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Gostei bastante de ARTE EM
SAO PAULO n° 35, especialmen-
te do trecho traduzido de “A
prética da arte’’ de Antoni Ta-
pies; e creio também que se o
livro fosse traduzido na integra
causaria muita polémica entre

nos.
José Roberto Leonel Barreto
artista

O _Ultimo ndmero de ARTE EM
SAO PAULO alcangou um nivel

internacional mesmo.
de Nova York, Berta Sichel
Jjornalista

Achei a capa de Nelson Leirner
maravilhosa. A revista estd cada
vez melhor gragas ao pulo que
deu sua parte gréfica. Finalmen-
te, agora ARTE EM SAO PAULO
ganhou uma identidade. E gos-
toso abrir a revista e saber onde
e como encontrar as informa-
¢oes. O conteldo editorial con-
tinua sendo o mais elogiado. Pa-
rabéns.
Sérgio Romagnolo
artista
Até o n° 32, ARTE EM SAO PAU-

LO era considerada uma revista-
objeto por causa da espiral. Mas

a idéia foi se desgastando e fe-
lizmente agora a revista adquiris
um novo formato. O Ultimo nd-
mero, junto com a edigéo hisf
rica sobre a construgéo da Cate-
dral de Volpi, € o nimero mais
ltdico de ARTE EM SAO PAULO
gracas a idéia de incluir nele um
album de figurinhas. Adorei a
matéria de Maria Alice Milliet de
Oliveira sobre a filosofia dos ob-
jetos e de uma forma geral acho
muito interessante a diversifica-
¢éo dos assuntos abordados.
Sou fa total de todos os colabo-
radores da revista porque sao
sempre de excelente nivel. AR-
TE EM SAO PAULO constitui um
excelente guia para conhecer
arte e deveria ser adotada em
todas as escolas. Viva ARTE EM
SAO PAULO!

Egydio C. P

arquiteto e diretor do Museu de
Séo Luis de Piraitinga

Gostei muito deste Gltimo nt-
mero. A revista ARTE EM SAQ
PAULO tem uma fungao impor-
tante no mercado: esta am-
pliando leituras e abordagens
da cultura. E uma publicagéo
agradavel e de grande utilida-
de, principalmente quando se

propde a oferecer a seu publi-
€O uma sessao de servicos de-
dicada ao material artistico.
Como as artes plasticas costu-
mam ter menos énfase nas ou-
tras midias, ARTE EM SAO
PAULO tem uma presen¢a ine-
gavel

Daniel Feffer
gerente de produtos da Cia.

Suzano

Acho a linha editorial da revista
super correta e nao teria nenhu-
ma critica a formular. A idéia de
construir um “Dossié” sobre um
artista determinado é muito inte-
ressante. No dltimo nimero, o
trabalho de Nelson Leirner ficou
bem curioso porque soube criar
uma idéia que se apropriasse do
meio. Nao foi o caso, por exem-
plo, de Paulo Monteiro que
apresentou um projeto muito
mais plastico do que gréfico.
Minha sugestéo: introduzir cha-
madas e intertitulos nas maté-
rias para localizar o leitor que
quiser optar por uma leitura
mais répida.

Guto Lacaz

artista

ARTE EM SAO PAULO é uma
revista que costuma apresentar

textos bons com uma formida-
vel qualidade de assuntos. Nes-
te ditimo nimero, por exemplo,
lendo a matéria sobre a Bienal
de Cuba, recebi uma gama de
opinides variadas que nenhum
outro veiculo divulgou. Gostei
de poder tomar partido sem
que a revista dirigisse minha
leitura. A idéia de criar um
“Dossié” é muito interessante
porque, sendo um projeto dife-
rente do resto da revista, carac-
teriza o artista e funciona como
zona livre de criagao. Por outro
lado, a revista peca em usar
uma tipologia dos anos 50,
brancos nao justificados e
manchas de texto sem ordem
aparente.
Wesley Duke Lee
artista

ARTE EM SAO PAULO & uma
publicagdo da maior importan-
cia dentro do um rarefeito cir-
cuito editorial brasileiro. Além
do mais, demonstra uma grande
capacidade de renovagao, o que
significa também saber corrigir
erros e aperfeicoar métodos.
Sheila Leirner
critica de arte
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LISETTE LAGNADO

Tanto Pollock quanto Ad Reinhardt levaram a arte as suas Gltimas
consequéncias: o primeiro na exacerbagao gestual da tinta; o segun-
do despojando cada vez mais o quadro de interferéncias internas ou
externas.

A crise da representagédo em todos os campos da arte talvez seja o
melhor fio condutor desta edigao. Nas artes cénicas, o grupo “Orlando
Furioso” resgata o universo magritteano para construir uma estética

contornar a linguagem documental. Nam June Paik, videdgrafo
idolatrado pelas vanguardas, nao conta histérias, nem busca “mensa-

gens” ou apelos emocionais: s6 se interessa pelo processo de fabrica-

¢ao da imagem, nunca pela teoria.
A exposi¢do “Em busca da esséncia’ nesta XIX Bienal de Sao Paulo
devera mostrar alguns aspectos do reducionismo na arte brasileira.
Segundo sua curadora, Gabriela Wilder, a vertente “Arte-pela-Arte” foi
ita por conter mais claramente dentro de si as guestdes “Utopia X
alidade” — tema geral da Bienal. ARTE EM SAO PAULO publica
clusividade as reflexdes que mapearam esta investigacao na
0 contemporanea. A pergunta a fazer é: qual é a contribuigao
0s ‘‘novos gedmetras”, ou “novos abstratos”, se ja teria-se
la de todos os excessos visuais? E possivel radicalizar

I '
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1 que envolva o espectador numa relagao bidirecional . O cineasta
Hermano Penna esbarra no hiper-realismo a cada vez que procura

Paralelame@ ossié” desta edicao é dedicado a Mira Sch
uma incansave sta em busca da esséncia e do absoluto
fisicalidade delsuaiobi '

analisam alguns
fase coloca pre a
obra de Ad Reinhardt.

SernG




Gisella Halim

A R T E

— A obra deve ser conseqlén-
cia de uma idéia.

— A textura nao tem valor pro-
prio: é parte de um todo.

— Superficie e borda: sao duas
faces de uma mesma pintura.
— Trabalhar (sério) € um (sério)
desafio.

— Quanto menos mistura de
cor houver numa tela, melhor.
— Superficies de cor s6 ga-
nham corpo projetadas numa
escala humana.

— A referéncia pictérica é uma
questao de gosto: existe sem-
pre uma selecdo de imagens
que merecem ser olhadas.

— O artista figurativo fatalmen-
te é um artista que se arrisca
menos.

— Forma com contetdo: é pos-
sivel apreciar tanto um Piero
della | Francesca, Malevich,
David Hockney, Ad Reinhardt,
Francis Bacon ou Carl Andre.

Marcelo Reginato

ARTE |

Sempre me interessei pela re-
petigao da imagem. Fotografi-
ca, gravuristica, fotomecanica,
videoesca, cinematografica.
Xerox. Pintura. Pinturas em sé-
rie. 2 telas idénticas de David
retratando Napoledes diferen-
tes. 3 pinturas iguais de LuU-
pertz nas paredes de Berlim
Napoleao virando conhaque
transmutando-se em Sao Jorge
saido da Lua. Antonio Henri-
que Amaral em rétulo de vinho
Aldemir Martins em latas da Ki-
bon. Anjos em série. Dragoes
em série. A partir de uma gra-
vura alema, a metamorfose do
Dragao. Der Drache entflhrt ei-
ne Jungfrau passando a ser
Der Drache. Um Dragao em
asas. Outro Dragao em fogo
Ou entdo A auséncia do
Dragao.

Depois do Homem & Mulher,
dos Deuses & Dragdes, as Ale-
gorias. Também re-pensadas,
também em série: o salto de
um trampolim quinhentista. ‘A
Duvida", A Riqueza", "'A Astu-
cia”, “A Solidao", “Abiquida-
de”, “A Opgao”, “O Equilibrio
(sobre as ondas)"”, O Equili-
brio (sobre as nuvens)”, 'O Or-
gulho™, “A Cariatide", “A Ab-
sintia”. Ou entao, brazylianisti-
camente, um homem de ponta-
cabega p6s-Baselitz: ‘A Bana-
neira".

Alex Flemming

AR SR E R R

Reportagem gréfica de Fébio
Moreira Leite sobre a ultima
exposigdo de Iberé Camargo
na Galeria Luisa Strina

D AN C A

NIJINSKY - Teatro Cultura Artis-
tica

Elenco: J.C. Violla, Celso Fra-
teschi, Mariana Muniz, Ruth Ra-
chou, Roberto Arouin, Beatriz
Cardoso, Roberto Hipollito e
Fuga Stroeter

Com graga e poesia, com preci-
sao dos momentos que tradu-
zem exatamente o que o espiri-
to quer, eu vi, eu, Rémola de
Pulsky Nijinsky dancgar. Mario-
netes de Deus, palhagos, eu e
ele

Desde meu primeiro encontro
com esse génio, nédo tive outra
vontade que a de estar sempre a
seu lado. Rezei, rezei! Pedi in-
tensamente ao meu Menino Je-
sus de Praga que tudo pode
Sempre acreditei que Deus faz
o que as mulheres pedem. E
claro que também sabia que pa-
ra consegui-lo teria que usar to-
dos os meus encantos pois Dia-
ghileff (diretor dos ballets rus-
sos e para quem Nijinsky traba-
Ihou dez anos), o todo-podero-
so, era uma imensa realidade
Mas eu consegui!

