ARTES VISUAIS: APONTAMENTOS HISTORICOS



PRESIDENTE DA REPUBLICA: Dilma Vana Rousseff
MINISTRO DA EDUCACAO: Fernando Haddad

SISTEMA UNIVERSIDADE ABERTA DO BRASIL
DIRETORIA DE EDUCACAO A DISTANCIA DA COORDENACAO DE
APERFEICOAMENTO DE PESSOAL DE NiVEL SUPERIOR - CAPES
Jodo Carlos Teatini de Souza Climaco

UNIVERSIDADE ESTADUAL DO CENTRO-OESTE
UNICENTRO
REITOR: Aldo Nelson Bona
VICE-REITOR: Osmar Ambrosio de Souza
PRO-REITORA DE ENSINO: Marcia Tembil
COORDENADORA UAB/UNICENTRO: Maria Aparecida Crissi Kniippel
COORDENADORA ADJUNTA UAB/UNICENTRO: Margareth Maciel
SETOR DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
DIRETOR Carlos Eduardo Schipanski
VICE-DIRETOR: Adnilson José da Silva

COMITE EDITORIAL DA UAB

Aldo Bona, Edelcio Stroparo, Edgar Gandra, Klevi Mary Reali, Margareth de Fatima
Maciel, Maria Aparecida Crissi Knuppel, Maria de Fatima Rodrigues, Rafael Sebrian,
Ruth Rieth Leonhardt.

EQUIPE RESPONSAVEL PELA IMPLANTACAO DO CURSO DE
LICENCIATURA DE ARTE EDUCACAO PLENA A DISTANCIA

COORDENADOR DO CURSO: Clovis Marcio Cunha

COMISSAO DE ELABORACAO: Eglecy do Rocio Lippmann,
Marcia Cristina Cebulski, Gabriela Di Donato Salvador, Clovis Marcio Cunha

$
UNICENTRO

PARANA
www.unicentro.br



ORGANIZADORES: DESIREE PASCHOAL DE MELO
CLOVIS MARCIO CUNHA

ARTES VISUAIS: APONTAMENTOS HISTORICOS



COMISSAO CIENTIFICA: Clovis Marcio Cunha, Eglecy do Rocio Lippmann, Daiane
Solange Stoeberl da Cunha, Evandro Bilibio, Maria Aparecida Crissi Knuppel

PROJETO GRAFICO E EDITORACAO
Andressa Rickli
Espencer Avila Gandra
Natacha Jordao

Grafica Unicentro
350 exemplares

Catalogacdo na Publicagio
Biblioteca Central —- UNICENTRO

Artes visuals: apontamentos historicos / Organizado por Desiree Paschoal
A786 de Melo, Clovis Marcio Cunha. — Guarapuava: UNICENTRO, 2012.
128 p.

Bibliografia

1. Arte. 2. Vanguarda. 3. Arte Brasileira. 4. Arte Moderna. 5. Arte
Contemporanea. [. Titulo.

CDD 707

Nota: O conteudo da obra ¢ de exclusiva responsabilidade dos autores.



LICENCIATURA EM

tes

COMUNICACAO EXTERIOR E A FORMAGAO DO CARTAZ
Desirée Paschoal de Melo

MOVIMENTOS EUROPEUS DE VANGUARDA: 50 ANOS A MIL
Priscilla Paula Pessoa

HELIO OITICICA: ALGUMAS PROPOSTAS REPRESENTATIVAS SOBRE AS IMPORTANTES
TRANSFORMAGOES NA ARTE BRASILEIRA DO SECULO XX
Sara Cristine Jara Grubert 67

APINTURA NASEGUNDA METADE DO SECULO XIX: QUANDO A LUZ SETORNOU TEMA
Rosemeire Odahara Graca 95

INTERATIVIDADE, VIRTUALIDADE E IMERSIDADE: A PARTICIPACT\O NA OBRA DE ARTE
CONTEMPORANEA
Venise Paschoal de Melo 111




LICENCIATURA EM

tes

ARTES VISUAIS: APONTAMENTOS HISTORICOS




ICENCIATURA EM

COMUNICACAO EXTERIOR
EA FORMACAO DO CARTAZ

Desirée Paschoal de Melo

Por meio de uma revisao bibliografica, este ensaio pre-
tende apresentar o percurso histérico da comunicagdo visual ex-
terior — em termos de suporte e mensagem — que culmina com
o surgimento do cartaz impresso. Do nosso ponto de vista, estes
apontamentos possibilitam, em uma perspectiva ampla, investi-
gar os possiveis didlogos estabelecidos entre o design grafico e a
arte.

De acordo com Richard Hollis (2000, p.5), o cartaz, tal
como o conhecemos hoje, é em termos técnicos, uma peca
grafica que pertence a categoria da apresenta¢do e promogao.
Ainda de acordo com o autor, ele é a pega mais simples dos
veiculos graficos, pois € uma folha avulsa, sem dobras e impressa
de um sé lado. No entanto, apesar de apresentar essa estrutura
simples, Regina Cunha Wilke (2007) atenta para os aspectos de
sua linguagem e comunicagao, e ressalta que o cartaz é um item
de grande ressonancia, uma vez que reune, de forma sintética,
num mesmo espacgo, os elementos essenciais do design grafico,
tais como o suporte, a tipografia, a imagem, o espaco, a cor e
outros elementos e recursos graficos. Ainda de acordo com a
autora, a dindmica de comunicacdo deve operar a distancia, e de
perto, o resultado é determinado pelas solugdes formais, pelo

seu formato, pela escala e pelos processos de impressao.

Mestre em Estudos de Linguagens
Semiodtica). Professora-pesquisadora
vinculada a Universidade Aberta do
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Essa grande ressonancia deriva, também, da variedade
de possibilidades de atuacdo dos cartazes, conforme o objetivo
de sua comunicagdo, ou seja, eles atuam nas mais diferentes
areas, e podem ser classificados em: cartazes de campanhas
politicas, religiosas, sociais e culturais; cartazes de divulgacado
de eventos, espetaculos e exposicdes; cartazes de filmes e
de bandas musicais, cartazes de modelos e atores; cartazes
artisticos; cartazes de anuncios publicitarios de produtos ou
servigos, entre outros.

Embora sempre projetados para a exibicdo publica
e afixados em paredes, muros e placas, se analisados
diacronicamente, os cartazes representam os diferentes
procedimentos usados para sua concepgao e execugao no
decurso de sua histéria. Cada peca apresenta conjuntos de
tragos particulares, caracteristicas que revelam um autor, uma
época, estilos e géneros. Dessa forma, Wilke (2007) afirma que
os cartazes refletem as tendéncias no design gréafico, acusam
as revolugdes na linguagem que se sucedem e espelham os
contextos em que foram produzidos, fornecendo um panorama
das atividades econémicas, sociais, culturais e politicas da época.
Assim como Wilke (2007), consideraremos o cartaz como um
produto técnico-artistico, como uma obra que dialoga com a
histéria e com a cultura em que vive; como uma peca grafica
datada, portadora e anunciadora de um valor expressivo,
projetada no seu ambiente histérico e vinculada a um tempo e a
uma sociedade.

Francisco Mesquita (2006) apresenta, em sua pesquisa,
um cuidadoso levantamento da evolugao das pegas de
“comunicacdo exterior”, isto é, das pecas de divulgacao, cujo
propdsito era o de serem veiculadas “fora de portas”. Segundo
o autor, devido a falta de extensdes de comunica¢do capazes de
transmitir a mensagem em multiplos canais, como vemos hoje,
0 espaco publico exterior foi, por exceléncia, durante milénios, o

palco de visibilidade das civilizagdes:



Ai  eram divulgados os  grandes
acontecimentos do império ou reino, suas
vitdrias, feitos gloriosos, cultos religiosos,
tratados legislativos, etc. Eram, por assim
dizer, espacos de grande relevancia social,
determinados pelas autoridades, uma vez
gue sO ai se tornava possivel acompanhar as
novidades do tempo (MESQUITA, 2006:17).

Mesquita (2006) explica que o homem sempre sentiu
necessidade de divulgar, de afirmar e de perpetuar as suas
faculdades imaginativas e experiéncias e fé-lo usando as
possibilidades técnicas disponiveis em cada momento histdrico.
Dessa forma, todas as civilizagGes, desde a Antiguidade até
0s nossos dias, tiveram os seus processos de registros visuais
mais ou menos elaborados, com maior ou menor durabilidade,
dependendo do suporte usado e da forma como foi trabalhado.
De acordo com o autor, sdo esses fatores de ordem tecnoldgica,
sécioeconOmica e estética que possibilitaram o desenvolvimento
do design grafico, tal como o entendemos hoje.

Em um primeiro momento, o homem utilizou o préprio
corpo para comunicar estados de espirito e formas de ver
o mundo ao seu semelhante. Mais tarde, e a medida que
progredia tecnologicamente, foi controlando o espago onde
vivia e dominando o que tinha mais a mao. Assim, pedras,
0ss0s, pedacos de madeira e de ceramica tornaram-se suportes
abundantes e determinantes para o registro do seu pensamento
e agao.

Ainda conforme o autor, o dominio do homem sobre
a natureza e sobre o mundo acentuou-se e as formas de

registro e de suportes foram evoluindo gradativamente, o

qgue possibilitou que toda a vivéncia do “homo sapiens”, que
se tornou progressivamente “homo faber” e “homo loquens”,
fosse determinada por uma comunicagao interpessoal, em que a
visdo e o ouvido eram os dois principais sentidos. Nesse sentido,

o autor considera o homem como o suporte mais importante




nesse periodo, na medida em que apenas consegue manipular o
seu préprio corpo, que torna-se o seu Unico meio de expressao
durante milhares de anos (MESQUITA, 2006).

O periodo seguinte ¢é intitulado, pelo autor, de
“comunicacdo de elite”, e foi marcada pela “determinacgado de se

libertar de si mesmo”. Segundo ele,

Em termos de audiovisual, estabelece
convengdes como a danga, o canto e o
proprio exercicio fisico como espetaculo.
Gradativamente, separa os olhos do ouvido e
estabelece sistemas de comunicacdo grafica
cada vez mais elaborados. Nas paredes
das cavernas onde vive, esquematiza a sua
realidade através de desenhos que evoluem
para ideogramas, associando idéias abstratas
a objetos (MESQUITA, 2006, p. 26).

Nesse periodo, “o Homem era ainda ‘homem-media’”
para transmitir parte das suas mensagens, mas, pouco a pouco
foi se libertando, a medida que vai inventando suportes de
transposicdo espacial, como por exemplo, a placa de argila”
(MESQUITA, 2006, p.26). O autor observa que, simultaneamente

a esse periodo, surge a linguagem. Conforme ele:

Através dela [o homem] tornou possivel
estabelecer relagbes sociais, alcanca um
maior desenvolvimento intelectual e,
sobretudo, comeca a sedimentar uma ordem
social depositaria de todas as experiéncias
e conhecimentos previamente adquiridos,
ainda que feito oralmente.

Ainda de acordo com o autor, a descoberta do fogo pelo
“homo erectus”, ha cerca de 7 mil anos a.C., foi outro elemento

crucial para o desenvolvimento da inteligéncia humana:

E gracas a esta descoberta que o Homem
estimula os sentidos e se enriquece com



novas sensagdes, base importante para
novas formas de conhecimento. O dominio
do fogo provocou profundas alteragdes nos
materiais. Trabalhar a ceramica, que por
natureza liga a arte do fogo a modelagem da
argila, é um exemplo de origem muito antiga.
(MESQUITA, 2006, p. 26).

Mesquita (2006, p.27) conclui observando que a
associagdo de todas essas ferramentas tornou possivel o
desenvolvimento de multiplas manifestagdes culturais, politicas
e econdmicas. Por meio do seu registro e exposi¢cao no exterior,
espaco de visibilidade publica, configurou-se o ponto seguinte,

isto é, as imagens que refletem as sociedades que as criaram.

1.0S SUPORTES INSCRITOS

Francisco Mesquita (2006, p. 27) considera a argila,
a madeira, a pedra e os metais como referéncias iniciais da
comunicagdo exterior de suportes inscritos, e que como o
préoprio nome sugere, configuram suportes que “requerem
uma incisdo, através de uma ponta seca, a exemplo do cinzel
ou qualquer outra ferramenta, dependendo da dureza do
material a gravar”. Esse tipo de comunicagdo é por ele designada
“paleo-publicidade”, e diz respeito as imagens expostas fora de
portas, ao longo da histéria do Homem, antes do nascimento
da publicidade moderna. De acordo com o autor (2006, p.28), a

argila é o mais antigo suporte de registro:

Ha exemplos da escrita pictografica suméria
do quarto milénio, antes da nossa era. Este
povo, cuja histdria esta envolta numa certa
obscuridade, possuia um intelecto ldgico
cientifico que, além de desenvolvimentos
espirituais, cientificos e econdmicos,
permitiu criar as bases da escrita utilizando
a comunicagao exterior.




Mesquita (2006, p.28) cita Thompson, que afirma que as
elaboradas inscricdes sumérias eram feitas para serem expostas
em lugares publicos, com o fim de glorificar as novas dinastias
e diminuir os seus antecessores, e cita como exemplo a de
Urukagina e de Lagash, que datam de 2.350 a.C.. De acordo com

ele:

[...] a argila era normalmente trabalhada
como suporte, fazendo placas com tamanhos
semelhantes, cantos redondos e uma frente
muito lisa, onde se desenhava ou escrevia,
através da incisdo com um material mais
duro. O verso, normalmente de forma
convexa, tinha a forma indicada para melhor
se manejar. Tal como a argila, também a
ceramica, a terracota e o vidro, este ultimo
especialmente com a civilizacdo egipcia,
eram usados como suportes de comunicacdo
(MESQUITA, 2006, p. 28).

A madeira, conforme Mesquita (2006, p. 29), é outro

suporte usado:

[...] com profusdo na antiguidade e que tém
uma utilizacdo transversal na histéria do
Homem. Teria sido utilizada pelos sumérios,
mas foi com os egipcios que, juntamente com
0 papiro, teve uma utilizagdo consideravel.
Além da vantagem de facilmente ser
encontrada, era barata e facil de trabalhar.
Embora pudesse ser utilizada para gravar
mensagens sem qualquer tratamento, era
geralmente recoberta de cera ou estuque e
branqueada com verniz.

O autor afirma ainda que sdao multiplas as referéncias
de autores gregos e romanos as tabulae, que usualmente
assinalavam as tabernas, usando a pinha como simbolo, numa
alusdo a utilizacdo da resina no tratamento do vinho. Conforme

ele, esse material também foi usado como suporte movel de




informacdo, pois juntando varias placas de madeira, eram feitos
dipticos e tripticos, os quais formavam polipticos, também
denominados cdudices, precursores do livro, que surgiria séculos
mais tarde. Nessas duas civilizacdes, a madeira foi um dos
suportes mais utilizados na escrita, tanto que chegaram até nés
varios documentos com fabulas e poemas da época.

Outro meio importante para veicular informa¢do no
império romano foi o dlbum, colocado em locais de grande
concentragdo e passagem de pessoas. Tratava-se de uma

superficieem madeira, esbranquicada com cal, na qual eram feitas

inscricdes pintadas em cores preto ou vermelho, que podiam ser
facilmente apagadas. Esse suporte oferecia informacgées diversas,
levando, nomeadamente, ao conhecimento publico, decisdes
das autoridades, além de fazer circular, também, informacdes
de carater comercial, tais como a venda e aluguéis de bens,
configurando, assim, uma espécie de jornal oficial (VICTOROFF
apud MESQUITA, 2006, p.30).

O libellus, meio mais préoximo de nosso cartaz, informava
sobre determinado anuncio publico: ocasido, data, nome da
cidade e breve descricdo. Um libellus encontrado em Pompéia
anunciava: “Vinte pares de gladiadores fornecidos por D.
Lucretus Satrius Valeus, filho, combaterdao em Pompéia a partir
do dia 4 de Abril. Haverd uma venatio - combate entre homens e
animais selvagens” (VICTOROFF apud MESQUITA, 2006, p.30).
Segundo Mesquita (2006, p.30), pode dizer-se que a pedra,
além da madeira, também foi um dos materiais mais usados
pelos greco-romanos, para “divulgar e perpetuar a informacgao”.

Conforme ele:

Trata-se de um dos suportes mais resistente
e sem necessidade de qualquer tratamento
prévio, tornando-se, nesta perspectiva,
sempre disponivel. Todavia, a dificuldade
de a trabalhar, exigindo sempre o cinzel
e ferramentas afins, transformou-a num
material ao servico do poder imperial




ou religioso. Assim sendo, a informagdo
veiculada era geralmente de carater
institucional, fazendo a apologia do império,
conquistas efetuadas, louvor ao Deus
venerado, legislacdo, etc.

Por conseguinte, a pedra foi a esséncia e a matéria-
prima de monumentos, templos, obeliscos, estatuas, que nao
eram mais do que a manifestacdo e a propagac¢do do poder. O
marmore, um dos tipos de pedra mais apreciados e nobres, foi
abundantemente utilizado naeraimperialdosromanos. Mesquita
(2006) cita alguns exemplos de utilizacdo desse material como
suporte de registro, mas exclui as obras do dominio da escultura
e arquitetura.

A arte rupestre é um dos exemplos mais eloquentes e
misteriosos dos nossos antepassados pré-histdricos. Ecomum que
esses desenhos, designados Petrogramas quando desenhados
ou pintados, e Petroglifos, se gravados ou entalhados, sejam
aceitos como aquilo a que se chama “os precursores de nuestra
escritura” (FRUTIGER apud MESQUITA, 2006, p.31).

Independentemente do seu significado religioso ou
profano, esses desenhos rupestres transmitiram informagdes
sociais e culturais de grande importancia, bem como as
representacdes de animais, as cenas de caga, luta e danga,
entre outras atividades importantes, algumas decisivas para
a sobrevivéncia do grupo. Silva (apud MESQUITA, 2006, p. 31)
aponta a arte rupestre como uma valorizagdo de conteldo

artistico em varios niveis:

a. o pictoglifo - uma escrita pintada, que
remete a grafologia (conjunto de estudos
tedricos e praticos sobre a escrita);

b. figura - denota exemplos figurativos,
icones;

c. grafismos - como sinais gréficos,
discurso, mais usual para os murais



urbanos. Implica um abstracionismo nao
cognificavel;

d. grafico-iconico - como se a
representagdo quisesse descrever aquilo
que se vé, destituida de simbolismos
gue a sociedade, autora dessas pinturas,
quisera representar.

De acordo com o autor, esses significantes traduzem o
valor determinante que as imagens tiveram ao longo da histdria
dos homens que as criaram, mas também para todos aqueles
gue no decorrer dos milénios seguintes com elas cruzaram.

Outro exemplo de registro em pedra data do ano 850 a.C.
e é um documento emitido pelo rei Moabita, Mesha. Trata-se
da pedra de Moabite, uma tabuleta em pedra basalto, medindo

aproximadamente 1,15 m de altura por 65 cm de largura.

O conteudo deste documento relaciona-
se com a apologia dos feitos do rei Mesha,
usando expressdes como ‘construi o palacio
real, e construi o reservatério (para agua)’
e ‘edifiquei’. Da também conta das suas
atrocidades utilizando expressdes como
‘derrota de todos os meus inimigos’, ‘eu
invadi a cidade e subjuguei-a’ ou, ainda,
‘matei todo o povo da cidade’.

A importancia deste registro estd na sua
longevidade, com aproximadamente 3.000
anos e no que este aspecto simboliza, a
luz dos nossos dias, segundo os seguintes
aspectos: emissdo de uma mensagem
devidamente organizada; persuasdao do
seu conteudo, de forma ndo sé a informar,
mas também a sensibilizar e condicionar o
pensamento a época. (MESQUITA, 2006, p.
31)

Em uma breve explanacado sobre a histéria do cartaz, May
(apud MESQUITA, 2006) considera a pedra de Moabite como

tendo sido o primeiro cartaz de que se tem noticia. J4 Mesquita




atribui a Pedra Rosetta, esculpida em basalto preto, o titulo de
primeiro cartaz criado pelo homem. De acordo com o autor, essa

pedra:

[...] foi encontrada em 1799, durante a
ocupacdao do Egito, por um engenheiro
francés, em escavagdes perto de uma cidade,
denominada Rosetta, a qual deve o nome.
Tem aproximadamente 92 cm de largura, 75
cm de altura e 28 cm de espessura e a sua
gravacdo (coberta de pequenas fissuras) data
do ano de 196 a. C. Foi escrita por um grupo
de sacerdotes egipcios e nela se relatam os
feitos do faraéd.

O autor ressalta o valor extraordindrio dessa peca no
meio publicitdrio, uma vez que ja naquela época, ela parecia
anunciar os tempos modernos, pelo fato de ser entalhada em
trés formas de escrita: hieroglifica egipcia, demética egipcia e
grega, fato que |he permitiu ser facilmente compreendida pelos
colonizadores gregos e pelo restante da populacdo que falava
egipcio. Mesquita (2006, p. 32) afirma que:

[...] o Egito foi uma das mais prdsperas
e criativas civilizagdes da antiguidade
que darda um contributo decisivo para o
crescimento da comunicagdao exterior.
Com efeito, sera no delta do rio Nilo, fonte
de abundancia e riqueza, que cresce uma
grande populagdo. A volta desta massa
humana, alimentada pelas cheias do
Nilo, desenvolve-se uma rede complexa
de atividades. Prestar informacdo publica
sobre variados assuntos (leis, tratados,
decretos, adverténcias, fronteiras, etc.),
era pratica corrente. Faziam-no através
de blocos ou placas de pedra, bronze
ou madeira, com dimensdes variadas,
denominadas stele, colocadas ao longo
das ruas, em locais criados para o efeito.




Para Mesquita (2006, p. 32), esses dois documentos
— Moabite e Rosetta — representam, simbolicamente, muitos

outros produzidos:

Nos casos que analisamos, estamos
perante  exemplos evidentes de
propaganda politico - religiosa. O suporte
usado, a pedra, como ja aludimos, era um
dos materiais mais resistentes estando,
regra geral, associado a informacdo
de grande importancia, textos legais e
comemoragles de triunfos militares,
emitidos pelo poder. Do exposto, se
conclui da importancia da pedra, nas
suas multiplas variantes, como suporte
de registro das primeiras civilizagdes.

Outro exemplo citado é o graffiti pompeiano, uma forma
de expressao que se manifestou em paredes, muros e outras
superficies de locais publicos (pedra, madeira, etc.), por meio
de escrita ou de desenhos riscados, pintados ou pulverizados.
O conteudo desse suporte era diversificado e abrangia desde
mensagens politicas, sexuais e humoristicas, até a aparente
auséncia de sentido. Tratava-se de uma escrita ndo oficial,
alternativa, marginal e de protesto, que existe desde que,
conforme Rodriguez apud Mesquita (2006, p. 33), “ o homem
dispde de algum tipo de comunica¢do visual, como gravuras,
pinturas, simbolos pictéricos, ideogramas e, principalmente,
desde que domina a escrita da linguagem humana”. Mesquita
(2006, p.33) afirma que:

Os graffitis de Pompéia ndo serdo os
primeiros da histéria da Humanidade. A
sua importancia reside no fato de serem
muito estudados e terem permitido obter
conhecimentos daquela sociedade, ndo
patentes em documentos oficiais. Tratando-
se de uma manifestacdo marginal e popular,
nao controlada pelo poder, o seu estudo deu




a conhecer certas particularidades, como o
melhor conhecimento do latim vulgar, ndo
utilizado a época pelos eruditos.

