value to this culture,
thus validating the government's speech, which wants to make this
aesthetic and financial recognition into cultural importance. The
intellectual instance of criticism is who changes the way of reading
the specific socio-cultural objects produced by society. In this sense,
there is truth to Adorno’s position when he states that academicism
induces a formatting of these readings, which demand a new defor-
malization so that new understandings and ideas about the cultural
production of criticism’s theoretical production can be drawn. As
long as criticism keeps reproducing the idea that the bull represents
the epitome of Mato Grosso do Sul's culture (through music, visual
arts, theatre, cinema or people’s cultures), we will always have the
bull's image as a fetish of cultural representation.

Baudelaire was right in some aspects regarding the ghost of
modernity. One of them was stating that even modernity would
someday become classic. From this perspective, together with the
readings that rule over a good part of Mato Grosso do Sul’s cultural
and artistic production, it is possible to say that the aesthetic and
critical readings rule over as the main characters of evaluation of
our artistic productions. There are only a few readings about the
bull, for example, that recognize that this “icon” of Mato Grosso do
Sul's artistic production insists on appearing in places or platforms
less expected to the production. Wisely, Baudelaire states that:

If we cast our eye over our exhibitions of modern pictures, we shall

be struck by the general tendency of our artists to clothe all manner

of subjects in the dress of the past. Almost all of them use the
fashions and the furnishings of the Renaissance, as David used

Roman fashions and furnishings [...] (Baudelaire, 1996, p. 24-25).

The cultural production of the people as a nation was turned
into an elite product by the traditional Mato Grosso do Sul criticism,
and, in that said production, the bull insists on making itself pres-
ent. Sometimes, it occupies the first seats of the state’s aestheti-
cal-financial rankings; sometimes, it appears illustrated as a cultural
representation by the formal, aesthetical critical readings.

Is the bull, as an aesthetic characteristic, already consolidated
in the state’s artistic production, represented as a contemporary
factor or influenced by the artistic productions of the academic tradi-
tion? This was the second question —among some others that have
come up during the work’s development - that we intend to investi-
gate in our analysis of the aesthetics of the bull, so to speak, in this
work that analyses but a portion of the production in Mato Grosso
do Sul. Well, considering Baudelaire’s first characteristics for “the
beautiful” — introduced in the initial writings of the aforementioned
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collection —, we would say that the aesthetic contouring of the
animal is an aesthetic-formal characteristic largely featured in the
arts production of this west-central portion of Brazil. “Now | think of
both MTs” that dispute the title of state representing cattle produc-
tion to the rest of the world. If, in cattle production, there is a dispute
for the bull's image as a constant between the two states, a dispute
for the representation as an artifact of the culture, the image of the
animal seems to prevail with greater force in the culture of Mato
Grosso do Sul, if Adorno’s conscience prevails as per the formaliza-
tion imposed by tradition.

There seems to be another consensus among critics, when
it comes to the relationship between humankind and its cultural
milieu: on the importance of the Adornian critic's attentive and
differential “sight” in relation to the configuration of their theoretical
formulations, or, as advocated by Baudelaire, the man-of-the-world
artist in comparison to the man-of-tradition artist. That is to say, both
critics, poet and philosopher, agree (each in their own way) that the
bios of the “reader” subject, as a critic of their time, is the one who is
going to modify the form of reading or thinking their artistic or critical
cultural production. In this sense, we think that both artist and critics
are advocating a point of view that is being completely interfered by
their way of seeing their surrounding world. If Baudelaire wants the
artist to be a man of the world — a good fldneur —, Adorna’s desire, in
The Essay as Form, is to be a person capable of reading her world
in a more informal manner.

Counterpointing all this to the Baudelairean idea of the subject
as a man of the world — through Adorno’s non-formal view —, we
understand, once again, that aesthetic-formal readings emphasize
a side of Humberto Espindola’s work that does not favor its place-
ment in the intricacies of academic and aesthetic artist. Contrary to
the ideas that we just trying to expose of both authors, one realizes
that the critical entreposta in the State and also the one that talks
about the production of the State, generally, assess the production
of artists by the world-past by fellow artistry.

The Guaicuru heraldry is a celebration of that moment of passion

between the artist and the act of painting. It comes in new chro-

matic plans, deepened by heat, having as their talisman the marks
of native Brazilian capitains, the brave knights of the Pantanal,
who brand their horses and belongings and paint the warriors and
the women. As an aside, women are the artists of the body. Which
riddles the Guaicuru writings are hinting at in this painting? (Bertoli,
2005, p. 2).
Espindola’s bois were, now and then, assessed by the
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aesthetic-critical tradition of the place and also by critics that give
“universal” recognitions, as powerful cultural mutants. Built with
parts of anonymous bodies and/or renowned time/fact-cultural
subjects to the artist, cattle gained the status of representamen,
necessarily of a platonic imitation. Roughly speaking, the subject
kept away at three levels of representation of what is possibly
believable as reality. In the bull artist's case, his works feature a
plausible (according to critics) correspondence to the sociocultural
subject of Mato Grosso do Sul, distant by “three decades” from
their true artistic and cultural conditions. For this relation to be
completed with the first of Baudelaire’s ideas on the beautiful, let
us see the correspondence, with regards to illustration, to the sense
of aesthetic beauty to the art critic-poet, who thinks that the beauti-
ful consists of two inseparable and conjoined elements, “an eternal
element, which is invariable, the quantity of which it is exceedingly
difficult to determine, and a relative element, which is, and a rela-
tive element, which is circumstantial, which will be, if one wishes,
sequential or all at once - the period, fashion, morality, passion.”
(Baudelaire, 1996, p. 10)

From this point thereon, we shall see what both scholars have
to say, in order to go back to the idea that the bios, for each of its
ways, interferes in the possible readings that the subject can make
of her own world. Predilections aside, Adorno makes a claim on
the privileged articulation that one may make on the articulation
of concepts:

In this the very method of the essay expresses the utopian inten-

tion. All of its concepts are presentable in such a way that they

support one another, that each one articulates itself according
to the configuration that it forms with the others. In the essay
discreetly separated elements enter into a readable context; it
erects no scaffolding, no edifice. Through their own movement the
elements crystallize into a configuration. It is a force field, just as
under the essay'’s glance every intellectual artifact must transform

itself into a force field. (Adorno, 2003, p. 31).

Emphasized by our favoring the readings of this author, this
passage shows us that only the de-formalized essayist is able to
transform the reading possibilities of a determined object produced
by culture.

Notwithstanding, Baudelaire, from our perspective, collabo-
rates with Adorno’s reading in the aspect of subject involvement
with its object of work, and the former author describes the process
of artistic production of a subject man-of-his-sociocultural-world:

Few men have the gift of seeing; fewer still have the power to

express themselves. And now, whilst others are sleeping, this

man is leaning over his table, his steady gaze on a sheet of paper,
exactly the same gaze as he directed just now at the things about
him, brandishing his pencil, his pen, his brush, splashing water
from the glass up to the ceiling, wiping his pen on his shirt, hurried,
vigorous, active, as though he was afraid the images might escape
him, quarrelsome though alone, and driving himself relentlessly
on. And things seen are born again on the paper, natural and
more than natural, beautiful and better than beautiful, strange and
endowed with an enthusiastic life, like the soul of their creator.

(Baudelaire, 1996, p. 23-24).

It bears reminding here our interpretation of the writings of both
authors as privileging a bios subject in its theoretical-critical produc-
tions or even cultural-artistic productions, considering that maybe a
critical-aesthetic reading would not be able to distinguish such trace
from the enroliment of the subject in the reading of their texts. In
this sense, we stress that it is not our proposal, as we have already
said more than once, to see through aesthetic eyes, nor consider
object of predilection of analysis, much less our theoretical-critical
support of the authors. Therefore, interpreted in its entirety — works
by the artist and theoretical-critical production —, we read between
the lines in search of fragments of what other readers of tradition
would be unable to read.

With that in mind, taking into account the readings that, until
then, are made of the artistic work, we can say that the production
by Humberto Espindola has the stigma of an artistic and cultural
production linked to a state label, with formal traits corresponding
to the highest aesthetic-artistic tradition. The relationship between
him and his cultural environment is also represented in his cattle
production. However, the bull who insists on characterizing the Mato
Grosso do Sul person is masking the truth and suspected of another
truth invented by the artist. The bull occupies the spot of the dweller
of the borders, first to represent the aesthetic and financial culture.
Afterwards, cattle acquires the aesthetic-formal image, to, only
after the wear and tear of the image of “the deity lord Bull”, achieve
the closest relationship it achieves with the social subject of the
west-central locus, in its dishes and pans filled with yellow cassava.

In the center of Mato Grosso and of the Universe is Humberto

Espindola, priest of the bull. His restless spirit was in the caves of

Babylon, ran through the Valley of the Kings, venerated the Apis

Bull, contemplated the loneliness of Macondo, saw the Paraguay

River lighten with fire and blood. At the top of Brazil, watching the

slow smashing of each fragment of life, by the means of the brush,

his penetrating gaze retrieves the story of the particles made of
flesh and dream who refuse the destruction by death.



Marcos Anténio Bessa-Oliveira e Edgar Cézar Nolasco: Modern and contemporary, the bull insists on keeping itself as Art's main character in Mato Grosso do Sul

161

Espindola is excess, paradox, marvel, ambivalence. Only super-
lative adjectives are fitting of him, for these are comparison with
explosive forces of the nature: volcanoes, floods, lightnings, earth-
quakes. He is whilst he isn't; he is the nothingness that is every-
thing, descending into hell and to the delusions of paradise. To
run one’s eyes through his paintings is to walk through the maze
without Ariadne’s thread, with the Minotaur as a guide towards the
realm of the imaginary, where halls of mirrors multiply, surpass and
polish the horror of human life. Just like a crystal that gives new
dimensions to objects. Espindola, like Fellini, always makes the
same movie, repaints all the previous frames that will be forever

outside the same frame of Cattle Production. (Rosa, 1985).

In the extensive fragment that we have presented, we come
to the very clear conclusion through which story unfolds, the artist's
relationship with his social environment to the aesthetic criticism
which has been, over many years, validating the work of the priest
of the art in Mato Grosso do Sul. Going against what we have seen
in Baudelaire — about the artist as a good fldneur —, just as we have
seen in Adorno, which now collaborates by saying that the essayist
(and we make use of it, thinking of the artist), “he will rather go for
the allegedly difficult writers, who shed light on what is simple and
illuminate it as a “stance of the mind toward objectivity.” (Adorno,
2003, p. 32) Not a fake and pacifying confrontation with someone
or something that can validate her instead of rendering to the artist
the thinking of her own artistic-intellectual production. Therefore,
Baudelaire strengthens the topic once again, seeming to anticipate
Adorno’s conclusions by saying that

[...] it is much easier to decide outright that everything about the

garb of an age is absolutely ugly than to devote oneself to carry out

the labor of searching in modern life the mysterious beauty it might
contain, as little or faint as it may be. “Modernity” signifies the tran-
sitory, the fugitive, the contingent, the half of art of which the other

half is the eternal and the immutable. (Baudelaire, 1996, p. 25).