Vivi com ele durante trinta lon-
gos anos. Anos nos quais a sua
loucura, a loucura do génio, to-
mou conta de nossas vidas. Di-
zem que eu fui a culpada de sua
loucura. Mentira! Enquanto vivi
nao tive outros olhos para outra
coisa que Nijinsky. — Ah, um
menino, o meu Vaslav! Ele para-
va no ar. Eu vi!

Nijinsky revolucionou a arte da
danca tanto quanto Isadora. Di-
zia que nao queria ficar preso
s as cinco posigoes da escola
classica. Acreditava que acima
de tudo s6 uma idéia viva pode-
ria dirigir os movimentos do
bailarino. Sua insatisfagao com
a maneira como se dangava em
seu tempo esta expressa na lin-
da coreografia “‘L'Aprés-midi
d'un Faune" ("O Entardecer de
um Fauno'’) onde utiliza passos
de ritmo definido além das li-
nhas retas e dos angulos.
Tudo o que fiz foi por amor. Eu
te amo, Nijinsky.

Te amarei sempre!

Mariana Muniz




CRONICA

VISITA AQ"ATELIE

DE UM COLECIONADOR

O Rio de Janeiro é uma cidade que
oferece particularidades muito curio-
sas. Por exemplo estes encontros as
quintas-feiras reunindo artistas da
mesma geragdo com o objetivo de
analisar, sucessivamente, os traba-
Ihos de cada um. E porque estavam
sentindo falta de um retorno mais
eficaz, alguns artistas tomaram a ini-
ciativa de abrir uma discusséo espe-
cifica entre eles. Eneas Valle, Paulo
Roberto Leal, Jorge Barrdo, Alexan-
dre Dacosta, Ricardo Basbaum, Hil-
ton Berredo, Beatriz Milhazes, Daniel
Senise, Angelo Venosa, Jodo Maga-
Ih&es, entre outros, juntaram-se para
sentar e chegar ao “X" da questao:
afinal, por que sdo artistas e como se
constréi uma obra?

O texto que segue apresenta a visao
de um colecionador, Oswaldo Correa
da Costa, que, apds ter assistido a
uma destas reunioes em ‘petit comi-
té’, resolveu decodificar (de uma ma-
neira até diddtica) alguns valores
estéticos que compéem uma obra de
arte e que, na sua opiniao, sdo funda-
mentais na hora de escolher mais

OSWALDO CORREA DA COSTA

uma pega para organizar uma cole-
¢do que tenha critérios e coeréncia
interna.

Muito interessantes essas visitas de
quinta-feira, e também as excursoes
de segunda-feira da turma de Beatriz
do Parque Lage. S6 acho pena que
nao incluam também outros partici-
pantes do que se convenciona cha-
mar de “sistema das artes'’, os cole-
cionadores, os galeristas, e os criti-
cos/curadores. Apesar do artista de-
ver, na concep¢do modernista, pou-
co ligar para o ‘“sistema’’ e concen-
trar-se na torre de marfim de sua
misséo, a realidade é outra e pode
ser interessante ouvir o que pensam
esses participantes periféricos ao
processo criativo propriamente dito.
Sou amigo de varios artistas que par-
ticipam dos encontros, por isso fico
sabendo um pouco do que se passa.
Isso gera um envolvimento longin-
quo mas suficiente para que dé von-
tade de contribuir. Como vou pouco
ao Brasil, ofere¢o por escrito (feliz na
impossibilidade de ser interrompido)

algumas subjetividades sobre o tipo
de talento que procuro ver incarnado
em um trabalho, subjetividades que
nédo deixam de aspirar, tateantes, a
algum grau de objetividade na talvez
va esperanga de chegar até a Ver-
dade.

Primeiro o meu pano-de-fundo: por
causa da profissdo de meu pai, diplo-
mata, vivi mais fora do que dentro do
Pais. Nunca faltou acesso a livros e
museus, mas a histéria comega
quando |i com doze anos uma bio-
grafia romanceada de Michelangelo
chamada ""Agonia e Extase’. Fiquei
apaixonado pela grandeza dele, e
por todo o espirito da Renascenga.
Passei a freqiientar muito os museus
para dar vida as paginas, e prestava
mais atengao as etiquetas do que as
obras, ja que quem realmente me
interessava mais eram os persona-
gens! O “olho”, inevitavelmente foi
se educando e absorvendo aquilo
que o consenso histérico considera
‘“grandeza’’. Eventualmente cansan-
do um pouco, pesquisei 0s precurso-
res dos meus herdis, mas faltava a

[

ilustragéo: Leda Catunda

Cimabue, Giotto, Duccio, Mantegna
etc. qa forga tao prépria da Renas-
cenca, e suas outras qualidades ain-
da estavam além da minha com-
preensao imatura. Saltei para os her-
deiros, como_Tigiano e Caravaggio,
mas sem, tante entusiasmo, como
que cansado dosiexcessos do Manei-
rismo e, eventualmentejido Barroco.
Comegou ai um _processo curioso.
Como uma crianga que, fascinada
por um brinquedo novo, logo o.es-
quece quando perde a novidade, ca-
da estilo subseqtiente na Histéria da
Arte foi sucessivamente,/em maior
OuU menor grau, uma paixao obsessi<
va até cansar. Aos quinze anos era
tudo Rembrandt, Vermeer, Franz
Hals, Rubens, Van Dyck e companhia
(ndo gostava de El Greco porque me
incomodava, sem saber ainda como
oincémodo é fértil de potencial). Aos
dezessete ja tinha chegado até os
Impressionistas, depois dos quais se

acelerou o processo. Pointilistas,
Fauves, Cubistas, Expressionistas,
Dadaistas, Surrealistas, Expressio-
nistas Abstratos, Pops, Minimalistas,
Conceituais até desembocar no ago-
ra, no “Pés-Modernismo". Assim, a
minha maneira de ver arte ¢ fruto
parcial de um processo de treina-
mento cronoldgico do olho. Como os
grandes museus contém o que os
sistemas das artes consagraram e
reavaliaram através dos tempos, ad-
quiri um gosto fundamentado no
consenso, o que leva facilmente a
ilusdo de objetividade no julgamento
de valor. Nao me proponho aqui a
abordar essa questado, talvez das
mais fundamentais, sobre a subjetivi-
dade ou objetividade do bom. E no
entanto um assunto critico para um
outro papo...

A segunda grande influéncia é o meu
préprio passado de msico e compo-
sitor. Vivi todas as angustias do pro-

cesso criativo e da auto-critica. Era
também solista, por isso convivi com
os fascinios da técnica, o maior dos
cantos das sereias. Aos poucos me
dei conta do dbvio: o talento ndo é
uma qualidade uniforme, equilibra-
da. Em diferentes graus, eu e outros
éramos bons nisso, ruins naquilo, e
mais ou menos no resto. Tive muitos
alunos, por isso testemunhei de per-
to a variedade impressionante de for-
mas que o talento assume. Tive que
pensar muito no assunto, pois estava
em plena ‘‘crise vocacional, e a per-
manéncia ou ndo como musico de-
penderia em boa parte de minhas
conclusdes.

Assim, a experiéncia pessoal com os
dilemas da criagao, as tentagoes da
técnica e a natureza do talento for-
maram ao lado do percurso pela His-
téria da Arte o pano de fundo contra
0 qual evoluem e se formam (ou de-
formam) meus julgamentos, opinides



“Existem talentos arfisticos como a économia de gestos, o equilibrio
composicional, o saber parar, ©'saberquandondo insistir, o ndo ceder ao
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meramente humoristico e ao'macefe técnico...

e reagdes como colecionador critico
e autocritico.
Talvez valha a pena incluir um tercei-
ro fator: a circunstancia de ter mora-
do tanto fora impediu que o estran-
geiro virasse um bicho-de-sete cabe-
¢as, um mito. Posso trangtilamente
adorar o que vejo de 6timo no Brasil,
sem complexos, sem o peso da som-
bra do que estéo fazendo l4 fora. Isso
permite uma confianga no “‘cosmo-
politismo” do julgamento de valor,
o que talvez uma vivéncia predomi-
nantemente nacional nao tivesse
permitido. Também me liberta para
colecionar exclusivamente arte bra-
sileira sem sentir que é concesséo.
S6 desconfio do ufanismo, do nacio-
nalismo meio histérico que as vezes
encontro, que parece uma manifes-
tagao apenas oposta da mesmissima
inseguran¢a dos que veneram o que
fazem os europeus e americanos.
Enfim, chega de pano-de-fundo. Afi-
nal de contas, em cima dessa base, o
que & que procuro numa obra de
arte? Procuro, sinto, manifestagées
de certos ‘“talentos”, que poderia
descrever como:
Talento conceitual — o artista como
possuidor de um “‘recado’’, de algo a
dizer, de “visao” como na palavra
“‘visionario’. Quem muda toda hora
de estilo, irrequieto, pode estar so-
frendo de falta de recado, a ndo ser
que a incoeréncia estilistica seja o
dito cujo (vide Doukoupil).
Talento estético — vulgarmente cha-
mado de “bom gosto”, seria a capa-
cidade de captar o que o consenso
considera “bom” em determinado
momento histérico. Tem menos a ver
com o belo do que com o bom. Das
intuicdes aprendidas, essa é das
mais abstratas e dificeis de explicar,
mas quem tem, sabe e reconhece
quando vé em outros. Nao so soa
meio elitista, como é, mas existe.
Talento manual — é 6bviamente pre-
ciso ter suficiente habilidade para
executar o trabalho de forma que dé

seu recado, mas esse é/de longe o
mais superestimado dos talentos. O
abuso da técnica desvirtua, destrain-
do da mensagem, até virando, em
casos extremos, um puro narcisismo
‘da destreza.