Nesse tipo de suporte, as mensagens eram sintéticas
e escritas com carvdao ou com outro tipo de material de curta
duracgdo nas paredes da parte mais nobre da cidade de Pompéia,
como as do Férum, que funcionavam como jornais murais,
nos quais os “grafiteiros” imprimiam slogans sobre politica,
colocavam produtos a venda e estampavam outros tipos de
anuncios e de informagdes de caradter mais pessoal.
Outro exemplo citado por Mesquita (2006), é o obelisco, que de

acordo com ele, pode ser definido como:

[...] sendo um monumento delgado e
retangular que termina em piramide, na
sua parte mais alta, tendo sido, os mais
antigos, apenas talhados numa sé peca de
pedra (monolito). A civilizacdo egipcia é uma
referéncia incontornavel, dada a profusdo
deste tipo de manifestacdo. O Obelisco de
Luxor é um dos mais famosos, na perspectiva
simbdlica de enquadrarmos este tipo de obra
no nosso interesse de estudo, a comunicagao
exterior. A coluna pode ser considerada como
uma oferenda ao Deus do sol da mitologia
egipcia, Ra; a piramide como o simbolo dos
seus raios quando chegam a terra. Virilidade,
fertilidade e forca criativa estavam associadas
a este Deus. A época pensava-se mesmo
que o Deus existia dentro da sua estrutura,
0 que ndo deixa de ser curioso, na medida
em que determinava o poder mistico desta
civilizacdo, mas também, comparativamente
ao que se passa nos nossos dias, o fascinio
qgue algumas imagens da publicidade sobre
nds exercem.

O autor ressalta que, além de outras conota¢des, em
conformidade com a fonte produtora/emissora, os obeliscos
simbolizavam estabilidade (equilibrio), e cita Arnheim que

salienta a importancia desse aspecto que estd geralmente




relacionado com o equilibrio do olho e assinala que “el sentido
de la vista experimenta el equilibrio quando las correspondientes
fuerzas fisioldgicas del sistema nervioso se distribuyen de tal
modo que queden compensadas entre si”.

As civilizagdes seguintes, com particular destaque para a
grega e a romana, viram no obelisco uma das formas de elevagao
do seu poder. As mensagens que difundiam, rasgadas a cinzel na
prépria pedra, faziam, regra geral, a apologia dos feitos herdicos
do império, personalizados na pessoa do rei, imperador ou do
sacerdote.

Mesquita (2006) explica que a descoberta da forja, que
pde em jogo as percussdes (martelo), o fogo (fornalha), a agua
(témpera), o ar (fole) e os principios da alavanca, possibilitou a
manipulacdo desses metais na moldagem de novos e melhores
utensilios, como vasos, serras, espadas, escudos, machados,
trombetas, sinos, etc. Todavia, inicialmente, apenas eram
forjadas armas, devido a raridade desses metais, e os utensilios

correntes continuaram a ser feitos fundamentalmente a base de

pedra e madeira. Somente passados cerca de 2 000 anos apds
o surgimento do cobre, o ferro é descoberto, comegando a ser
amplamente utilizado na Europa, por volta de 500 a. C. O vestigio
mais remoto desse metal é um conjunto composto por quatro
esferas, datadas de 4 000 a.C., encontradas em El-Gezivat, no
Egito. Mesquita (2006:35) afirma que:

[...] a descoberta dos metais possibilitou que
a Humanidade pudesse dispor de materiais
mais resistentes, duraveis e eficazes. Na
verdade, todos os povos do Neolitico, fizeram
acidentalmente uso dos metais nativos que
encontravam na natureza, com especial
destaque para o ouro. O cobre era utilizado
com alguma profusdo no Médio Oriente e no
Egito, ja no quinto milénio antes de Cristo,
tal como acontecia com o bronze no Oriente,
no quarto milénio, da mesma era. O Homem
aprendeu, ao mesmo tempo, a fundir o ouro,

prata e chumbo.




De acordo com o autor, a semelhanca do que ainda
acontece, especialmente com os metais mais raros associados
ao poder e a riqueza, em tempos mais distantes, eles foram
utilizados para fins nobres, aos quais apenas uma minoria tinha
acesso. Nos primdrdios, os metais eram aplicados essencialmente
em artefatos de guerra, mas a medida em que se tornaram
mais comuns, passaram a ter outras aplicagdes e a serem
utilizados pelos mais poderosos, especialmente na estatuaria,
na numismatica e no culto religioso, enfatizando mensagens
scripto-visuais.

O fato de o chumbo ndo necessitar de procedimentos
prévios e da incisdo ser facil de operar, dado que qualquer
ponta metalica ou pedra mais dura podia trabalha-lo, levou-o a
se adequar perfeitamente ao uso privado, sendo entdo usado
para mensagens de maldi¢do e conjuros contra pessoas. O ouro,
entalhado noutros materiais, era usado especialmente para
fins domésticos, como elemento decorativo como no caso da
escultura, etc., e também era aplicado com bastante frequéncia
nas bijuterias.

A China, nos seus primérdios, utilizou todos esses
suportes, sendo que o periodo Zhou Ocidental (1028 — 771
A.C.) nos legou diversas inscricdes e desenhos em pedras, em
bronze e em metais diversos. Desse modo, todas as culturas
subsequentes fizeram uso de uma forma mais ou menos profusa
de metais (MESQUITA, 2006, p.36). Em Roma, desde muito cedo,
César comecgou a cunhar moedas para celebrar as suas préoprias
vitorias, e esse meio transformou-se, a partir de entdo, em um
veiculo comum de propaganda no Império Romano, constituindo
0 Unico meio de comunicacdo de massas (THOMPSON apud
MESQUITA, 2006, p. 37).

Com o decorrer dos tempos, a metalurgia foi adquirindo
um papel cada vez mais acentuado na atividade humana e, por

conseguinte, na materializacao de mensagens.



2.0S SUPORTES ESCRITOS

Os chamados suportes escritos, em sentido estrito, sdo
manipulados por meio de substancias fixadoras, quais sejam
as tintas e os pigmentos com os quais se escreve, desenha ou
pinta, numa superficie geralmente trabalhada para esse efeito.
De acordo com Mesquita (2006), todos os materiais referidos

anteriormente foram também suportes usados para escrever ou

pintar, destacando-se, entre eles, a madeira. Para tanto, bastava
que os cinzéis, martelos e pontas afiadas fossem substituidos por
pincéis, tintas, fixadores e existissem superficies lisas. Ou entdo,
no caso da madeira, que fosse previamente trabalhada de forma
a poder receber a tinta. H4, no entanto, suportes que, pelas suas
caracteristicas, melhor se adéquam a categoria dos suportes
escritos, como o papiro, o pergaminho e o papel.

Mesquita (2006) assinala que um dos legados mais
importantes do papiro, antepassado do papel, usado a partir
de 2 200 a.C. até por volta do séc. VIl d.C., foi o de possibilitar
o registro para a posterioridade, de muita da histéria do Egito,
em rolos encontrados nos tumulos dos farads. Ainda conforme
ele, um dos papiros mais famosos, no ambito da histdria da
matematica, é o papiro de Rhind, que contém uma série de
tabelas e 84 problemas com as respectivas solugdes.

De acordo com Mesquita (2006, p.37):

[...] papiro é uma planta aquatica frequente
no delta do Nilo, no Egito. Das suas multiplas
utilizagdes, destaca-se a produgdo do
papel, como mais importante. Porém, é de
assinalar a sua utilizagdo como alimento,
uma vez que é um produto bastante rico
em fécula, substituindo a batata; ou como
excelente matéria-prima para fazer cestas,
cordas, roupas e calgcado e produgdo de
pequenas embarcagdes fluviais, bem como a
sua utilizagdo na fabricagao de unguentos e
como planta aromatica.




O autor ressalta ainda que, durante algum tempo, o
papiro foi exportado para outros reinos, notadamente para
o rei Eumenes de Pergamon. Todavia, por volta do ano 150 a.
C., Ptolomeu V recusou-se a continuar a exporta-lo, receoso de
que as bibliotecas do outro reino atingissem a quantidade de
volumes existentes no Egito. Restou, assim, ao rei Eunemes,
recorrer ao pergaminho como suporte de escrita, para continuar
a sua tarefa.

Dentre as varias referéncias ao uso do papiro, Mesquita
(2006) apresenta a encontrada em The Poster, que dizia: “hd um
papiro no Louvre que oferece uma recompensa para a captura
de dois escravos datado em 146 D. C.. O estilo e a descricao

deste anuincio o coloca na classe de um cartaz” (traducdo N0ssa). | Kk s A

the Louvre offering a reward for the

. . . capture of two slaves which is dated
Existem inUmeros outros papiros espalhados pelos museus do 7 i A i

of this announcement places it in the

mundo, e embora a maioria deles ndo apresente uma vertente

class of a poster”.

marcadamente publicitdria como a do Louvre, eles mostram a
importancia desse suporte na Antiguidade Classica.

Nos séculos seguintes, os processos tecnoldgicos
evoluiram de forma a facilitar e melhorar a producdo do papel.
Devido a essa extraordinaria descoberta e ao surgimento dos
caracteres méveis na imprensa, os chineses foram os primeiros
a produzir livros muitos séculos antes de Gutenberg. Nesse
sentido, Mesquita (2006, p. 37) afirma que:

Coube aos chineses a descoberta do papel no
ano de 105 a. C. por Ts'ai Lun, alto funcionario
da corte do imperador Chien-Ch’u, da
dinastia Han (206 A.C. a 202 d.C.). Fé-lo a
partir de cascas de arvores, extremidades
de canhamo, farrapos de algodao e redes
de pesca rasgadas. O papel vulgarizou-se,
entdo, passando a ser conhecido pelo nome
do inventor Ts’ai Lun. Apesar disso, o bambu
continuara a ser um suporte comum, durante
muito tempo.




O monopdlio da descoberta do papel predominou até
ao ano 751 d. C., época em que uma batalha contra os arabes
permitiu que fossem capturados chineses familiarizados com a
sua técnica de sua produc¢do. Assim, em meados do século X, o
papiro foi substituido pelo papel em todo o territério de dominio
arabe. Para o autor:

Foi também através dos darabes que o
papel chega a Europa. O seu percurso e
desenvolvimento foi sinuoso e ainda pouco
claro, mas foi certamente influenciado
por lutas de poder imperiais, conquistas e
interesses econémicos. O certo é que em
alguns locais, o papel cedo atingiu grandes
desenvolvimentos. Por exemplo, no ano de
1035 a.C., as lojas do Cairo usavam ja papel
para embrulhar as compras, o que significa
que a época era um material comum
(LAUFER, 1931, p. 17). A sua descoberta é um
marco fundamental na histéria do Homem.
Segundo o mesmo autor, “Without paper
there would be no adequate record of the
past, no history, no science, no progress. The
manufacture of paper denotes a land-mark
in the intellectual development of mankind;
it sets off civilization from the stage of
savagery” (MESQUITA, 2006, p 39).

Mesquita afirma que, emtermos de comunicacdo exterior,
e apods a invengdo da imprensa com caracteres méveis no mundo
ocidental, o papel foi o suporte de registro mais massivamente
utilizado, e apenas recentemente, com o incremento de suportes
de base téxtil e de PVC, essa situacao se alterou. Mesmo assim,
ele continua a ser usado profusamente na difusdao da mensagem

publicitdria, particularmente, no cartaz.

3. 0S SUPORTES IMPRESSOS

De acordo com Mesquita (2006, p.40), a redescoberta da

imprensa movel por Gutenberg, é um marco indelével e decisivo

Tradugdo nossa: “Sem papel
ndo existiia nenhum registro
adequado do passado, nenhuma
historia, nenhuma ciéncia,
nenhum progresso. A manufatura
do papel denota um marco no
desenvolvimento intelectual da
humanidade; pde fora a civilizagdo
do estagio de selvageria”.




na histéria do homem moderno. Fruto da coragem, persisténcia
e determinag¢do de um sé homem, esse ato espelha, contudo,
o clima econémico-social de “abertura a novos mundos”, que
caracteriza a Renascenca. Nessa medida, essa descoberta é o
reflexo da sociedade que a desenvolveu, e que foi caracterizada
por um periodo de intensa producdo e inovagdo nas artes, na
literatura, na filosofia e na politica. Em sintese, uma sociedade
que em contraponto com a anterior, a Idade Média, colocava o
Homem no centro do mundo. Dentre as multiplas transformagdes
que se processaram, Mesquita salienta de forma esquematica,
as que lhe parecem mais importantes e que, de alguma forma,

criaram os alicerces da atual sociedade:

a) Assistiu-se a uma grande aceleracdo na
producdo de material impresso.

Note-se que “During the first fifty years of the
press over eight million books were printed,
probably far more than all Europe had
produced throughout the whole medieval
period” (Butler, s/d.);

b) Foram publicadas e disseminadas varias
obras de cardter cientifico, até ai apenas
acessiveis a um grupo muito restrito de
pessoas. Estas obras permitiram divulgar
novas posturas, na medida em que difundiam
diferentes formas de ver o mundo. Refira-se,
no entanto, que até cerca de 1700, metade
dos livros impressos eram classicos ou
medievais (McLuhan, 1995, p. 195);

c) Permitiu a disseminacdo de ideias e
informacdo padronizada, com base numa
so fonte e para grandes audiéncias, o que
apenas acontecia a um nivel muito restrito
com obras anteriormente produzidas pelos
copistas da Idade Media;

d) Possibilitou acentuadas mudangas nas
ideias, pensamentos e a¢cdes do Homem de
entdo.

Mesquita (2006, p. 41) conclui que sem a imprensa

nao teria existido o legado dos ultimos 500 anos de histéria do



Homem, e que se nenhuma civilizagdo pds-oralidade vive sem

livros, revistas, jornais e outros meios impressos, é de se crer
gue a impressao tenha sido e continue a ser o fator supremo de

progresso das civilizagdes. Segundo ele:

Particularmente interessante, parece-nos o
referido na alinea d), uma vez que indicia,
além do mais, a possibilidade da tipografiaea
sua linearidade poderem provocar profundas
alteracdes nas sociedades. McLuhan (/bidem,
p. 29) refere que “os franceses se tornaram
a mesma espécie de gente, do norte ao sul.
Os principios tipograficos da uniformidade,
da continuidade e da linearidade se haviam
superposto as complexidades da antiga
sociedade feudal e oral. A revolugdo (1789)
foi empreendida pelos novos liberatos e
bacharéis”. Esta referéncia, com base no
pensamento de Tocqueville, pretende
acentuar como a palavra impressa
tinha homogeneizado a nacdo francesa,
contrariamente ao que se passava em
Inglaterra, mais arraigada a forca das antigas
tradicOes orais.

Relativamente ao periodo precedente — a Idade Média —
e a qualidade do trabalho dos seus copistas, havia uma limitagado.
Esteticamente falando, as novas obras, nos seus titulos de
pagina, ilustracdes, mapas, indices, etc., ndo tinham a riqueza
grafica das produzidas manualmente. De acordo com McLuhan
(apud MESQUITA, 2006), quando do surgimento da imprensa,
“em suas primeiras décadas mal compreendida e mal aplicada,
ndo era raro que o comprador de um livro impresso o levasse a
um copista para copia-lo e ilustra-lo”. Seria necessario esperar
alguns séculos, até a descoberta da litografia, para que essa
situagdo se alterasse, em termos gerais.

Mesquita (2006) afirma que a utilizacdo da imprensa
permitiu grandes desenvolvimentos no folheto e no cartaz,

dois meios que, na origem, estiveram fundidos em um sé. Hoje,




acentuamos suas diferencas, que até entdo eram inexistentes
ou pouco significativas, enfatizando que o primeiro, de grandes
tiragens, se destina a ser consumido individualmente, enquanto
o segundo, de tiragens menores, se destina “as massas” e, por
isso, é consumido socialmente.

Conforme Mesquita (2006, p.42), um dos primeiros
cartazes impressos foi The Pyes of Salisbury Use, de 1480,
produzido pelo inglés William Caxton, contemporaneo de
Gutenberg e introdutor da imprensa mével no Reino Unido.
Tratava-se de uma mensagem, colocada a porta das igrejas,
destinada a promover o livro religioso. Era ainda, uma forma
incipiente do cartaz policromatico, que surgiria mais tarde. Toda
a mensagem assentava-se no elemento linguistico, o texto. Nessa
época, o cartaz era basicamente formado por folhas com texto
impresso em preto.

Mesquita explica que imprimir imagens era um processo
complexo, muito moroso e caro, e que somente acontecia
se o assunto fosse de elevado interesse. A Biblia Pauperum,
impressa pela primeira vez em 1465, é um caso paradigmatico e,
provavelmente, o Unico. Esse livro, produzido integralmente com
imagens, permitia que todos os que nao sabiam ler, e que, na
época, eram a esmagadora maioria, conseguissem reconhecer
e ler as imagens biblicas veiculadas, induzindo, assim, a um
sentimento de partilha com os sdbios, sobre os ensinamentos
de Deus. Mesquita cita Umberto Eco, segundo quem a Biblia
Pauperum é, de certa forma, a precursora dos modernos meios
de massa, na medida em que adéqua o gosto e a linguagem as
capacidades receptivas do préprio meio de comunicacao.

Segundo Mesquita (2006, p. 43):

[...] em 1796, Aloys Senefelder inventa a
litografia (do grego lithos, pedra e grapho
escrever). Esta técnica utiliza uma pedra
calcaria de grdo muito fino de cor azulada/
amarelada e baseia-se na repulsdo entre
a 4gua e substancias gordurosas. Consistia



basicamente em desenhar, através de
pincéis, compasso, penas e outro material de
desenho, sobre a respectiva pedra litogréfica,
com uma tinta pastosa composta por cera,
sabdo e negro de fumo. Posteriormente
era gravado com uma solugdo nitrica. Este
acido ndo atacava as partes “escritas”, que
estavam protegidas pela tinta, mas somente
as zonas a descoberto. Deste modo, obtinha
um ligeiro alto relevo, onde se colocava
tinta, procurando ndo sujar as zonas
ndo impressas, apds o que se procedia a
impressdo. Atualmente, embora o principio
seja o mesmo, em vez de pedra utilizam-
se chapas metdlicas, matérias plasticas ou
outras devidamente preparadas.

A descoberta da litografia permitiu, décadas mais tarde,
um desenvolvimento sem precedentes na histéria da impressao.
O mais revolucionario de todos é o uso da cor, até entdo
praticamente inexistente. Quando presente e relativamente a
comunicagdo exterior, as pegas eram pintadas a mao, pratica que
vigorou durante um longo periodo. Mesquita (2006, p. 43) cita
uma nota interessante de Benjamin, sobre essa tecnologia: “a
litografia permitiu as artes graficas irem ilustrando o quotidiano”.
O autor salienta, ainda, que em termos de concepgdo do cartaz
e do ponto de vista artistico, a litografia oferecia as seguintes

novidades:

a) O uso da cor sem limitagGes;

b) A possibilidade do artista poder desenhar
diretamente na pedra permitindo, assim, que
ele proprio tivesse controle absoluto sobre a
sua obra, até a entrega para impressao;

c) O uso de diferentes ferramentas de
desenho que Ihe permitiam trabalhar todos
os elementos gréficos (ponto, linha, texturas,
etc.) de forma mais livre e com resultados
cromaticos muito mais interessantes
(MESQUITA, 2006, p. 44).




Essas vantagens teriam permitido grandes
desenvolvimentos na comunicagao exterior e, particularmente,
no cartaz. Por outro lado, do ponto de vista da difusdao, a
litografia, método rapido, pratico e eficiente, permitiu indices de
reproducdo impensdveis até a data. Por volta de 1848, ja eram
impressas cerca de 10 000 folhas por hora e, no final do século,
em 1899, sé na Franga, foram impressos 1 200 000 cartazes
(ESPADA apud MESQUITA, 2006, p.44).

Com essas inovagdes, estavam criadas as condicdes
tecnoldgicas necessarias para o nascimento do cartaz moderno.
Mesquita (2006, p. 44) afirma que tais condi¢cOes sdo atribuidas a
Jules Chéret (1836 — 1933), considerado o pai do cartaz moderno
que, a partir do final da década de 1960, do século XIX, desenvolve
e credibiliza, com a sua prépria prensa, a arte de cartezista. De
acordo com o autor:

A intervencdo direta na pedra transformou
a litografia num meio de grande criagdo
artistica. Esta atitude teve enormes reflexos
na obra acabada e impulsionou as empresas
a apostar neste novo meio.

Chéret trabalhou para as grandes marcas da
época, produzindo cartazes para a industria
farmacéutica e de perfumes, para operas,
museus, ballets, bebidas, entre muitas
outras.

Todavia, convém frisar que a sua ascensao
e notoriedade se deve em grande parte ao
incremento da vida social nocturna. Como
é referido na Gazette des Beaux-arts, (s/d),
‘his success was conneted with the growth of
night — life in Montemartre. The increasing
demands from music-halls and cabarets also
encouraged a number of followers..." the
poster movement and ‘Art nouveau’.

Além disso,

durante as primeiras décadas do cartaz
moderno, havia grande cumplicidade



com a pintura, o que denota grande
envolvimento das correntes artisticas da
época. Com efeito, a Arte Nova e seus
artistas influenciaram decididamente os
primeiros tempos do cartaz moderno.
Uma das razbes era o fato dos artistas
publicitdrios serem também artistas
pintores, uma vez que a técnica do
cartaz assentava na pericia em trabalhar
a pedra litografica. Alids, trabalhar
manualmente objetos artisticos, mas
também industriais, decorativos, etc.,
era entdo tenazmente defendido por
muitos. Refira-se, a titulo de exemplo,
William Morris, intelectual, arquiteto e
designer que refutava em absoluto, o uso
da maquina na producdao (MESQUITA,
2006, p. 45).

De acordo com a andlise de Mesquita (2006, p. 45), as
formas definidoras da Arte Nova, movimento que influenciara
definitivamente os primdérdios do cartaz moderno, foram

assentadas no que segue:

a) Ornamento como forma definidora e
diferenciadora, por regra com o recurso as
formas organicas;

b) Utilizacdo da silhueta feminina, sempre
muito estilizada, como tema principal,
acompanhada, por vezes, de imagens de
cisnes e gatos;

¢) Influéncia dissimulada do estilo gdtico,
reflectindo implicitamente a paixdo pelo
espiritual;

d) Grande dominio da linha, elemento grafico
por exceléncia.

As palavras de Maurice Denis, pintor e
cartezista destacado, descreviam assim o
cartaz moderno: "o importante é encontrar
uma silhueta que seja expressiva, um
simbolo que, simplesmente por sua forma e
cor, possa atrair a aten¢do de uma multidao
e dominar os transeuntes”.




As obras de Jules Chéret, mas também as de Henri
Toulouse-Lautrec, Alphonse Mucha e Wilhelm Liszt, para citar
apenas alguns dos cartezistas que na época se destacaram, sdo,
a esse nivel, paradigmaticas. A titulo de exemplo, reproduzimos
aquele que teria sido o primeiro cartaz impresso de Chéret, vindo
a publico, denominado “Valentino”.

De acordo com Mesquita (2006), trata-se de um trabalho
que indicia o elevado carater dinamico da sua obra: o palhago
e as raparigas parecem saltar para fora do cartaz, efeito que
acentua a inscrigao curvada e sugere um cartaz tridimensional.
No ano de 1896, surge um cartaz de Edouard Manet, denominado
Champfleury — Les Chats, completamente a margem da corrente
dominante na época, e cujo tipo de composicdo se diferencia dos
demais, o que pode ser comprovado se for comparado com o
cartaz anterior.