Let us make the effort to think about Baudelairean transient
modernity — transposing it to our time as something that is useless
as an artistic, aesthetic or critic evaluator for a lifetime - just as
another historical reference. The authors’ references is useful for
us to prove that it is not enough for the primary relationship with the
tradition to establish a link between the aesthetic-formal production
with the aesthetic and cultural production.

To deify the production of the local contemporary subject in
order to set it as universal production, thinking that there must
be the same quality of detailing in the wrinkled skin of the bull as
the draping effect in Rubens'’s paintings of villagers — now think of

English

Baudelaire — is equal to judging that this production is not linked
with tradition. The production based on this shallow theoretical-crit-
ical relationship is nothing but an imitation in the farthest level from
reality, not even supposed by Aristotle or Plato.

In Poetics, Aristotle tried to make a better reading of the
process of imitating the man, justifying it by saying that “mimesis is
inherent in man from his earliest days; he differs from other animals
in that he is the most imitative of all creatures, and he learns his
earliest lessons by imitation.” (Aristotle, 1993, p. 27), immediately
illustrating the relationship of complacency among critics and exist-
ing artist in Mato Grosso do Sul's artistic production for the simple
pleasure of recognition in the imitations of the other and vice versa.
Since Plato, which is less “romantic” than his supposed “master”,
is categorical when he speaks of the imitator, using the notion of
a lesser artist classified by the level of actual imitation or repre-
sentation of reality, which was, in its turn, named, grosso modo,
“bad imitator”. The Greek philosopher shows a dialogue between
Socrates and Glaucon:

“Do you want us to address him as [the couch’s] nature-begetter or

something of the kind?”

“That's just, at any rate,” he said, “since by nature he has made

both this and everything else.”

“And what about the carpenter? Isn't he a craftsman of a couch?”

Yes.

“And is the painter also a craftsman and a maker of such a thing?”

Not at all.

“But what of a couch will you say he is?”

“In my opinion,” he said, “he would most sensibly be addressed as

an imitator of that of which these others are craftsmen.”

“All right, do you, then, call the man at the third generation from

nature an imitator?” (Plato, 1997, p. 324).

Even for Baudelaire, the typical idea of an artist, who should
be a man of the world, opposes to the idea of an artist of purely
aesthetic-artistic crafts. That is, only an artist who dived in, body and
soul, in the small details of his social world, was able to make artistic
representations so rich, detailed and, therefore, have the right to be
recognized as such. For Baudelaire, many modern artists did not
belong in his world, therefore, the critic considered them to be arti-
sans; In our contemporary world, we can say that it is inconceivable
for a man to be oblivious to the specifics of own sociocultural locus.

In the same sense, Adorno seems to be able to help us — even
though he deals with the essayist subject — in this essayist logic of
the thought of the subject-artist as the imitator of a consolidated
aesthetic, to say that it is precisely by non-predilection with a first
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and already pre-established aesthetic that the feature of having a
differential in relation to the aesthetic prevails in the essayist. On
the essayist's openness and responsibility over her own production,
Adorno states that:

It resists the idea of the master-work that reflects the idea of

creation and totality Its form follows the critical thought that man

is no creator, that nothing human is creation. The essay, always
directed towards artifacts, does not present itself as a creation; nor
does it long for something all-embracing, the totality of which would

resemble creation. (Adorno, 2003, p. 36).

The essayist does not deceive herself about the “difference
between culture and that which underlies it” (Adorno, 2003), so she
must provide service to society to speak on the subject they intend
to speak of, in order to encompass the social in their production.
Accordingly, we do not simply represent the bull as characteristic of
the aesthetic iconography of a people; we must provide interpreta-
tions that go beyond images that they seek to represent — and if the
artist has no intention of doing so, thus rejecting his own political
position, which is sociocultural by choice -, it is the critic’s role and
duty to providing the reader with the images of different possibilities
of interpretation. Now, these last few cultural producers, the critics,
have no alternatives but to inform the citizen as it is being read and
reproduced for the other. It is no longer enough to restrict the read-
ing of images that claim to talk of the other in dichotomies.

For those who seek, there is everything in his work: good and evil,

God and devil, the real and the fantastic, all linked by the imagina-

tion and hard to tear apart.

Using the bull as a metaphor, he wrote the fable of life in Mato

Grosso do Sul, with great economy of signs which resulted in a

speech that allows the insertion of those who see, as subjects,

while carrying an individual and collective history.

On the screens of Espindola, there is an empathy between the

code of the author and the viewer who, attracted by the strength of

the image, by the color surroundings, take part of it as its collabo-

rator. (Rosa, 1985).

How did Charles Baudelaire, in the final texts of his book,
grosso modo, the beautiful is also (re) presented by ugly visual arts
— the artist just needs to know how to make analogies between
the beauty of what is said as beautiful with the beauty of what is
despised for allegedly being ugly for the consecrated aesthetics.
This is what Theodor Adorno aimed at when he brought the essay
closer to art and form, for it “constructs the interwovenness of
concepts in such a way that they can be imagined as themselves
interwoven in the object.” (Adorno, 2003, p. 44-45)

Artists and critics of Mato Grosso do Sul, show yourselves!
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Figure 1. Humberto Espindola, from the series Cupins, 2001. Acrylic
paint on canvas, 200 x 250 cm, artist's collection. The series has a
total of nine paintings done during the years 2001 and 2002 (as per
the artist's website).

Figure 2. Humberto Espindola, O passeio do general, 1978, from the
series Divisdo de Mato Grosso (Mato Grosso Division). Oil on canvas,
130 x 170 cm, MARCO - Museu de Arte Contemporanea de Mato
Grosso do Sul, Campo Grande. As suggested by its own title, the series
Mato Grosso Division corresponds to a total of eight paintings painted by
the artist during the years of 1978 and 1979 by occasion/influence of the
state’s separation in the year of 1977.

Figure 3. Humberto Espindola, from the series Cupins, 2001. Acrylic
paint on canvas, 160 x 250 cm, artist's collection.

Figure 4. Humberto Espindola, O Sopro, 1978, from the series DivisGo
de Mato Grosso. Oil on canvas, 130 x 170 cm, MARCO - Museu de
Arte Contemporanea de Mato Grosso do Sul, Campo Grande.

Figure 5. Humberto Espindola, from the series Cupins, 2002. Acrylic
paint on canvas, 95 x 250 cm, artist's collection.

Figure 6. Humberto Espindola, O passeio do general, 1978, from the
series Divisdo de Mato Grosso. Oil on canvas, 150 x 100 cm, MARCO -

Museu de Arte Contemporanea de Mato Grosso do Sul, Campo Grande.

Figure 7. Humberto Espindola, Cabo-de-forca, 2001 from the series
Grafias Eletrénicas. Electrography on 180 g glossy paper, 9 x 27,5 cm.
The series has a total of eighteen paintings done during the year of
2001 (as per the artist's website).

Figure 8. Humberto Espindola, 3 azuis, 2001, from the series Grafias
Eletrénicas. Electrography on 180 g glossy paper, 13,8 x 24,5 cm.

Figure 9. Humberto Espindola, Cabecas de mandala, 2001, from the
series Grafias Eletrénicas. Electrography on 180 g laid paper, 17 x
50 cm.

Figure 10. Humberto Espindola, Marcas rurais 1V, 2004. Acrylic paint
on canvas, 75 x 95 cm, artist's collection. The series Obras 2004/5 has
a total of ten paintings done during the years of 2004 and 2005 (as per
the artist's website).

Figure 11. Humberto Espindola, Fazenda, 2005. Acrylic paint on
canvas, 60 x 80 cm, artist’s collection.

Figure 12. Humberto Espindola, Fragmentos do Império Central, 2005.
Acrylic paint on canvas, 130 x 180 cm, artist's collection.

Figure 13. Humberto Espindola, Marcas rurais V, 2004. Acrylic paint
on canvas, 75 x 95 cm, artist’s collection.
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Technique and drive in
Iberé Camargo

Translated by Ana Carolina Azevedo

ABSTRACT: The article reports convivial experience with artist Iberé
Camargo (Restinga Seca, 1914 - Porto Alegre, 1994), pointing his
apprenticeship training and workshop practice, emphasizing the expres-
sion through a painting driven by intense dramatic drive.

KEYWORDS: lberé Camargo. Painting. Dramaticity. Pictorial drive.
Faintness.

For many years, on Sunday afternoons, a group of friends used
to gather with lberé and Maria Camargo in the artist's studio. In
these meetings, | learned a lot by listening and observing Iberé
while he painted. When he stopped painting, when he expressed
his ever sharp positions about artistic movements and the artist’s
commitments.

The reflections that follow were born of this contact, of which |
am a grateful and in debt; on a first moment, in 1991, | wrote in the
present and now | rewrite it in the past.

| begin by attempting at a simplified definition of painting,
formulated for specific use in the restoration:

Painting is a series of markings organized significantly (as signs)

on a suitable surface (a support/stand). These markings can be

achieved through many different techniques, such as gouache,

Encaustic, fresco, watercolor, tempera, acrylic, pastel, etc. In fact,

these marks can be made by any of these techniques (or other)

which, when applied solely or together, produce a visible sign.

(Rosenfield, 1997, p. 93).

A more traditional definition, suggested by Giacomo Devoto,
considers the painting as being:

The art whereby the reasons for an intuitive switching or dramatic

come true in a predominantly two-dimensional composition, tradi-

tionally associated with certain techniques or with a predominantly

mimetic intention. (Devoto, 1971, p. 717).

If we wanted to define Iberé Camargo’s painting (Restinga
Seca, 1914 - Porto Alegre, 1994) with any of these formulations, we
would immediately find that it doesn’t fit in any of them. The first defi-
nition highlights the intuitive aspect or dramatic pictorial expression,
whilst the second focuses on the physical definition of the work.
Only a combination of these two definitions can bring us closer to

an understanding of Iberé Camargo’s work, since his works express
a singular form of unifying the dramatic and the technical.