Talento sensivel — antenas em sinto-
nia com o momento, com o pafs, com
a sociedade, até com o futuro no
sentido de intuir as sementes que j&
foram langadas. O artista sensivel
captaria antes que outros tipos de
pessoas coisas que ja estdo no ar,
servindo assim de oraculo e baréme-
tro, documentandoialgum aspecto
essencial do que o circunda.
Talento integridade — onde o artista
fica feliz se compram ou gostam do
trabalho, mas o desejo de que isso
ocorra nao influencia, consciente-
mente ou nao, a produgdo. E uma
“‘exigéncia’ tipicamente Modernista,
pois o tipo de burguesia resultante
da Revolugao Industrial, ao comprar
arte, permitiu uma crescente e inusi-
tada independéncia frente ao mece-
nato aristocratico e eclesiastico que
até entdo dominara a aquisi¢do de
obras. Essa nova liberdade possibili-
tou o Modernismo, onde o despreen-
dimento do lado material é uma pos-
tura ética fundamental. No entanto,
durante séculos de Histéria da Arte,
obras geniais foram produzidas sob
condi¢ées de mecenato onde o artis-
ta dificilmente sobreviveria se néo se
preocupasse conscientemente em
agradar. Por isso, dou cada vez me-
nos valor a esse “talento’, por reco-
nhecer sua especificidade histérica,
mas néo é facil derruba-lo.

Os “talentos” acima séao talvez os
que mais me vejo procurando. Ndo é
um processo tao racional quanto pa-
rece, pois s6 tento por em palavras
se me perguntam. Ha também ou-
tros, talvez menores, como a econo-
mia de gestos, o equilibrio composi-
cional (ou sua auséncia necessaria),
0 saber parar, o saber quando nao
insistir, o nao ceder ao meramente
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humoristico e ao macete’técnico, o
saber que varias idéias insuficientes
nao formam, juntas, uma suficiente.
Ha também a tal da “originalidade’,
a capacidade de destilar e tornar pré-
prias as influéncias captadas, usan-
do como filtro o temperamento criti-
co que for peculiar ao artista. Resulta
dai algo importante que é préprio
desse artista_esnenhum outro, con-
trastando com a retransmisséo de in-
fluéncias sem inje¢éo de personali-
dade.

Ao olhar para um trabalho, tenho
sempre a esperan¢a«de que: minha
bagagem acene com algum sinal,
mas ndo posso depender apenasida
primeira reagéo. Tento submeté-la a
uma auto-critica, coisa tao simples'e
ao mesmo tempo tao complicada. Se
gosto, é pelos “‘motivos certos”, oué
porque o trabalho estd me dando,
uma rasteira no subconsciente, baju-
lando os meus preconceitos e “déja-
vus’'? Se nao gosto, é pelos motivos
certos, ou é justamente porque o tra-
balho estd dando uma rasteira no
preconceito, expondo-o e me convi-
dando a derrubé-lo? Como “cliché”
particular, digo que “gosto do que
desgosto pelos motivos errados...”.
Os trabalhos que incomodam sdo um
convite ao crescimento, mas nao séo
s6 esses os que tém lugar na cole-
¢ao. Qualidade, mesmo sem esse
elemento provocador subversivo.
também é fundamental. Mas é sem
davida o desconforto construtivo
aquilo que mais procuro, pois nele
contém-se o maior potencial de des-
coberta e recompensa. E tremenda-
mente fascinante o desafio de atuar
como colecionador numa area onde
o consenso histérico ainda nao se
formou. Somos todos parte do pro-
cesso de consenso atualmente em
formagao, e é uma responsabilidade
que precisa ser levada extremamente
a sério, por menor que possa ser o
impacto individual de cada um de
nés sobre o todo.
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MAGRITTE NO MAC

O ESPELHOVIVO

Arte em Sdo Paulo entrevista Renato Cohen
diretor do grupo “Orlando Furioso”
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Video: Artur Matuck
Instalagoes: Ana Brito

Elenco: Sergio Farias, Lali Kratoszyinski,

Holografia: Moisés Baunstein

Fotografia: Vina Essinger.

Ferraza.

Por que encenar Magritte? J4 pensaram em fazer o
mesmo com outros artistas?
Resolvemos encenar Magritte porque sua obra se reveste
de algumas particularidades extremamente interessan-
tes: suas imagens criam um universo onde se estabelece
uma linguagem constitutiva — de subversao de escalas e
leis da natureza, de paradoxos vVisuais, de allteracoes de
encontros impossiveis — que da margem a criagéo dos
mais diversos roteiros. Ao mesmo tempo, o universo
magritteano tem uma alta densidade dramatica, indo do
sarcastico ao metaflsvco e |nduzmdo uma releitura que
incorpore . Um segundo
aspecto para a escolha foi o de Magritte ser antes de tudo
um humanista, isto ficando claro nos seus manifestos e
cartas pessoais. Era objetivo da montagem, além da expe-
rimentacdo de linguagem, trabalhar em cima de temas
existenciais, antropolégicos.
Sobre a possibilidade de encenar outros pintores, ha um
caminho aberto, desde que a obra trabalhe com figuras
antropomorficas. De Chirico (inspirador de Magritte) é
uma possibilidade; Escher, é outra. O grupo belga PlanK
trabalhou em cima de temas de Bosch. Atualmente esta-
mos preparando um roteiro que é um triptico da passa-
gem do homem medieval para o renascentista e para a
contemporaneidade. Neste roteiro estamos utilizando
elementos estéticos e filoséficos de Leonardo da Vinci e
do artista contemporaneo Joseph Beuys.
Quais sé@o os obj do
A encenagao de O Espelho Vivo (Le Miroir Vivant) é
basicamente um exercicio de linguagem, onde se procura
mostrar ao publico brasileiro outras formas de encenagéo
que se encontram na fronteira do teatro e da performan-

1to e tridimensior

ce: uma linguagem que trabalhe com um discurso nao=
narrativo, com uma construgdo de personas apoiadas na
forma e nao no psicologismo e com a utilizagdo de
recursos cénicos (objetos, luz, som, uso de espago, uso
de tempo, uso de outras midias etc.) levadas ao paroxis-
mo, valorizando a nogao de espetaculo e nao funcionan-
do apenas como pano-de-fundo para os performers.
Quanto a Magritte, o que se procurou foi extrapolar sua
linguagem pictérica para outras midias, usando-se teatro,
instalagoes, video, slides e até holografia, conservando-
se porém, nessa passagem, seu vocabulério e sua “16gi-
ca” constitutiva: um exemplo disso é a escolha do som
que combine com suas imagens. Nessa passagem para
outras linguagens, deu-se movimento e tridimensionali-
dade a suas imagens.

Vocés pretendem abolir a fronteira entre Vida e Arte?
De um ponto de vista teérico, o momento de vida é aquele
néo previsivel e o momento artistico seria aquele que se
reportaria a uma vivéncia (vocé representa algo na tela,
na cena, ou no video). Essa é uma vertente da Arte que
preconiza uma observagao estética do objeto e que cria
limites entre vida e arte. Uma outra vertente, com a qual
temos maior identificagao, procura diminuir o aspecto de
representagdo na Arte, aumentando o nimero de aconte-
cimentos ao vivo, a0 mesmo tempo que confere uma aura
de Arte a situagGes cotidianas. Por esses motivos, essa
Arte tem sido chamada de Live Art.

Ainda é possi o di dindo sua
pamc|pacao na encenagao? Boal jé nao terla exaurido
a questao?