Uma das diferencas entre os dois cartazes reside no
fato de Les Chats reter com facilidade a memdria, usando
exclusivamente formas planas. De alguma forma, parece-
nos o preludio do cartaz de hoje, conforme afirma Barnicoat
(apud MESQUITA, 2006, p. 47), ao dizer que todos os aspectos
que caracterizam esse cartaz “transformar-se-do depois nas

caracteristicas essenciais dos cartazes”, e que sdo os seguintes:

a) Grande enfoque no motivo principal a
comunicar, para que num primeiro olhar se
capte a mensagem;

b) Reducdo dos detalhes ao minimo, de
modo a ndo criar dispersdao por elementos
meramente decorativos;

c) Integracdo de texto e imagem fazendo
uma unidade visual integradora de todos os
elementos graficos;

d) Contornos bem definidos, acentuando um
bom contraste com o fundo da composicao;
e) Limitacdo de cores apenas ao necessario,
de forma a ndo criar zonas de dispersdo
visual;



f) Texto de facil leitura, com utilizagdo
minima de palavras e uso de caracteres bem
definidos a negrito e sem serifa.

De acordo com Barnicoat (apud MESQUITA, 2006, p. 47),
essas sdo, em sintese, as caracteristicas do cartaz moderno, um
objeto de comunicagdo que oferece uma resposta eficaz em
um tempo de grande mobilidade e circula¢do. J& ndo vemos,
olhamos apenas, e nesse olhar, a mensagem devera ser captada.
Outro processo milenar, elencado por Mesquita (2006, p. 47), éa
serigrafia, inventada ha muitos séculos pelos chineses, mas que
somente chegou a Europa no final do século XIX. Essa técnica
caracteriza-se pela impressdao cor a cor, ou seja, cada cor é
tratada separadamente. O processo de transferéncia da tinta é
feito de forma a isolar, com material impermeavel, as zonas que
nao se pretende tingir.

A serigrafia continua sendo um dos processos de
reproducdo de imagens muito difundido, especialmente desde
quefoipossivelincorporarafotografia. Agarantiade uniformidade
de cor edelinhas, de desenhos e de todos os elementos graficos é
uma importante mais valia. Além dessas vantagens, essa técnica
permite aimpressdao em qualquer suporte: papel, plastico, tecido
e superficies tridimensionais. Esse processo ndo possui os limites
de formato de impressao rigido, como na litografia. Tratando-se
o material de transferéncia de uma tela, é possivel aumentar o
seu tamanho até um limite humanamente aceitavel.

Segundo Mesquita (2006, p. 48), apesar do crescimento
obtido pela comunicagao exterior, durante um longo periodo,
as inovagdes que foram sendo efetuadas melhoraram o setor,

mas foram pouco surpreendentes, dado que levavam muito

tempo para serem implementadas, e foi preciso esperar pelo
ultimo quartel do século XX para que as coisas se alterassem

significativamente com a introdugao da tecnologia digital.




Relativamente a impressdao digital, varios
fatores estdo na sua génese. No que diz
respeito aos fatores de ordem econémico-
sociais, culturais e estéticos, estavam
determinados e solidificados por largas
décadas do século XX, recheadas de
dinamismo, consolidacdo da sociedade de
massas, vivéncias estético-culturais diversas
e o predominio da fotografia em todos os
campos do saber.

Os fatores de ordem tecnoldgica que, a
bom rigor, se inter-relacionam com todos
os anteriores, foram determinantes.
Houve, todavia, dois aspectos decisivos nos
desenvolvimentos da comunicagdo exterior.
Por um lado, a introdugdo no mercado de
maquinas de impressdo digital de grande
formato, capazes de imprimir com elevada
qualidade em varios suportes; por outro,
a peculiaridade desses mesmos suportes,
no que diz respeito a sua elasticidade,
resisténcia e durabilidade. De alguma forma,
ambos os aspectos estdo relacionados com
o aparecimento do computador moderno na
década de 40, do século XX e de tecnologias
dai resultantes. (MESQUITA. 2006, p.48)

Outro recente suporte, utilizado para o cartaz é a signage
digital. Trata-se de uma forma de exibi¢do eletronica encontrada
em espacos publicos e ambientes privados, como em lojas
de varejo e em edificios corporativos. Alguns dos beneficios
proporcionados pela signage digital é que o contetdo pode ser
permutado mais facilmente, as animag¢des podem ser mostradas,
e os sinais podem ser adaptados para o contexto e publico, até a
interatividade.

Ao longo desse estudo, e a partir dos estudos de
Mesquita, retomamos a evolu¢dao da comunicagao exterior,
apresentando um percurso iniciado nos tempos mais remotos
e que vem se prolongando até a atualidade. Do nosso ponto de
vista, a tecnologia disponivel a cada momento, as condi¢des

econdmicas, a configuracdo das sociedades e os gostos



estéticos predominantes, constituem fatores que influenciaram
a formacdo do cartaz impresso. A relacdo entre os percursos
histéricos do cartaz e o percurso histérico da arte é vista, em
varios momentos, como uma relacdo de didlogo. Desconsiderar
essas relagles, além de uma acdo redutora, compromete a
compreensdo e o estudo dos objetos (seja de arte ou de design

grafico) da atualidade.
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MOVIMENTOS EUROPEUS D
VANGUARDA: 90 ANOS A MIL

Priscilla Paula Pessoa

As pessoas ndo mudam de uma geragdo Mestre em Estudos de
para outra. As pessoas sGo mais ou menos Linguagem e Professora do

" i curso de Artes Visuais da
aquelas de sempre, tém as mesmas necessi- U,

dades, desejos, virtudes e os mesmos defei-
tos; de uma geragdo para outra ndo muda
nada exceto as coisas vistas, e sGo as coisas
vistas que fazem uma geragdo.

Gertrude Stein

Em As fontes da arte moderna, Argan (1987) observa
que arte moderna e arte contempordnea nao sao sinbnimas, e
que aquela, é a arte do periodo “das fontes do século XX”, em

gue se pensou que a arte, para ser arte,

deveria ser moderna, ou seja, refletir
caracteristicas e exigéncias de uma cultura
conscientemente preocupada com o proprio
progresso, desejosa de afastar-se de todas as
tradi¢Oes, voltada para a superagao continua
de suas proprias conquistas (ARGAN, 1987,
p. 49).

Na verdade, hd controvérsias sobre os limites temporais
do moderno e sobre alguns de seus tracos distintivos. Como
entdo, separar classico/moderno, moderno/contemporaneo,

moderno/pds-moderno? Divergéncias a parte, podemos



observar uma tendéncia nas obras de autores como Argan (1993)
e Gombrich (1993), em localizar na Franga do século XIX, o inicio
da arte moderna.

O rompimento com os temas classicos vem
acompanhado, na arte moderna, e mais especificamente
na pintura, pela superacdo das tentativas de representar,
ilusionariamente, um espaco tridimensional sobre um suporte
plano. Dessa forma, a consciéncia da tela plana, de seus limites
e de seus rendimentos inaugura o espago moderno na pintura.
Segundo Greenberg (1986), a maior premissa da pintura moderna
é a de que ela deve mostrar os limites e os meios da prépria
pintura, comportando-se assim em detrimento da narrativa.

Para o autor, a pintura alcanga a perfeicdo quando se
autorreflete, isto é, quando serve para nos mostrar o que é a
prépria pintura, quais 0s seus recursos e os seus instrumentos.
O expressionismo abstrato, apds a Segunda Grande Guerra —
representado por Jackson Pollock, Arshile Gorky, Mark Rothko,
entre outros—seriaa materializacao do que Greenbergjulgava ser
a pintura genuinamente moderna. A forma, e somente a forma
da pintura e 0 modo como a tinta liberta-se em direcdo a tela e
como essa a recebe, podem provocar um prazer desinteressado,
comunicavel e sem necessidade de uma narrativa. Mais ainda,
quando a pintura moderna questiona seu préprio material
classicamente estabelecido — a tinta e a tela — apresentando-
se repleta de colagens entre outras experimentagdes, ela nada
narra, ao contrario, ela discute com o préprio observador suas
possibilidades e seus limites.

Barthes elucida como a linha narrativa da pintura
cldssica é substituida por uma linha que reflete e discute sobre

si mesma.

A partir da segunda metade do século XIX,
com as alteragcGes e revolugBes que se
processam na técnica e na linguagem da
pintura, esta afasta-se, cada vez mais, da
figuracao realista e da narrativa francamente



literdriaqueacaracterizaramdurante séculos.
Novos instrumentos de representagdo do
real (como a fotografia e posteriormente o
cinema) ganham popularidade e a pintura
volta-se para si mesma de maneira reflexiva
e analitica discutindo questdes inerentes
a sua propria estrutura enquanto discurso
(BARTHES, 1995, p.76).

Com efeito, a invengdo e a popularizagdo de um meio
tdo preciso de reproduzir o que vemos fragilizou as seculares es-
truturas sob as quais se fundava a arte da pintura e ela ndo mais
precisou narrar o mundo ao seu redor, vendo-se assim, destitui-
da dessa fungdo. Fez-se necessario, entdo, que o artista buscasse
outro caminho e, de acordo com Canton (2001, p.17), os moder-
nistas procuraram romper com a tradi¢cao, com o individualismo
autoral e com os aspectos narrativos que, para eles, banalizavam
a arte, buscando uma forma de narrativa que transcendesse a
representagao.

A ideia era retirar do espectador a possibilidade de se
identificar com a narrativa, usando, para isso, métodos antiilu-
sionistas. Assim, ao mesmo tempo em que, durante o moderno,
a pratica narrativa se reinventa na literatura, nas artes visuais,
ela progressivamente é abandonada em favor da prdépria lingua-
gem: o tema da pintura modernista (exceto quando estiver liga-
da a vanguardas como a dadaista ou a surrealista, movimentos
dos quais trataremos adiante), geralmente, é a prépria pintura e

suas possibilidades.

Vanguarda (do francés avant-garde) é a denominagao
dada ao batalhdo militar que precede as outras tropas duran-
te uma batalha — dai concluirmos que vanguarda designa aquilo
gue “estd a frente” e precede os demais. Dessa concepgao, surge

a definicao adotada por uma série de movimentos artisticos que




surgiram entre o inicio e a metade do século XX, principalmente
na Europa.

Os movimentos europeus de vanguarda, na concepgao
dos artistas que os compunham, guiavam a arte de sua época e
estavam a frente de seus pares, tanto que algumas vanguardas
chegam a produzir manifestos e programas a serem seguidos
pelos membros do grupo, e outras desenvolvem suas premissas
mais naturalmente. Apesar da diversidade de propostas plas-
ticas, o didlogo entre os movimentos era muito comum, tanto
como confronto quanto como influéncia.

Nessa época, destaca-se também a agregacao de outras
artes nas vanguardas, como a literatura e o cinema, além do en-
volvimento politico e social de muitos movimentos. Essa poliva-
[éncia refletia a vontade de absorver as mudancas pelas quais o
mundo passava, como os horrores da 12 e 22 Guerras Mundiais,
os avancos tecnolégicos e cientificos e as revolugdes sociais e po-
liticas. Nesse sentido, apresentaremos a seguir breves sinteses
sobre algumas das vanguardas que agitaram o mundo com seus
gritos de ordem e de desordem no decorrer da primeira metade
do século XX, com o propdsito de contribuir para uma introducao
ao estudo da Arte Moderna e suas vanguardas. Todavia, esclare-
cemos que o periodo retratado é caracterizado, justamente, ndo
por abarcar definicdes simples, mas por uma enorme riqueza,
complexidade, multiplicidade e simultaneidade de conceitos e

de praticas.

PRINCIPAIS VANGUARDAS EUROPEIAS ANTERIORES A 12
GUERRA MUNDIAL: 0 FAUVISMO, 0 EXPRESSIONISMO, 0

CUBISMO E O FUTURISMO

Fauvismo (ou Fovismo) é o nome dado a vertente da
pintura francesa que, entre os anos 1904 e 1907, trabalhou com
grande liberdade de expressao, a partir do uso das cores puras e

da rusticidade do desenho e da perspectiva.




O termo fauvismo é originario de um texto do critico
de arte Louis Vauxcelles que, apds visitar uma mostra de pinturas,
utilizou a expressdao Les Fauves (animais selvagens) para se
referir aos artistas participantes, e apesar da negacdao veemente
do nome por parte dos artistas integrados a nova tendéncia
(como Henry Matisse, Georges Braque, Andre Derain, Georges
Roualt, Kees van Dongen e Raoul Dufy), o termo permaneceu
nos estudos da Histéria da Arte, mesmo sem o grupo jamais ter
lancado um manifesto tedrico de diretrizes sobre sua estética.
Para Whitfield (2000, p. 11),

[...] pode ndo ter havido uma doutrina
comum, mas sabemos por suas cartas,
anotacdes e, é claro, pelas proprias obras,
que Matisse, Derain e Vlaminck alimentavam
nessa época crencas e ideias firmes sobre
pintura altamente individuais e pessoais, e
s6 compartilhadas durante breves periodos.

Figura 1: Henry Matisse, Alegria de Viver (1905). Oleo sobre tela (174x 24 cm).
Fundac¢do Barnes, Pensilvania, Estados Unidos.
Fonte: Janson (1996, p.358)

De forma geral, podemos dizer que a marca mais
evidente do Fauvismo era o uso de cores puras e um dos
seus principios bdsicos era criar uma arte sem relagdo com os

sentimentos nem com o intelecto, seguindo impulsos, de forma




que os tracos e as cores aparecessem instintivamente. Essa
vertente foi caracterizada por um desenho simples, que muitas
vezes beirava o primitivo, e por um colorido violento, repleto de
pinceladas grossas e manchas largas, formando grandes planos
pictoricos.

Sobre a obra fauvista A Alegria de viver (Fig. 1), Janson
(1996, p.358) observa:

Até mesmo as poses das figuras tém uma
origem predominantemente cldssica, e
a habilidade aparentemente descuidada
mostra um profundo conhecimento do
corpo humano. O que torna a pintura tdo
revolucionaria é sua radical simplicidade,
sua ‘capacidade de omissdo’: cada coisa
que talvez possa existir foi omitida ou sua
existéncia apenas insinuada; e, no entanto,
a cena preserva os aspectos essenciais da
forma plastica e da profundidade espacial.

Tao subitamente como surgiram e experimentaram seus
anos de gldria nas exposi¢cdes francesas de cunho modernista
de 1905 e 1906, os artistas, em sua maioria, abandonaram
as experimentagdes fauves por outras propostas, dando fim
ao Fauvismo e demonstrando, na pratica, a efervescéncia e
transitoriedade tipicas das vanguardas.

Quanto ao Expressionismo e as vanguardas relacionadas,
podemos dizer que toda acdo humana é expressiva: gestos e
palavras exprimem pensamentos e sentimentos. Assim, também
toda arte é, em sua génese, expressiva. Mas, de acordo com
Lynton (2000, p. 27), se

[...]uma certa corrente artistica pretende
impressionar-nos através de gestos
visuais que transmitem, e talvez libertem,
emocdes ou mensagens emocionalmente

carregadas, tal arte é expressionista. Uma



consideravel parcela da arte do século XX
foi desse género, especialmente na Europa
Central, e o rétulo “expressionismo” foi-
Ihe aplicado (assim como as tendéncias
compardveis na literatura, arquitetura e
musica). Mas nunca houve um movimento
chamado Expressionismo.

Em contraposicdo a representacdao da natureza por
meio de impressdes visuais imediatas — tipica do Impressionismo
— 0 Expressionismo buscou o caminho inverso, a expressao que
se projeta do artista para a realidade, centrada nas emogdes
e angustias préprias do homem do inicio do século XX. Assim,
podemos chamar de expressionistas artistas como James Ensor,
Oscar Kokoshka, Egon Schiele e Edward Munch. Proenga (1996,
p. 152) assinala que “O Grito é um exemplo dos temas que
sensibilizaram os artistas ligados a essa tendéncia. Nessa obra, a
figura humana ndo apresenta suas linhas reais, mas contorce-se

sob o efeito de suas emocgdes”.

Figura 2 - Edvard Munch. O Grito. 1893, dleo s/ tela, 91 x 73.5cm. Galeria Nacional,
Oslo, Noruega
Fonte: Proencga (1996, p. 152)




Além de influenciar artistas isolados, as ideias
expressionistas ddo origem a dois grupos criados na Alemanha,
no entanto, mesmo dentro dos grupos, a tbnica estda na
individualidade e subjetividade do artista.

O grupo Die Briicke (A Ponte), criado em 1905, foi
formado por artistas como Ernst Kirchner, Karl Rottluff, Erich
Heckel, Emil Nolde, entre outros, que definiram objetivos
e procedimentos de sua arte: figuras deformadas, cores
contrastantes e pinceladas vigorosas, num claro interesse pela
arte africana e sua geometrizacdo econGmica e expressiva. Essa
visualidade encontrou traducdo numa tematica de forte critica
social, a partir de motivos retirados do cotidiano, nos quais se
observa o acento dramatico e alguns assuntos obsessivamente

abordados, tais como o sexo e a morte.

Figura 3 - Ernst Kirchner. Autotretrato. 1912, Oleo s/ tela, 69.2 x 61 cm
Fonte: disponivel em http://en.wikipedia.org/wiki/Ernst_Ludwig_Kirchner

Em 1911, o grupo Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul)
sucede A Ponte, e foi formado por alguns de seus integrantes.
Contudo, ao passo em que nesse hd uma proposta tedrica clara
em torno da qual os artistas trabalham, aquele é mais aberto as
experimentacdes (como pode ser observado na obra de artistas




como Paul Klee, Franz Marc e Wassily Kandinsky, entre outros),
e ndo hda a preocupacdo em fundar um programa artistico. O
denominador comum foi a expressdo subjetiva, e Kandinsky
e Klee chegam a abstracdo lirica, retirando de seus trabalhos

qualquer referéncia a realidade:

A doutrina do expressionismo como tal
certamente encorajou a experimentagao,
gue mais ndo fosse para p6-la a prova. Se a
doutrina estivesse certa, ou seja, que o que
importava em arte ndo era a imitacdo da
natureza, mas a expressdao de sentimentos
através da escolha de cores e linhas, entdo
seria legitimo indagar se a arte ndo poderia
serainda mais pura, eliminando por completo
a tematica e baseando-se exclusivamente
nos efeitos de tons e formas. (...) Parece que
o primeiro artista a fazé-lo foi o pintor russo
Wassily Kandinsky (1866-1944), que entdo
viviaem Munique. Asua convic¢do de que era
possivel e necessario gerar desse modo uma
comunhdo de espirito a espirito encorajou-o
a expressar primeiras tentativas de musica
cromatica (fig. 4), as quais inauguraram
efetivamente o que passou a ser conhecido
como “arte abstrata” (GOMBRICH, 1993, p.
572).

Figura 4: Wassili Kandinsky. Esbogo para a Composi¢do IV (Batalha).
1911, Oleo s/ tela, 159.5 x 250.5 cm. Tale Gallery, Londres.

Fonte: Gombrich (1993, p. 572)




No que se refere ao Cubismo, a proposta consistia,
em suma, em abandonar a busca da ilusdao da perspectiva e da
tridimensionalidade na pintura, tdao perseguidas pelos pintores
desde o Renascimento no século XVI. Em suas obras, os Cubistas
buscam mostrar a realidade de todos os angulos, ao mesmo
tempo em que parecem perder os limites entre o objeto e seu
contexto.

De acordo com Monteiro (1981, p. 75), no principio,
o Cubismo sé encontrou a incompreensdo e seu nome esta
ligado ao critico Louis Vauxcelles, que se referia aos “cubos” ou
as “bizarrias cubicas” dos quadros de Braque, derivando dai a
denominacdo reducionista, tdo diferente da verdadeira ambicdo

dessa vanguarda.

Figura 5. Pablo Picasso. Les Demoiselles d’Avignon. 1907, Oleo s/ tela, 243.9 cm x
233.7 cm. MOMA, Nova lorque.
Fonte: disponivel em - http://en.wikipedia.org/wiki/Les_Demoiselles_d’Avignon

Esse movimento surgiu em Paris, em 1907, com a tela
Les Demoiselles d’Avignon (As Senhoritas de Avignon), pintada
por Picasso, na qual é nitida a influéncia da arte africana, e é

influenciado, ainda, pela obra de Cézanne, tanto que a primeira



fase é chamada cézanniana ou protocubista, a qual seguem
outras duas fases: a analitica e e sintética.

O Cubismo Analitico (1910-11), criado por Pablo Picasso
e por Georges Braque, objetivava analisar e decompor objetos,
para depois revelar, nas duas dimensdes da tela, as varias facetas
e pontos de vista da realidade.

As superficies dos quadros pareciam divididas por uma
rede de linhas, nas quais se inseriam os planos dos objetos e
do espaco, de modo a revelarem, simultaneamente, a face, o
perfil e a aresta das coisas. Tratava-se de uma forma extrema
de realismo, na qual se tenta inserir, além das duas dimensdes

espaciais, a dimensao tempo, de sucessao e de duragao.

Figura 6: Pablo Picasso. Violinos e Uvas. 1911, Oleo s/ tela, 50,6 x 61 cm. MOMA, Nova
lorque.

Fonte: Gombrich, (1993, p. 572)

Sobre a proposta do Cubismo Analitico, Gombrich

observa:

Por que ndo ser coerente e aceitar o fato
de que o nosso objetivo real é construir
algo, em vez de copiar algo? Se pensarmos
num objeto, digamos, um violino, ele ndo
se apresenta ao olho de nossa mente tal
como o vemos com os olhos do nosso corpo.
Podemos pensar e de fato, pensamos em




seus varios aspectos ao mesmo tempo,
e essa estranha mistura de imagens
representa mais do violino “real” do que
qualguer instantaneo ou pintura meticulosa
poderia jamais conter. Este, suponho eu, foi
o raciocinio que culminou em pinturas tais
como a natureza-morta de Picasso intitulada
Violino e Uvas, (fig. 6). [...] Apesar dessa
aparente confusdo de formas desconexas o
guadro ndo parece realmente desordenado.
A razdo é que o artista construiu o seu quadro
a partir de pecas mais ou menos uniformes,
pelo que o todo apresenta uma consisténcia
(GOMBRICH, 1993, p. 572).

O Cubismo Analitico escolhe temas familiares—guitarras,
garrafas, fruteiras e mais raramente a figura humana — a partir
dos quais se pode facilmente reconhecer e entender as relagées
entre as varias partes. Ainda para dar énfase ao arranjo das
formas sdo utilizadas cores em tons rebaixados, especialmente
0s cinzas, marrons e ocres.

Reagindo a excessiva decomposicdo da forma e a
falta de colorido, os cubistas passaram ao Cubismo Sintético, a
partir de 1912, momento em que Juan Gris, Fernand Léger e
Robert Delaunay, entre outros, juntam-se ao movimento. Nessa
época, sdo mantidos os principios gerais do Cubismo Analitico,
mas a decomposicao da forma é feita mais sinteticamente (dai
0 nome), estabelecendo um vinculo maior com seu modelo e,
principalmente, a cor volta a ser um elemento importante.

Outra novidade na busca pela simultaneidade no
Cubismo sdo as collages, em que pedagos de madeira, papel,
vidro, metal e até objetos inteiros sdao colados nas pinturas. Essa
inovacdo é motivada pela inten¢do do artista de criar novos
efeitos e de ir além das limitagdes prdprias da pintura (de cunho
eminentemente visual), instigando, também, o sentido do tato
no observador.

Assim, contrastavam intencionalmente areas de cores

lisas e rugosas, asperas e com relevos, para efeitos de tatilidade. O



guadro é cada vez mais um objeto que propGe uma nova relagao
entre o verdadeiro e o falso, entre a realidade e a representacao,

abrindo o caminho para o Dadaismo.