When we say that Iberé combines these two branches, we
mean that, unlike other painters, he was not concerned about only
one of these dimensions. A comparison between his initial draw-
ings and paintings, done between 1941 and 1943, reveals a small
discrepancy: while some of his drawings display shy strokes — in
some cases, we have found blurred strokes, lacking in drama —
, the paintings, from the beginning, manifest intensity through the
strength of the stroke and the saturation of colors.* So even though
the drama was not always present in the initial drawings, it was
already present in his painting. It is important to note that, ever so
early as during this period, the dramatic expressed himself through
the thick brushstroke technique and the use of the ink’s pastiness.

The painter’s personal history indicates a concern with learning
the technique of oil painting through copies of painters like Rubens
and Vermeer, done at the Louvre. This way, the painter learned to
master brush strokes and the purity of colors. He also learned to
show movement and power through his strokes. There we can see a
precocious choice: Iberé sought to study painters whose techniques
could teach him to express intensity. With Rubens, he learned about
plasticity, movement and stroke energy, and the simultaneous use
of several colors in the same stroke, maintaining the purity of ink.
With Vermeer, he learned to use white, to reproduce the effect of
brightness through color and underpainting.?

This “magical” work is creative passion; it explores all the
possibilities offered by technology. With a thousand angry strokes,
graphisms made by hard ends of brush handles, his dabs, thick from
times to times, in order to reach infinity in the search for conclusion.

His struggle with painting’s demons is not restricted to the
realm of material and technique. It also considers the use of colors.
The artist presents his relationship with them in an apparently enig-
matic manner. “l am not fond of colors, colors are fond of me”, as
he used to say on Sunday afternoons. In the past, his conscious will
was to paint solely in black and white, but even when he attempted
at doing so, he eventually used carmine or emerald green to paint
colored lights. After a while of monochrome paintings, Iberé ulti-
mately substituted black for blue, using the latter as his reference
of black. After a while, he went on to mix blue with red, turning it

1. These differences may be observed also in the signatures of some 1943 graphite
drawings of the human figure on paper and the painting Dentro do mato, 1942, both
belonging to Maria Camargo’s collection.

2. The observations presented here were thought up by the author during the restoration
of the aforementioned copies.
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violet-colored. Later, the red was added in even greater quantities,
turning blue into reddish violet. This change of tone shows that
Iberé began by replacing black — which represents the absence of
light, attracted by the dramatic capabilities of the dark — by the vari-
eties of violet, which allowed him to overcome the intense suffering
that he experienced in his struggle to translate his painting drive
with much drama.

The dramatic drive in his paintings was even more prominent
due to the blurring technique. Blurring is the succession of opaque
paint layers — transparent layers are called glazes, characteristic
of Flemish painting — that happens when the painter applies and
scrubs paint, leaving a thin, heterogeneous layer. If we inspect the
painting in detail with a maghnifying glass, we may see a lot of colors
behind the thin layer, the layer that makes the visible image. This
blurring creates an effect of depth that bypasses the prospect, but
adds a past — a succession of steps —, displaying the artist's strug-
gle with technique and representation. Iberé thought that painting
was not a matter of mimesis of reality, but of pictorial structure and
drama. The painter once said about a portrait he had made: “l don’t
want people to say it looks like the model. | want it to look like a
painting”.?

To Iberé, the core painting isn't in the opposition between
abstract or realistic painting. Contrary to many critics, such as
Walmir Ayala (BERG, 1985, p. 23), he never thought of himself as
an abstract painter. According to his own words, as quoted by Icleia
Cattani, he stated that:

My so-called abstraction has always been but a decomposition of

the real world and a composition in other images. You can't make

things come into being. I've never been abstract, maybe | don't

make recognizable shapes... (Camargo in BERG et al., 1985, p.

53).

And Cattani continues:

One more aspect tells us that every time a form can be isolated

from its general context, and seen and recognized as a form, and

connected to other forms or to a background, the form shall be an
image. Same as in Desdobramentos Il and so many other paint-

ings. Therefore, why do we think of it as an abstraction? It is a

necessity that we feel to name the unnamable. (Berg et al., 1985,

p. 53).

Iberé had been figurative, for even in his paintings labeled
as “abstract” from his series of reels he worked with the childhood
elements from his memory.

English

The same was said when he started painting As idiotas. Once
he exclaimed: “I don't need any more of these models to paint, I've
drawn them so many times that these shapes are already engraved
in me”.*

According to Walter Hess (p. 114), the abstract, on the contrary,
“seeks for absolute painting, detached from the object, seeking to
substantiate all of its experiences under the laws of (artistic) sensi-
tivity”. In Iberé’s works, there is no such refusal of the object; there
is work done on the object. This work on the object secures the near
and distant times.

I dug up the reels from the battlefield where cousin Nande and |

fought epic battles between Pica-paus and Maragatos. Then, the

reels, carrying reminiscences of my childhood days, became myth-

ical characters of a fantasy saga of visions. (In Berg et al., 1985,

p. 22).

The same occurs with the dummies painted by the artist, which
seize a present and immediate dramaticity. Thus, the securing of
the time that the object reveals is too the securing of drama in the
artist’s painting.

Normally, it is hard to decide whether the work of a painter has
dramaticity (the vigour, strength and tension of the brushstrokes
and dabs) as the reflection of the artist's personality or as an inten-
sity that s/he absorbs from the outside. There is no such separation
in Iberé’s works. He managed to unite these two sources of drive
— the drama of the world and the intensity of his personality — in the
gesture of painting. When Iberé works, he gives so much of himself
to his work that his whole body is involved in the act of painting. In
addition to his gestures, he had his voice, railing incessantly; his
body, moving in all directions; his large eyebrows that resembles
the tip of paintbrushes, and all of this formed an inseparable set
of technique, tension and passion. It is as if the exterior drama
conveyed his persona to his painting, making it permanent. This
conveyance may only be done by artists like him, who have great
mastery of the technique and combine it to a moral control of action.
This coherence, this desire to do his drive justice, which required to
endlessly rework on paintings and allowed him to reach the end of
their personal and pictorial intensity.

[...] one may not lose the momentum, the strand of thinking that

guides the hand in its fast and wide movements when you are

amidst the flow of creation. It is a stream that cannot be contained.

A stream that flows within this arduous search. [...] The canvas,

sitting on its support, is the opponent with whom one settles the

3. Testimony to the author.

4. Testimony to the author.
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dialogue or the fight. As in a hand-to-hand combat, during several
rounds he lunges at it, scratches, paints, erases, firmly scratches
it. After that, he retreats, only to go lunge once again towards it,
thus establishing the process through which the metamorphosis of
creation finally happens. (Tenisa Spinelli, in Berg, 1985, p. 30-31).

Porto Alegre, May of 2010.
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Figure 1. Iberé Camargo, A idiota, 1991, oil on canvas, 154,8 x 199,8

cm. Personal Collection Maria Coussirat Camargo and Iberé Camargo
Foundation at Porto Alegre. Photo: Fabio del Re.
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Maria Lucia Cattani

A point to the South

This artist's book is an integral part of a work entitied Um ponto
ao sul (A point to the South), which consists of a unique bookwork
placed in the rare books collection of the Biblioteca Piblica do
Estado do Rio Grande do Sul, Brazil, and an offset print version of
the same book in an edition of 1080. The unique book was devel-
oped from an invented script which was laser cut onto 12 wood
blocks. The page illuminations are based on fragments of the wall
decorations in the Biblioteca.

The original book is hand bound with 24 pages of woodcuts,
inkjet print and gold leaf on 90 g/m? Sumi-e paper, and measures
29x23cm.

This offset copy constains a fragment from one of the prints in
the unique book, thus making it also into a unique object.

One copy of this book has been given to every Public Library
in each of the listed towns.

Fragment: woodcut on Sumi-e paper.

[Excerpt from the afterword.]

The musical composition Um ponto ao Sul/Scattered Loves,
by Celso Loureiro Chaves is based on page five of the book and
forms connections between the lines on the printed page and the
various gestures and musical figures, merging them together into
an intimate improvisation.

The work was exhibited on March 29, 2011 in the Biblioteca’s
Salao Mourisco, with an installation, the launch of the book Um
ponto ao Sul and the first musical performance of Um ponto ao Sul/
Scattered Loves.

[From DVD Um ponto ao Sul/Scattered Loves, Surreal
Filmes, 2011.]

The following images depict some real size pages of Um ponto
ao sul, author's edition, Porto Alegre, 2011, ISBN 978-85-905528-
2-6, which was granted the Funarte Scholarship for the Support
of Artistic Creation in Visual Arts. The author thanks the National
Foundation of Art - Funarte, the Rio Grande do Sul State Public
Library, Morgana Marcon, Tania Evangelista and Nick Rands.
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(UFRGS), where she taught at the undergraduate (1985-2013) and
graduate (1999-2013) courses. Cattani holds a Bachelor of Visual
Arts by UFRGS (1981), a master's degree by the Pratt Institute of
New York (1990), a doctorate degree by the University of Reading,
England (1998), and a postdoc by the University of the Arts London
(2008). Her artistic research includes proposals in various means
and media, including printmaking, painting, artist book and video.
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Angela Dimitrakaki

How to dis/articulate a system:
repetition and difference in the
work of Maria Lucia Cattani

ABSTRACT: The article poses comments on the works by Maria Lucia
Cattani, drawing from concepts such as repetition and difference and
identification, in which the signs developed in the work reconfigure repe-
tition and difference as two possibly overlapping territories in the space
of art, in a work process unfolded in time.

Keywords: Maria Lucia Cattani. Repetition. Difference. Grid.

The discourse of art during the past two decades has been
connected with the issue of difference. Presented as the prerog-
ative of postmodernism, difference came to signify the opposite
to the unified, stabilized subject of modernism. The dichotomy
between the modern subject and its consequent dissolution is one
of the founding fantasies of postmodernism as a cultural milieu.

The work of Maria Lucia Cattani addresses the limits of this
fantasy by investigating the boundaries of repetition, by playing
across the illusion of absolute identification and by constructing
difference as a series of subtle yet visible variations registered
upon the grid. The works are constructed as a symbolic refusal
to reduce the complex play of sameness and difference into two
clearly defined and oppositional concepts. On the contrary, the
signs elaborated in the works reconfigure repetition and difference
as two possibly overlapping territories in the space of art. The emer-
gent pictographs are ordered by the artist to emphasise a constant
negotiation of these two elements.

Yet this negotiation is not a forced statement of the artwork.
The artist has provided the visual means for the negotiation to take
place but the final parameter is the consciousness of the viewer.
Cattani has succeeded in proving that a powerful visual presence
should not always be identified with an aggressiveness of the
image. The works are suggestive rather than self-evident and in
their approximation of a language they require a different kind of
engagement from that demanded by a typically postmodern work
which deliberately loses its viewer in a random juxtaposition of
signs. The visual language developed by Cattani takes in charge

something of this randomness and transcribes it into the possibility
and uncertainty of a code which may never be broken.