A participagéo do dor no nosso esp ilo ndo se

dé a nivel de mtervencao fisica na cena como em certos

happenings. A participagao é emocional, e isso & reforca-
do pelo aspecto processual da montagem, onde cada
espectador tem um ponto de vista diverso, e em que ha
situagdes onde cada pessoa vai ser submetida individual-
mente a uma vivéncia.Nao acredito que as experiéncias
de participagdo de pulblico estejam esgotadas e, pelo
contrario, acredito que nessa ritualizagao se encontre um
dos pontos de revitalizagao da linguagem.
Como a estética de Artaud contribuiu para o espeta-
culo?
A insercao de Artaud no espetaculo & sutil e se da princi-
palmente na criagdo de uma cena que se suporta no
gesto, no signo, e nao no verbal. Soma-se a isto a énfase
para todos os elementos cénicos (iluminagéo, som, obje-
tos etc.) e a utilizagdo do performer como um ritualizador
que tira o espectador de uma observagdo voyeurista.A
loucura de Artaud e de Magritte estd condensada no
repertério de imagens e sons, que lida com as pulsdes
mais primitivas do homem — a dicotomia eros-tanatos, a
natureza como principio e fim, o tempo-esfinge devasta-
dor — e irrompe em determinados instantes da pega,
através de um grito, uma imagem chocante, ou de uma
sombra.
A imagética de Magritte é metafisica e abissal. Vocés
a mesma pr do em artistas
plasticos brasileiros?
A obra de Magritte é em seu todo existencial e elaborada
acima de regionalismos culturais, usando em sua forma
alguns temas europeus (burgueses de terno) e classicos
(estatuas gregas, por exemplo). Existe uma confluéncia
com a brasilidade no aspecto de irrupgéao da natureza, do
mar, da areia, de sons primitivos, tdo presentes na obra
de Magritte, e que fazem parte de nosso cenario. De
artistas plasticos que tenham uma preocupagao metafisi-
ca, transcendental, conhego o trabalho de Mario Cravo
Neto, eitambém de Frans Krajcberg, que nem é brasi-
leiro.
A modernidade @ sempre uma pauta.
Apesar de suas divergéncias com André Breton, idealiza-
dor do movimentorsurrealista, René Magritte é um dos
pilares desse movimento e conseqiientemente da moder-
nidade. Sua obra explora outras relages entre os obje-
tos, entre as possibilidadesthumanas e suas relagées com
o mundo das manifestagcoes e o transcendental. Ao mes-
mo tempo, caminhando em paralelo com a psicanalise,
reverte para a tela os contelidos inconscientes. Magritte
esta tao ligado com a estética'moderna que suas técnicas
de colagem, justaposi¢ao e ilusionismo vao ser matrizes
para o estilo pés-moderno (que trabalha a justaposigéao
de opostos).
De surrealista j4 nao basta o real...?
De fato, os momentos de vida gque associamos como
sendo o ‘‘real" apresentam situagoes totalmente surreais,
(principalmente em sociedades pnmltlvas comoe.a que
vivemos e nossa classe politica é o melhor exemplo
disto). Do ponto de vista de estilo, o surreal permitiu
reverter para a tela ou para a cena todo o contetido de
imagens e desejos latentes, cativos a nossa propria men-

te. Em termos de encenagao, isso foi muito pouco visto
no Brasil e dai o ineditismo da montagem de Magritte no
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Qual a p¢ao musical do esp ?

O espetaculo trabalha com uma nogdo de gestalt. Num
momento, a musica é fundo, sublinhando o movimento
do performer e em outros momentos ela é frente, sendo o
elemento mais enfatizado da cena. Um outro aspecto
para a escolha dos sons é o aspecto circular do espetacu-
lo, que trabalha um tempo nao-cronoldgico, justapondo
instantes do tempo de meméria e do tempo de devir. Para
isso, a disposi¢do do som é fundamental e o espectador &
subliminarmente submetido a estimulos sonoros advin-
dos das mais diversas diregoes. Quanto ao repertério,
utilizamos temas classicos como Debussy e Varesé, sons
da natureza (que sao sustentaculos da obra de Magritte) e
sons eletronicos de autores ditos minimalistas como
Brian Eno, David Byrne e Philip Glass.

Como, na sua opiniao, a dan¢a pode contribuir para a
revitalizagao do teatro?

A contribuigao é vital. O gesto vai ser o suporte do signo.
Num espetéaculo como este, que suprime a palavra ou que
a justapde (através de sons-gravados, ou em off) ao
movimento, existe uma aproximagao entre a linguagem
dita teatral e a linguagem da danca. O que se busca é um
espetaculo de Arte total, proximo de gesamtkunstwerk de
Wagner, em que o encenador possa trabalhar com todos
0s recursos expressivos ao alcance da Arte.

Na repr cénica, é p abstrair

o real?

Numa encenagao classica o ator trabalha o tempo todo
em cima da representagao, fazendo um “‘personagem’ e
estando suportado para isto em técnicas de verossimi-
Ihanga e apoio de convengao. E claro que na cena, ao
contrério da tela, a transposigao do real (o ator fisicamen-
te ali presente) para o imaginario (seu personagem), se da
num outro nivel, mantendo-se constantemente essa dico-




tomia. E justamente essa questao da transposi¢éao dosreal
para o imagindrio que dé riqueza a essa montagem dg
Magritte, havendo um jogo constante entre a figura ‘“real"
e sua imagem representada, sua imagem amplificada
(slide), sua imagem eletrénica (video) etc.

Uma i em é uma
Imagem que se desloca no tempo. Como vocés estrutu-
raram esta imagem?

Conforme ja mencionamos, o espetaculo nao trabalha o
tempo cronolégico e sim o tempo espiral, mais proximo
da percepgao emocional, onde o tempo é sempre presen-
te, fundindo passado e futuro. Através da utilizagao de
recursos de linguagem (ilusionismo, camera-lenta, abs-
tracdo, repeticao etc.), procuramos criar um outro tipo de
movimento no performer alcan¢ando esse nao-tempo.
Da mesma forma que um iniciado Zen, o espectador vai
perceber através do movimento dos performers que o que
interessa nao € o que (a histéria) e sim o como. A percep-
¢80 é cognitiva, espacial e a intelecgdo nao se da pelavia
racional.

O que pensam da produgéo teatral atual? Vocés nao
teriam optado por uma proposta mais relacionada com
a estética da “performance”?

Realmente este espetaculo estd muito ligado ao movi-
mento da performance do que ao teatro. Em relagdo ao
que no Brasil se conhece por performance, essa pega
amplia o repertério apresentando um resultado de maior
rigor estético e com maior amplitude, nao se limitando
somente & construcao de sketches irdnicos como se tem
visto. O teatro enquanto midia, apresenta-se num mo-
mento de total estagnagao, repetindo-se & exaustio ve-
Ihas férmulas que lhe dao uma caracteristica museolégi-
ca. Alguns sinais de vida vém dos movimentos que susce-
dem a performance, da ritualizagdo de shows de rock, e
dos artistas que estdo trabalhando as inter-midias.

SER MO BELE. kim0

Ha 9 anos que, paralelamente & danga, trabalho como
modelo de desenho e pintura, e em todo esse tempo
nunca me ocorreu associar a situagao de modelo com
natureza morta. Talvez porque. sempre encarei essa ativi-
dade como um exercicio, uma experiéncia de conquista
do dominio do meu préprio corpo em atitude estatica,
que enriquece o meu trabalho na danca. O que seria da
musica sem o siléncio?

A concentragao, o saber como me colocar em relagdo ao
angulo de visdo do artista, saber distribuir os apoios do
corpo de acordo com o tempo e otipo de pose, permane-
cendo estética durante pouco ou muito tempo, observan-
do as técnicas e procedimentos de cada artista com suas
particularidades, sdo elementos que considero comuns
tanto a mim como ao artista, durante uma sessio de
desenho ou pintura.

Nao estar me deslocando no espago nao significa neces-
sariamente passividade. Na verdade, enquanto poso, a
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intensidade da concentragdo e observagdo é talvez a
mesma da do artista. S6 que com objetivos diferentes.
Considgro essencial que haja uma empatia mitua para
que exista fluéncia, gosto de me relacionar com o artista
€ seu trabalho, criando poses, inclusive poses em movi-
mento, esti 0 e sendo esti pelo trabalho.
Para isso também pratico uma observagéo intensa.

Nas obras de Magritte, as mulheres sao mulheres de
€xpressao atemporal — meio mulheres, meio estatuas —,
distantes e presentes. De pedra, frias, porém ostensiva-
mente presentes — eternas. Mulheres arquétipo.

Para O Espelho Vive, procuro incorporar estas qualida-
des e, durante uma cena, permanego imoével durante
alguns minutos, enquanto o pblico entra no auditério:
Fico imével, sem poder olhar, sentindo o fluxo das pes-
soas, a agitagdo maior ou menor, Minha percepgao sen-
sorial se limita a estas observagoes. Lali K.
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MEMORIA

A GALERIA ATRIUM

GISELLA HALIM

A partir deste nimero, Arte em Sdo Paulo inaugura uma secao dedicada
as galerias dos anos 50, 60 e 70.
Mesmo hoje desativadas, fizeram historia e sGo responsaveis pelo
mercado de arte confempordneo.

No comego dos anos 50 até a metade
dos anos 60, o centro da cidade foi
palco importante para o cenario das
artes plasticas. La se estabeleceram
as primeiras galerias de Sao Paulo: a
Sao Luis (1951) de Ana Maria Fiocca,
a Astréia de Stefanno Gheihman
(praga Ramos de Azevedo), a Casa
do Artista Plastico (59) de Pola Re-
zende (rua Nestor Pestana) e final-
mente, em 62, a galeria Atrium de
Tito Zarvos, Clévis Graciano e Paulo
Bonfim (conjunto Zarvos). Projetada
especialmente para ser uma galeria
(o que nao se fazia até entao), a
Atrium era constituida de dois anda-
res. Em cima, uma livraria que basi-
camente vendia livros de arte e, des-
cendo por uma escadaria, chegava-

Emy Bonfim

Se a um enorme salao onde os artis-
tas (se) expunham.

A cada 15 dias, um vernissage rega-
do a whisky importado com pipocas
num cesto de vime inaugurava as
6horas da tarde uma nova exposi-
¢a0. Nessas ocasides — verdadeiros
acontecimentos onde circulavam ar-
tistas, intelectuais, politicos, socie-
ties, vendedores e compradores —
as mulheres desfilavam, mostrando
sempre um vestido longo diferente
do vernissage anterior. Emy Bonfim,
diretora da galeria, conta que
Atrium era um verdadeiro ponto de
encontro: “Tinha até um bar particu-
lar onde cada um pegava seu
Whisky'".