Figura 7: Pablo Picasso. Guitarra. 1913. Carvio, lapis, aquarela e papel s/cartdo, 66,3
x 49,5 cm. MoMA, Nova lorque.
Fonte: http://www.moma.org/collection

O Manifesto Futurista de 1909, escrito pelo poeta italia-
no Filippo Marinetti, é o primeiro de varios, e declara as premis-

sas da nova estética, afirmando que:

E da Itdlia que lancamos ao mundo este
nosso manifesto de uma violéncia subversiva
e incendiaria, com o qual fundamos hoje o
Futurismo, porque queremos libertar este
pais da sua fétida gangrena de professores,

arquedlogos, cicerones e antiqudrios
(MARINETTI, In: CHIPP. 1996, 291)

O Futurismo Italiano propde a glorificagdo do mundo
moderno e a exaltacdo da maquina e da velocidade, experimen-
tando técnicas e estilos, sem deixar de lado o debate politico.
Umberto Boccioni, Carlo Carra, Giacomo Balla e Gino Severini

estdo entre os principais nomes.




Figura 8 : Umberto Boccioni, Formas Unicas de Continuidade no Espaco, 1913, Bronze,
111.2 cm alt. MoMA.
Fonte: Proenca (1996, p. 164)

Conforme Proenca (1996, p. 164):

Para esses artistas ndo interessava a
representagdo de um corpo em movimento,
mas sim a expressdo do proprio movimento.
Como pretendiam evitar qualquer relagdo com
a imobilidade, recusaram toda representagdo
realista e usaram, alem de linhas retas e curvas,
cores que sugerissem convincentemente a
velocidade. Exemplos desses principios sdo
Formas Unicas de Continuidade no Espaco do
escultor Umberto Boccioni, e a tela Velocidade
Abstrata - O Carro Passou, do pintor Giacomo
Balla.

Dinamismo e simultaneidade eram termos paradig-
maticos da proposta. As inspiragcdes nas pesquisas de cor e nos
efeitos de luz do Pontilhismo e nas composi¢des cubistas eram
evidentes, ainda que o Futurismo sublinhasse, na contramao do

Cubismo, a carga emotiva.




A veia politica do movimento era outro ponto marcan-
te: a base ideoldgica era anticlerical e antissocialista, uma vez
gue diversos membros do grupo, de fato, aderiram ao partido
fascista. Estavamos as véperas da 12 Guerra Mundial e, logo, o

fascinio pela modernidade se transformaria em desilusao.

ARTE MODERNA - ENTRE AS GUERRAS

No final da década de 1910, o caos do pds-guerra,
que tomava conta principalmente da Europa, fez com que os
artistas caminhassem por caminhos opostos, refletindo os novos
tempos. Por um lado, havia a necessidade de uma ordem que
enfatizasse a construgao, e nesse sentido, a funcionalidade levou
alguns artistas a criacdo de uma linguagem estética. Por outro,
a desesperanca e a frustracdo levaram a tendéncias ligadas a
evasdo, ao sonho e a negagao. Assim, enquanto uns desejavam o

restabelecimento da ordem, outros a repudiavam.

As primeiras décadas do século XX foram
marcadas pela crise do capitalismo e pelo
nascimento das democracias de massa. O
homem comecou a questionar os valores do
seu tempo. Com a Primeira Guerra Mundial
vem a instabilidade no sistema politico, social e
filosofico. Em 1917, a Revolugdo Russa trouxe a
classe operaria ao poder. O capitalismo sentiu-
se ameacado pelo comunismo. Em 1929, o crash
da Bolsa de Nova lorque foi um dos prenuncios
da Segunda Grande. O curto periodo entre as
guerras ficou conhecido como “anos loucos”,
no qual se percebe um estilo frenético de vida
provocado pela incerteza de paz gerada pela
Primeira Guerra. Tudo isso mudou radicalmente
a forma de ver e analisar a realidade e como
representa-la artisticamente. (REGO, 2002).




PRINCIPAIS VUANGUARDAS EUROPEIAS ENTRE AS
DUAS GRANDES GUERRAS: DADAISMO, SURREALISMO,

SUPREMATISMO, NEOPLASTICISMO E CONSTRUTIVISMO

Na contramdo de outras vanguardas, o Dadaismo
apresentou-se como um movimento de critica cultural ampla,
interpelando ndo sé a arte, mas modelos culturais antigos e

novos. Nas palavras de Argan (1993, p. 353),

[...] diferentemente das outras correntes,
que, seja como for, nascem de uma vontade
de conhecer, interpretar a realidade e
dela participar, o movimento Dada é uma
contestacdo absoluta de todos os valores, a
comegar pela arte. O movimento surge quase
simultaneamente em Zurique, a partir de um
grupo de artistas e poetas (ARP, Tzara, Ball), e nos
Estados Unidos (depois da exposicdo de 1913,
o Armory Shows, aberto a arte de vanguarda),
com dois pintores europeus, Duchamp e Picabia,
e o fotégrafo americano Stieglitz, aos quais logo
se somard outro pintor-fotégrafo americano
Man Ray. O movimento se alastra com rapidez;
a ele aderird o pintor alemdo Max Ernst, dele se
aproximou Schwitters. Sdo os anos da primeira
guerra mundial, cuja mera conflagracao p6s em
crise toda a cultura internacional.

As producbes dadaistas sdo intencionalmente
desordenadas e pautadas pelo desejo do choque e do escandalo.
Ainda segundo Argan (1993, p.353), o nome Dada também é
casual, escolhido aleatoriamente ao abrir um dicionario. Da
mesma forma, as manifestacdes do grupo sdo propositalmente
desordenadas, desconcertantes e escandalosas.

A base tedrica desse movimento é semelhante a do
Futurismo e das vanguardas em geral, mas, no caso do Dadaismo,

tratava-se de uma vanguarda negativa, visto ndao pretender



instaurar uma nova relagdo, mas demonstrar a impossibilidade

de qualquer relagdo entre arte e sociedade. Conforme Ades:

A revolta dos dadaistas envolveu um tipo
complexo de ironia, porque eles proprios
eram dependentes da sociedade condenada,
e a destruicdo desta e de sua arte significaria,
pois, a destruicdo deles préprios como
artistas. Assim, num certo sentido, o Dada
existiu para se destruir. [...] Suas exposicoes,
por exemplo, eram notaveis por sua total
incoeréncia. Nada ha que seja um estilo
dada. Entretanto, talvez se possam distinguir
dois tipos de énfase dentro do Dada. Por
um lado havia aqueles como Ball e Arp, que
buscavam uma nova arte a fim de substituir
o esteticismo gasto e irrelevante; e, por
outro lado, aqueles como Tzara e Picabia,
empenhados na destruicdo pela zombaria,
e também preparados para explorar a ironia
de sua posicdo burlando o publico a respeito
de sua identidade social como artistas (ADES,
2000, p. 99-100).

Ainda que o Dadaismo ndo tenha fundado estilos
ou projetos pré-definidos e recusado as experiéncias formais
anteriores, é possivel ressaltar obras exemplares da sua safra. Os
ready-mades, de Marcel Duchamp, sdo a manifesta¢do cabal do
espirito que caracterizou o Dadaismo. Por meio deles, Duchamp
traga uma critica contundente ao sistema da arte.

Objetos utilitarios sem nenhum valor estético em si
sdo retirados de seus contextos originais e elevados a condi¢do
de obra de arte ao ganharem uma assinatura e um espago em

museu ou galeria.




Figura 9. Marcel Duchamp. A fonte.1916,
Mictério invertido, Centre Pompidou, Paris.
Fonte: disponivel em - http://pt.wikipedia.
org/wiki/Marcel_Duchamp

Uma roda de bicicleta sobre um banco compde a obra
Roda de bicicleta, e um mictdrio invertido e assinado ganha o
titulo de Fonte. Ou ainda, bigodes desenhados numa reproducao
da Monalisa, de da Vinci, fazem dela um ready-made retificado,
o L.H.0.0.Q. Convém lembrar, que o principio de subversao
dos ready-made esta também nas mdquinas antifuncionais de
Picabia e nas fotos de Man Ray.

A passagem de Duchamp pela histéria da arte deixou
herancas fortes, dentre as quais, o deslocamento do interesse
principal da arte ndo mais para o produto final em si, mas para o
mundo das ideias (a arte relaciona-se mais com as inten¢des do
artista do que com algo que ele faz com as suas proprias maos),
e a convicgao, por meio dos ready-mades, de que a arte pode ser
feita com qualquer coisa para além dos campos convencionais.

Na arte, o termo Surrealismo é passivel de duas
defini¢cdes. Uma delas, mais geral, remete a expressao do artista
por meio do subjetivo, do sonho, do absurdo e da fantasia.
Podemos identificar essa vertente em trabalhos de artistas
como Hieronimus Bosch e William Blake, em cujas obras, o
tema surreal é ordenado por técnicas e processos tradicionais e
racionalizados.

A outra definicdo refere-se ao movimento artistico
surgido nos anos 1920, em Paris, que além de ter como tema o

inconsciente e o sonho, demonstrou em suas técnicas e métodos,



uma aspiracdo para o absurdo. De acordo com Monteiro (1981, p.
331), “o desmantelamento sistematico dos valores estabelecidos
pelo qual se esforcou o movimento Dada, somente poderia
produzir resultados construtivos se realizasse esfor¢o no sentido
de organizar, apods ele, a multiddo de impulsos ainda obscuros”.
Assim, o Surrealismo nasceu de um desejo de agao positiva de se

reconstruir a partir das ruinas do Dada.

Quando Andre Breton publicou, em 1924,
0 Manifesto Surrealista, dar-se-4 o sinal
para forcar as portas do que até entdo se
convencionara chamar hermetismo, pondo
de um lado a visdo racional por substituir-
Ihe conhecimento irracional e de certo modo
primario dos objetos. Assim sendo, Max
Ernst, no Tratado da Pintura Surrealista,
sustenta que “nenhuma condi¢gdo mental,
consciente, de razao, de gosto, de vontade,
nao é de introduzir-se em obra que merega
a qualificacdo de surrealista absoluta”. Com
efeito, se a estética tradicionalista se baseia
na descoberta “refletida” das relagdes que
se observa entre os diferentes aspectos do
objeto, o papel do Surrealismo consistird em
descobrir novas relagdes entre os objetos,
fundadas, porém, sobre meios, desta vez
refletidos, que somente serdo capazes de
despertar a irrupcao do irracional na vida,
do inconsciente, do espontaneo, do fortuito,
ou do automatismo, fora de qualquer
sistematizagdo ou codificagdo (MONTEIRO,
1981, p. 331).

A temdtica do onirico e do inconsciente liga-se ao
uso livre que os artistas faziam da obra de Sigmund Freud,

explorando, nas artes, os impulsos mentais. Nesse sentido, a
frase do poeta Lautréamont (Apud Argan, 2000) nos diz bastante
sobre o processo criativo surrealista: “Belo colmo o encontro
casual en'tre uma maquina de costura e um guarda-chuva numa
mesa de disseccao”.




Algumas imagens — como o erotismo, o corpo, bonecos,
a dor e a loucura — eram obsessivamente exploradas, e esse
repertdrio traduzia-se, nas obras, por meio de procedimentos
e de métodos tidos como capazes de driblar o consciente. A

escrita e a pintura automaticas, por exemplo, eram formas

jogo coletivo surrealista
de transcricdo imediata do inconsciente, como os desenhos | L CR A [E
de 1925 em Franga. O
método agrega mais de um

e assemblages também eram tipicas e norteadas pela escolha |EaaaGEcR N LICAIIED
. fl |como quiser no desenho.

produzidos coletivamente, chamados Cadavre Exquis. Colagens

aleatdria na justaposicao de objetos. Ades (2000, p. 116 - 117)

traga um paralelo interessante entre as pinturas e métodos de | [l L
qualquer tipo de material
pode ser incorporado a obra
de arte, criando um novo

[...] em Mercado de escravos com o [l

busto de Voltaire (Fig. 10), as cabecgas de

pessoas em negro com golas brancas no

centro do quadro também sdo os olhos do
busto do filésofo. O método baseou-se no

“stbito poder de associagGes sistematicas,

proprio da parandia”, e era “um método

espontaneo de conhecimento irracional”.

As telas de Dali sdo perturbadoras, mas

ndao tao verdadeiramente transgressoras

guanto as de Magritte. As telas de Magritte
sdo controvertidas; questionam 0s Nossos
pressupostos acerca do mundo, acerca das
relacGes entre um objeto pintado e um objeto
real, e estabelecem analogias imprevistas
ou justapéem coisas completamente
desconexas num estilo deliberadamente
inexpressivo, o que tem o efeito de um lento
estopim. [...] Em A condi¢cdo humana | (fig.
11), por exemplo, um cavalete esta colocado
diante de uma janela, sustentando o que
parece ser uma lamina de vidro, pois nela
estd uma continuacdo exata da paisagem
vista através da janela. Entretanto, o “vidro”
sobressai ao lado da cortina e mostra ser
solido, de fato, uma pintura numa tela.

Assim, trata-se de um quadro dentro de um

qguadro e embora o ilusionismo seja tosco,

estabelece-se violenta tensdo entre o nosso
reconhecimento da fidelidade da paisagem

na tela e a paisagem real, por um lado, e o

Dali e Magritte:




conhecimento de que ambas sdo meramente
pintadas, por outro.

Dentre os surrealistas, destacaram-se, na pintura, René
Magritte, Joan Mird, Max Ernst e Salvador Dali. Na fotografia,
Man Ray, Dora Maar e Brasai. No cinema, Luis Bufiuel. Convém
assinalar, que a difusdo do Surrealismo pela Europa e pelos
Estados Unidos foi rapida, e que seus ecos também puderam
ser notados em esculturas de artistas como Alberto Giacometti,

Alexander Calder, Hans Arp e Henry Moore.

Figura 10: René Magritte. A Condicdo humana 1933, Oleo s/ tela,100 x 81 cm. National
Gallery of Washington, EUA.
Fonte: disponivel em - http://www.magritte.be/

Figura 11: Salvador Dali. Mercado de escravos com o busto de Voltaire. 1940, 6leo s/
tela, 46,5 x 65,5cm, Museu Salvador Dali, San Petersburg, EUA.
Fonte: disponivel em - http://thedali.org




Nos Estados Unidos, o Surrealismo foi fonte de
inspiracao para o Expressionismo Abstrato e para a Arte pop. Na
América latina, a mexicana Frida Kahlo é considerada a principal
representante dessa vanguarda. Ha que se lembrar ainda, que
nos dias atuais, os artistas continuam a tirar proveito das ideias
surrealistas em suas obras.

O Suprematismo constituiu menos um movimento
artistico do que uma atitude de espirito, e foi marcado quase
que pela atuagdo de um s6 homem, o russo Kasimir Malevich.
Sistematizada em 1925, a partir do Manifesto Do Cubismo ao
Futurismo ao Suprematismo: O Novo Realismo na Pintura de
Kazimir Malevich, essa vanguarda foi caracterizada pelo emprego
de cores puras e pela visualidade pldstica livre de funcionalidade.

De acordo com Stangos (2000, p. 121), Malevich
impressionou-se com a ideia da quarta dimens3ao, proposta
pelo matematico Ouspensky, que afirmou a existéncia de um
mundo visivel por tras de outro mundo. Assim, o Suprematismo
conceberia essa verdade de mundo nao objetivo e, ao contrario
de Kandinsky, Malevich entendeu o espiritual como sendo
traduzivel por formas puras, realizando pesquisas metddicas
sobre a estrutura da imagem, buscando atingir a “forma
absoluta”. No manifesto, Malevich (Apud Stangos, 2000, p.121)

afirma:

Eu me transformei no zero da forma e me
puxei para fora do lodagal sem valor da arte
académica. Eu destrui o circulo do horizonte
e fugi do circulo dos objetos, do anel do
horizonte que aprisionou o artista e as
formas da natureza. O quadrado ndo é uma
forma subconsciente. E a criacdo da razdo
intuitiva. O rosto da nova arte. O quadrado

é o infante real, vivo. E o primeiro passo da
criacdo pura em arte.

A intencao de Malevich era se expressar ndo por meio

da imitacdo, mas pela criagdo, e assim, desdenhava da iconografia



tradicional da arte representacional. Suas formas elementares
pretendiam anular as respostas condicionadas do artista ao seu
meio ambiente e criar novas realidades.

Os trabalhos do artista caracterizavam-se pela
simplicidade das formas geométricas basicas (quadrado,
retangulo, tridngulo e circulo e cruz), e pelo emprego de uma
gama cromatica restrita, constituida pelas cores primarias e
secundarias, e pelo branco e preto, como em Quadrado Preto

Sobre Fundo Branco.

Figura 12: Kazimir Malevich.Quadrado Preto sobre fundo branco.1913-15, dleo s/ tela,
24 x 17 cm, Museu Russo, Sao Petesburgo.
Fonte: disponivel em - http://pt.wikipedia.org/wiki/Kazimir_Malevich

O Neoplasticismo foi uma vanguarda holandesa, que

emergiu da publicacdo da revista De Stijl, a qual funcionou como

um eixo de coesdo entre Piet Mondrian e Theo van Doesburg.
Em seu primeiro nimero, a revista traz um artigo intitulado A
nova pldastica na pintura, no qual os artistas explicam que a mo-
tivacdo do movimento surgiu da necessidade de clareza e de or-
dem, bem como do abandono da tridimensionalidade e da arte

como representacao.




O Neoplasticismo alegava ter resolvido o conflito entre
a espiritualidade e a ciéncia, numa harmonia que sé poderia
ser alcancada com a obediéncia as leis que regem a producao
artistica: uma arte ndo figurativa, uma forma pura de representar
o0 espirito humano, de maneira abstrata. Desse modo, as dire¢cdes
do De Stijl eram horizontais e verticais, num abstracionismo total
que contava sé com cores primdrias e puras, além do branco,

preto e cinza.

Para os integrantes dessa vanguarda, a diagonal acabava
com o equilibrio horizontal-vertical e nunca deveria ser usada.
Assim, o movimento teve um ar quase religioso para artistas que
acreditavam que existiam leis que regiam a arte, e que a busca
pela beleza universal e pela harmonia perfeita sé poderia ser

alcancada quando as ordens neoplasticistas fossem obedecidas.

Fig. 13. Piet Mondrian, Composi¢cdo com amarelo, azul e vermelho, 1937-42, oleo s/
tela, 72.5 x 69 cm, Tate Gallery. Londres.
Fonte: Proenga, (1996, p. 162)

Sobre Piet Mondrian, um dos maiores artistas abstratos
da Historia da Arte, Proenca (1996, p. 162) sublinha que:

Nas décadas de 20 e 30, as linhas diagonais
e curvas desaparecem dos seus quadros,



dando lugar somente as linhas horizontais
e verticais: estas, juntamente com as cores
primarias, produzem estruturas claras,
brilhantes e equilibradas. Mas o equilibrio
obtido em suas obras ndo é resultante da
simetria, forma tradicionalmente usada para
consegui-lo. Ao contrario, em Mondrian, o
equilibrio é resultado da assimetria.

O Construtivismo foi uma vanguarda que se
desenvolveu, principalmente na Rulssia, e estava ligada a
ideologia marxista. Os artistas construtivistas entusiasmaram-
se por uma forma de arte utilitadria despida de aura e a servigo
do comunitario, que visava contribuir socialmente, ao suprir
necessidades materiais e intelectuais do povo. Usando uma
estética racional e matematica, a proposta era conectar arte,
técnica e tecnologia, e o artista trabalhava ao lado de cientistas e

engenheiros, sem hierarquia.

Figurald: Naum Gabo. Construgdo Linear no Espago Numero 1. 1944-45, plastico, 30 x
30 x 6 cm, Universidade de Cambridge, Reino Unido
Fonte: disponivel em -http://www.tate.org.uk

Para esse movimento, a distingdo entre “Belas-Artes”
e “artes aplicadas” tornou-se anacrOnica, ja que transitava

entre campos como produc¢do de utilitdrios e roupas, cinema,




cenografia, arquitetura, publicidade, ilustracdes e revistas.
Dentre os artistas construtivistas, devem ser lembrados, Vladimir
Tatlin, Alexander Rodchenko, El Lissitzky e Naum Gabo. A ideia
geral de construcdo presente em suas obras pode ser resumida

nas palavras de Bryoni:

A producdo dos construtivistas era pensada
como uma construcdo, inspirada nos
principios de ordem, clareza e disciplina,
em constante fabricacdo e recriacdo, e ndo
como uma obra de arte fechada e definitiva.
A obra construtivista era um caminho de
investigacdo e experimentagdo, capaz de
estabelecer principios utilitarios aplicaveis na
indUstria e na vida. Essa ideia de construgdo
criticava o estatuto conceitual da “obra de
arte”. Esta era vista e julgada como uma das
mais evidentes manifestacdes do espirito
burgués e capitalista. A “obra de arte”
possuia um cardter individualista e egoista,
era considerada descomprometida com a
vida real, com as necessidades materiais
da vida, era uma arte desengajada, e por
isso deveria ser recusada pelo socialismo
comunitdrio que seria construido na Russia.
Era uma tentativa de recusa de tudo que
pudesse ser vinculado ao subjetivo, ao eu
criador, a ideia de artista como um artifice
que molda o mundo segundo seu génio
criativo (BRYONI, 1998, p.127).

O Construtivismo subverteu a tradicdo de esculpir,
que foi substituida por construir formas geometricamente,
usando metal, vidro, acrilico, pldstico, etc. (novos materiais
que possibilitam novas estruturas e visualidades). De acordo
com Bryoni (1998, p.127), o Construtivismo buscou remover
o espectador da experiéncia do senso comum, criando uma
experiéncia racionalizada, o que pode ser observado nos campos
fotografico e cinematografico, nos quais se procurava demonstrar
o carater construido da linguagem, recusando a naturalizagdo do
olhar.



A fotografia era tratada ndao comoespelho do real, visto
por meio do olhar do fotégrafo, mas como o esforgo técnico de

producdo de uma linguagem densa, selecionada e construida.
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Helio Oiticica: algumas

sobre as importantes
transformacoes na arte
hrasileira to seculo XX

Profa. Ms. Sara Cristiane Jara Gruber

O artista plastico Hélio Oiticica desenvolveu uma obra
bastante representativa em um importante momento do cendrio
nacional, que implicou, posteriormente, numa ampla discussao
e transformagdo dos horizontes na arte brasileira. Na década
de 50, junto ao grupo Frente, no Rio de Janeiro, assim como
outros de seu tempo, iniciou sua producdo plastica utilizando a
pintura, um suporte tradicional de arte. Naquele periodo, com
a criagdo da Bienal Internacional de Sao Paulo, bem como dos
Museus de Arte Moderna de S3o Paulo e do Rio de Janeiro, o
debate sobre a arte moderna estava efervescendo. E nesse rico
panorama que surge um experimentalismo de tal for¢a na obra
de alguns artistas, dentre os quais se inclui Hélio Oiticica, que
muda radicalmente o contexto da arte no Brasil.

Abandonando os suportes tradicionais e partindo para a
experimentacao, o artista se tornou um dos pioneiros, no Brasil,
ao langar algumas questdes pertinentes a arte contemporanea.
Ao observar seu processo de pesquisa, que se estende da pintura
as suas ultimas proposi¢gdes como ambientes, performances
e objetos, é possivel perceber e compreender algo sobre a
passagem da arte moderna a contemporanea no pais.

A trajetoria artistica de Oiticica rompeu as barreiras entre

aarte e avida, e ainda é significativa para uma geragao que logrou
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colocar a produgao artistica nacional em evidéncia internacional

ao adentrar no terreno da invengdo na arte.