The interplay (or even unclear distinction?) between repeti-
tion and difference, between unity and rupture, finitude and infinite
variation suggest not only the multiplicity of possibilities frequently
denied by the fixity of cultural paradigms but also a certain inade-
quacy of language when dealing with borderline processes like that
from which the works in this exhibition emerge. In this way, despite
the fact that the works evoke the vicissitudes of writing as the sedi-
mentation of the energies of the psyche, they remain self-con-
sciously visual. The aesthetic deconstruction of the difference/
repetition couple mobilized by Cattani seems to confirm Michael
Baxandall's belief that “language is not very well equipped to offer a
notation of a particular picture ... the repertory of concepts it offers
for describing a plane surface bearing an array of subtly differenti-
ated and ordered shapes and colours is rather crude and remote™.!

The process of the work, unfolding in time, is an integral part
of the balance the works seek to establish or challenge. It demands
concentration, persistence and day by day it acquires the quality
of a ritual. The artist selects her material carefully. She carves her
marks on small, manageable blocks of pliable matter like rubber,
rather than the more traditional but far less flexible block of wood.
The marks are imprinted upon the transparency of the delicate
Chinese paper. Following the rotation of the block, the image
changes. Sometimes the marks of a different block are imposed
upon the marks of the first. The colour slowly fades until it becomes
the shadow of what it once was.

Then new ink is added and the game starts again. Yet what
is this game?

It is the game of signmaking. Signmaking is the prime process
of culturemaking. Cattani creates visual environments of signs with
the subtle irony characteristic of a postmodern cultural worker. She
creates contexts. She sets up rules which are occasionally denied
the power to finally define the taxonomy of images. The emergent
work is simultaneously predictable and unpredictable. The moment
of freedom, the moment of inscribing her marks onto the not-so-
hard, not-so soft material is followed by a deliberate denunciation
of that freedom into the relatively limited set of decisions which
constitute the procedure from which the work emerges. Signifi-
cantly, this original moment of freedom was also once conceived as

E.N. This article was originally published on Maria Lucia Cattani's website (uncredited
translation). Summary and keywords have been added by the editors.

1. Michael Baxandall, Patterns of Intention: On the Historical Explanation of Pictures
(New Haven and London, 1985), p. 3.
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the moment when authorship was established. Once, as in an era
different from our own. Once, as in modernism. For in these works,
the artist has subverted the marks of her authorship in a formida-
ble way. It is impossible to decide whether these works constitute
a process of writing or a process of gradual silencing, of erasure.
The rules of the game are there and yet they are constantly broken:
colours fading and then renewed, vivid marks and mere traces of
marks provide the ambiguities of the semantic chain confronting the
viewer. At any one moment, the viewer is confronted by both the
| of the creative subject and the non-subject of chance.

It is unclear if, along with the work, a sense of identity also
emerges. According to Lacanian psychoanalysis, it is repetition
which establishes identity. But the kind of repetition facing the
viewer in these works, is never fully accomplished as such because
of the interference of variations. The moment these divergences
are taken into account the concretization of identity is denied to
the viewer as much as to the artist. From there on the story gets
personal and interpretation is what matters. Some viewers will
choose to ignore the variations and will focus on the work as an
incorporating, self-asserting totality, an issue of symmetry.

Others will not be able to grasp the work as a closed system
because they will be able to see the cracks in that system, the
nearly imperceptible asymmetries which prevent the work from
being concluded. The reproduction of this dilemma, so schemati-
cally expressed here, is what situates the work culturally and what
grants it its historicity. The work is constructed as a commentary on
the production of aesthetics in postmodernism. It deploys a dialec-
tics of polysemy and reveals the division between perfect order and
the presumably chaotic nature of the sign in a world crowded with
media-imagery as profoundly problematic.

Yet there is another twist in the plot. The locality of the post-
modern is counteracted by the form of the sign which, as already
stated, recalls a kind of writing, a kind of transcribed anxiety
which previously defined a not fully intelligible speech, a word that
has risen to the status of a fetish, standing for an unidentifiable
absence. The serial repetition of the image does not manage to
fill this gap. But it compensates by constructing, through repetition
again, its own narrativity. This model of narrativity bears scarce
resemblance to traditional models such as those frequently associ-
ated with conventional understandings of realism. The marks on the
rotating block(s) suggest that what is perceived as the ‘reality’ of the
work is produced by the illusion (the non-reality) of a repetition. The
physicality of the marks is never offered unmediated to the viewer. It

English

is mediated by the viewer’s response to the simultaneous operation
of an illusion. The marks are real but there are several equally valid
ways to approach their ‘reality’ and this brings us back to Lacan who
argued that “the human subject has not direct access to reality”.
The way in which the real is inscribed in Cattani's work is of great
importance for the understanding of the difference between this
kind of work and much postmodern work. Based on the traditions
of pop art, the surface of the postmodern work, appears perpetu-
ally stupefied by the velocity and persistence of the image which
travels the globe, as if there is not enough time for the postmodern
artist to elaborate patterns of disaffirmation. But the images in this
exhibition do not seem at all overwhelmed. On the contrary they
seem exploratory. Cattani proceeds through the discontinuities of
repetition and difference, through the subtleties of her ambivalent
engagement with the image which is never overtly emotional nor
overtly cerebral: incorporating the small into the big, extending or
cutting off the frame, striving to offer the iconography of a system
and at the same time transgressing the norms of the system as a
matter of course. At the interface of all these elements lies the self-
reflexivity of her art.

Angela Dimitrakaki, 1998

Angela Dimitrakaki: Writer, researcher and Senior Lecturer in
Contemporary Art History and Theory at the University of Edin-
burgh. Author of Gender, ArtWork and the Global Imperative: A
Materialist Feminist Critique (Manchester University Press, 2013)
and Art and Globalisation: From the Postmodern Sign to the Biopo-
litical Arena (Hestia Athens, 2013, written in Greek). Dimitrakaki is
also a novelist writing in her native Greek.

2. Mieke Bal and Norman Bryson, “Semiotics and Art History”, The Art Bulletin, (June
1991), p 199.
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Paulo Silveira

The presentation of a consolidated
identity in 100 Years of Visual
Arts at the Arts Institute at

UFRGS: Three Essays

Translated by Ana Carolina Azevedo

Like any urban center, the city of Porto Alegre has the satis-
faction of praising its public or private establishments in which it
takes pride, especially those that remain stubbornly resilient albeit
the unpredictability of their conditions. Among these institutions,
there are a few that deserve to be paid special attention, for they
integrate that what we may consider a front line that promotes, at
the same time, the participation in the construction of local identity
and the effort of inclusion of its agents in the mobility of Brazilian
cultural system. The offer of organized, successful and propagating
knowledge and training makes it even more important.

Among the main venues to which the intellectuals and creative
minds from its whereabouts dedicate their affection is the Arts Insti-
tute. The nostalgic ones, who are most zealous of their memories
and less attentive to the modernization of designations, still call it
Fine Arts Institute, a notorious authority in Music, Visual Arts and
Drama schooling in Undergraduate and Graduate levels in the state
of Rio Grande do Sul. Its face is its main building, the aged “prédio
do Belas-Artes” [The Fine Arts Building], which has interestingly
become a symbol for the everyday bystanders who know it. Many
believe that in its facade advanced in years one may perceive the
definitive image of its birth certificate. However, that is not likely.
That is a symbolic assumption. The building is even older than it
looks. We cannot peer into its body.

Its administration and most of its activities are allocated in the
Arts Institute’s main building, a centenary institution, established in
1908. Its administrative headquarters is comprised of a building that
was finished in the beginning of the 40’s and is nowadays a part of
our urban memory. It has a ground floor and eight floors, and it is
situated next to the east end of downtown Porto Alegre (a region
which, along with its adjacencies, still preserves some important
buildings regarding the city’s history). The building is neighbor to
other buildings aged more or less the same, spaced tightly in a
moderately narrow pathway on a hill at Senhor dos Passos St.
Because of its special urban situation and thanks to the search of

innovative solutions for the period, a group of teachers linked to the
Architecture course (housed at the then-called Institute of Fine Arts,
which would also house the first Urbanism course in Brazil) designed
the building’s vertical layout and modernist rectilinear facade, in
an appropriate fashion to its time and unmindful of the past. The
building’s main block was built some time between 1941 and 1943,
and completed between 1952 and 1953 with the construction of
workshops with abundant natural lighting and the Pinacoteca’s
addition). Even though the main building and its annexed building
(purchased in the 60's) are small-scale, the Institute, imbued with its
symbolic value, may be considered the most important edification of
its surroundings. The school aimed at meeting the expectations of
becoming a “University of the Arts” after the war. A detailed survey
of these origins can be found in the historical archive of the Arts
Institute (located at UFRGS’ Downtown Campus) or in the thesis
Origens do Instituto de Artes da UFRGS: etapas entre 1908-1962
e contribuicoes na constituicdo de expressodes de autonomia no
sistema de artes visuais do Rio Grande do Sul [Origins of the Arts
Institute at UFRGS: stages from the year 1908 to 1962 and contri-
butions in the creation of expressions of autonomy in the Visual
Arts of Rio Grande do Sul], written in 2002 by Ciro Simon, a previ-
ous Professor and Director of the Institute, for the Pontifical Cath-
olic University of Rio Grande do Sul's Graduate Program in Histo-
ry's coursework. In spite of this thesis, of several publications for
decades afterwards and despite several records, a comprehensive
publication for distribution was still lacking. Above all, one that could
bring a larger quantity of illustrations of the production of artists
linked directly or indirectly to the Arts Institute and its history. Since
it is impossible to study art in the country’s extreme south without
understanding its unparalleled role and its relevance in the region
at the same time, such publication is extremely urgent. Its unique-
ness includes the confrontation between complimentary speeches
and accusations of “conservatism of the academic environment,”
sometimes maliciously hurled by resentful ones in denial, varying in
intensity as per their period of occurrence in time. However, there
remains no doubt that the Arts Institute (“IA”, as it is warm-heartedly
called by students, teachers and technicians) is essential for the
qualification of the arts in the State.