A livraria Atrium

vista parcial da Galeria Atrium

A galeria Atrium nao seguia uma li-
nha muito rigida. Emy (que também
era responsavel pela selegao dos ar-
tistas) explica: ‘‘Qualquer tipo de tra-
balho, desde que fosse bom e sério,
era exposto’. O prego das pegas fi-
cava a cargo do préprio artista e a
galeria se encarregava de tudo: con-
vites, festa, catdlogo. Muitos nomes
célebres por ai passaram: Di Caval-
vanti, Mario Gruber (fez 1a sua pri-
meira individual), Bandeira, Darcy
Penteado, Wesley Duke Lee, Tomie
Ohtake e muitos outros. A Atrium foi

palco também dos primeiros “‘happe-
nings” da cidade com Nelson Leir-
ner, Waldemar Cordeiro, Helio Oitici-

ca, Vergara, Gershman... Os maiores

compradores de entdo tornaram-se

os proprietarios das galerias atuais.

Apods cada exposi¢ao, o prego subia

30% e assim permanecia até a préxi-

ma. Na época, havia muito mais um

mercado constituido de comprado-

res do que de pregos altos.

Mas nao eram s6 as exposigoes que

tinham vez na Atrium. La também

foram langados livros (Vinicius de

Moraes, Jorge Mautner, o poeta-
presidente José Sarney), discos (Ge-
raldo Vandré) e as famosas Feiras de
Natal onde varios artistas (novos ou
consagrados) vendiam trabalhos a
pregos fixos e bem acessiveis (5 000
reis). ‘‘Vendiamos até 10.000 traba-
Ihos em 25 dias”, afirma Emy. “Isto
permitia as pessoas de menor poder
aquisitivo a possibilidade de com-
prar uma obra de arte. Depois, muita
gente adotou a idéia, mas a Atrium
foi a pioneira”.

A galeria Atrium permaneceu aberta
até 1970. Sao muitos os méritos que
Ihe devem ser creditados mas princi-
palmente sua capacidade conciliaté-
ria e o lancamento de varios nomes
expressivos no meio das artes plasti-
cas. Nao caberia a nds discutir se tais
ousadias eram fortuitas ou delibera-
das, mas como nao falar com entu-
siasmo de uma galeria que, quando
apenas o figurativo tinha vez, apre-
sentou ao publico ratos conservados
em vidro de formol com cordas de
seguranga protegendo as instala-
¢oes — obra de Nelson Leirner que
causou furor, desmaios e muita polé-
mica.
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CINEMA: PRE-ESTREIA

FRONTEIRA DAS ALMAS

Arte em Sdo Paulo entrevista Hermano Penna,
direfor de “Sargento Getdlio”

Hermano Penna nasceu no Ceara mas morou em Salva-
dor (de 1960 a 69) e Brasilia antes de se estabelecer em
Sao Paulo. Sua trajetéria pelo Nordeste foi decisiva para a
caracterizacéo de seus filmes, todos marcados por uma
profunda tematica rural. Entre 74 e 78, realizou varios
média-metragens para o programa “Globo Repérter” na
televisao. “Africa Mundo Novo”, “‘Raso Catarina”, “‘Folias
do Divino”, “CPI do indio” e “Mulher no Cangago’ sédo
alguns documentérios que foram ao ar na intengao de
“‘dar oportunidade de voz a homens que nao tém possibi-
lidade de contar sua histéria como o indio, o negro, o
camponés’. Inicialmente, Hermano Penna foi artista plas-
tico (fazia muita xilogravura) e sé depois de ter convivido
com o cinema baiano (entende-se ai Glauber Rocha),
langou-se na fotografia e no cinema. Hermano Penna
considera-se autodidata.

Arte'em Sao Paulo — Vocé nio comegou com longa-
metragem mas produziu inicialmente curtas e médias. A
viabilizagdo destes Ultimos ndo era mais dificil?
Hermano Penna — Nao acho, nao. O filme de curta-
metragem é protegido por uma lei obrigatéria que precisa
ser cumprida,

ASP — Mas quemrescolhe o que podera ser exibido nas
salas de cinema?

HP — Uma do/formada por p p tes:
criticos, cineastasiinclusivesAgora quanto ao média, seu
destino é a televisao«Sobretudo a TV educativa.

ASP — Mas dizem que o_produte nacional acaba saindo
mais caro para as redes‘de TV..Como convencer o diretor
de uma emissora a pagar mais caro?

HP — Nao é verdade que nosso produto seja mais caro. O
que existe 14 fora e que ‘baixa,consideravelmente os
pregos é um dumping muito forte. Uma sugestéo interes-
sante seria que os 6rgdos governamentais criassem uma
lei (similar aquela que ampara o curta nas salas de.cine-
ma) que tornasse o média-metragem obrigatério natele-
vis@o. O que talvez ficaria mais caro é se a prépria TV
produzisse tais filmes. Meu primeiro longa, ‘‘Sargento
Getlio”, quando foi exibido para a TV junto com:o lote,
de filmes nacionais, foi um verdadeiro sucesso de Ibope.
ASP — Vocé néo acha que o circuito de cinema, o video-

home e a TV, constituem canais com estéticas diferen-
ciadas?

HP — De jeito nenhum. Por incrivel que parega, o “‘Sar-
gento Getdlio’ se deu muito bem na televisao. Esta distin-
¢&o0 nao tem cabimento. O produto é sempre o mesmo: o
filme.

ASP — Mas filme é uma coisa, e cinema é outra.

HP — Ambos pertencem ao mesmo processo de criagao
artistica. O cinema é o filme visto pelo espectador.

ASP — Eu diria que filme € diversao, lazer. E cinema é
necessariamente ‘‘cinema de autor”.

HP — E um outro entendimento.

ASP — Vocé costuma partir de uma referéncia literaria ou
vocé prefere também ser autor do roteiro?

HP — Nao existe uma regra. “‘Sargento” foi baseado num
livro homénimo de Jodo Ubaldo Ribeiro. E meu préximo
filme (sera langado em circuito comercial em julho deste
ano), “‘Fronteira das Almas", foi roterizado pelo jornalista
Murilo Carvalho junto comigo.

ASP — Eu estava pensando na polémica aberta por Gore
Vidal durante sua estadia aqui.

HP — Eu diria que existem trés filmes: o roteiro no papel,
o roteiro filmado e o roteiro montado.

ASP — Teus filmes seguem alguma busca ideolégica ou
cada filme é um filme?

HP — Até agora, devido a minha trajetéria, sempre traba-
Ihei com tematicas rurais.

ASP — Caminhar em busca do realismo nédo seria uma
violentagao da propria esséncia do cinema (constituido
de signos pré-significantes?)

HP — E verdade que existe uma crise mundial da repre-
sentaga@o. Mas acredito que nao & porque vocé incorpora
elementos realistas no seu filme que vocé é um diretor
realista. Neste sentido, a montagem é uma etapa funda-
mental para dissolver excessos. A introdugao da musica
pode provocar rupturas de leituras. Como por exemplo
no ‘“Sargento’’, quando o preso é arrastado pelo carro, eu
coloquei uma musica de carnaval. A trilha sonora nunca
deve enfatizar a dramaticidade da agdo. O “‘Fronteira das
Almas'’ agora conta duas histérias reais que, a partir de
um choque entre elas, abrem um leque de significados e
de emogoes.




"'Fronteira das Almas". Suzana Gongalves

ASP — Sim, mas Bressane também conta histérias e nem
por isto é realista. Cinema sempre sera ficgao.

HP — Bressane é diferente. De qualquer forma, fago
filmes sem nunca me considerar naturalista.

ASP — Existe a possibilidade de ser universal fazendo,
como voce, filmes tao pesoais, locais, nacionais?

HP — Claro. Tem o velho chavao de que vocé alcanga o
universal a partir do particular. Mas uma boa ilustragao
disto é que meu longa “Sargento” foi convidado para 12
Festivais Internacionais e foi muito bem recebido, muito
falado e muito respeitado. Com ele ganhei o prémio de
direcdo em Locarno, o “‘Leopardo de Bronze”, em 83. A
Unica coisa que parece chocar o plblico estrangeiro é a
violéncia. Eles acham um exagero. Nem imaginam o que
foi o episédio de Canudos aqui!

ASP — No ‘“Sargento”, a camera era o personagem
principal, acompanhando-o o tempo todo e ofegando
com ele se fosse necessério. Neste Gltimo filme, qual é a
sua postura em relagao a camera?

HP — Desta vez a camera é objetiva e os cortes sio feitos
através de uma camera de ponto de vista.
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ASP.— E o0 som é direto?

HP — O som é direto. Dramaticamente, é mais eficaz,
ASP.— Ja que vocé teve muita influéncia de Glauber
vocé acredita que uma boa idéia na cabega gera um bon;
filme 2

HP — E fundamental. Mas o verdadeiro autor do filme g
diretor. E/0 Ginico que esta envolvido desde o roteiro, atg a
filmagem, a/montagem, a sonorizagao.

ASP — Para vocéicinema é uma industria de divertj-
mento?

HP — E, aites de/mais nada, a tentativa de resolver
formalmente um universo artistico préprio.
ASP — Voceé pensa no espectador quando filma?

HP — Isto é uma falsa questdo. Todo artista tem uma
vontade de expressao que espera.o maximo de especta-
dores.

ASP — Que tipo de critica vocé prefere?