PARA COMEGAR, CONCRETISMO E NEOCONCRETISMO

Quando se juntou ao grupo de alunos de lvan Serpa, em
seu curso de desenho e pintura no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, nos anos 50, o artista pldstico Hélio Qiticica iniciou
uma trajetéria que anos mais tarde o tornaria uma referéncia
para a arte brasileira e internacional. Como outras produgdes
modernas, sua producdo foi acompanhada por teorizagGes e
reflexdes constantes e configurou um processo de produgdo
denso e singular. Ainda na década de 50, um entusiasmo pelos
postulados da arte concreta havia se instaurado, e dois grupos
se organizaram, respectivamente, nas cidades de S3ao Paulo
e Rio de Janeiro: os grupos Ruptura e Frente, que pouco mais
tarde, reorganizados e transformados pelos debates ocorridos

formaram o Concretismo e o Neoconcretismo.

Foi no grupo intitulado Frente que teve inicio a producdo
de Hélio Oiticica, e desde entdo, algo nas suas experiéncias
pictoricas denominadas Metaesquemas (1957-58) ja sugeriam
um flerte com o espagco ambiental. Nessas obras, o artista
trabalha ludicamente, figuras geométricas no plano pictérico.
Numa primeira apreensao do olhar, essas pinturas cuidadosas
parecem audaciosamente racionais, tendo em vista que sao
dispostas de maneira simétrica e as divisdes do espaco sdo
cartesianas. E entdo que o olhar se depara com uma ligeira
quebra dessa aparente organicidade concreta, e podem ser
observadas pequenas distor¢des das figuras dispostas dentro do
quadro e um jogo de cores que ao invés de chapa-las ao fundo,
descola-as, causando a impressao visual de estarem suspensas
no espaco.

Embora se trate de pinturas, esse deleite visual, essa

sensacdo de que as formas ali pintadas se descolam e parecem

O grupo paulista Ruptura
1952) era formado pelos
artistas Anatol Wladyslaw,
Féjer, Geraldo de Barros,
Lothar Charoux, Leopoldo
Haar e Luis Sacilotto,
aglutinados em torno do
pintor e critico Waldemar
Cordeiro, e mais tarde,
seriam reconhecidos como
Concretistas. O grupo carioca
Frente (1954) foi fundado
pelos artistas Aluisio Carvao,
Carlos Val, Décio Vieira,
Ivan Serpa, Jodo José da
Silva Costa, Lygia Clark, Ligia
Pape, Vicent Ibberson., e
dele participaram também,
Abraham Palatnik, César
Oiticica, Elisa Martins da
Silveira, Emil Baruch, Franz
Weissmann, Hélio Oiticica
e Rubem Ludolf. Alguns
deles, dentre os quais Hélio
Oiticica, Lygia Clark e Ligia
Pape, mais tarde, assumiram
a vertente concreta, dando
origem ao Neoconcretismo.




flutuar ja esbocam suas obras imediatamente posteriores, os
Bilaterais (1959) e os Relevos Espaciais (1959). Os Bilaterais sao
estruturas de madeira pintada e como o nome indica, ndo hd um
lado como na pintura de cavalete, pois a obra pode ser vista por
todos os angulos, ja que é, na verdade, um objeto disposto no
espaco tatil. Os Relevos Espaciais sdao como dobraduras grandes,
qgue pendem do teto, como modbiles, lembrando os origamis
japoneses.

Os projetos de concretistas e neoconcretistas eram
distintos. O grupo Frente, do qual se originou o Neoconcretismo
(RJ), buscava a independéncia da arte em relacdo a outros
processos de producdo social, fossem eles politicos ou morais,
a arte pela arte ou a liberdade de criagdo. Os artistas desse
movimento propunham a valorizacgdo do processo artistico
como experiéncia individual, como fonte de reflexdao constante
e encaravam a arte como um processo libertador, o que lhes
permitiria definir os rumos de sua prépria pesquisa. Por sua
vez, os artistas do grupo Concretista estavam bastante ligados a
ideia de design e eram mais fiéis as fontes, as raizes construtivas
da arte concreta no Brasil, uma vez que pretendiam colaborar
diretamente com a transformacao e modernizag¢do da sociedade
por meio de suas criagdes. No entanto, um ponto em comum
a ser apontado entre os dois grupos é o fato de que ambos
surgiram de certa reflexao a respeito da arte concreta e abstrato-
geométrica.

Ocorreu assim, que o uso das formas geométricas por
Oiticica e por outros artistas, tais como Amilcar de Castro e Franz
Weissmann, denominados Neoconcretistas, ja no final da década

de 50, era diferente do uso rigoroso e atento a manipulagdo da

informacdo visual que os artistas do Concretismo exercitaram em
torno do artista e critico Waldemar Cordeiro. Desse modo, desde
o inicio, as experiéncias do Concretismo e do Neoconcretismo
foram distintas. O Concretismo absorveu, desde o principio,

a crenga no poder e na universalidade da linguagem plastica




abstrato-geométrica e concretista, e assim, manteve-se mais
ligado a uma vertente propriamente construtiva, que almejava
interferir na sociedade por meio da arte e do design.

Em razao dessa maior pureza construtiva, os concretistas,
embora ndo estivessem articulados a politica formalmente,
fundamentavam sua producdo num ideal de transformar a
sociedade, influenciando-a por meio de uma producgdo estética
que se pretendia ordenadora e funcional. No caso brasileiro,
especificamente, a penetragdo das vanguardas construtivas
ocorreu no momento em que a cidade era pensada como lugar
do moderno, e sendo assim, a linguagem abstrato-geométrica
representou uma colaborag¢do para a consolidacao dessa nova
cidade maquina, por meio da producdo artistica.

Desse modo, o Concretismo privilegiou a racionaliza¢ao
dos processos de producdo de arte, cuja principal referéncia
era o concretista suico Max Bill, que incorporava processos
matematicos a sua producdo. Esse processo de racionalizagdo
aspirava propiciar métodos de producdo de arte tao rigorosos e
eficientes quanto aqueles que permitiram a rapida modernizac¢ao
das principais cidades do pais. Além disso, essa vertente que
abarca grandes nomes da arte brasileira tem sua importancia
reconhecida atualmente, e ainda ha muito a ser estudado para
melhor compreender o papel do Concretismo na arte brasileira.
Podemos, por hora, dizer que foram pessoas e fatos importantes
para pensar o design grafico no Brasil e sobre a introducdo de
novas tecnologias na producao de artes.

Operando as margens, sem o mesmo tipo de compromisso
social, os artistas neoconcretistas, embora partissem também
de elementos geométricos, ao retomar a expressao, indicaram
o inicio da crise das ideologias construtivas no Brasil. Para Brito,
o Neoconcretismo pode ser caracterizado entdo, como “uma
vanguarda construtiva que nao se guiava diretamente por
nenhum plano de transformacao social e que operava de modo
quase marginal” (BRITO, 1999, p.61).



Os artistas neoconcretos realizaram operagdes que, em
algumas trajetérias, desembocaram no limite entre a arte e a
vida. Essa ruptura ocorreu de maneira radical na obra de Hélio
QOiticica, e o seu desenvolvimento paulatino e a sua constante
teorizacdo sobre seu processo — marcado cada vez mais pela
expansdo do suporte — o torna particularmente interessante para
uma reflexdo que, para além da transformacdo do suporte, abre
para outros niveis de indagacdo, levando-nos a sua passagem
para o Programa Ambiental, em que pretendia fundir a arte ao Selot‘:rrf;?ia L‘;‘Ho Cgi’!‘c?gaol

cotidiano, com o objetivo de que a proposicdo artistica fosse BNl HE IRV
Aspiro ao Grande Labirinto

totalizante, aglutinadora de ac¢des e reflexGes e uma experiéncia

(1986, p.78).

a ser sentida em todos os niveis de percepc¢do estética, isto é,
que fosse possivel experimenta-la nas mais diferentes situagdes
e locais.

Essa passagem desencadeia o processo que resultou
na tese apresentada pelo artista no texto Situagdo da
Vanguarda Brasileira, de 1966, no qual defendeu a existéncia
de uma vanguarda genuinamente brasileira, originaria do
entrecruzamento das formula¢des de vanguardas internacionais
e do ambiente local com caracteristicas de periferia, tema que
sera retomado com maior detalhamento na ultima parte deste

estudo.

As reflexdes sobre o suporte junto ao Neoconcretismo
possibilitaram cada vez mais o uso do espago como lugar ndo mais
daobra, mas daacaoindividual ou coletiva por ela desencadeada.
Por meio da exaustdo de seu processo de indagac¢do acerca do
suporte, Hélio Oiticica formulou sua arte ambiental que, para
além de ocupar o espac¢o da cidade, colocava em discussdo o

préprio papel da arte.

Para compreender melhor esse processo de passagem

para o ambiente na producdo artistica de Hélio Oiticica,




introduzimos aqui, a atuacdo de José Ribamar Ferreira Gullar,
qgue produziu reflexdes em torno da produgdo neoconcretista.
Nascido em 1930, em S3do Luis, no Maranhdo, Ferreira Gullar
recebeu, em 1950, o prémio do concurso literario do Jornal das
Letras, do Rio de Janeiro, pelo poema Galo. Em 1951, mudou-
se para a capital carioca, onde passou a colaborar na imprensa
com poemas e criticas de arte. Nesse mesmo ano, o concretista
suico Max Bill recebeu o prémio da Bienal de Sdo Paulo, pela sua
escultura Unidade Tripartida, que consistia em uma estrutura
metdlica que faz referéncia a geometria nao euclidiana da Fita de
Moebius, uma estrutura grandemente estudada pela topologia
por conter apenas uma face e ser infinita. Na mesma ocasido,
o prémio de pintura foi concedido a Ivan Serpa, por sua tela
Formas, uma pintura abstrato-geométrica.

Atuante no meio cultural, Ferreira Gullar teve contato
com os irmaos Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari,
que escreveram e publicaram, em 1958, o Plano piloto para

a poesia concreta. Entre 1956/1957, o poeta participou da /

Exposicdo Nacional de Arte Concreta, realizada no Museu de Arte
Moderna, em Sdo Paulo, e no saguao do Ministério da Educacdo
e Cultura, no Rio de Janeiro. A partir de 1958, passou a colaborar
com o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, no Rio de
Janeiro, discutindo as artes pldsticas. Ao notar as diferentes
posi¢cOes entre os grupos de artistas denominados Concretistas e
Neoconcretistas, bem como a forga inventiva e nova do segundo
grupo, em 1959, rompeu com o Concretismo e publicou o
Manifesto Neoconcreto no Jornal do Brasil. Juntamente com o
também critico Mdrio Pedrosa, que introduziu o debate sobre
as vertentes concretistas no pais, Ferreira Gulllar tornou-se
importante pensador e critico da produgao neoconcretista.

O Manifesto Neoconcreto escrito por ele, para
apresentar a primeira exposi¢dao Neoconcreta, se contrapunha
a racionalizacdo exacerbada encontrada nos processos de

producdo de arte concreta. Para isso, defendia a priorizacdo da

Esse texto pode ser
encontrado no livro Projeto
construtivo  brasileiro  na
arte, organizado por Aracy
Amaral(indicar ano).




obra sobre a teoria e a valorizagdo de experiéncias particulares
gue ndo se guiassem por categorias pré-definidas. No ultimo

paragrafo, afirma:

Os participantes desta primeira exposicdo
Neoconcreta ndo constituem um ‘grupo’.
Ndo os ligam principios dogmaticos. A
afinidade evidente das pesquisas que
realizam em vdrios campos os aproximou
e 0s reuniu aqui. O compromisso que 0s
prende, prende-os primeiramente cada
um a sua experiéncia, e eles estardo juntos
enquanto dure a afinidade profunda que os
aproximou (GULLAR, 1977a, p. 84).

Para Gullar, a priorizacdo da teoria sobre a obra
representava uma limitacdo do potencial criativo do artista.

Segundo ele:

Inevitavelmente, os artistas que assim
procedem apenas ilustram nocdes a priori,
limitados que estdo por um método que ja
Ihes prescreve, de antemado, o resultado do
trabalho. Furtando-se a criagdo intuitiva,
reduzindo-se a um corpo objeto num espaco
objetivo, o artista concreto racionalista,
com seus quadros, apenas solicita de si e do
espectador uma reacgdo de estimulo e reflexo:
fala ao olho como instrumento e ndo ao olho
como um modo humano de ter o mundo e
de se dar a ele: fala ao olho maquina e nado
ao olho corpo (GULLAR, 1977a, p. 82-83).

Gullar colocava assim, no trabalho dos artistas concretos,

um valor racionalista extremo e valorizava, por contrapeso,

o trabalho dos artistas neoconcretistas, no qual parecia
localizar maior potencial criativo e ludico. Acerca da producdo
neoconcretista, Gullar ja sugeria uma nova relacdo da obra
com o espaco. De acordo com ele, “de nada nos servird ver em

Mondrian o destrutor da superficie, do plano e da linha, se ndo




atentamos para 0 novo espago que essa destruicdo construiu”
(GULLAR, 19773, p. 80 - 81). Assim, a producdao neoconcreta
passava a indagacdo sobre o suporte. Nos textos seguintes,
Didlogo sobre o nGo-objeto (1960) e Teoria do ndo-objeto (1960),
tal ideia se expande e encontra ressonancia nas experiéncias de
dissolugcdo da moldura e do pedestal na obra de arte, iniciadas
anteriormente pela artista Lygia Clark, e que depois teve
continuidade nas experiéncias dessa artista, de Hélio Oiticica e
de Ligia Pape, entre outros.

Desse modo, contrapunham-se duas formas de criacdo
bastante distintas, que iam além do antagonismo geografico
a principio colocado entre paulistas e cariocas: uma no
Concretismo, que se refere a uma forma de percepgao pré-
determinada na génese da obra e que orientaria a leitura que
dela se poderia fazer, e uma segunda, no Neoconcretismo, que
se propunha aberta, predisposta a exploracdo e a descoberta de
novos sentidos na obra.

A independéncia desejada para a obra se manifestou,
primeiramente, no modo como ela se apresentou espacialmente,
haja vista que o desenvolvimento do trabalho de alguns artistas
neoconcretistas caminhava cada vez mais no sentido de libertar
0 objeto artistico da moldura e do pedestal. A partir dai, a obra
provoca o andar circundante, pelo modo como se apresenta

suspensa:

A tela em branco para o pintor tradicional
era o mero suporte material sobre o qual
ele esbocava a sugestdo do espaco natural.
Em seguida, esse espaco sugerido, essa
metdfora do mundo, era rodeada por uma
moldura cuja funcdo fundamental era inseri-
lo no mundo. Essa moldura era o meio termo
entre a ficcdo e a realidade, ponte e amurada
que, ao mesmo tempo fazia-o comunicar-
se sem choques, com o espago exterior,
real. Por isso, quando a pintura abandona
radicalmente a representagdo—como no caso
de Mondrian, Malevitch e seus seguidores



— a moldura perde o sentido. Ndo se trata
mais de erguer um espaco metafdrico num
cantinho bem protegido do mundo, e sim de
realizar o espaco na obra real mesmo e de
emprestar a esse espacgo, pela aparicdo da
obra — objeto especial — uma significacdo e
uma transcendéncia (GULLAR,1977c, p. 86).

O ndo-objeto ndo reclamava para si a representacdao do
mundo tal qual o vemos, mas antes, apresentava-se em meio
a ele, constituindo para si uma realidade prépria. Sua intengao
era questionar o limite dado pela situacdo atual da arte, a
experimentagdo em contraposi¢ao ao objeto, tal qual o vemos
no cotidiano. Para Gullar (1977c, p. 90) “[...] o ‘ndGo-objeto’ nao
se esgota nas referéncias de uso e sentido porque ndo se insere
na condi¢cdo de util e da designagdo verbal”.

Essa formulagdo coloca em discussao a relagdo entre
a obra, o espagco e o espectador. Ao promover a quebra da
moldura que protegia o0 mundo pictérico de seu entorno, a obra
concretizada integralmente no espago ambiente realiza uma
operag¢do que anuncia discussGes em torno do que seja o objeto
de arte. De acordo com 0 mesmo autor

Nascendo diretamente no e do espaco, o
nado-objeto é ao mesmo tempo um trabalhar
e um refundar deste espagco: o renascer
permanente da forma e do espago. Essa
transformacao espacial é a prépria condigao
do nascimento do ndo-objeto. (GULLAR,
1977, p. 92).

O objeto de arte neoconcreto aspirava oferecer-se novo,
fundado em sua prépria existéncia ainda desconhecida, na qual
se criaria uma lacuna que, disparando uma nova atitude do
espectador diante da obra, abria-se para o novo, concluindo-se
apenas diante do contato com ele. Esse novo objeto fundado na
sua relagdo com o espacgo, que agora o acolhe concretamente,

embora se propusesse como ruptura, ndo rompia completamente




com o estatuto da obra tal qual estava instituido, pois sua relagao
com o espectador ainda guardava tragos essenciais da atitude
contemplativa, e mesmo a pretensdo de oferecer-se inconclusa
aplica-se a qualquer objeto de arte inteligente.

Dessa forma, um quadro de museu dispara igualmente
os sentidos e a reflexdao, concluindo-se para cada observador no
momento do contato, ainda que puramente visual. No entanto,
no caso do ndo-objeto neoconcreto, a agao provocada, ou seja,
o circundar a obra para conhecer todas as suas faces, executa
uma mudanga que ja se detém sobre o ambiente, ainda que
isso ocorra de forma embrionaria. Com a Teoria do nédo-objeto,
para além da relagdo figura/fundo, quando o fundo passa a ser o
espago ambiente e ndo mais a parede onde se coloca o quadro,
foi possivel questionar também a percepc¢do do espectador em
relacdo a obra.

A presenca da moldura ou sua auséncia permite
percepcdes diferenciadas: umaque se da sobre um espacoficticio,
que é comumente dotado de uma aura magica, configurando
uma apreensao de uma realidade nao natural — a pintura; e
a outra, no ndo-objeto, que permitiria uma reflexdao sobre um
espaco nao-ficticio, como por exemplo, em algumas das obras
apresentadas nas exposi¢cdes Neoconcretas | e Il, ocorridas em
1959 e 1960, tais como o Grande Nucleo (Hélio Oiticica), o Livro
da Criag¢do (Lygia Pape) e Lembra (Ferreira Gullar).

Todas essas obras tinham em comum o fato de pedirem
para ser tocadas pelo espectador. Essas teorizagdes sobre o
objeto artistico, ainda no Neoconcretismo, tiveram continuidade
no trabalho cada vez mais ousado de muitos artistas. Na trajetéria
de Hélio Oiticica, essas primeiras formula¢des constituiram
degraus para toda sua producgao posterior.

Ferreira Gullar foi importante fomentador de discussdes
e o Manifesto Neoconcreto (1977a), A teoria do ndo-objeto

(1977c) e o Didlogo do ndo-objeto (1977b), foram de grande



relevancia para aformulacdo de uma posicdo para a arte brasileira
no final dos anos 1950 e inicio da década de 1960.

R PRODUCAO DE HELIO OITICICA: DOS BILATERAIS AS
PROPOSICOES AMBIENTAIS

Os Bilaterais (1959) e os Relevos Espaciais (1959) foram
classificados pelo préprio Hélio Oiticica como Ndo-objetos, pois
nao apenas incorporavam uma nova relagdo com o espago,
por estarem livres e o compartilharem com o publico, mas se
tocadas, poderiam mover-se nele como modbiles. No entanto,
nao se prescindia ainda da intervencdo tatil por parte do
espectador — apenas sugerida na disposi¢cdo espacial — que era
levado a circundar as obras ou a observa-las de longe, como, por
exemplo, nos Relevos Espaciais, em que as formas se mostram
diferentes para cada angulo de visao.

Com os Nucleos (1960), a forma suspensa esbogada nos
trabalhos anteriores se expande, e varias placas sao utilizadas
de modo a formar espagos. O espectador fica envolto pelas
placas de cor, e a mobilidade dessas placas e a altura em que
estdo dispostas sugerem ao publico mové-las e toca-las, criando
uma brincadeira de abre e fecha, em que os olhos passeiam
pela cor intensa e pelas formas criadas pelo movimento. Essas
placas dos Nucleos sdo objetos concretos constituintes de uma
instalagdo dada num determinado ambiente, nesse caso, dentro
dos museus e galerias.

Nas proposicées que se seguiram, como nos Bdlides (a
partir de 1963), Oiticica se apropriou de objetos do cotidiano,
utilizando-os como invélucros, atribuindo assim, novo sentido e
significado para potes e caixas, onde guardava coisas inusitadas,
conferindo-lhes uma aura de estranheza, aproximando-se de
Marcel Duchamp e de sua proposta para os Ready-mades.
Com os Bdlides, Oiticica experimenta a utilizacdo de objetos

industrializados presentes no cotidiano das cidades para deles




extrair valor ludico, criativo. Nesse sentido, uma cuba de vidro
passa a ser um pequeno terreno onde sobressaem cores, cheiros
e texturas.

Com os Bdlides, o contato tatil torna-se imprescindivel
— aqueles potes de vidro e caixas, que guardavam liquidos
coloridos, terra, conchas moidas, pigmento, tijolo moido — e
ao configurar um pequeno espacgo de riquezas visuais e tateis,
incitava o publico a explora-los, a cheira-los, a toca-los, como
num playground para as maos e nao so para os olhos, convidando
o espectador a uma vivéncia ludica do inusitado, pois algo dentro
daqueles objetos aguardava olhares e maos curiosas.

Esse pequeno espaco de pesquisa para as maos traz
latentes futuras proposicées do artista, de igual conotacgdo ludica,
entdo transpostos para a dimensdo do corpo, como o Bdlide-
cama 1 (1968) e uma série de Penetrdveis e Ninhos, lugares
acolhedores de estar, para vivenciar com o corpo, como sugerem
os nomes. E com os Bdlides que o artista alcanga um novo patamar
da relagdo visualidade/sensorialidade. A proposicdo intrinseca
ao objeto artistico pretende romper o condicionamento dos
sentidos do sujeito oferecendo-lhe formas inusitadas, afloradas
dos objetos aparentemente futeis do cotidiano, como escreveu
Madrio Pedrosa, no texto Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio

Oiticica:

De uma garrafa de uma forma caprichosa,
como uma licoreira, cheia de um liquido
verde translicido, saem pela boca do
gargalo, como flores artificiais, telas
luxuriantes porosas, amarelas, verdes, de
um preciosismo absurdo. E um desafio
consciente ao gosto refinado dos estetas.
A esse vaso decorativo insdlito, chamou
de homenagem a Mondrian, um de seus
deuses. Sobre uma mesa, aquele frasco, em
meio daquelas caixas, vidros, nucleos, capas,
€ como uma pretensao de luxo a Luis XV, num
interior suburbano. Uma das caixas, das mais
surpreendentes e belas, o interior cheio de



circunvolugodes irisadas (telas) é iluminado a
luz neon. A variagado desses Bélides em caixas
e em vidros é enorme. Como que deixando o
macrocosmo, tudo agora se passa no interior
desses objetos, tocados de uma vivéncia
estranha. Dir-se-ia que o artista passa as
maos que tateiam e mergulham, por vezes
enluvadas, em pds, em carvdo, em conchas,
amensagem de rigor, de luxo e exaltagdo que
a visdo nos dava. Assim ele deu a volta toda
ao circulo da gama sensorial-tactil, motora.
A ambiéncia é da saturacdo virtual, sensorial
(PEDROSA, 1986, p. 13).