The portion of the community keen about Visual Arts is being
very well serviced by the Arts Institute Centenary Program. The
Program’s target audience may find relevant information on the
commemorative volume 100 anos de artes pldsticas no Instituto de
Artes da UFRGS: trés ensaios [100 Years of Fine Arts at the Arts



Paulo Silveira: The presentation of a consolidated identity in 100 Years of Visual Arts at the Arts Institute at UFRGS: Three Essays

171

Institute at UFRGS: Three Essays], published by Editora da UFRGS
in 2012 (264 pages, ISBN 978-85-386-180-7), written by profes-
sors Blanca Brites, Icleia Borsa Cattani, Maria Amélia Bulhdes and
Paulo Gomes, the latter having written the book’s opening chapter,
Academismo e Modernismo: possiveis didlogos [Academicism and
Modernism: Possible Dialogues]. In his chapter, Gomes presents
the regionalism and academicism in Rio Grande do Sul during the
mid-19th and early 20th centuries, the professors and the students,
the creation of teaching activities, the academic theses needed from
the end of the 30’s for the admission of professors in the University
of Porto Alegre, “giving art teaching a scholar aspect that, until then,
wasn't even considered”, p. 57) and other relevant aspects that are
sometimes picturesque, but still reflect a critical eye.

What we noticed is that the institution, albeit maintaining a severe

and strongly fluent hierarchical structure, did not feature any coop-

erative management project, at least not until the late 50's. If that
prevented an effective progress in terms of a libertarian thought, in
the sense of proposing an art school that stimulated the free mani-
festation of individuality, at least -- and most certainly thanks to its
strength — it made room for the consolidation and permanence
of the Institute in its most crucially problematic times, such as its
annexation by the University of Porto Alegre and, soon thereafter,

its following separation. (p. 72).

In the chapter Apontamentos sobre construgoes visuais [Notes
on Visual Constructions], Brites aims at pointing out the Institute’s
role as “the deployer of creative powers” in “the training and legit-
imation of visual production” in the State. The author recalls the
Pan-American Art Salon in 1958 and its historical context, along
with the Institute’s, drawing comparisons between artists and situa-
tions, reaching as far as the presentation of the Salon of Visual Arts
at UFRGS, which happened four times since the early 70's.

The Salons kept the same schedule (Selection Committee, Exhibi-

tion of Selected Artwork and Awards-giving), but they did not only

showcase the artistic production of the period, but, above all, by
displaying the various faces of the oldest art teaching institution in

the State, they functioned as thermometers for the period. (p. 116).

Cattani and Bulhdes share the authorship of Experiéncias de
ruptura nas artes visuais [Disruptive Experiences in Visual Arts],
seeking to elaborate a comprehensive panorama of the recent
years. Here, too, the approach style is based on the enumeration of
artists, their circles and contributions regarding the system to which
they belong, this time increasing the approach to engagements
as languages advance. Certainly, its main highlight is the authors’
acknowledgment of the deep significance of the creation of a

English

Graduate Program in Visual Arts, with which they keep professional
ties. In fact, regarding the incrementation of the State’s contempo-
rary artistic training, nothing compares to the theoretical and visual
quality provided by PPGAV's professors and former alumni, zealous
for the relations with other programs in the country and constantly
attentive to international academic opportunities. The former situ-
ation showcased the non-traditional as an exception; the present
one, however, displays different hues than that.

Modernity would begin suffering its most significant changes in

the 80's, for - as aforementioned -- its arrival had been late here,

and it had already been filtered and neutralized by a market and
consumers who were after more traditional ways of expression.

The local art system was changed significantly as it tried to keep

up to date with the updating of the international movements from

that decade, and most of these changes came from the Arts Insti-

tute itself (p. 122).

In the end, the book still offers a most welcome chronology
of the Institute, elaborated by Gomes, covering of 1908 to 2010,
the year of implementation of the Bachelor's degree in history of
art, with the already established courses of Bachelor and master’s
degree in Visual Arts, would complete the full occupation of the
classrooms of the Ml in three shifts. The chronology also features a
list of professors who taught at the Department of Visual Arts (or the
department that preceded it) and their dates of entrance and exit,
from 1908 to 2010. The publishers finish their job with the English
versions of all essays.

The volume was thoroughly welcomed and enjoyed a wide
acceptance in its introducing at the beginning of the school year
of 2013. Printed in horizontal format (24x20) and efficiently, clearly,
securely and fairly organized by Mario Réhnelt. Visually, it remains
as sober as ever, halancing its contents between texts and (many)
pictures. Many indeed — more than 150 images, all printed in color,
except for historical documental photographs, including scenes
from some events. The visual production of most artist teachers is
represented. We say “most” because, unfortunately, we were not
able to publish all of them — but what is missing may be completed
in the future, in a possible second edition. The Arts Institute has an
ongoing editorial production and new publications shall come in the
wake of the daily life from the beginning of this second centenary.
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Figure 1. Jury members of | Exhibition of Fine Art of Rio Grande do
Sul, 1939: from left to right, Luiz Maristany de Trias, Ernani Days
Correa, and Jodo Fahrion

Figure 2. Fernando Corona, logo of the IBA, 1958 (fiftieth anniversary)

Figure 3. Cover and spread of 100 anos de artes pldsticas no Instituto
de Artes da UFRGS: trés ensaios, 2012

Paulo Antonio de Menezes Pereira da Silveira: Professor at
the Arts Institute at the Federal University of Rio Grande do Sul.
Member of the Brazilian Committee of Art History (CBHA), and the
National Association of Researchers in Arts (ANPAP).
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A POS-GRADUACAO EM ARTES VISUAIS NO INSTITUTO DE ARTES DA UFRGS
GRADUATION IN VISUAL ARTS OF THE ARTS INSTITUTE AT UFRGS

O Programa de Pds-Graduacao em Artes Visuais
do Instituto de Artes da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul foi criado em 1991, tendo por
objetivo preencher uma lacuna existente na regiao
sul do Brasil quanto a produgao de conhecimento
académico em Artes Visuais. Com apoio na longa
trajetodria de cursos de graduacao em Artes Plasti-
cas, existentes na prépria UFRGS em Porto Alegre
e em outras instituicdes publicas e privadas no
estado - e igualmente na existéncia de um circuito
composto por instituicobes museolégicas publi-
cas e privadas, colecoes de arte, espagos expositi-
vos, arquivos documentais e galerias —, a proposta
inicial do Programa buscou responder com efica-
cia a demanda de investimentos sistematicos na
pesquisa e formagao de agentes habilitados a
desenvolver a profissionalizagao do campo e impul-
sionar a producao e reflexao na area.

Neste cenario, e no quadro geral do fortaleci-
mento da pds-graduagao na universidade brasi-
leira, o curso de Mestrado do PPGAV/UFRGS surgiu
voltado diretamente para o fortalecimento da massa
critica tanto na area de histdria, teoria e critica da
arte, quanto na investigacao realizada pelos artistas
a partir de seus processos de criagao, enfatizando
a necessaria articulagao entre teoria e pratica. Em
1998, como decorréncia do amadurecimento dessa
primeira etapa e contando com um razoavel grupo
de mestres ja inseridos no campo artistico e nos
quadros de magistério de terceiro grau, implantou-
-se o curso de Doutorado. A area de concentracao
em Historia, Teoria e Critica de Arte dedica-se aos
estudos nestas esferas do conhecimento, possibi-
litando a formacao de professores pesquisadores,
historiadores da arte, tedricos, criticos, curadores
e produtores culturais. A area de concentracao em

The graduate program in Visual Arts at the Arts
Institute of the Federal University of Rio Grande do
Sul (UFRGS) originated in 1991, intended to fill a
gap in the country's Southern region regarding the
production of academic knowledge in Visual Arts.
With the support of the long trajectory of undergra-
duate courses in Visual Arts at UFRGS, Porto Alegre,
and in other public and private institutions in the
State — and also of the existence of a circuit compo-
sed of public and private museological institutions,
art collections, exhibition spaces, documentary files
and galleries —, the initial proposal of the program
sought to respond effectively to the demand for
systematic investments in research and training of
agents that are able to develop the professionaliza-
tion of the field and boost production and reflection
in the area.

In this scenario and in the general framework
of graduation programs at Brazilian Universities,
PPGAV/UFRGS's master's course was created in
order to the strengthen the critical mass both in the
area of Art History, Theory and Criticism, and in the
field of research performed by artists, originated
by their creation processes, which emphasize the
necessary articulation between theory and practice.
In 1998, as the result of the maturation of this first
step and backed by a reasonable number of masters
already inside the artistic field and in magisterial
teachings of the third degree, the doctoral program
was implemented. The area of concentration in Art
History, Theory and Criticism is dedicated to studies
in these spheres of knowledge, enabling the trai-
ning of research professors, art historians, theorists,
critics, curators and cultural producers. The area of
concentration in Visual Poetics gathers researches
developed by artists in various languages and in
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Poéticas Visuais relne pesquisas desenvolvidas
por artistas nas mais variadas linguagens e técnicas
vigentes na contemporaneidade: pintura, desenho,
escultura, gravura, instalagao, fotografia, video,
performance etc., sempre articulando o processo
artistico a reflexao e a produgao textual.

0 intercambio com pesquisadores oriundos de
diferentes centros de pesquisa e a internacionali-
zagao norteiam as agoes do Programa, em especial
com a realizacao de estagios de alunos em outras
instituicoes e a realizagao de seminarios com docen-
tes visitantes brasileiros e estrangeiros.

0O PPGAV/UFRGS realiza processo seletivo
anual para ingresso de mestrandos e bienal para
doutorandos.

many techniques of the contemporary times: pain-
ting, drawing, sculpture, printmaking, installation,
photography, video, performance etc., always arti-
culating the artistic process to thought and writing.

The exchanges with researchers from diffe-
rent research centers and the internationalization
guide the actions of the program, especially with the
completion of student internships at other learning
institutes and seminars with Brazilian and foreign
visitor professors.

PPGAV/UFRGS performs an annual selection
process for the admission of masters and a biennial
for doctoral candidates.
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using the following nomenclature (fig. X) and the images should be
digitalized (scanned) with a minimum resolution of 300 dpi and saved
in JPEG, TIFF or PSD files.

Reviews (of books, exhibitions or other works) should be accompanied
by a complete description of library catalog publication data or
exhibition data.

At the end of the text, data about the author should be mentioned:
a summarized professional and academic credit with up to 600
characters.

Authors are responsible for the revision of texts as well as the
intelectual propriety of ideas discussed. Signed articles are the
exclusive responsibility of their authors.

Papers sent will be submitted to the Conselho Editorial da Porto
Arte (Editorial Counsel of Porto Arte) or for external evaluation
(maintaining privacy), with the possibility of being accepted, returned
with suggestions for the author to consider for future presentation,
or refused.

03 (three) copies of the issue including the published paper will be
sent to each author.
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NUMEROS PUBLICADOS
BACKISSUES

Porto Arte 1: Vol. | | novembro | 1990
Aescultura de Victor Brecheret

Armindo Trevisan

Analise musical: para quem? por qué?

Cristina Caparelli Gerling

Espelho, espelho nosso, existe alguém mais bonito
do que nés?