HP — Nao existe critica de cinemaino Brasil. O que existe
s30 pessoas sensiveis que escrevem muito, mais para
livros de ensaios do que para imprensaidiaria. A critica
esta exatamente para o cinema como o'te6/0go esta para
Deus: nao penetra nas questdes fundamentais. Apesar de
elogios que eu recebi (nao tenho briga nenhuma com a
critica), falta profundidade.

ASP — Nas artes plasticas, a tendéncia é cada vez mais
internacionalizar estéticas. N&o existe mais um projeto
nacional. E no cinema? Existe?

HP — Ninguém quer assumir uma estética nacional.
Quando Babenco faz “Pixote”, ele usa temas nacionais e
luta para o pluralismo. Sem a internacionalizagao, nao ha
como atingir plblicos maiores e diversificados.
ASP — E, para finalizar, ja que todos querem esta interna-
cionalizagao, por que o cinema brasileiro ndo vai para
frente?
HP — Basicamente porque sofremos da concorréncia do
produto estrangeiro. E um lugar comum dizer hoje que
cinema nacional nao tem publico. Filmes como ‘O Beijo
da Mulher Aranha” e “Eu sei que vou te amar” foram
recordes de audiéncia e de bilheteria. Infelizmente, n0sso
cinema nao tem nenhuma protegéo. Imagina o que seria
comprar um Picasso e um Aldemir Martins pelo mesmo
preco.
ASP — Mas cinema nao se compra. Aluga-se.
HP — De jeito nenhum. Vocé esta comprando seu ingres-
so. Eu acredito muito no cinema brasileiro mas como
concorrer com um filme de 30 milhbes de délares se vocé
produziu o seu com 250.000 délares? E como langar um
filme novo na época do Oscar?
ASP — Também nao da para langar filme novo na época
da Copa...
HP —E, mas o que eu quero dizer é que faltam recursos,
I,:l:o:algtltal, S6 que agora vamos parar de chorar, i
ool di;r gor financiamentos privados. Rambo teve12
e G Spectacy)res enq.uanto Dona Elor teve 1

" - Sem a Mamae Embrafilme nao haveria produgao

:linematogréfica no Brasil. Com ela é ruim, sem ela seria
or.

TRADUCAO

VIDEO: PAIKOLOGIA

_ CAHIERSDU CINEMA, 1980
TRADUCAO: LEONORA DE BARROS E JOSE SIMAO

Nam June Paik é bastante apreciado pela imprensa
popular, mas vende pouco. Divertido ele é, mas é
apenas para atrair-nos dentro de uma teia de signifi-
cados de varios niveis, tecidos das teorias de comu-
nica¢do, da musica de vanguarda e da arte visual, de
enigma Zen e de trocadilhos duchampianos. Nasci-
do na Coréia em 1932, depois de uma breve estadia
em Hong Kong, Paik foi ao Japao onde viu pela
primeira vez a'televisdo comercial. L4 morou de 50 a
56, graduando-se.em Estética e escrevendo uma
tese sobre Arnold Schonberg; viajou entdo ao Cairo
e a Calcuta antes de se estabelecer temporariamen-
te na Alemanha. Reconheceu o carater persuasivo
da televisdo de entretenimento e, apés encontrar-se
com John Cage em 58 (um encontro que ele define
como decisivo), adaptou a:postura populista da TV
aos seus préprios iconoclasmos ecléticos de van-
guarda. Coréia, Hong Kong, Japao, Alemanha, Esté-
tica, Schonberg, Cage: essa € umatessituradiferen-
te da de qualquer outro artista contemporaneo com-
binando como o faz Leste e Oeste, entretenimento e:
vanguardismo. As peculiaridades de sua area,bem
como sua adogao de estratégias de entretenimento,
explicam a natureza anémala da arte de Paik. Paik &
um artista verdadeiramente global.

Bruce Kurtz (ARTFORUM, outubro 82)

"Magnet TV", 1965 17", televisdo & cores, Foto: Peter Moore.
com ima colocado na frente da tela a fim de alterar A imagem.
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Cahiers — Como aconteceu sua estréia no video?
NJP — Em 1957, escrevi a Pierre Schaeffer, diretor do
Servigo de Pesquisa da ORTF, dizendo-lhe: quero traba-
lhar no seu estddio de musica concreta. Ele jamais me
respondeu. Entao fui & Coldnia procurar Stockhausen. E
estudei musica eletrénica. Descobri que eu ndo era um
bom itor, um bom positor de musica eletroni-
ca. Achei que n&o seria mais do que um compositor de
segunda categoria. Entao, era preciso que me decidisse
por outra coisa. A misica eletrénica € um meio eletroni-
co, mas a televisao também é eletronica. Assim, pensei
que uma televis@o eletronica fatalmente iria se desenvol-
ver. A partir de 58, o audio tornar-se-ia video. Eu achava
que alguém iria conceber e inventar a televisao eletroni-
_ ca. Mas nao imaginei, nem por um instante, que eu teria
de fazé-lo, ja que nao passava de um compositor. Parecia-

me antes uma tarefa para pintores. Alias, na época, havia
um pintor alemao, K.O. Goetz, que falava em pintar a
partir de programas de computador. Ele era muito avan-
¢ado para a época, mas nao soube aproveitar sua idéia. E
eu pensava que outros artistas como ele, ap6s a musica
eletronica, fossem criar essa televisao eletronica. Ignora-
va que seria eu quem o faria.

Meu interesse pelo video partiu da eletrénica. Em dois
anos, em Col6nia, aprendi bastante de eletrénica. Eu nao
gostava muito das imagens concretas. Quando pensava
nas imagens, eram imagens muito préximas daquelas
produzidas por impulsos eletrénicos. Eu néo tinha ne-
nhuma idéia preconcebida sobre o que poderia de fato
acontecer. No comego, tudo foi puramente instintivo. Eu
acreditava que ja que havia na televisdo um certo nimero
de transistores e resistores, se nés os puséssemos em
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contato, certamente alguma coisa de novo iria ocorrer.
Sem ter idéia alguma da dire¢ao que estava tomando
comprei, em 1962, treze receptores de televisao, preto o
branco, e me tranquei em segredo num atelié nos arredo-
res de Coldnia. Tinha o pressentimento de que isso irig
medomar um certo tempo.

s circuitos integrados ainda nédo existiam, podia-se en-
tdo interferimnos cabos, acompanhar o seu funcionamen-
to elisso facilitava a experimentagao. Joguei com a sorte,
porqué o estado tecnolégico era tal que se podia fazer
experiéncias. Enquanto gque hoje, tente fazer experién-
cias... Impossivel!

Naquela época, queria dizer alguma coisa que me parecia
fundamental. A diferenca entre o filme e a televiséo reside
no fato de que o filme é imagem eespago, enquanto que
na televisao ndo ha espago, nao ha imagem, mas somente

Ijnhas, linhas eletrénicas. O conceito essencial a televisao
€ o tempo. A imagem na televisao é uma imagem eletroni-
ca, uma imagem entrelagada, recomposta a partir de
varreduras extremamente rapidas de um certo nimero de
linhas, por um feixe de elétrons. A imagem era tecida a
partlr‘ de linhas: é o que descobri apos haver estudado
essa imagem, e estava orgulhoso de minha descoberta.
Na televisdo preto e branco ha trés “entradas”. Uma
entrada com quatro milhGes de ciclos que constitui a
informagéo luminosa: ou seja, aimagem. Mas ha também
05 50 ( para a Europa) e os 60 ciclos (para USA e Jap&o)
de exploragao vertical, assim como as 15.000 oscilagoes
por segundos de exploragéo horizontal. Isso ndo existe
no cinema. Quando Godard fala da ‘'verdade vinte €
quatro vezes por segundo” isso é verdadeiro apenas para
0 cinema. Em televisao nao ha nenhuma verdade. E seja

& o que vocé fizer, ndo ha tampouco imagem. Tudo é
invengao pura, tudo se produz a partir de um entrelaga-
mento eletrénico e artificial.

Nessa época eu conhecia bastante de eletrénica (hoje em
dia, muito menos) e eu pensava que néo se podia fazer
nada com a primeira entrada. Como lidar com quatro
milhdes de informagdes por segundo? No entanto, os
cinquenta ciclos e as quinze mil oscilagdes das duas
outras entradas, estes eram nimeros muito baixos, analo-
gos aqueles das fregiiéncias sonoras empregadas na alta
fidelidade, ou para amplifi es, geradores e filtros
4udio que servem para a fabricagao de musica eletrénica.
Entéo pensei em usar essas maquinas proximas dos apa-
relhos audios para fazer alguma coisa com as imagens.
Sem levar em conta os quatro milhdes de ciclos. Eu
ignorava completamente que esses quatro milhes de

ciclos era aquilo qué dava a.informagao luminosa para a
camera. As cameras eram muitojcaras para que eu pudes-
se ter uma. A primeira‘camera que vi era uma Grundig e

eu o primeiro a ter a idéia de trabalhar a partir de tais
exploragdes. Tudo o que descobri corresponde aos traba-
Inos gréficos de computadores feitos hoje na Dolphin’s
Productions de Nova York, e no entanto é tao facil de se
fazer. E eu havia descoberto em 1963. Em janeiro de 1965,
publiquei o “esquema”, pois imaginava gue ninguém
acreditaria na minha ta se ela ndo i
publicada em algum lugar.