Propde-se assim, um novo uso do objeto. Ndo importa se
o suporte é uma cuba de vidro ou uma lata velha de tinta, com
6leo queimando como uma pira. Dele, espera-se que resulte
uma nova forma de participagdo, pois o objeto de arte assim
concebido pode se realizar e ocupar todo e qualquer espago do
ambiente urbano. A obra revela entdao, um sentido que esteve
sempre presente no objeto. No caso das cubas e caixas, é o
sentido de acolher a cor, o cheiro e a textura de outros materiais.
Ndo se trata mais do ndo-objeto que se criava sem referéncia
alguma aos objetos preexistentes, como também ndo se trata
de uma oposi¢ao ao Ndo-objeto, mas da apropria¢ao do objeto
preexistente.

Contudo, o estatuto da arte, tal qual se apresentava,
somente foi questionado com mais vigor com a formulagao do
Parangolé (1964), quando inaugurou o que ja lhe acenava desde
o principio: sua arte ambiental. A partir dele, ndo se rompe
apenas a relagdo figura/fundo, pois, por meio da danga, o fundo

se torna o espago ambiente girando na contramdo do corpo e

guestiona-se, para além disso, a prépria razdo de ser da obra e
sua recepcio/percepcdo. E com a criagdo do Parangolé que tem
inicio a proposi¢ao dos eventos — acontecimentos coletivos em

que a obra é instrumento para provocar a agao criadora.




Parangolés sdao capas ou estandartes — objetos feitos
com tecidos, papéis, plasticos, sem o corpo — que podem ser
moles, deformados, ndo fazer sentido algum, embora possam
ser dispostos em cabides. Vestidos ou empunhados, esses
estandartes e capas convidam a danc¢a, uma vez que a sua
propria estrutura incita o exibir, o desfilar. A acdo dispara duas
instancias de participa¢do: a do o corpo que danga, vestindo
ou empunhando o Parangolé, e que se funde a obra, e a do
observador, que vé a danca Parangolé, e se deleita em suas
sensagdes visuais.

Os primeiros Parangolés foram desenvolvidos por Oiticica
junto a Estagdo Primeira da Mangueira, tradicional escola
de samba carioca, que incorporou a danga a sua experiéncia.
Essas criagdes representaram uma tentativa mais amadurecida
de romper com a autonomia da arte, dissolvendo-a no tempo
da acdo (duracdo) e na vida. O suporte remete a riqueza do
cotidiano urbano, numa espécie de bricolagem, nas suas cores.
O Parangolé é encontro da cidade do asfalto, representada por
Hélio Oiticica, com a favela, a Mangueira.

Para o artista, esse encontro é a busca pelo novo, por uma
cultura rica e nova como fonte para a arte, e que |he ofereceu
uma espécie de reencontro com o corpo. Por meio desse olhar
para a estrutura urbana e seu modo de vida, fosse por meio
do morro, do samba, dos terrenos baldios ou dos barracoes
industriais abandonados, o artista incorporou, completamente,
a nogao de participacao do espectador. Mais adiante, suas obras
passaram a privilegiar o contato entre a obra e o espectador,
agora designado “participador”.

Os Parangolés foram apresentados coletivamente no
evento Inaugura¢do do Parangolé, preparado para a coletiva
Opinido 65, importante acontecimento em que artistas e
intelectuais colocaram em discussdao a relacdao da obra com
0 publico, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, para

onde Hélio Oiticica levou a Mangueira. Impedidos de adentrar



no museu, os participantes se manifestaram dan¢ando do lado
de fora.

Esse acontecimento revela ndo duas existéncias
independentes e antagbnicas, mas antes, o encontro de dois
elementos estruturais da urbanidade — a cidade do asfalto e

a favela — o Museu e a Mangueira. Os realizadores do evento

carregaram estandartes que continham frases, como, por
exemplo: “Seja Marginal, Seja herdi”; “Estou possuido”;
“Cuidado com o tigre”; “Sou o Mascote do Parangolé, o Mosquito
do Samba”; “Liberdade” ou “Estamos com Fome”. Segundo
Favaretto (2000, p. 133), era a condensacao de “vivéncias de
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ordem subjetiva, individual” e o social “homenagem aos nossos
mitos populares, aos nossos herdis, [...] e sobretudo, protesto,
grito de revolta”.

Nesse manifesto, ndo foi ressaltada a oposicdao entre
a Mangueira e o Museu de Arte Moderna, mas a valorizagao
da diversidade cultural e social existente entre essas duas
realidades, ja que o povo, a cultura popular, num contexto mais
amplo, era um debate vigente nesse periodo, conforme assinala

Ridenti (2004, p. 08):

Os artistas engajados das classes médias urbanas
insurgentes elegiam os deserdados da terra, ainda
no campo ou migrantes nas cidades, como principal
personificacdo do carater do povo brasileiro, a lutar
por melhores condi¢Ges de vida no campo ou nas
favelas. Se havia uma idealizacdo do homem do
povo, especialmente do campo, pelas camadas
médias urbanas, por outro lado, essa idealizacdo
ndo era completamente abstrata, ancorava-se
numa base bem real: a insurgéncia dos movimentos
de trabalhadores rurais no periodo, como as Ligas
Camponesas, com as quais artistas e intelectuais
buscavam solidarizar-se.

Os debates politicos e sociais estavam presentes na arte
dos anos 1960, ja que os bons artistas foram capazes de trazer

a baila os temas importantes e caros que |hes rondavam dia e




noite por meio do sensivel, no qual trabalham os suportes e
praticas artisticas.
O manifesto Inauguragdo do Parangolé, ocorrido no

MAM-RJ, mais do que dar continuidade a uma pesquisa acerca

do suporte, representou uma mudanga significativa do sentido
da obra de arte nesse novo momento de debate sdcio-cultural,
haja vista que a obra tornou-se parte de uma atividade publica
Moderna do Rio de Janeiro.
e coletiva de protesto social, colocando lado a lado o Museu e a
Mangueira, e nesse encontro, os apresenta um ao outro.

Essa atitude de evidenciar a face da cidade informal
representou uma tomada de consciéncia sobre os problemas
sociais que vinham sendo questionados de maneira muito
pontual. Mais do que representar uma minoria, significou
a tentativa de inserir esse grupo num contexto social mais
abrangente, no qual as discussdes sobre os rumos da sociedade
alcancassem também os grupos minoritarios, fossem eles,
étnicos, sexuais, religiosos ou outros. As manifestacdes artisticas
colocaram-se assim, num debate mais amplo sobre cultura e
politica na sociedade.

Embora os artistas do Frente buscassem a independéncia
da arte em relagdo a esses aspectos nos anos 50, na década
subseqliente, e principalmente apds o golpe de 64, o contexto era
outro e cobrava de artistas e intelectuais uma resposta coerente.
Podemos mesmo dizer, que as transformacgdes ocorridas no meio
artistico ocorreram em fungdo de transformagdes sociais. Para
Favaretto (2000, p. 118): “[...] se a atividade é ndo repressiva,
sera politica automaticamente. Para Oiticica, arte e politica sdo NEECL LRI L

artista Hélio Qiticica,

praticas convergentes, mas que ndo se confundem, sob pena de [} SSREEESEONIE U

se promover a estetiza¢do da politica” Aspiro ao Grande Labirinto,
(1986, p.84).

Desse modo, haveria de ser construido um caminho pelo

qual a arte pudesse cumprir seu papel politico sem, no entanto,

subordinar-se a ele. E possivel que tenha sido esse o intuito da

formulacdo do Esquema geral da nova-objetividade brasileira;-

texto escrito por Hélio Oiticica, em 1966, no qual tentava colocar




em topicos aquilo que seria a configuracdo de um “estado da
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arte brasileira de vanguarda atua

1- vontade construtiva geral; 2- tendéncia
para o objeto ao ser negado e superado
0 quadro do cavalete; 3- participacdo
do Aesr')ectador (corporal, tactil, visual, T e o
semantica, etc.); 4- abordagem e tomada de (2000, p. 145).

posicdo em relagcdo a problemas politicos,
sociais e éticos; 5-tendéncia para proposicoes
coletivas e conseqliente abolicdo dos
‘ismos’ caracteristicos da primeira metade
do século na arte de hoje (tendéncia esta
que pode ser englobada no conceito de
‘Arte pds-moderna’ de Mario Pedrosa);
6- ressurgimento e novas formulagdes do
conceito de antiarte. (OITICICA, 1986, p. 84).

O Esquema geral da nova-objetividade ndo foi uma
formulagdo gratuita, e embora tenha partido de uma experiéncia
pessoal, significou o adensamento de um debate sobre o papel da
arte nasociedade, e avalidade de uma atividade criativa reflexiva,
gue propde uma atitude nao alienada frente ao mundo, e que
pelo contexto, muitas vezes incorpora alguma forma de protesto.
A possibilidade de haver uma arte coletiva — levando-a as ruas
ou oferecendo possibilidades de o publico participar do processo
de construcao da obra, por meio de happenings — apostava na
intensificacdo da producdo cultural enquanto fio condutor para
o debate social. Segundo Hélio Oiticica (1986, p. 84), o artista
assumiria o papel de “proposicionista”, “empresdrio” ou mesmo
de “educador”.

Dessa maneira, a arte assumiu um papel de emancipacao,
colocando a cultura no campo da produgdo social, com que
se pretendia libertar o individuo que sofria com a repressao,

com a violéncia e o medo, constantes no periodo ditatorial.

Mais do que isso, ela refletia 0 acompanhamento constante do
artista/intelectual acerca do ambiente cultural que precisava

ser repensado e reformulado. Para Oiticica (1966), todas as




experiéncias artisticas e culturais anteriores configuravam tal
estado de maturidade, permitindo acreditar na consolidagao de
uma vanguarda nacional.

Foi com a Tropicdlia (1967), na mostra realizada no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que o artista buscou sintetizar
o Esquema geral da nova-objetividade Brasileira, contrapondo-a
a Op e a PopArt internacionais. A medida em que os happenings
e performances eram largamente difundidos, tal proposicao
respondia ao contexto internacional como reelaboragdao dessas
propostas, trazendo-as as possibilidades locais/nacionais.

Historicamente, esse foi um momento marcado pela

unido de artistas e intelectuais, na busca por um caminho contra PTG R T LELE)
pelo artista Hélio Oiticica,

a repressdo do regime militar. A proposicdo Tropicdlia juntou-se | eSS SRIRa NN

a outras manifestagdes, tais como com o filme Terra em Transe, NaSZULNECULERELILIC)
(1986, p.84).

de Glauber Rocha e a peca O Rei da Vela, escrita por Oswald de
Andrade e montada pelo Teatro Oficina com musica do grupo
Baiano.

A paraferndlia toda com que se montou a instalagdo
apontava para a existéncia de um estado inventivo consolidado,

e que se concretizava com a Tropicdlia:

Como se vé, o mito da tropicalidade é
muito mais do que araras e bananeiras: é
a consciéncia de um ndo condicionamento
as estruturas estabelecidas, portanto
altamente revolucionario na sua totalidade.
Qualquer conformismo, seja intelectual,
social, existencial, escapa a sua idéia principal
(OITICICA, 1986, p.109).

A Tropicdlia dava conta de sintetizar toda a riqueza do
debate cultural, que deu nome ao Tropicalismo, e que em ultima

instancia, adensava, pela primeira vez, uma série de formulagées

gue resultaram numa arte politizada e combatente, cuja atencao

estava voltada para um debate sobre os caminhos da cultura




nacional. Para Oiticica (1986, p. 101), “a informacdo estava
contida na prépria ambientacao”.

As bananeiras, as araras, a televisdo, o Rock n’ roll, o
ambiente todo sintetizava a convivéncia necessdria e inexoravel
entre a periferia e a metrépole. Nao é dificil imaginar, diante da
imagem da Tropicdlia, os objetos construidos a partir de restos
da industrializagdo, como os utensilios feitos com latas. E essa
periferia que estava ali representada, uma periferia criativa e
inventiva, aquilo que havia de genuino e belo na cultura popular,
interiorana, em um Brasil onde copos e latas contendo alimentos
vindos da industria sdo reaproveitados, pintados, onde as
estampas tropicais estao presentes nos tecidos de chita e onde
as folhagens de forte apelo como Espadas de Sao Jorge e Guinés
sdo usadas na cultura popular para protecao.

Tropicdlia colocava em evidéncia ainvalidade da crenca de
gue a moderniza¢do da periferia se daria num processo paulatino,
e que em algum momento da histdria, os paises do terceiro
mundo seriam todos modernos, formulacdo essa questionada
no texto A economia brasileira: critica a razdo dualista, de 1972,
do socidlogo e fundador histérico do Partido dos Trabalhadores,
Francisco de Oliveira, que de certa forma corroborou, num plano
mais abrangente de debate social, com as formula¢Ges de Hélio
Oiticica, em 1966. Nesse texto, Francisco de Oliveira esclarece,
justamente, que esses dois mundos, o arcaico e o moderno nao
sdo antagonicos e independentes, mas parte de uma mesma
estrutura engendrada numa rela¢dao de interdependéncia, pois
uma justifica a existéncia da outra.

E assim também em Tropicdlia, em que convivem
folhagens, televisdo, poemas escondidos, araras, guitarra

elétrica e rock n’roll, sintetizando a coexisténcia entre o centro

e a periferia, entre subdesenvolvimento e o primeiro mundo,
cuja influéncia importada é problematizada e ressemantizada,
configurando, de acordo com Oiticica (1986, p. 84), “um estado

I"
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A justaposicdo realizada por Hélio Oiticica entre o
conteudo estético periférico e os elementos pertencentes ao
primeiro mundo ndo resulta em uma cépia do que era produzido
nos paises desenvolvidos, mas em uma tomada de consciéncia de
nossa proépria situacado periférica. Suas reflexdes levadas a pratica
em suas proposi¢des tornam claro que aquilo que tinhamos de
melhor para inovar nas artes era justamente essa liberdade, essa
possibilidade de brincar com os elementos que aqui estavam,
como a miscigenacao, a criatividade e a capacidade do brasileiro
de criar solugdes a partir de meios alternativos.

Conforme enfatiza o critico literdrio Roberto Schwarz,
no texto Nacional por subtrac¢éo, o grande problema para a
producdo artistica e cultural do pais seria a “cépia” irrefletida
e inconsequente do que viamos como referéncia, das culturas

importadas, sustentadas pelo fato de que:

[...] a cada geragcdo a vida intelectual no
Brasil parece recomecar do zero. O apetite
pela producdo recente dos paises avancados
muitas vezes tem como avesso o desinteresse
pelo trabalho da geracdo anterior, e a

conseqliente descontinuidade da reflexdo
(SCHWARZ, 1987, p.30).

O problema da producdo artistica estd entdo, num
constante recomegar, ao invés de estar em um constante retomar,
e reside no desprezo pelo que pode ser rediscutido na producao
local, ainda que seja a produgdo imediatamente anterior, ou seja,
essa exposicdo aos modismos passageiros é o que compromete
o0 encaminhamento e a consolidacdao da arte brasileira. Para
justificar sua colocagdo, Schwarz recorre a literatura, tratando,
no seu ensaio, dos casos especificos de escritores como Machado

de Assis, Mdrio de Andrade e Antonio Candido. Segundo ele:

A nenhum deles faltou informacdo nem
abertura para a atualidade. Entretanto
todos souberam retomar criticamente e em



larga escala o trabalho dos predecessores,
entendido ndo como peso morto, mas
como elemento dindmico e irresolvido,
subjacente as contradi¢cdes contemporaneas.
(SCHWARZ, 1987, p. 31).

O critico ressalta ainda, a necessidade de se constituir um

ambiente cultural coerente e continuo. De acordo com ele,

Sem desmerecer os tedricos da Ultima
leva que estudamos em nossos cursos
de faculdade, parece evidente que nos
situariamos melhor se nos obrigdssemos
a um juizo refletido sobre as perspectivas
propostas por Silvio Romero, Oswald e
Mario de Andrade, Antonio Candido, pelo
grupo concretista, pelos Cepecés... Hd uma
dose de adensamento cultural, dependente
de aliangas ou confrontos entre disciplinas
cientificas, modalidades artisticas e posi¢cdes
sociais ou politicas sem a qual a idéia mesma
de ruptura, perseguida no culto ao novo ndo
significa nada (SCHWARZ, 1987, p.31).

E nesse periodo de densidade de discussdes que Helio
QOiticica produziu e refletiu. Sua pesquisa sistematica acerca da
arte fez com que todo seu processo se tornasse uma referéncia,
pois, para além de uma simples expansao formal do suporte,
resultou num importante debate cultural. Diante da repressao,
o caminho encontrado — que transformou ndo sé a trajetdria de
Hélio Oiticica, mas de toda uma gera¢do — foi uma consciéncia
dolorosa e por vezes amarga do direito a liberdade de expressao.
Sua geragao parecia consciente de que a mudanga era bem vinda

se coerente com o processo, ja que de nada adianta aderir a

ultima moda se ela valoriza o novo e imediato em detrimento de
uma experiéncia especifica no tempo.

A “vanguarda” de Oiticica intentou mudar os rumos da
arte retornando as formulagées modernistas no Brasil, bem como
absorveu muito da arte estrangeira, com referéncias escolhidas

a partir do panorama moderno, e que vinham com reflexdes




bastante amadurecidas: Mondrian, Malevitch, Calder, Kandinsky
e além desses, outros artistas e intelectuais contemporaneos.
Hélio Oiticica jamais esteve alienado frente a producdo
internacional, e sua tentativa em configurar uma vanguarda
nacional,como Esquema geral da nova-objetividade, se pesarmos
as reflexdes de Schwarz, teria passado por esse processo de olhar
dinamicamente o legado de seus predecessores sem a utopia de
abrir mao da aprendizagem inicial pela repeticao. Depois dela,
porém, passou a reflexao e a invengao propriamente dita.

Ao olhar para a realidade social local e propor reflexdes
pertinentes e praticas renovadoras para a arte brasileira, o
panorama artistico nacional teria chegado a um estagio de
desenvolvimento particular, que de modo caricato e 4cido
brinca e expde a prépria situacdo de subdesenvolvimento e, sem
desprezar as formas de manifestacGes artisticas internacionais
contemporaneas, teria resultado no que Hélio Oiticica acreditava
seruma vanguarda aqui constituida, conforme seu texto Esquema
geral da Nova Objetividade, escrito em 1966 e publicado na
coletanea Aspiro ao Grande Labirinto (Editora Rocco, 1986).
Quem sabe ndo tenha se fundado mesmo uma vanguarda na
periferia, que se sustenta sobre a riqueza de detalhes da periferia
antropofagica e que ndo despreza a novidade, ainda que ela ndo
seja a Unica alternativa, mas uma escolha consciente e local, em
seus devidos limites.

Ao observarmos a trajetéria artistica de Hélio Oiticica,
notamos que ela é a precursora do experimentalismo nas artes. A
partir de entdo, a periferia econémica, tecnolégica e social a qual
pertencemos, algou sair dessa condicdo ao menos em relagao
a producdo artistica. Podemos afirmar entdo que, a partir da
geracao de Hélio Oiticica, os artistas brasileiros puderam colocar-
se a altura das propostas e das questdes levantadas pela arte ao
redor do mundo, ou seja, finalmente chegamos a possibilidade de
produzir uma arte com um forte sentido interior, com problemas

persistentes e trajetérias artisticas pautadas na producdo e



reflexdao constantes e comprometidas, colocando o artista como
sujeito atuante e critico perante a arte e a sociedade como um
todo.
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Antes do século XIX, a luz era entendida como um Artes do  Colegiado dos
Cursos de Bacharelado e

elemento de composicao e de dramaticidade a ser considerado icenci em
pelos pintores em suas representacdes. Natural ou artificial, T -
direta ou difusa, partindo de uma fonte luminosa localizada da Linha de Pesquisa Artes,
Historia e Patriménio, do
dentro ou fora da cena representada, até entdo, ela era um Grupo Interdisciplinar de
- Pesquisa em Artes (GIPA), da

complemento, mas ndao um tema. FAP.

Em algumas cenas de interior de Caravaggio (1571- Como, por exemplo, ‘A
I vocacdo de S3o Mateus”
1610), de Georges de La Tour (1593-1652) ou de Rembrandt (1599-1600; lgreja de S3o
(1606-1669), devido a qualidade dramética que lega ao tema, a Lt ses Fansesss, Gl
e “Davi com a cabega de
luz aparece em destaque, o que também pode ser observado Golias” (1609-1610; Galleria

Borghese, Roma).

em certas representagdes de paisagem de Jacob Isaackszoon

van Ruysdael (1628-1682). Entretanto, apesar de se tornar um Tais como  “Natividade”
i (1645-1648; Musée des
elemento perceptivel, esse elemento atua, meramente, como um Beaux Arts, Rennes) e

“Madalena e a vela” (c.1640;
Los Angeles County Museum

Contudo, com a invencgdo, aperfeicoamento e popularizagdo dos of Art).

reforco daquilo que deve ser observado no tema apresentado.

modos de iluminagdo artificial, essa compreensdo mudou entre Tal como em “Filésofo
meditando” (1632; Musée
du Louvre, Paris).

alguns deles inverteram os valores em suas representagdes,
tornando pessoas e objetos meras superficies reflexivas.

os pintores, e se deu de tal maneira que, a partir do século XIX,

Neste texto, pretendo apresentar alguns dos artistas que

utilizam a luz como elemento de composicdao e dramaticidade



nas suas obras, bem como certas variagbes de compreensdo

acerca desse tema.
Contexto

O século XIX foi um periodo marcado por situagdes sociais
e inovagOes tecnoldgicas que alteraram consideravelmente as
condi¢des do dia a dia das pessoas que nele viveram, assim como
a percepgao sobre certos elementos naturais ou conceitos sociais
até entdo estabelecidos. O declinio dos impérios — espanhol,
francés e portugués — e a ascensdo do britanico aconteceram
por meio de batalhas e de conflitos que redefiniram estruturas e
papéis sociais.

Também as mudancas ocorridas nos processos agricolas,
na producdao de bens, na comunica¢dao e nos transportes de
pessoas e de produtos, causaram profundas alteragcdes nas
condicdes sociais, econdmicas e culturais da época. As invengdes
e os estudos — nas dreas da matematica, da fisica, da quimica
e da biologia — desenvolvidos ou popularizados naqueles anos,
levaram os individuos a um novo entendimento sobre o mundo
no qual viviam, assim como sobre os problemas sociais e
sanitdrios trazidos pela industrializacao e pelo viver nas cidades.

Apesar de, até o final do século XIX, grande parte
das inovacgOes tecnoldgicas ficar restrita aos grupos que as
produziram — a esfera publica ou aos poucos individuos que
possuiam condi¢Ges econdmicas para delas desfrutar na esfera
privada — o simples fato de ja existirem gerou apreensao sobre os
fendbmenos naturais, assim como a compreensao das estruturas
sociais, as quais eramdistintas das sociedades que as precederam.
Weber (1988, p. 13), ao tratar da sociedade francesa das ultimas
décadas daquele século, fornece uma noc¢do do contexto em que

se vivia:

As décadas de 1880 e 1890 testemunharam
novidades de importancia fundamental para



o futuro: novos modos de aquecimento,
iluminacdo e transporte; melhor acesso a
agua e ao lazer, ao exercicio, a informacao e
aos lugares distantes. Telégrafo e telefones;
maquinas de escrever e elevadores;
transporte publico de massa e esse
maravilhoso cavalo individual — a bicicleta;
lampadas elétricas [...] — tudo conquistas
do fin de siecle. [...] Entretanto, a maioria
dos que contemplavam essas maravilhas
ou liam a seu respeito ndo desfrutava seu
uso, ou so veio a fazé-lo bem mais tarde.
E importante lembrar as condigdes quase
medievais em que muitos franceses ainda
viviam; e ndo menos importante é saber
que outras possibilidades estavam, a partir
de entdo, disponiveis — consideradas,
cobicadas, eventualmente obtidas. Se as
coisas mudavam com vagar, ndo obstante
mudavam, e de modo significativo. A reagdo
amudanca estabeleceu o carater do periodo.