Flavio Mainieri

Sobre a musica “erudita” brasileira, hoje

Flavio Oliveira

O principio de realidade na pintura do
Renascimento - a questao da perspectiva

Icleia Borsa Cattani

Alinterpretacao dos sonhos, segundo Freud, e 0
pesadelo ]

de Clitemnestra, em Esquilo e Séfocles

Ivo Bender

Macbeth: crime, politica e medo

Luiz Paulo Vasconcellos

A magia do siléncio nas artes visuais

Nilza Grau Haertel

O valor educacional da arte

Raimundo Martins

Atrova e a décima no Rio Grande do Sul

Rose Marie Reis Garcia

Amascara, seu sentido e seu uso no treinamento
do ator

Sandra Dani

Porto Arte 2: Vol. | maio | 1991

AEscola de Artes e a profissionalizagao do seu
aluno

Cirio Simon

Picasso: percepcao e concepcao

Eduardo Vieira da Cunha

Vidas Secas: o filme, o livro

Flavio Mainieri

Mario de Andrade: critico de arte

José Augusto Avancini

A pintura a 6leo e a questao Van Eyck

Lenora Lerrer Rosenfield

Consideracdes sobre gravura artistica

Nilza Grau Haertel

Anotacdes para um estudo sobre a vontade no
processo de criacdo do ator

Sandra Dani

A assimilagao e a estruturagao da linguagem
musical na infancia

Vera Regina Pilla Cauduro

Porto Arte 3: Vol. Il | novembro 1991

0 uso do cantus firmus na Choral Fantasy, Op. 73
de Paul A. Pisk

Any Raquel Souza Carvalho

Cézanne e o fotégrafo desconhecido

Eduardo Vieira da Cunha

A utilizacdo das cores em alguns casos do retoque
na restauragao

Lenora Lerrer Rosenfield

Consideragdes sobre o sistema das artes plasticas
Maria Amelia Bulhdes

Martin Fierro: a modernidade em debate
Maria Lucia Bastos Kern

Gravuras em metal @ maneira de Michelangelo
durante o Cinquencento

Maria Lucia Cattani

Perspectivas para a educagao artistica na nova lei
de diretrizes e bases

Maura Penna

Metodologia para uma educagcao musical: uma
questao de conhecimento em bom-senso
Vera Regina Pilla Cauduro

Acalantos

Cristina Rolim Wolffenbiittel

Porto Arte 4: Vol. lll | maio | 1992

Don Juan em Kierkegaard

Alvaro Valls

Pesquisa em artes visuais

Annateresa Fabris

O kitsch na arquitetura popular brasileira:
manifestagao essencialmente

urbana

Blanca Brites

Semiética e significacdo: uma introdugdo

Flavio Vinicius Cauduro

A criagdo musical: consideragoes psicodinamicas
Marcello Guerchfeld

Politica cultural do Estado Novo no campo das artes
plasticas

Maria Amelia Bulhdes

Sobre o significado da pesquisa em masica na
universidade

Maria Elizabeth Lucas

O processo de criacao e a pesquisa nas artes
plasticas

Romanita Disconzi

Percursos da educagao artistica: um balango das
diversas abordagens

Sylvia Coutinho

De monstros e mistérios: o fantastico e a estilizagao
em There are more things, de Jorge Luis Borges
Ivo Bender

Porto Arte 5: Vol. | dezembro | 1992

Arte e psicandlise: encontro marcado por uma ilusao
Elida Starosta Tessler

Apontamentos para uma dramaturgia regionalista
Flavio Mainieri

0 significado do jogo na educacao infantil

Joado Gilberto Gil

lluminacién e deslumbramiento: anticipaciones de

la imaginacion

Margarita Schultz

Aimportancia de (outras) imagens no ensino da arte
Martin Grossmann

Escultura: encontros entre o perceber e o fazer
Monica Zielinsky

As habilidades motoras e sua contribuigdo para a
apreensao do ritmo musical na infancia

Vera Regina Pilla Cauduro

Porto Arte 6: Vol. IV | maio | 1993
Cinema e modernidade em Klaxon
Annateresa Fabris e Mariarosaria Fabris
Aliberdade de criagdo e a cultura popular
Antonio Carlos Vargas Sant’anna

Avatares de la critica

Carlos Espartaco

Artes plasticas: participacao e distingdo. Brasil
anos 60/70

Maria Amelia Bulhdes

Diretrizes para uma educagao artistica
democratizante: a énfase na linguagem e nos
conteddos

Maura Penna

Arte contemporanea e identidade cultural no Rio
Grande do Sul (1980-1990)

Icleia Borsa Cattani

Porto Arte 7: Vol. IV | novembro | 1993
O museu é o mundo - arte e vida cotidiana na
experiéncia de Hélio Oiticica

Elida Starosta Tessler

A pesquisa em historia da arte

Annateresa Fabris

Vanguarda brasileira, Hélio Oiticica

Celso F. Favaretto

Histoire de la critique/critique de Ihistoire “'art
moderne n'existe pas”

Marc Jimenez

Artes plasticas no Brasil: vanguarda e
internacionalizagao nos anos 60

Maria Amelia Bulhdes

El grupo signo en el sistema de las artes, en Chile
de comienzos de los afios 60

Sylvia Rios M.

Paysage/eros

Paul-Armand Gette

Porto Arte 8: Vol. V | maio | 1995

Afotografia oitocentista ou a ilusao da objetividade
Annateresa Fabris

0 desejo de permanéncia e do reconhecimento:
uma abordagem do retrato fotografico a partir do
pensamento de Lacan

Francisca Ferreira Michellon
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Relages entre cinema e pintura: Senso e 0s
macchiaioli

Mariarosaria Fabris

Unidades mdveis de exposicao

Maria Teresa Brunelli

Clement Greenberg: um critico na histéria, um
critico da histéria

Dominique Chateau

Fontes e problemas metodolégicos em histdria
da arte

Maria Lucia Bastos Kern

Avaliagao e o ensino das artes

Geraldo Orthof

Histéria da arte latino-americana na Alemanha
Hans Haufe

A ruptura contempordnea com as aporias
vanguardistas na construcao de um novo paradigma
estético-social

Antonio Vargas

Semittica e semiologia: contrastes

Flavio Vinicius Cauduro

Construgao de imagens bi e tridimensionais
Suzete Venturelli

Porto Arte 9: Vol. V | maio | 1995
Estetizacdo e estetizacdo profunda - ou a respeito
da atualidade da estética nos dias de hoje
Wolfgand Welsch

Aspectos da gravura de Carlos Martins

Maristela Salvatori

Olimpia e a questao do modelo

Jean Lancri

Produgao plstica e a instauragao de um campo de
conhecimento

Sandra Rey

O consumo das artes

Edinice Mei Silva

Porto Arte 10: Vol. V | novembro | 1995

Ahistoria da arte como pratica interdisciplinar
Annateresa Fabris

Da arte nacional brasileira para a arte brasileira
internacional

Tadeu Chiarelli

A critica de arte nos anos 70: uma visao

José Augusto Avancini

O concretismo na América Latina: um ensaio sobre
manifestos e declaragdes de artistas de 1946 a
1959

Neiva Fonseca Bohns

Calvario, sudario e macabéa: notas sobre uma
direcao da arte contemporanea

Alexandre dos Santos

Estetica tradicional e imagen informatica
Margarita Schultz

Desvios do conhecimento - 0 monstro e a
iconologia: reflexdo maldita

Marcia Tiburi

Caravaggio: imagens de um mundo barroco
Maria do Socorro Carvalho

Entre mortos e feridos: a construcao do discurso
preservacionista em dois intelectuais do patriménio
Mario Chagas

Porto Arte 11: Vol. VI | maio | 1996
Reflexdes sobre as propostas de alguns movimentos
artisticos dos anos 60

Muriel Caron

Afenomenologia viva de Franz Walther
Stéphane Huchet

O indice indicado com o dedo

Jean Lancri

Joseph Beuys, artista internacional

Jacques Leenhardt

Reflexdes sobre a encenagao autobiografica de
Joseph Beuys

Marion Hohlfeld

Formas e formulagdes possiveis entre a arte e a
vida: Joseph Beuys e Kurt Schwitters

Elida Tessler

Duchamp versus Beuys ou a ironia versus paixao
Vera Chaves Barcellos

...Desfazer as dobra de alguma coisa que lhe havia
sjdo dada toda dobrada, ha alguns anos

Eliane Chiron

Porto Arte 12: Vol. VII | novembro | 1996
Mestrado em Artes Visuais: 5 anos
NUMERO ESPECIAL

Porto Arte 13: Vol. VII | novembro | 1996
Ao 7° X: trivium com centauro, estrelas e dancarinas
Eliane Chiron

0 caos e a ordem na pintura contemporanea
Gilbert Lascault

Presencia de la imagem informatica

Margarida Schultz

Corpo e controle: o olho do poder e 0
esquadrinhamento individual (uma leitura
foucaultiana dos primérdios da fotografia)
Alexandre Ricardo Dos Santos
Desconstruir/reconstruir

Annateresa Fabris

Da pratica a teoria: trés instancias metodolégicas
sobre a pesquisa em poéticas visuais

Sandra Rey

Aimagem visual na nova histéria e histéria da arte
Maria Lucia Bastos Kern

Pontes entre Adorno e Gadamer

Alvaro Luiz Montenegro Valls

Pontos derivantes
Hélio Fervenza

Porto Arte 14: Vol. VIII | maio | 1997

A epiderme das imagens ou a arte da guerra pop
Stéphane Huchet

Mario e a critica de arte: a propésito de uma
“normativa de critica”

José Augusto Avancini

Arecepcao do cubismo na Alemanha

Claudia Valladao de Mattos

Arte incidental - as mostras de artes plasticas em
Porto Alegre entre 1875 e 1903

Flavio Krawczyk

Interseccdes: fotografia e pintura

Maria Ivone dos Santos

0 pensamento de Paul Virilio como referéncia para
o estudo das relagdes entre fotografia e cinema na
histéria de suas origens

Francisca Ferreira Michelon

Arthur Bispo do Rosario - divagacdes sobre
bordados e fotografias

Luiz Eduardo Robinson Achutti

Percorrendo processos de criagdo artistica: a
percepcao

Ménica Zielinsky

Porto Arte 15: Vol. VIII | novembro | 1997
Aarte como evento - Journiac, Beuys, Duchamp
Eliane Chiron

L'art et la maniére de donner sa langue au chat
(vinte e um mais um fragmentos de L'Enciclopédie
du Facteur Cheval)