Cahiers - Podemos dizer, em resumo, que suas pesqui-
sas se voltam para a busca de processos de deforma-
¢@o da imagem televisiva. Por que vocé se interessa
tanto pela deformagao dessa imagem?

NJP — Para mim, néo é deformagéo mas construgdo de
imagem. Passei muito tempo estudando como se poderia
construir eletronicamente uma imagem. As deformagoes
nao me interessam nem um pouco. E assim que nao ha

-"Suite 212", 1976, video-tape colorido de 30mm.

“NGo & a imagem que inferessa mas seu processo de
fabricacdo.”

custava 50.000 marcos. Efera.a mais barata. q

época eu ainda nao ganhavaidinheiro e dependia total-
mente da minha familia. Ej'0'que me interessava entao
nao era a imagem, mas a sua fabricagao: as condicoes
técnicas e materiais de sua produgao, ou seja, a explora-
¢ao horizontal e vertical. E deste ponto.dewista; pedemos
dizer que eu era muito mais ‘‘marxista’” que.a@ maioria dos
realizadores marxistas. Se Goetz fracassou foi porque.se
preocupou com os quatro milhdes de ciclos{ Enquanto
que eu obtive resultados imediatos, a partir dosiquais me
foi muito facil fabricar uma imagem nunca vista antes.
Tais pesquisas, ainda hoje, mesmo com computadores,
custam muito caro. Acho extraordinario que tenha sido
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deformagao nem informagao. E uma forma de epoqué. A
informagao luminosa é como epoqué. Epoqué é um con-
ceito famoso enfocado por Husserl e que significa sus-
pender, por entre parénteses, o seu julgamento. Fago
exatamente a mesma coisa que na fenomenologia da
consciéncia, onde a gente nao se pergunta nunca se a
esséncia precede a existéncia ou vice-versa: eu nao me
questiono a respeito da imagem, eu me questiono exclu-
sivamente sobre o processo. Tinha o sentimento, desde o
inicio, que se eu pusesse dois ciclos em relagéo, ninguém
seria capaz de prever o que poderia acontecer. Entéo,
pensei: vamos nessa e veremos no que vai dar...




“V-yramid" (detalhe), 1982
sequéncia de video-tape de 8mn 1/2 repetida numa cassette de 60mn
Foto: Peter Moore

Cahiers — Porém o espacgo da televisao é a pequena
tela que reproduz outra tela, a grande, o retangulo.
Muitos artistas e cineastas a usaram e usam para con-
tar histérias, fazer poesia, a informagdo no sentido
etc. Isto repr alguma coisa para

vocé, quando vocé fazia todas estas pesquisas?
NJP — Vocé sabe, o retangulo da televisao é uma inven-
¢do americana. O sistema francés de televisdao é uma
espiral. O sistema francés repousa sobre uma varredura
em espiral. Os franceses sao completamente loucos! Eles
inventam cada coisa! Mas no fundo néo é tao louco
quanto parece, porque... O que era a primeira televisao?.
A primeira televisdo, a primeira televisao operacional é o
radar. Tecnicamente falando, o radar e a televisdo so a
mesma coisa. Em 98%. E como isso me interessava muito,
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"0 video é um midia revoluciondrio porque com ele g
felevistio passa de meio de comunicacdo unilateral parg
meio de comunicacdo bidirecional.”

comprei um radar; para poder estudar a varredura em
espiral do radar, pois, para mim, a televisao é a mesma
coisa que'o radar, se bem que ndo é a imagem que me
interessa mas o'processo da fabricagao da Emagem. Hoje,
fala-se em televisao bidirecional: o cabo. E a coisa maisv
importante hoje. Quando vocé mesmo faz suas Proprias
imagens, o importante néo é o fato de elas serem boas ou
mas, mas o fatoide elas serem suas imagens. Se é vocs
que as faz, elas deixam deserboas ou mas. E é isso que &
0 mais importante.

No momento, nao ha senio trés maneiras importantes de
fazer arte: se drogar, telefonar e fazer amor. E sio as
formas mais “evoluidas”: porque vocé é que faz essas
coisas. E toda coisa que vocé mesmo faz é uma estrutura
bidirecional. A revolugédo trazida pelo video é que ele
transforma a televisédo de meio de comunicagao unilateral
em meio de comunicagdo bidirecional. Estodo mundo
pode fazer video.

Cahiers — No final das contas, nao é aleatério o que
estd na a tela quando passa um de seus video-
produtos. O que orienta, guia, justifica a escolha de
seus objetos? Por que uma imagem e nao outra?

NJP — Eis uma boa pergunta... Em 1968, Fred Barzyck,
produtor da WGBH, me propés fazer um programa para
televisdo. Ele produzia “Medium is the Medium” e me
pediu para fazer alguma coisa com a Simphony Boston
Orf:hestra. alguma coisa que pudesse ser uma nova ma-
neira de apresentar a musica, os concertos. Realizando
esse projeto, as apli do meu sir se desen-
volyeram muito. O meu video sintetizador é um aparelho
muito abstrato. As imagens que ele produz nio tém nada
a ver com as imagens cléssicas, realistas. Como velho
pianista — péssimo pianista — eu penso em termos de
dedos e teclados. A maior parte dos filmes pensam histé-
rias para contar, romances de amor, lagrima e choro. Eu
penso exclusivamente em instrumentacao, utilizagao dos
dedos, das maos. A manipulagao abstrata da imagem,
para a qual eu me entrego, partiu disso, porque tocar
Piano ¢ executar um instrumento verdadeiramente funda-
mental. E operar com a mistura de imagens esta no meu
s'angu_eA Faz parte da minha educagao. A utilizagao do
smtetlza_dor. para mim, provém de uma concepgdo ma-
nual. F‘OI assim que eu fiz duas obras muito curtas, seis ou
sEete mmL_nos cada uma. Elas eram muito abstratas.
so"t;rzeg):l;: rgj pedLran? para fazer um videoprograma
fiquei estar}ecid:m\]l e onicaod ng ar
e cinemav Eocé sabe que nunca estive numa
5 s ¢ - E verdade também que fazer filmes
Jamais me interessou, nem para o cinema, nem para a
e e e e e

0
dNeste momento s6 hd frés maneiras de fazer arte: se
rogar, telefonar e fazer amor”
Lo R e SO T iR

televisdo. Eu me considerava unicamente um compositor,
uma espécie de profissional de vanguarda que aprendeu
a se interrogar sobre algumas novas diregdes. Entao,
quando me pediram esse programa, foi como se, apds ter
aprendido a dirigir um Volkswagen, me pedissem para
pilotar um Boeing 747. Realizando tal programa, passei
direto do jardim de infancia para a Universidade.
Cahiers — Mas como vocé passou de trabalhos sobre
objetos atr sobre p como Ca-
ge ou Merce Cunninghan?

NJP — Como ja Ihe disse, ndao sou alguém que conta
histérias. Trabalhei com Merce Cunningham porque é um
amigo. Se eu fosse amigo de Jean Paul Sartre ou Mao,
teria trabalhado com eles, sem nenhuma dificuldade.
Sempre da mesma perspectiva. Nao de contar histérias,
mas de operar sobre os processos da imagem das meta-
morfoses com meu sintetizador a cores. Minha contribui-
¢ao artistica é utilizar certas possibilidades técnicas para
brincar com as imagens de uma outra forma.

Cahiers — E dificil obter fundos para realizar seus
trabalhos? Como isso ocorre?

NJP — E necessério jogar o jogo. E uma nova forma de
jogo para um artista. Cada artista acha suas proprias
fontes de financiamento.

Cahiers Como séo realizadas tecnicamente suas
obras destinadas a TV?

NJP — No que diz respeito ao dinheiro, eu vendo meus
trabalhos artisticos as galerias, meus desenhos, e eu
ensino. Posso entdo sobreviver por mim mesmo. No en-
tanto preciso de uma verba de produgao. Se eu consigo
produzir barato, é porque fago a maior parte do trabalho
em casa, no meu estidio. Comprei uma camera a cores,
portatil, ndo muito cara, e possuo também, além do meu
sintetizador, uma mesa de edigdo 3/4 de polegada, Pana-
sonic.Certamente o melhor investimento que ja fiz. Vendi
meu Video Boudha, uma de minhas obras mais conheci-
das, ao Stedelijk Museum de Amsterdam, e comprei essas
maquinas de montagem. Sao melhores que o Boudha ...
Ha ha! Com esse sistema, podemos montar até 30 planos
por hora. Funciona de maneira muito rdpida. E s6 custa
nos E.U.A. 8.000id6lares! E o que existe de melhor para os
artistas. E com ele nés nao temos os problemas sindicais
que encontramos na TV. Ele pode ser usado coletivamen-
te por varios artistas. Se vocé ainda nao o tem, ndo o
alugue — compre-o. Equivale somente a um ano de meu
saldrio de professor. Os artistasfranceses deveriam pedir
ao seu governo para comprar uns dois ou trés. A Funda-
¢ao Rockfeller, o Fundo das Artes e/o Conselho de Estado
de Nova York implantam centros em/varios lugares, em
Séo Francisco, Boston, Chicago ete. Sete ou oito centros
de video se criam atualmente nos Estados Unidos. Paris &
uma grande cidade e tem muito dinheiro. Sr. Godard, que
é alguém muito conhecido, poderia dizer ao governo:
precisamos de um centro de montagem, precisamos des-
sas maquinas.