Ainda no mesmo século, diferentes fontes de luz eram
utilizadas tanto nos espagos publicos como nos privados. Velas e
lamparinas a dleo ou a gas possibilitavam, desde o século XVII,
as comunidades, desfrutar das horas de escuriddo com outras
atividades, que nao fossem apenas aquelas de foro intimo. Em
1820, quando a cidade de Paris adotou um sistema de iluminagao
a gas em suas ruas, a possibilidade de viver a noite se ampliou,

assim como a percepg¢ao do que era luz e do que era sombra.

A NECESSIDADE DE UMA TECNICA PROPRIA PARA

REPRESENTAGAO DO NOVO TEMA

Quando se pensa em representagdo da luz pelos pintores
do século XIX, normalmente, sdo citados alguns artistas franceses,
denominados “impressionistas”, os quais demonstraram
particular interesse pela representa¢ao da luz natural e, apesar
de merecerem ser reconhecidos como os primeiros a chamar a

atenc¢do para a luz como um tema a ser tratado pela pintura, ndao

Em 1880, a cidade de
Wabash, em Indiana, nos
Estados Unidos, foia primeira
a receber uma estrutura de
iluminagéao elétrica.



foram os Unicos, naquele século, a se interessar por ela desse
modo. Em algumas cenas de interior do artista alemao Adolph
Menzel (1815-1905), nas quais mobilidrios e modelos em gesso

compdem a cena, a luz € o grande elemento.

O mesmo ocorre com as vistas noturnas do inglés John

Atkinson Grimshaw (183611893) e com os “noturnos”, de James

Abbott McNeill Whistler (1834-1903). Entretanto, apesar de

atraidos pela possibilidade de transformar a luz em um tema,
esses artistas ndo conceberam um modo de representacdo
que tentasse captar as suas variagbes como fizeram alguns
“impressionistas”. Nesse sentido, Maurice Serullaz (196?,_p.
9) defende a ideia da luz como “o verdadeiro tema do quadro

impressionista” e explica que:

Para essa nova maneira de ver, era necessaria
uma nova maneira de pintar. Os artistas nao
vdo mais representar as formas tais como
sabem que sdo, mas tais como as véem sob a
acdo deformadora da luz. Abandonam entdo
alguns dos principios da arte pictodrica.

O desenho-contérno que precisa a forma e
sugere o volume é banido. A perspectiva ndo
é mais baseada nas regras da geometria, mas
é realizada, do primeiro plano para a linha do
horizonte, pela degradacdo das tintas e dos
tons, que marca assim o espago e o volume.
[...]

Os pintores abandonam entdo igualmente
o claro-escuro e seus contrastes violentos.
Nélestudo é nuanca e as sombras sdo sempre
coloridas de reflexos. Excluem portanto de

sua paleta os negros, os cinza, os pardos, as
‘terras’ e preferem os azuis, os verdes, os
amarelos, os laranja, os vermelhos, os violeta.
Vdo empregar essas cores, freqlientemente,
segundo a técnica da mistura otica: duas
cores puras sdo justapostas na tela — e ndo
misturadas pigmentariamente na paleta — e
é o 6lho do espectador que recompode entdo
a cor desejada pelo pintor. Assim um violeta,
por exemplo, sera sugerido por pequenos
toques justapostos de vermelho e de azul.

Sao exemplos: “O quarto
da varanda” (1845; Alte
Nationalgalerie, Berlim),
“A sala de estar do artista
em Ritterstrasse” (1851;
The Metropolitan Museum
of Art, Nova lorque) e as
duas vistas da parede do
estidio do artista, uma
datada de 1852 e outra de
1872, que se encontram,
respectivamente, na Alte
Nationalgalerie, em Berlim
e no Hamburger Kunsthalle,
em Hamburgo.

ais como “Vista de Glasgow”
(1887; Museo Thyssen-
Bornemisza) e “Reflexos no
Rio Tamisa, Westminster”
(1880; Leeds Museums an

Galleries).

Tais como “Noturno: azul
e dourado/ A antiga Ponte
Battersea” (1872-1877; Tate
Britain, Londres) e “Noturno
em preto e dourado/ O
foguete cadente” (1875;
Detroit Institute of Arts).

Nessa citagdo, foi mantida
a grafia original, tal como
usada por Serullaz (1965),
com o intuito de caracterizar
a época em que a obra foi
escrita.




Essa divisdo dos tons exprime
extraordinariamente a fragmentacdo dos
reflexos na dgua, mas os impressionistas
irdo estendé-la a todos os elementos da
paisagem, mesmo os mais sélidos.

Ao comparar os quadros de Menzel, Grimshaw e Whistler
com os de artistas “impressionistas” como Claude Monet (1840-
1926), Alfred Sisley (1839-1899) e Camille Pissarro (1830-1903),
percebe-se que, para realmente transformar a luz em um tema,
nao é necessario um pintar de modo diferente. No entanto, o
oposto é vdlido para representar, em tempo real, as mudangas
ocorridas numa paisagem pela incidéncia ou auséncia de luz
em um Unico quadro ou numa série. Entdo, o interesse desses
“impressionistas” ndo era, realmente, a representacao da luz,
mas as suas variagoes, o que justifica, por exemplo, a sua atragao

pela representagao in loco e pela luz diurna.
MESCLA DE COMPREENSOES

Ao observar as pinturas dos artistas denominados
“impressionistas”, e que diz respeito aqueles que teriam
participado de uma ou mais exposicdes organizadas por esse
movimento, notar-se- 4 que nem todos os seus integrantes se
valeram com frequéncia da técnica descrita por Serullaz (1965,
p. 9), e que, normalmente, é usada como identificadora desse
grupo. Perceber-se-a, também, que a luz, como afirma esse
autor, seria “o verdadeiro tema do quadro impressionista”, e que
a busca por sua compreensdo seria o elemento unificador dos

artistas denominados “impressionistas”.

Um dos artistas cujos trabalhos mais se afastam da
técnica “impressionista” cldssica é Gustave Caillebotte (1848-
1894), que apesar de se valer de pinceladas fragmentadas e de
demonstrar particular interesse pela representagdo da luz em

suas obras, se aproxima mais das propostas de representac¢do de




Edouard Manet (1832-1883) e Edgar Degas (1834-1917), do que
de Monet ou Pissarro. “Rua parisiense, dia chuvoso”, de 1877,
é um de seus quadros mais conhecidos e um bom exemplo da
variacao de interesse pela representagao da luz existente entre
os artistas do século XIX e também entre os “impressionistas”. A
partir da analise desse quadro, Richard Brettell (1987, p.45-46)

assinala que:

Esta obra-prima de Gustave Caillebotte foi
iniciada em 1876 e terminada no comeco
de 1877. Ela partilhou a atencgdo publica
com “O baile no Moulin de la Galette” de
Auguste Renoir, a qual agora se encontra
no Musée d’Orsay, em Paris, e com a série
de representacOes da estacdo de trem de
Saint-Lazaire de Claude Monet na exposicao
dos impressionistas de 1877. Enquanto as
reputacGes de Renoir e Monet rapidamente
se desenvolveram com o passar dos anos,
Caillebotte nunca obteve fama maior
que aquela que teve quando expOs esta
e outras telas naquela extraordinaria
exposicdo. Existem muitas razGes por ele
ter sido negligenciado, e a mais &bvia
tem relacdo com a condicdo econOmica
privilegiada e o status social que Caillebotte
possuia. Diferentemente de muitos de seus
contemporaneos, ele viveu confortavelmente
isolado dos dificeis anos de crise econdmica
da Terceira Republica Francesa (1871-1940).
Talvez, por essa razao, ele raramente vendeu
seus trabalhos e, ao invés disto, se dedicou
a formar a mais importante colecdo de
pinturas impressionistas de autoria de seus
colegas. Ele doou essas pinturas para a nagao
francesa quando faleceu, e estas formam o
nucleo principal da mais importante colegdo
impressionista do mundo, hoje abrigada no
Musée d’Orsay em Paris. (traducdo nossa)

Pintada dez anos antes do inicio da construcdo da Torre
Eiffel, essa obra constitui uma apologia as moderniza¢des e

transformagdes urbanas ocorridas em Paris, durante os anos
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Gustave Caillebotte (1848-
1894). “Rua parisiense, dia
chuvoso” (1877, tinta a dleo
sobre tela, 212,2 x 276,2cm.
Estados Unidos, lllinois,
Chicago, Art Institute of
Chicago).




de 1852 e 1870. Orquestradas por Georges Eugene Haussmann
(1809-1891), a pedido do Imperador Napoledo Il (1808-1873),
essas mudancas transformaram a capital da Franga numa das
cidades mais importantes e imponentes da Europa. Em “Rua
parisiense, dia chuvoso”, Caillebotte mostra como tais mudancas
tornaram agraddvel, mesmo num dia chuvoso, essa rica regidao
partilhada por ele e por Manet, entre outros.

Nessa representa¢dao do cruzamento das Rue de Turin e
de Moscou, o artista retrata elegantes transeuntes da nova Paris,
caminhando, tranquilamente, sob a protecao de seus guarda-
chuvas (aparato de carater individual que havia entrado em
moda naquele século), num Umido, frio e cinzento dia, pelas ruas
recentemente alargadas e guarnecidas de iluminagdo a gas.

Apesar de essa ser uma cena de carater claramente
burgués, nela é possivel identificar, ao fundo, elementos
relacionados as classes trabalhadoras e/ou suas funcgdes,
tais como: a) dois cupés que parecem se dirigir a Gare Saint-
Lazaire; b) um andaime, entre o poste e o edificio, cuja fachada
é paralela ao plano frontal, assinalando as reformas que ainda
se processavam em Paris; c) um homem com roupas claras, que

se assemelha a um pintor de Ieltreiros carregando uma escada;

d) uma mulher trajando touca e avental, que parece abrir um
guarda-chuva na entrada de um edificio localizado logo atras
dela, préximo ao plano frontal do quadro.

Essa pintura de grande formato domina o espago
no qual é apresentada e toma plenamente a visibilidade do
espectador. O modo de execuc¢ao elaborado e suas dimensdes
colocam Caillebotte mais préoximo dos académicos realistas do
gue dos “impressionistas”. Devido as suas proporgdes, essa obra
parece anunciar uma nova possibilidade dentro da proposta
“impressionista”, j4 que ela se aproxima de “Uma tarde de
domingo na Ilha de Grande Jatte” (1884), de Georges Seurat
(1859-1891; 207,6 x 308cm), obra icone do Neo-Impressionismo,

gue também se encontra no Art Institute of Chicago.
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estar relacionado aqueles
representados por
Caillebotte, numa obra de
1877, a qual se encontra
em Paris, e faz parte de uma
colegdo privada (VARNEDOE,




Conforme Kirk Varnedoe (2000, p.88-95), resultado de
uma série de estudos, esse trabalho apresenta um cuidadoso uso
das leis da perspectiva na construgdo de espagos e nas nogoes
de profundidade. Nele, a figura em primeiro plano aparece
parcialmente e de costas para o espectador, num recorte de
cena bastante afeito aqueles que possuem intimidade com o uso

de equipamentos fotogrféﬁcos. A fachada de um dos edificios,

a esquerda do quadro, é apresentada em posicao paralela ao
plano de representacdo, mas curiosamente, nenhuma das figuras
humanas volta o olhar para o observador, como se ignorassem
ou ndo dessem importancia a sua existéncia.

A drea de representacdo é verticalmente dividida ao meio
pelo poste de luz e por sua sombra. O agrupamento de massas,
linhas e cores apresentado no lado esquerdo é equilibrado pelo
vazio e pela excessiva luminosidade presentes no lado direito
do quadro. A divisdo causada pelo poste também segmenta os
espacos de percepcgao de proximidade e de distancia, e o edificio,
cuja fachada é paralela ao plano de representagao, parece ser
sugado para os espacos distantes, enquanto o casal, em segundo
plano, parece avancgar para fora do plano frontal. Todos esses
elementos compositivos, apesar de trazerem algo de sedutor,
sdo agrupados e anulados em sua forca de expressdao em prol do
interesse de Caillebotte em representar a atmosfera de um dia
com garoa.

Antes de Caillebotte, nenhum artista foi tdo habil ao
captar a luz difusa, e poucos foram os “impressionistas” que se
debrugaram sobre a representagao de dias nublados. De modo
extremamente delicado e atento, esse artista representou uma
luz natural que, num dia frio e chuvoso, tentava passar por entre
as nuvens. Essa é uma luz intensa, provavelmente préxima do
meio-dia, que ao incidir sobre diferentes superficies é refletida,
principalmente, gracas a 4gua acumulada nas reentrancias da

cidade e nas superficies das pedras calcdrias que compunham a
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Varnedoe (2000, p. 35)
assinala que um dos estudos
iniciais dessa obra pode
ter sido baseado numa
fotografia do local.




pavimentacdo de Paris e decoravam as fachadas de seus edificios
recém-construidos.

O que também é interessante observar nessa pintura
“impressionista”, é que para representar certos elementos
naturais que derivam do encontro da luz e sombra, bem como
aqueles materiais que foram produzidos em tonalidades escuras,
nao ha como evitar o uso de uma paleta que envolva o uso do
preto e dos tons que dele se aproximam.

Do mesmo modo, Caillebotte mostra que, para que a
representacdo se aproxime da percepcao das formas sob uma
luz difusa, é necessario que o pintor se valha de um sfumato,
principalmente nas bordas das formas, fazendo com que o
elemento que permite a separagdo dessas formas de outras, ou
do fundo, seja o resultado de certo ofuscamento causado pelo
contraste entre tonalidades, mas sem ser extremo (apesar de
definido) ou agressivo.

Para ampliar a sensac¢do de falta de contraste num dia
nublado e extremamente reflexivo, bem como para aumentar
o senso de profundidade, Caillebotte procurou melhor detalhar

as figuras proximas ao plano frontal, sugerindo, por meio de

.. ) A representacgao de delicadas
tragos rapidos, aquelas que se encontram mais afastadas do mudancas em superficies
aquosas parece ter sido um
dos elementos de interesse
madura da técnica impressionista demonstrada por Caillebotte, NECRINCIRIERELERGES

X X tarde, passou a se dedicar
ao aplicar a pincelada fragmentada para representar a sombra do [ SRS &

observador. Por fim, cabe chamar a atengdo para a compreensao

interesse pode ser observado
na sua obra “Yerres, efeitos
d’agua” da chuva”, datada de 1875, e
que atualmente, se encontra
no Indiana University Art

ALGUNS ARTISTAS NACIONAIS E O INTERESSE PELO TEMA Museum,  nos  Estados

Unidos.

poste projetada sobre a calgada lisa, na qual havia um “espelho

No Brasil, alguns pintores também demonstraram
interesse pelarepresentacdo da luz. Provavelmente influenciados

pelas obras de artistas “impressionistas”, por eles apreciados

durante os periodos de estada na Europa, esses artistas

produziram obras em que a luz se faz presente com mais forga.
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Eliseu Visconti (1866-1944) foi um desses artistas.
Em algumas de suas obras, datadas do inicio do século XX, e
derivadas dos estudos ao natural realizados durante o periodo
em que esteve em Paris, a luz representada ganha forga e atrai
o espectador tanto quanto o tema por ele apresentado. Isso é
observavel, por exemplo, em “Maternidade”, de 1906, obra que
hoje integra o acervo da Pinacoteca do Estado de S3o Paulo.
Outro artista a ser lembrado é Lucilio de Albuquerque
(1877-1939). O retrato de sua esposa, feito em 1907,
provavelmente na Franga (e que atualmente se encontra na
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo), revela sua aproximagao com
o modo de pintar “impressionista”, bem como o interesse desses
artistas pelas representagdes de cenas iluminadas pela luz solar.
Francisco Aureliano de Figueiredo e Melo (1856-1916),
na obra “Ultimo baile: a ilusdo do terceiro reinado”, de 1905,
também demonstra certo interesse pela representac¢do da luz.
O irmdo mais novo de Pedro Américo (1843-1905) mesclou
personagens reais e alegorias para representar o uUltimo baile
ofertado pelo Império brasileiro no “Palacete Alfandegdrio da
Ilha dos Ratos” (local hoje conhecido como llha Fiscal). Nessa
obra gigantesca — iluminada pela luz do entardecer, bem como
pelas fontes artificiais de iluminagdo existentes no local — que
hoje integra o acervo do Museu Histérico Nacional, Francisco
Aureliano apresenta uma cena do baile, promovido em 1889.
No Parana, Alfredo Andersen (1860-1935) demonstra
ter tido interesse por representar o comportamento da luz,
principalmente, em algumas cenas de género e paisagens.
Assim como Caillebotte e Visconti, esse artista se valeu de cenas
compostas em estudio para representar certos comportamentos
de luz, provavelmente, observados in loco. No entanto, ao
contrario dos demais artistas da época, ndo fez representacdes
nas quais a luz artificial ou fontes artificiais de iluminacdo

figurassem.

Na década de 1880, a
iluminagao publica no
Rio de Janeiro era feita,
principalmente, a Globo-Gas.
Entretanto, alguns locais ja
estavam sendo adaptados
para receber a luz elétrica,
como o Pago Imperial, que
passou a ser iluminado por
esse tipo de energia em
1884.



CONSIDERAGOES FINAIS

Como se pOde observar, o interesse pela representacdo
da luz ou por suas variacbes ndo foi exclusivo dos pintores
denominados “impressionistas”. Artistas mais afeitos a modos
de representacdo romanticos, académicos ou simbolistas
também, em alguns momentos, assumiram a luz como um tema
possivel de ser representado. Do mesmo modo, as obras que
visam a representacdo da luz podem ser de variadas proporcdes
e tamanhos, ja que muitas delas ndo dependem do conceito de
portabilidade, visto ndo terem sido realizadas ao ar livre, mas em
estudio.

Devido a qualidade de representacdo da luz apresentada
por alguns desses artistas, garantir a compreensdo desse
elemento como um tema valido a assertiva de que a técnica
“impressionista” de representacdo (como, por exemplo, a
mistura de cores na tela, as pinceladas curtas, o abandono do
uso de tonalidades mais escuras e a representacdo mais baseada
na relacdo entre os elementos do que no desenho, etc.) seria o
modo mais preciso para o registro pictérico da luz, ndo se faz
verdadeira.

A técnica “impressionista” é um modo de facilitar o
processo de representacdo da luz antes e durante suas mudancas
de intensidade, mas ndo a sua representacdo como tema.
Desse modo, as séries de pinturas de um Unico tema, realizadas
por alguns “impressionistas”’, como Monet, sdo registros da
variacdo da luz, mas ndo constituem representacdes dela, uma
vez que obras que tém a luz como tema tendem a ser Unicas
(mesmo que derivadas de uma série de estudos), e nelas, os
elementos apresentados, apesar de seus valores simbdlicos, sdo
transformados em meras superficies reflexivas, que permitem
perceber esse elemento de carater imaterial.

Por fim, considerando a variedade de abordagens sobre o
temaentreosartistasdoséculoXIX, é possivel pensar naexisténcia
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de subitens do tema “luz”, tais como: obras que abordam
questdes da luz natural; obras que abordam questdes da luz
artificial; obras que abordam luz diurna; obras que abordam luz
noturna; obras que centram a luz em determinadas esta¢des do
ano; obras que representam a luz em certas condig¢Ges climaticas
e obras que representam a luz em determinados hordrios do dia
(p6r do sol), etc.
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INTERATIVIDADE,
VIRTUALIDADE E

Venise Paschoal de Melo

A arte contemporanea, em suas diversas agoes,
encontra-se em um momento hibrido e multiplo, como em uma
rede que transita em varias dire¢des, que convergem e divergem
simultaneamente. Com a utilizagdo de diferentes suportes e
recursos das tecnologias digitais na producgao artistica, surgem
variadas formas de experimentacOes estéticas que possibilitam
a participagdo do publico e garantem uma obra mais interativa
e colaborativa, estimulando a formacdo de um espectador mais
critico e participativo.

Cada vez mais marcada por caracteristicas especificas
como a fluidez, a multiplicidade, a aleatoriedade, a virtualidade
e a interatividade, a arte contemporanea, as vezes, utiliza o
préprio corpo do espectador como um meio de acesso, gerando
uma mudanga nas formas de percepgao e de interpretagao das
obras artisticas. Nessa relacao entre espectador e obra, rompem-
se as regras que garantem a autoria e a linearidade do comego-
meio-fim de uma obra ou narrativa, e o espectador se dispde a
entendé-la como experiéncia sensorial e sinestésica.

Dessa maneira, a arte da margem a expressividade do
espectador, que transforma o espaco estético pré-definido pelo
autor em sua obra pessoal, assumindo a funcdo de co-autoria,

tornando a obra uma ac¢do processual, momentanea e efémera.
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Essa abertura da obra, definida por trajetdrias rizomaticas
descentradas, é considerada a caracteristica fundamental
da arte do século XXI, e vem gerando novas possibilidades
de composicles estéticas, e também produzindo diferentes
conceitos e reflexdes.

Pensando a relagdo entre obra-autor-espectador,
o autor Julio Plaza (2000) se refere a abertura da obra de
arte contemporanea como “o deslocamento das fungdes
instauradoras (a poética do artista) para as fungbes da
sensibilidade receptora (estética)” (PLAZA, 2000), que se dd em
graus ou niveis diferentes de participacdo. Ainda de acordo com
o autor, a inclusdo do espectador na obra segue uma linha de
percurso determinada por trés pontos: (a) participagdo passiva:
a contemplacdo, a percepcao, aimaginacao, etc.; (b) participacao
ativa: a exploragdo, a manipulagao do objeto, a intervencao, a
modificacdo da obra pelo espectador; (c) participacdo perceptiva
e interativa: a relacdo reciproca entre o usudrio e um sistema
inteligente (PLAZA, 2000).

Observando os diversos suportes e linguagens da arte
contemporanea, percebemos que a participagdao do espectador
na obra deriva de diferentes contextos: politicos, subversivos,
contestatorios, entre outros, fazendo com que as suas tendéncias
e os seus rumos se desloquem da contemplagdo para uma
nova caracteristica: o jogo. Essa exigéncia da colaboracdo e da
interacdo do espectador influencia diretamente a modificacdo
do estado da arte e seu contetido estético e narrativo, levando-a,
posteriormente, aos processos abertos e ao maior grau de
aleatoriedade.

Algumas caracteristicas apresentadas pela arte
contemporanea sdo recorrentes dos conceitos de transformagdes
dos ideais da arte formulados pelo artista dadaista Marcel
Duchamp. Com a categorizacdo da antiarte, instaurada pelo
movimento dadaista, surgiu a “nova arte”, entendida como a

apropriacdao e a recontextualizacdo das coisas do cotidiano.
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Dessa maneira, a partir da renovac¢ao dos processos de validagao
da obra de arte, ocorre uma profunda e significativa altera¢do do
pensamento artistico contemporaneo.