Jean Lancri

0O gosto neobarroco na obra de Jodo Camara
Silvana Brunelli

Etica e estética

Alvaro Luiz Montenegro Valls

Etica museolégica y globalizacion cultural
Gabriel Peluffo

Nas malhas da morte

Kathrin H. Rosenfield

Contra o esteticamente correto

Marc Jimenez

Da estética a poiética

René Passeron

Porto Arte 16: Vol. IX | maio | 1998

Critica & estética

Dominique Berthet

L'Infra-mince, zona de sombra e o tempo do
entre-dois

Patricia Franca

Corpos, memdrias, vertigios: a representagao
brasileira na Bienal de Cuenca

Icleia Borsa Cattani e Maria Amelia Bulhdes
La llamada nueva figuracién argentina

Luis Felipe Noé

O rosto e a terra: onde comega o retrato, onde se
ausenta o rosto

Georges Didi-Huberman

Afiguracdo na arte contemporanea: alguns
exemplos

Daniela Kern, Gisele Federizzi, Helena Martins
Costa, Mara Castilhos, Maximo P. de Lucena
Afigura como forma simbélica

Rogério Dias Gongcalves e Roseli Tesche
Entre o olho e a iluminagdo: cone-icone, ex-voto,
index-voto

Eduardo Vieira da Cunha

Porto Arte 17: Vol. IX | novembro | 1998

0 caminho de Tirésias, ou reflexdes sobre a
cegueira: um ensaio sobre cinco artistas brasileiros
Vera Chaves Barcellos
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Do terreno de circo ao olho magico: pontos cegos
e entreolhares

Hélio Fervenza

Camara obscura: algumas idéias sobre a fotografia
pinhole - nas artes, na estética, na educagao
Jochen Dietrich

0 magquinista

Elida Tessler e Tereza Lenzi

Evgen Bavcar: siléncios, cegueiras e alguns
paradoxos quase invisiveis

Elida Tessler

Uma camera escura atras de outra camera escura
Elida Tessler e Muriel Karon

Inapreensivel presenga do tempo

Evgen Bavcar

Tradugdo inter-semiética: uma experiéncia criativa
Romanita Disconzi

Porto Arte 18: Vol. X | maio | 1999
Metamorfismo plastico: Léger e a representagao da
modernidade

Dominique Chateau

Maneiras de instalagbes

Sylviane Leprun

Reflexiones sobre el ejercicio de la pintura a partir
de conceptos extraidos de la teoria de Jacques
Lacan

Roberto Fajardo

El impacto de la globalizacién en la articulacién de
las dinamicas artisticas

Arturo Rodriguez

Outro mundo

Alexandre Melo

El hombre propone... y la época dispone. O cémo
se dibujé el perfil del Museo Rosa Galisteo de
Rodriguez

Maria Teresa Constantin

Algumas questdes metodolégicas sobre o estudo
das formas de disseminagdo do pensamento
vanguardista entre vizinhos latinoamericanos
Neiva Maria Fonseca Bohns
Identidade-territorialidade no contexto da Il Bienal
do Mercosul

Maria Amelia Bulhdes

Porto Arte 19: Vol. X | novembro | 1999
Semiologia visual, pintura e intertextualidade
Bernard Paquet

Além da matértia: Brancusi e a fotografia
Jacques Leenhardt

A geracao 80: um panorama e 0 caso de Porto
Alegre

Ana Lucia Aratjo

Para uma estética do risco

Marc Jimenez

Uma casa dividida

Richard Schustermann

Cica & sede de critica

Ricardo Bashaum

A arte e sua mediacdo na cultura contemporanea
Manica zielinsky

Porto Arte 20: Vol. XI | maio | 2000

Atemporada italiana de Pettroruti: consideragoes
sobre um relato autobiografico

Annateresa Fabris

Dois didlogos imaginarios: consideragdes sobre a
obra de Poussin Priscila lufinoni

Nucleo Tematico: Questdes de Museologia

A arte como valor e as instituicoes museolégicas
Maria Amelia Bulhdes

Do perene ao transitério na arte contemporanea:
impasses

Cristina Freire

Museu e interatividade: o exploratorium e uma
entrevista com Paul Doherty

Francisco Marshal

Venturas y desventuras de los estudios de publico
Graciela Schmilchuk

MUVA: Museo Virtual de Artes el Pais

Alicia Harber

Porto Arte 21: Vol. XII | julho/agosto | 2004
DOSSIE: a obra em processo

Organizacao: Sandra Rey

A poiética em questdo

René Passeron

Anatomia do gesto criador em uma pratica do
desenho

Eliane Chiron

Ainstauracao da imagem como dispositivo de ver
através

Sandra Rey

Uma repeticao pode esconder uma outra
Patricia Franca

Poiética da recriacao: sobre um auto-retrato de
Francis Bacon

Dominique Chateau

A heterogeneidade e a instauragdo da pintura
Bernard Paquet

Utopia e fantasma

Kassia Valéria de Oliveira Borges

A ambigliidade na poética de Louise Burgeois
Adriane Fernandez

Clement Greenberg. A arte de vanguarda e a teoria
modernista

Maria de Fatima Morethy Couto

Alinguagem épica das Xarqueadas de Danubio
Gongalves

Paulo Gomes

O + é deserto, de Hélio Fervenza

Paulo Silveira

Atecnologia na arte: da fotografia a realidade virtual
de Edmond Couchot

Ricardo Cristofaro

Porto Arte 22: Vol. XIIl | maio | 2005
DOSSIE: Fotografia / Arte Contemporanea
Organizadores: Sandra Rey e Eduardo Vieira
da Cunha

Surrealismo e Fotografia: uma Proposta de leitura
Annateresa Fabris

A Fotograficidade

Frangois Soulages

Cruzamentos entre o reol e o (im)possivel:
Transversalidades entre o ‘Isso Fol” do Fotografia
de Base Quimico e o0 “Isso Pode Ser"do Imagem
Numérico

Sandra Rey

Imagens Estilhacados Luz. Espaco e Corte
Beatriz Rauscher

0 Objeto Ausente

Maria do Carmo Nino

ATraigdo dos Imagens: fundos de caixas em
espacos arquitetonicos

Niura Legramante Ribeiro

Na sombra da cidade: atencdo e cegueiro
Daniela Cidade

Susan Sontag: uma pacifista diante do dor dos
outros

Alexandre Santos

Contaminagdes: um estudo sobre Rosangela Rennd
Janaina Meio

Impressdes - O modo negativo e os vestigios na
arte contemporanea

Eduardo Vieira da Cunha

Historiografia da arte: revisao e reflexes face a arte
Contemporanea

Maria Lucia Bastos Kern

As reconfiguragdes do estatuto de artista na época
moderno e contemporanea

Nathalie Heinich

Estéticas classicas e critica de arte -impasses
Kathrin Holzermayr Rosenfield

Resenha Critica: A Fotografia nos Processos
Artisticos Contemporaneos — Alexandre Santos e
Maria Ivone dos Santos

Blanca Brites

Resenha Critica: O Jogo do Belo e do Feio - José
Arthur Gianotti

Vinicius Oliveira Godoy

Porto Arte 23: Vol. Xlil | novembro | 2005
DOSSIE: Questdes do Desenho: Abordagens
Contemporaneas

Organizadora: Icleia Cattani

Desenhar: uma pratica lacunar

Eliane Chiron

0 desenho como abismo

Icleia Cattani

Um percurso para o olhar: o desenho e a terra
Flavio Gongalves

Anghiari: as batalhas do desenho

Valérie Morignat

Sobre o desenho

Tereza Poester

Da importancia de alguns desenhos preparatérios
de Anico HerskOvits

Paulo Gomes

Consideragdes da arte que ndo se parece com arte
Hélio Fervenza

Vanguardas artisticas e movimentos socioculturais
no México: um olhar a partir da sociologia historica,
da cultura e da arte

José Othon Quiroz Trejo

Ativar o vazio/cheio numa producao grafica pessoal
Jailton Moreira
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0 Torredo como experiéncia de educagao

Lurdi Blauth

Leonilson: desdobramentos

Ana Lucia Beck

Espaco N.O.. Nervo Optico - Ana Maria Albani de
Carvalho

Claudia Paim

Icleia Cattani - Organizador: Agnaldo Farias
Viviane Rocha

Porto Arte 24: Vol. XIV | maio | 2008
DOSSIE: Utopia e Ato Criativo

Organizacao: Edson Luiz André de Sousa

A Estética como utopia

Evgen Bavcar

A utopia da significagao como norte do ato criativo
Maria Amelia Bulhdes

Freud sobre Leonardo da Vinci:

A construgao da psicanalise em seus (des)
encontros com a arte

Ana Vicentini de Azevedo

Uma Linha do Horizonte e outros alinhamentos
provaveis

Elida Tessler

A burocratizagao do amanha: utopia e ato criativo
Edson Luiz André de Sousa

Violéncia e Imagem: ou de como fazer o Davi de
Michelangelo falar

Vinicius Oliveira Godoy

S6 nao existe o que nao pode ser imaginado:
articulagdes entre corpo e novas tecnologias na arte
contemporanea

Ricardo Cristofaro

Dentro do Labirinto: Arquiteturas utépicas em Leén
Ferrari

Eduardo Veras

AAtitude dos Coletivos

Fernanda Albuquerque

Olhar criativo de um andar utépico

Karol Veiga Cabral e Marcio Mariath Belloc
AMerzbau de Kurt Schwitters e a dimensao ritual
da arte moderna

Veronica Stigger

Quem decide o que é patrimdnio cultural? Estudo
de sua valorizagao na cidade de Chihuahua
Graciela Schmilchuk

Afotografia e seu processo de hibridizagao
Maria Celeste de Almeida Wanner

Porto Arte 25: Vol. XV | novembro | 2008
DOSSIE: O artista viajante

Organizacao: Maria de Fatima Costa
Comision Corografica da Colombia: Um mapa
estendido do corpo politico

Katherine Manthorne

Arespeito da compreensao da geografia pelos
artistas-viajantes nos séculos XVIIl e XIX
Susanne B. Keller

0 viajante e a paisagem brasileira

Ana Maria Belluzzo

Aviagem Pitoresca como categoria estética e a

prdtica de viajantes
Pablo Diener

AArte de Viajantes: de documentadores a artistas-
vigjantes. Perspectivas de um novo género Sara
Badia

Pablo Diener e Maria de Fatima Costa

Aobra de Rafael Castro y Ordéfiez, fotégrafo da
Comissao Cientifica do Pacifico (1863-1865)
Sara Badia

Iconografia Européia-Americana de Bolivar
Roldan Esteva-Grillet

Olhar criativo de um andar utépico

A litografia como veiculo difusor da obra dos artistas
viajantes: imagens do México entre 1828 e 1847
Arturo Aguilar Ochoa