O deslocamento da arte — restrita aos suportes fixos
e de carater representativo — para o mundo real, possibilitou
que os antigos preceitos da producado artistica se modificassem,
deixando de lado os conceitos tradicionais e adquirindo um
novo conceito social e politico. Nesse contexto, os artistas da
década de 1950 em diante, colocaram-se frente a arte com um
objetivo fundamental, que consistia na eliminacdao do suporte
fixo, determinando uma nova forma de produzi-la, de frui-la
e de pensda-la. Com a negacdo da objetividade e a busca pela
subjetividade, as ligagdes mentais e sensoriais do espectador
foram sendo cada vez mais inseridas no contexto artistico,
aproximando assim, o corpo da obra, e transformando a arte em
um objeto de experimentacao.

Diante desse cenario, no decorrer da historia, a arte vai
abandonando seu carater de representagao do real e deixando,
gradualmente, de ser um espetdculo contemplativo. Ela passa a
introduzir, no papel e na funcdo do autor, a valoriza¢do da obra
processual e inacabada, que conta com um espectador mais
ativo e que tem a fungdo consciente de continuar a construgdo
da obra a sua maneira.

Com esses novos pensamentos, percebemos uma
transformacdo no processo de producdo da obra de arte
contemporanea, que, em conjunto com a insergao da arte nos
processos tecnoldgicos nos dias atuais, transpassou limites e
criou novas realidades, pois hoje o panorama da arte tecnolégica

se apresenta pleno de novas linguagens, de novas estéticas e de

multiplos suportes. Percebemos entdo, que a arte, com seus
novos valores espago-temporais, provoca o experimentalismo. A
condicdo de existéncia da obra em sua producdo de significado,

como objeto acabado, é redefinida pelo artista para a modificacao




do espectador, que tem seu estado perceptivo estimulado pelos
niveis de participacdo e colaborac¢do na obra.

Segundo a pesquisadora Paula Periscinotto (2000),
podemos dividir em trés fases os niveis de transformacdo
das obras que representam a segunda metade do século
XX. Conforme ela, a primeira fase caracteriza as obras que
solicitam uma interacdo “modeladora”, que estimulam aspectos
perceptivos e sinestésicos do espectador; a segunda, engloba
as obras que interagem no espago a partir da manipulagdo de
pecas mecanicas pela inducdao do espectador ou de elementos
naturais que produzem for¢a motriz como a dgua e o vento; e a
terceira fase abarca as obras que utilizam as tecnologias digitais
para uma intera¢ao mais profunda e imersiva do espectador.

Num primeiro momento, a arte cinética deslocou o papel
da arte para objetos avulsos, inseridos em aparatos mecanicos,
de forma completamente diferenciada da arte tradicional, como
os mobiles do artista Alexander Calder. O uso das tecnologias
da época, como engrenagens e processos mecanicos, eram
introduzidos nesse contexto como suporte, e a aceleragdo
do tempo era a principal preocupacdo. Os ruidos e os metais
remetiam a época vivida, ao industrialismo e ao ritmo frenético
das metrépoles urbanas. Além disso, os recursos da fotografia e
do cinema foram grandes incentivadores para o nascimento de
uma arte que se apropriasse dos aspectos de uma sociedade que
tinha sede de tecnologia.

Em um segundo momento, com a arte denominada
“participacionista”, a ligacdo direta com o tradicionalismo e as
regras de utilizacdo de suportes fixos foram quebradas com a
producdo de obras “mutdveis”, as quais exigiam do espectador
uma participacdo em um nivel mais rigoroso, tendo em vista
que a arte era feita por meio de objetos que ndo possuiam uma
forma fechada e exigiam a sua manipulacdo pelos espectadores.
No Brasil, representam a arte participacionista artistas como

Ligia Clark e Helio Oiticica, com suas obras denominadas,




respectivamente, “Bichos” e “Parangolés”, as quais foram, entre
outras, objetos de grande incentivo ao desenvolvimento de obras
abertas com aspectos mais complexos e conceituais, como, por
exemplo, as formas de instalagdes artisticas e da videoinstalagado.

Pormeiodeobrascomumsentido maiscomportamental,
os artistas convidam os espectadores a tocar, a manipular os
objetos e a adentrar com o préprio corpo na obra. Podemos citar
alguns artistas e obras representativas para a época, como John
Cage, o Grupo Fluxus, os espetaculos coletivos do Living Theatre,
as instalacdes de Robert Morris, os poemas desmontdveis de
Raymond Queneau, entre outros, que fizeram, da intervencao
ativa do espectador, a entrada da caracteristica comportamental
autébnoma e ndo prevista na arte, trazendo novas definicdes
para uma arte contextual e conceitual, como um jogo poético de
percepgao e de recepgao.

Com o espectador inserido na obra e com a apropriagao
de suportes ndo tradicionais, percebemos que as mudangas
do pensamento artistico vém aproximando-se e identificando-
se com as tecnologias e, de acordo com Periscinotto (2000),
vivemos hoje, o terceiro momento da arte de participagdo, em
que podemos observar a inser¢ao da complexidade dos recursos
digitais na obra artistica, pois a multiplicidade de recursos e
de suportes hoje aplicados na arte se torna infinita devido a
utilizacdo das tecnologias digitais. Um exemplo desse aspecto é a
utilizagcdo de computadores associados aos aparatos de conexao
em rede, que podem gerar uma infinidade de possibilidades
combinatdrias e configuram uma solu¢do para a producgdo
criativa em arte.

Dessa forma, inserida no panorama da arte

contemporanea, a arte tecnoldgica pode ser vista, em parte,
como o resultado das experimenta¢les da arte de vanguarda,
dando continuidade as trajetérias de participacdo, colaboragao
e apropriacdo. Como consequéncia, essa vertente da arte da

continuidade ao emprego de novos suportes e a associacdo




com o tecnolégico, embora substitua a mecanizacgao, fruto dos
modelos de sociedade industrial, pela tecnologia digital, fruto da
era da computagao.

Associadas a preocupag¢do com o tempo e 0 espago, as
maquinas se inserem nos modos de produc¢do da arte, dotando-a
de uma caracteristica mais processual do ponto de vista da
interacdo com o espectador, e cientifica, do ponto de vista da
producdo-programacdo. As formas de participacdo na obra se
ampliam e a complexidade da producdo artistica se estende aos
codigos binarios, que se tornam os novos suportes da arte e
agem como meios de producdo de novas estéticas.

Abre-se, assim, espa¢o para os meios digitais, que
aumentam, na producgado artistica, as possibilidades de geragao
de processos de manipulagdo e participagao na obra. O tempo
real se apresenta como peca fundamental e, devido as facilidades
dos processos de simulagdo, da realidade e do imaginario, por
meio da computacdo grafica com o uso de softwares especificos,
podemos observar o surgimento de um novo espacgo paralelo,
gual seja o dos mundos gerados pelos bits e algoritmos.

Esses fundamentos, aplicados recentemente a arte,
geram novas situagdes e criam um contexto histérico diferenciado
para a arte do século XXI: os processos de interatividade em

tempo real em ambientes virtuais. Um novo ponto na histéria da

arte se faz presente por meio da tecnologia e de novos conceitos,
gue continuam sendo gerados a cada instante, na medida em
que, a cada momento também, hd a apropriacdo de um novo
aparato para ser utilizado como suporte e meio de expressao
artistica.

No século XXI, as formas de comunicagao e interagdo
entre as relagdes homem-maquina estdo cada vez mais proximas,
e a arte tecnoldgica, aderindo aos conceitos de jogo, se volta
mais para os aspectos de diversao, distracao e entretenimento.
Nesse contexto, como arte-jogo, o espectador se vé encantado

e seduzido pela aparéncia luminosa das ambientacdes e pelos

116

Os ambientes virtuais dizem
respeito aos ambientes de
simulagdo tridimensional
produzidos por softwares
computacionais, que
possibilitam a interagdo em
tempo real de participantes,
a partir de aparatos que
simulam a imersdo corporal.




objetos tecnoldgicos que se mostram de forma quase imaterial,
e gque sdo apresentados em telas, as quais o espectador pode
tocar, inserir objetos, intervir, acionar sons ou até mesmo inserir
seu préprio corpo na obra, com a ajuda de sensores de presenca.
Essa relacdo do espectador com obras digitais faz, por
vezes, o sujeito lidar com seu outro “eu”, o “eu” tecnologizado.
Inserido na mdaquina, em meio aos pixels, o espectador tem a
possibilidade de modificar e de recriar a obra infinitamente. Esse
processo de imers3ao e de manipulacdao de objetos virtuais gera
a possibilidade da existéncia de um outro eu, espectral, fluido,
liquido, muitas vezes “fantasmagérico” e invisivel. Desse modo,
o participador vivencia, as vezes, de forma total e completa,
por meio de processos de imersividade, de mundos virtuais, e
esse aspecto de interacao desperta novas formas de percepgao,
levando a obra a atingir um nivel mais profundo e intelectual.
Instigando a criacdo do duplo “eu” tecnologizado, a
imersdo desperta, no espectador,, um aspecto narcisista, como,
por exemplo, em situagées em que ele pode passar em frente
a um monitor e, com a ajuda de sensores, modificar a obra.
Ele pode ainda, por meio de cameras de video, se ver refletido,
como um espelho feito de pontos de cores e bits, ou seja, ser
“pixalizado” em monitores ou ver imagens criadas a partir de
seus proprios gestos, como bater palmas em frente a um sensor,
soprar ou gritar e falar, possibilitando que seus ruidos “reais”
e corporais sejam transfigurados pela computacdo em algo
virtualizado e apresentado em monitores ou projetores. Esses
exemplos mostram que a cria¢do do “eu” virtual, resultado da
participacao do espectador na obra, ndo é vista com estranheza,

mas ao contrario, o ato de se ver tecnologizado gera uma sensacao

de empatia. O entendimento de seu novo corpo tecnolégico, o
seu “avatar” e sua nova identidade passam a ter vida em outro
mundo paralelo e simulado, diferente da vida real, como se esse

novo individuo emergisse do virtual com novos poderes.
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Asetapasdeaproximacdaodoespectador,oatoprocessual
gue se transforma em ato de vivéncia e de experimentacdo da
obra requer um comprometimento de quem participa, em todos
0s seus aspectos sensoriais, solicitando formas de imersdo,
exigindo a liberagdo da percepc¢ao cognitiva imaginaria de quem
imerge, e ao seu final, permitindo a liberdade de escolha de
transito, através de ramificacdes e sub-ramificagbes infinitas pela
obra.

Com esse panorama, nascem novas discussdes,
terminologias e producdes, além das novas formas de ver e

de participar de uma obra de arte, como em performances,

instalacBes, imersdo, telepresenca e ciberespaco. Do contexto
de objeto material, a arte passa ao virtual e dirige-se ao contexto
de desmaterializacdo da obra. A imersividade se torna um
ponto fundamental, e a obra de arte passa da colaboracdo para
a vivéncia, ou seja, o participante s6 compreenderd e dard
significado a obra, a partir da imersao de seu préprio corpo no
espaco virtual.

A insercao tecnoldgica nas poéticas contemporaneas
permite que a relacdo dos espectadores com a obra adquira
um aspecto mais sensorial e sinestésico, em que o corpo
possui uma relevancia de significacdo inserida no contexto da
arte. Temos assim, uma profunda mudanga no modo de ver e
de compreender uma obra, consequéncia das relages tecidas
entre a arte e a tecnologia digital. A simulagdo, o virtual, a
imersividade e a interatividade, dessa maneira, podem ser vistas
na arte contemporanea do século XXI, como os principais fatores
que caracterizam e contribuem para as novas formas do fazer

artistico.
AS NOVAS POETICAS E 0 J0GO

O estado de colaboragdao e de participagdao na arte

tecnoldgica digital aproxima o espectador, proporcionando
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acdes que se assemelham aos aspectos de um jogo. Tendo em
vista o papel transformador e manipulador do publico, que
provoca modificagBes nas obras, esse espectador se confunde
com a figura de um jogador a espera de desafios em um mundo
vivenciado paralelamente a realidade.

Para definirmos melhor a funcdo do espectador no
contexto da arte contemporanea de nosso século, emprestamos
alguns conceitos associados ao jogo, apontados por Costa
(1994), tais como o risco, a surpresa diante do inesperado, o
incerto e o desconhecido, uma vez que, segundo ele, “o jogo é
transformagao, é transfigurar algo. No jogo arriscamo-nos diante
do desconhecido, ele nos proporciona sempre uma experiéncia
nova” (COSTA, 1994, p. 157).

Segundo Huizinga (1990, p. 157), “o jogo é uma atividade
voluntaria, exercida dentro de certos limites de tempo e de
espaco, [...] acompanhado de sentimento de tensdo e de alegria
e, ainda, de uma consciéncia de ser diferente da vida cotidiana.”
Caillois (apud COSTA, 1999, p. 158) também concorda com a
concepgao de Huizinga, de que o jogo é livre e uma atividade
incerta, onde “a duvida sobre o resultado deve prolongar-se até
o fim”. Ainda conforme ele, sua necessidade parte do desejo
de encontrar e de inventar respostas e, apesar da existéncia de
regras, o jogador possui a liberdade de agao.

O jogo, na incerteza e na descoberta de novas
experiéncias, transforma aquele que joga, desestabilizando a
ordem e a cultura. Ao jogar, o homem, independente de sua
cultura, se desprende do mundo real e dd vida a um mundo
poético e tempordrio. Ou seja, o jogador imerge no espaco do

desconhecido e do acaso, como em uma fenda paralela a vida

cotidiana, deslocando-se do plano da realidade para o plano do
imagindrio, nas suas ilusdes e fantasias e se insere em um estado
intelectual na busca do ndo material de sua existéncia.

A palavra ludus, em latim, é o termo que engloba, de

forma geral, o conceito de jogo. Para Huizinga (1990 p.06), o jogo
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pode ser a denominagao de um espaco ilusério, simulado, pois
segundo ele, “reconhecer o jogo é reconhecer que existe na vida
algo indefinivel; que transcende a matéria”. Em outras palavras,
admitir a existéncia do jogo é reconhecer a mente e o imaginario.

A partir dos estudos de Caillois (1987), nos remetemos
aos fundamentos do jogo, que é dividido em quatro categorias
gerais, denominadas Agdén, Alea, Mimicry e llinx. A primeira
delas, Agdn, se refere a competicdo e remete aos jogos agonais
da Grécia antiga, nos quais o confronto entre dois participantes
gerava a necessidade de vencer obstdculos para uma vitdria.
J4 a segunda classificacdo, Alea, diz respeito ao aleatdrio e ao
acaso, a improbabilidade e a imprevisibilidade. E onde, segundo
o autor, reside o aspecto do /udus. A terceira classificacdo,
mimicry, palavra de origem inglesa, significa “mimetismo” e se
refere a ilusdo de estar imerso em um jogo, isto é, a simulacdo de
estar inserido em um mundo paralelo. Por fim, a llinx se refere
a busca de sensacdes e de emogdes através do jogo. E onde se
inserem os fatores organicos e psiquicos do jogador, e em grego
equivale a “vertigem”, elemento que destréi por um momento
a estabilidade e percepgao da consciéncia, colocando o jogador
em uma espécie de transe mental.

Com base nesses conceitos, percebemos que a arte
tecnoldgicadigital pode serrelacionadaecomparadaaosaspectos
do jogo, devido as suas classificagcdes e ao modo de participagao
dos espectadores, pois 0 jogo exige que o participante se envolva
e se entregue totalmente, de tal maneira que n3ao podemos
distinguir sua experiéncia como um acontecimento real ou parte
de um mundo imaginario ou ilusério;

Assim, as formas da arte atual podem ser observadas a
partir de caracteristicas como: (1) o principio de aleatoriedade,
garantido pelos processos de interatividade, nos quais o
espectador possui uma experimentacdo de transformacao
e acdo; (2) o principio de simulagdo, realizado por meio dos

computadores, onde fluxos de bits criam e recriam mundos em




terceira dimensao; (3) processos de imersividade, na busca por
sensagdes e percepgdes de consciéncia proximas ao transe que,
por meio de aparatos especificos, inserem o corpo do espectador

na obra, garantindo aspectos de sinestesia.
0 SUJEITO NO PROCESSO TECNOLOGICO

As tecnologias vém potencializando a capacidade de
reorganizar as atividades do homem contemporaneo, assim
como também vém modificando seu espaco e seus limites.
Com isso, presenciamos a uma mudanga nos comportamentos
e atitudes do homem e de seu novo corpo — reconstruido a
partir do hibridismo organico e tecnolégico — expandindo sua
capacidade de mediagao.

Para Grau (2007), algumas observagbes primordiais a
serem feitas acerca da interatividade e da virtualidade dizem
respeito a distingdo do papel do autor e do observador, bem como
do status de uma obra de arte e da fun¢do das exposi¢Ges. De
acordo com Domingues (1997), o artista deixa de ser autor Unico
de uma obra para se tornar um compartilhador. J4 o espectador
deixa de ser um mero contemplador e se torna um participante,
pois é convidado a mergulhar e a estabelecer um contato
mais intimo com a obra, transformando-a, fazendo assim, do
resultado final, o processo. Ja para Couchot (2003), o triangulo
delimitado pela obra, pelo autor e pelo espectador se deformou
para se tornar um circulo moével, em que esses elementos nao
ocupam posicdes definidas e estanques, mas estdo em constante
mudanca, confundindo-se e hibridizando-se.

Com a intencdao de serem interativas, ou melhor,

sensiveis as vdrias formas de manipulagdo, as obras provocam
uma recriagcdo perceptiva e psicolégica no participante, que
passa a se comportar de forma diferenciada em relacdo aos
novos mundos imersivos bindrios. Essa arte de realidade virtual

se baseia, entdo, na dessubstancializacdao da obra e do sujeito,




em uma nova caracteristica para o corpo, na desterritorializacao
e na auséncia de espaco e tempo, estimulando essas percepg¢des
que surgem com os mundos artificiais. Para o espectador, imerso
na realidade virtual, o olhar deixa de ser estatico e linear para se
tornar um numero infinito de perspectivas possiveis. Segundo
Grau (2007, p. 35), o grande objetivo da imersividade é dar ao
espectador a impressdao mais intensa possivel de estar no local
onde as imagens estdo, mas para se chegar a esse nivel, o corpo
precisa transmutar, criar novas dimensoes e configuragoes.

De acordo com Mann (apud DONATI, 2006, p.32),
ha algumas propriedades na imersdo virtual que garantem
a autonomia do individuo nas propostas de ampliacdo da
capacidade humana e nas suas possibilidades de comunicagao.
A primeira delas é a constancia, o que pode ocorrer em uma
interface aberta e constantemente operacional; a segunda
propriedade é a ampliacdo, na qual o computador ou os aparatos
tecnoldgicos garantem a ampliacdo das atividades intelectuais
e sensorias do usudrio; e, por fim, a propriedade de mediacao,
segundo a qual o computador ou os aparatos tecnoldgicos
podem encapsular o usudrio em varios niveis de vivéncias
diferentes, modificar as informacdes, vivenciar experimentagdes
e ter compartilhamentos diferenciados, etc.

Na arte tecnoldgica, o corpo se transforma e
adquire novos sentidos, enquanto que no digital, virtual e
imersivo, aparece com uma nova materialidade, permedvel e
potencializado de forma numérica. Para Donati (2006, p. 208),
todo esse processo revela uma desarticulacdo “[...] da condicdo
de um corpo-unidade, do que é interno e externo, privado e
publico, e termina por formalizar outras superficies limites que
se alteram dinamicamente”. O corpo se torna cada vez mais
reconfiguravel e projetavel, sem os seus limites, e pode vivenciar
situacOes paralelas, deslocando as sensagdes e dando lugar a

existéncia de novas percepcoes.




Dessa forma, o participante — o sujeito — transforma
e expande sua sensibilidade e vivencia uma experiéncia
tecnestésica essencialmente perceptiva. Para Couchot (2003,
p.158), a arte tecnoldgica “é arrastada a um anel suplementar de
automatizagdo que se estende, poucoapouco, até ao pensamento
e ao imagindrio”, e isso coloca em jogo dois componentes desse
sujeito: o sujeito nds, modelado pela experiéncia tecnestésica e
0 sujeito eu, que resgata a expressdo de subjetividade prépria
do operador, representando sua histéria individual e o seu
imagindrio. Dessa forma, o numérico intima o sujeito a se
redefinir. Podemos afirmar entdo, que as novas tecnologias
numéricas nos obrigam, por meio de nossos corpos hibridos,
estendidos e expandidos, a habitar novos espagos sensiveis, com
nova énfase dada ao imaginario numérico.

Analisando o fazer artistico do século XXI, percebemos
que a arte contemporanea, em suas diversas formas de
expressao, vem cada vez mais legitimando uma forma aberta e
multipla. Para varios autores, a abertura da arte se da em niveis
diferenciados e, de forma geral, se apresenta como aberta a
interpretacao, a manipulagdo e a imersao.

Observando esse quadro de aberturas possiveis na obra
contemporanea, percebemos que as varias formas de expressdo
artisticas vém adotando os mais variados graus de participacao
para modificar e renovar sua linguagem. No campo das artes
visuais, essa busca vem gerando diversas formas de expressao, e

envolvendo novos suportes e a participacado direta do espectador.

Com o surgimento da arte tecnolégica multimidia, o
espectadorseinsere ativamente noambiente, utilizando aparatos
tecnoldgicos de imersao virtual. Dentro desses aspectos de arte
interativa e tecnoldgica, insere-se a relagdo entre a arte e 0 jogo,

e os aspectos ludicos vao se fundindo com os aspectos basicos
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da arte contemporanea. A interatividade como aleatoriedade,
a imersividade como fuga da realidade e a virtualidade como
simulacdo — aspectos importantes do jogo — sdao também
vistos constantemente na produgdo artistica atual, gerando no
espectador uma nova forma de perceber o conceito fundante da
obra de arte atual.

Essa relacdo do espectador com a obra se transforma,
assim como também a relacdo com o autor, que permite
a “entrada” do participante para sua redefinicdo. O que se
modifica também é a percep¢do do participante, pois as relagdes
do corpo se estendem e adquirem novas possibilidades quando
ele é inserido no virtual. Com o auxilio de aparatos especificos de
imersao, a arte propicia sensacdes fisicas e corporais, agucando
ainda mais os processos imaginativos, e a contemplag¢ao da obra
de arte se transforma em experiéncia e vivéncia e ndo mais
observa-se, mas envolve-se, imerge-se, vive-se a obra de arte.

Anarrativa é ndo-linear, hajavistaqueaobraéinacabada,
assemelhando-se a um labirinto mutavel, que pode ser visto de
muitas formas diferentes a qualquer instante. A participacao se
da em tempo real e a presenca virtual do corpo é imprescindivel
e, por vezes, algo tdo dbvio como respirar é o que permite ao
participante poder navegar nesse ambiente, a procura de novas
descobertas e deslumbramentos visuais. Percebemos entdo, que
a arte contemporanea vem se transformando e aderindo cada vez
mais aos recursos multimididticos. A tecnologia, que se propde
como o principal instrumento e meio de produgdo artistica,
vem fazendo, consequentemente, com que a participagao do
espectador seja cada vez mais intensa e aproximada.

De forma geral, as artes estdo cada vez mais convergindo
a participacdo e a tecnologia, gerando conceitos de hibridizacao,
e proporcionando a unido e a mistura de diversas linguagens em
uma s6 obra. Nesse sentido, os principios basicos de constituicdo
da obra de arte vém se transformando indefinidamente, e artistas

e espectadores estdo redefinindo seus papéis.




A obra de arte é agora, e mais do que nunca, inacabada,
e o autor é aquele que apenas propde e propicia um ponto de
partida para o espectador que, por sua vez, assume o papel
de participante, de co-autor de uma obra que o arrebata. Ele
é o participante, que, imerso na arte ludica, intensificada e
potencializada, brinca, joga e vive.
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