As odisséias possiveis

Paulo Silveira

Didlogos entre imagens: fotografia e pintura na pop
art britanica

Annateresa Fabris

Schwanke, vestigios de um cometa
Tania Mara Galli Fonseca

Entrevista por Fernanda Albertoni e Mario Azevedo
Gloria Ferreira

Resenha Critica: Mesticagens na Arte
Contemporanea - Icleia Borsa Cattani
Daniela Kern

Porto Arte 26: Vol. XVI | maio | 2009

DOSSIE: “Interfaces Digitais na Arte
Contemporanea”

Organizacao: Sandra Rey e Emilio Martinez
Arroyo

A participagdo como processo cognitivo: reflexdes a
partir da Exposicao Cidades Interativas
Emilio Martinez Arroy e Bia Santos

Experimentos em territdrios digitais e paisagens
interativas
Maria Amelia Bulhdes

Salvando as distancias
Maria José Martines de Pison

Imagem-Espaco-Tempo. O panorama

Pepa Lépez Poquet

Os panoramas e as montagens fotograficas de
Matta-Clark

Elaine Tedesco

Furando com o indicador um panorama: um
cruzamento do Arroio Dildvio e Guaiba com o Turia
Maria Ivone dos Santos, Claudia Zanatta,
Joubert Vidor, Alexandre Nicolodi, Ronaldo
Dimer

A experiéncia estética com imagens numéricas em
propostas artisticas interativas
Alberto Coelho

Quem é o espectador? Imersdo e interagao:
a experiéncia em Interfaces digitais POA_VAL
Laboratério_1

Andréa Bracher e Niura Borges

Sobre o0 acordo de cooperagao “Interfaces Digitais
na Arte Contemporanea” e a instalacao “Interfaces
Digitais, POA_VAL Laboratdrio_1"

Sandra Rey

Didlogos entre imagens: fotografia e pintura na pop
art britanica (1)

Annateresa Fabris

Paisagem moderna a margem: Baudelaire e o
elogio a Catlin e Meryon

Daniela Kern

Avoz da artista

Leonora L. Rosenfield

Arte Virtual: da llusao a Imersdo - Oliver Grau
Silvana Boone

Porto Arte 27: Vol. XVI | novembro | 2009
DOSSIE: A critica de arte em debate
Organizacao: Monica Zielinsky

Da filosofia a critica de arte

Arthur C. Danto

De acordo com o qué: arte e a filosofia do “fim da
arte”

Robert Kudielka

Debate critico?!

Gldria Ferreira

Cinco reflexdes sobre o julgamento estético
Thierry De Duve

A critica de arte em acao

Jacques Leenhardt

Partilhas no ambiente da critica

Stéphane Huchet

Critica e criagdo em reciprocas conexdes e rupturas
Ménica Zielinsky

Dialogos entre imagens: fotografia e pintura na pop
art britanica (I11)

Annateresa Fabris

A escultura monumental no México e a mudanca da
paisagem urbana a partir de 1950

Lily Kassner

Um argumento fragil

Flavio Gongalves

Aarte como atitude

Entrevista de Luis Camnitzer a Cayo Honorato

Porto Arte 28: Vol. XVII | maio | 2010
DOSSIE: Web arte: uma poética da Internet
Organizacdo: Maria Amelia Bulhdes
Net.art

Fred Forest

Tags e metatags? De Ted Nelson a Tim Berners-Lee
Silvia Laurentiz

Artistas latinos making global art

Laura Baigorri

Incursdes ecoldgicas na web art

Maria Amelia Bulhdes

Lucas Bambozzi: redes sociais e enfrentamento
Christine Mello

Algumas experiéncias de arte em rede: projetos
WAWRWT, Colunismo e Desertesejo

Gilbertto Prado

Reflexdes sobre a web arte em novos contextos
Fabio Oliveira Nunes

A fotogenia como fundamento do desejo de
transformagao da aparéncia

Raquel Fonseca

Do moderno e do contemporaneo na arte brasileira
Maria de Fatima Morethy Couto
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Ctrl+Art+Del - Distlrbios em arte e tecnologia —
Fabio Oliveira Nunes
Vinicius Oliveira Godoy

Porto Arte 29: Vol. XVII | novembro | 2010
DOSSIE: Migracdes e Mutacdes na Arte
Contemporanea

Organizacao: Eliane Chiron, Sandra Rey, Icleia
Cattani

Niki de Saint-Phalle: jardim migrante, caminho
mutante

Eliane Chiron

Ailha da felicidade pelas lentes de Karl Marx
Bernard Paquet

A paisagem da pintura: migracao das camadas,
mutagdo da profundidade

Annateresa Fabris

Paisagens do exilio, lugares da utopia

Icleia Borsa Cattani

Linhas estelares e tragados do pensamento criador
Carlos Alberto Murad

Georges Rousse. A arte de habitar do viajante
Anais Leliévre

Em Paris, entre China e Mongoélia, mutacao da
escultura

Hong Biao Shen

Caminhar: experiéncia estética, desdobramento
virtual

Sandra Rey

Apropriacdo e montagem: melancolia e utopia
Mirtes Marins de Oliveira

Micha Ullman: escavar, revolver, lembrar

Leila Danziger

Anita Malfatti: limites do moderno

Vera Beatriz Siqueira

Uma breve histdria da curadoria — Hans Ulrich
Obrist

Silvana Boone

Porto Arte 30: Vol. XVIII | maio | 2011

DOSSIE: Historia da Arte e Estudos Visuais:
debates contemporaneos

Organizacao: Daniela Kern

Histéria da Arte e imagens que ndo sao arte
James Elkins

Estudos Visuais, ou a ossificagdo do pensamento
Marquard Smith

Autocriagdo digital no ciberespago: 0 novo
autorretrato digital

Matt Ferranto

O artista an-arquivista: os dispositivos de cole¢ao
na arte contemporanea

Luiz Claudio Da Costa

Alguimia criativa feminina e animacao: Lesley Keen
e Mother of Invention

Maria Susana Garcia Rams

Consideragdes sobre a visao mistica na arte
Antonio Vargas

Mutagbes do sensivel. A arte deslocalizada e o
corpo desincorporado

Cynthia Farina

Possiveis articulagdes entre imagem e enunciado
no contexto das poéticas visuais

Nara Amelia Melo Da Silva

Além da sala de aula: o exercicio da liberdade como
paradigma. Entrevista com Shirley Paes Leme
Beatriz Rauscher

Porto Arte 31:Vol. XVIII | novembro | 2011

DOSSIE: Pintura Contemporanea - Campos e
Processos

Organizacao: Icleia Cattani

Pintura no campo expandido

Gustavo Fares

Poiética, matéria, campos nas pinturas de Karin
Lambrecht

Icleia Cattani

Daniel Senise, 2892: entre o ser e 0 nada, 0
espectador

Michael Asbury

iptima mutagdo da pintura no video digital
Eliane Chiron

A pintura como indagacao

Carlos Zilio

Dentro e fora da pintura

Paulo Pasta

Rarefagdo: paradoxos imagéticos (mesticagens
contidas na poética pictérica de uma imagem
videografica rarefeita)

Ricardo Perufo Mello

Abienal da desglobalizagao

Néstor Garcia Canclini

A natureza dispersa: Miguel Bakun

Artur Freitas

Paisagem: desdobramentos e perspectivas
contemporaneas, Maria Amelia Bulhdes e Maria
Lucia Bastos Kern, Organizadoras

Antonio Vargas

Porto Arte 32: Vol. XIX | maio | 2012

DOSSIE: As tecnologias na arte e as expressdes
do multiplo

Organizacao: Maristela Salvatori

A permeabilidade das fronteiras
Jocelyne Alloucherie

Gravura — novas e velhas tecnologias — uma
conversa
Paul Coldwell e Paul Laidler

Como a pintura multiplica o azul
Bernard Paquet

Na poiesis de Valéry, a vertigem do digito, a
memoria e 0 esquecimento

Eduardo Vieira Da Cunha

Distopias anacronicas: tensdes construtivas entre
imagem digital e artesanal

Flavya Mutran Pereira e Jander Luiz Rama
Manual de localizagdo imaginaria: paisagem,
processo, técnica e ficcao

Paula Almozara

A gravura entre a identidade disciplinar e suas
manifestagdes em um quadro interdisciplinar
Nicole Malenfant

Imagens em transito

Maristela Salvatori

0 campo ampliado da gravura: suas intersecdes e
contrapontos com a escrita e a imagem no contexto
da arte contemporanea

Maria do Carmo de Freitas Veneroso

Simon Starling: repeticdo da fotografia

Jacinto Lageira

Heloisa Schneiders da Silva: obra e escritos, Monica
Zielinsky, organizadora

Annateresa Fabris

Porto Arte 33: Vol. XIX | novembro | 2012
DOSSIE: A universidade e os periddicos de arte
Organizacao: Blanca Brites e Paulo Silveira

Revista Porto Arte: uma biografia autorizada
Blanca Brites

Revista-Valise: da criacao a experiéncia de edicao
Daniela Kern, Claudia Zimmer De Cerqueira
Cezar, Fernanda Bulegon Gassen, Helene
Gomes Sacco, Marina Bortoluz Polidoro e
Viviane Gil Aradjo

Ars: Revista de Artes Visuais do PPGAV, ECA/USP
Gilbertto Prado, Marco Giannotti, Sonia
Salzstein, Mario Ramiro E Raul Cecilio Jr.

Meios Miltiplos
José Miguel Gonzalez Casanova

Sobre Sans Niveau ni Métre: o jornal do Gabinete
do Livro de Artista
Marie Boivent

A publicagao periédica como um problema
académico: algumas reminiscéncias

Paulo Silveira

Publicar e ser danado: como ser um editor
institucional underground

Sarah Bodman

O curso das ruas e o estalar dos galhos pisados:
desafios de publicar nas universidades

Sheila Cabo Geraldo

0 estudio como estudo: reflexdes sobre a
implantacdo de programas de doutorado em
belas-artes

Katerina Reed-Tsocha

Reflexdo sobre a arte brasileira nos anos de
1960/70

Marilia Andrés Ribeiro

Metodologias em poéticas visuais

Yiftah Peled

A 30% Bienal de Sao Paulo: entrevistas com Luis
Pérez-Oramas e André Severo

Luis Pérez-Oramas, André Severo E Bruna Fetter
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Para adquirir os exemplares da revista Porto Arte e enviar
proposicao de artigos, entre em contato com:

Programa de Pds-Graduacao em Artes Visuais — UFRGS
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3°andar

90180-020 Porto Alegre/RS

T.51-33084314
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To acquire issues of Porto Arte magazine and to send article
proposals, enter in contact with:

Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais — UFRGS
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3°andar

90180-020 Porto Alegre/RS
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