"0 video é o que existe hoje de mais compativel comas
idéias mais progressistas.”
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Cahiers — Qual a sua relagéo com a teoria dos midias?
Com o trabalho de McLuhan em particular.

NJP — Eu conhego o filho de McLuhan, mas nao
McLuhan. Espero encontré-lo um dia, pois isso significa-
ra que terei lido todos os seus livros. Ndo tenho muito
tempo para ler, mas logo que tenha lido todos os seus
livros, irei vé-lo. Bom... McLuhan é um génio. Ele fez
teorias. Eu nunca fiz teorias para fazer teoria. A diferenca
entre McLuhan e eu esté no fato de que sua teoria vem da
filosofia medieval inglesa — que funciona ainda suficien-
temente bem, eu creio. Enquanto que eu, tudo o que
descobri, foi no dia & dia, trabalhando com o video.
Cahiers — Existe alguém que tenha lhe influenciado
nas suas pesquisas?

NJP — John Cage no plano teérico exerceu sobre mim
uma influéncia primordial. Acredito que quando alguém é
louco, deve fazer alguma coisa com sua loucura.
Cahiers — E a sua loucura, qual é?

NJP — Nao sei. Costumo ter enxaquecas. Entdo tenho
que me pér a trabalhar, sendo déi muito.

Cahiers — N@o é uma mé resposta.

NJP — Mas é minha resposta. Eu realmente tenho muitas
dores de cabega, e se ndo fago nada, fico ainda pior. Vocé
sabe, a video-criagdo poderia fornecer bons cenarios
para a fic¢do cientifica. Penso numa histéria escrita por
um francés, ndo sei bem quem. A histéria de um casal que
vai passar sua lua de mel na Lua. Nao hé gravidade. Eles
néao podem fazer amor! Extraordinario, ndo? Melhor que
“Guerra nas Estrelas’. Hoje, com o video podemos redu-
zir nossas gravidades. Trabalhando com uma fita de vi-
deo, a gente voa, se libera da gravidade. Com o video, n6s
nao precisamos nos deslocar. Sao nossas idéias e nossas
imagens que viajam, nés nao precisamos de automével.
Assim, o video vem ao encontro do programa ecolégico
de redugdo de gasto de energia. Tanto num como no
outro, trata-se, no fundo, de vencer a gravidade. Nao é
ficgao cientifica, é a propria esséncia do video. Se nés
levarmos o video a um excesso de gravidade, entdo nao
havera mais necessidade de petroleo, nem de cortar arvo-
res. E nés voltaremos, quem sabe, ao estado de natureza.
Sim, eu afirmo, o video é o que existe hoje de mais
compativel com as idéias mais progressistas.

““Com o video ndo precisa deslocar-se: so as idéias e as
imagens que viajam.”

The moon is the oldest T.V.

(NUP)




IMAGENS
JEAN-PAUL FARGIER

“TV Buddha”, 1974, instalagdo com aparelho de TV. uma camera, de
video e uma escultura de Buda do séc. XVIll. Foto: Kate Keller

Paik ao piano, Charlotte Moorman ao violoncelo com
uma maéscara de gés (Variagdo sobre um Tema de Saint-
Saens, 1965). Charlotte Moorman entre dois guardas,
presa, como Paik, por atentado ao pudor na Opera Sex-
trénica, 1967. Charlotte Moorman deitada com seu vio-
loncelo numa cama de aparelhos de TV, 1973. Charlotte
Moorman, violoncelo nas costas como uma mochila, ras-
tejando nas trincheiras, de rede e capacete, 1970. Char-
lotte Moorman tocando violoncelo com um ramo de pal-
meira, em cima de um tanque destruido, 1976. E sempre,
e em todos os lugares, Charlotte Moorman acariciando
com seu arco a corda Unica do TV-cello: instrumento
fabricado pela superposi¢éo de trés monitores de diver-
sos tamanhos, cujas telas reproduzem, alternadamente,
as imagens da violoncelista e de seu piblico, imagens
filmadas ao vivo- e mais ou menos deformadas pelos
impulsos do arco e/ou pela fantasia do olho atras da
camera. Duas mini-telas repetem, seguidamente, essas
imagens sobre os seios de Moorman.

Como o tubo catético, o corpo de Charlotte. Moorman,
desde 1964, é inseparavel da obra de Nam June Paik.

Global Grove, 1973. Imagens de base para as diversas
manipulagées eletronicas: dangarinos (de rock, de char-
leston, de musicais, de dangas coreanas, ritmadas por um
tambor, etc.), um poeta oralizando um poema (Allen Gins-
berg), um musico expondo suas idéias (John Cage), ato-
res em acéo (Living Theater). Entre essas imagens, antin-
cios luminosos (como, por exemplo, o da Pepsi Cola em
coreano ou em japonés).

Tribute to Jonh Cage. 1974 O rob6 que anda e fala,
construido por Shuya Abe e Nam June Paik, na rua com
John Cage. Cage faz uma conferéncia sobre sua musica.
Cage toca piano (preparado) na rua. Um universitario de
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Harvard gagueja musica; ele mesmo é gago. Charlotte
Moorman aparece fazendo mil e uma coisas. Esse mate-
rial é retrabalhado pelos diversos aparelhos de monta-
gem eletrénica.

Guadalcanal Requiem, 1976. Finais de filmes de guerra
hollywoodianos, velhos marines da guerra do Pacifico,
habitantes das Filipinas onde esta guerra se desenrolou,
ossadas, ossérios na selva e, numa ‘‘paisagem pés-
batalha’, na crista de um tanque enferrujado, Charlotte
Moorman tocando violoncelo: estes s@o os principais
personagens ‘“‘reais”, fundidos aqui pela eletrénica.

Merce by Merce seguido por Merce by Marcel, 1977,
Essa espécie de diptico com o coreégrafo Merce Cunnin-
gham e Marcel Duchamp. Através de uma reflexao supe-
reletronica, sobre a danga e a gravidade, a vida e a
eternidade, é sem ddvida'a mais ambiciosa das obras de
Paik. E a mais realizada. A maisileve e a mais grave. (...
Do mesmo modo como John Cage fazmuUsica de todos os
sons, de todos os ruidos, do mesmo modo que Merce
Cunningham faz coreografia de todos os gestos; de todos
os movimentos, do mesmo modo Nam June'Paik com seu
sintetizador, arrebata toda forma visual ‘'ou sonora.num
balé sutil. Isso é demonstrado em Merce by Merce/quan-
do face as imagens de boxeadores asiéticos, de transito
das auto-estradas, de criangas aprendendo a andar, Paik
inscreve a questao: Is this dance? e ele responde: Yes —
Maybe — Why Not?

A estes quatro titulos, é preciso acrescentar Midia-
Shuttle: New York-Moscow de Dmitri Devyatkin, um pro-
grama WNET-TV que Paik néo realizou integralmente mas
que produziu e para o qual efetuou as operagdes eletroni-
cas (ele, alias, é sempre assim: a lista de créditos no final
de suas fitas é sempre impressionantemente longa). Tra-
ta-se de imagens e de sons registrados por Devyatkin em
Nova York e Moscou, com camera em cores (algumas
seqiiéncias russas s@o em branco e preto porque foram
filmadas alguns anos antes do resto). A parte soviética é
uma boa reportagem, bem filmada, insistindo sobre as
impressdes sonoras, musicais: cantos ortodoxos, orques-
tra New-Orleans num desfile de 1° de Maio e, no meio de
tudo isso, um inesquecivel siberiano tentando imitar o
som da Voz da América, a famosa radio. A parte america-
na consiste na balada de um sujeito bigodudo (o autor,
supoe-se) através de diversos lugares de Nova York (apar-
tamentos, saldo de beleza, sex-shop, banheiro, etc.) que
tém em comum no seu décors uma fonte de imagens
eletronicas (tv, monitor video, tela individual para filme
pornd). Esses aparelhos mais ou menos em miniatura (ha
mesmo um téo pequeno, alojado entre as coxas de uma
mulher), difundem de um plano a outro o mesmo discur-
s, dito pelo sujeito de bigode que contempla de vérios
lugares sua imagem assim reproduzida. Ele fala dos auto-
méveis e das televisdes nova-iorquinas. Fala também da
criminalidade. No final, um ladréo entra num apartamento
onde o mesmo discurso cintila num solitério te'avisor
portétil: o ladréo desliga a tv, arranca a antena e a leva.
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XIX BIENALDE SAQ PAULO

EM BUSCA DA ESSENCIA

GABRIELA WILDER

=

Franz Welssmann, 1978 "Flor de A¢o”, 2 X 2 X 2m
Parque da Catacumba, Lagoa Rodrigo de Freitas, RJ Foto: Lula Rodrigues
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Hércules Barsotti, 1960 - “Preto/Branco/Preto’
bleo e areia s/tela - 50,0 X 100,0 cm

Algumas tendéncias reducionistas
na arte moderna representam o ideal
da procura das esséncias, da refle-
X&0 sobre os significados da existén-
cia, sobre o papel da arte e do artista
na sociedade e problemas relativos a
proépria arte; outras (principalmente
as norte-americanas) almejam limpar
um mundo saturado de signos, ima-
gens; sons, apelos, criando obras
planas sem mensagem nem autor.

Cada artista.espera que, através de
sua obra, o'espectador chegue a no-
vos insights sobre questoes intros-
pectivas, intelectuais, ideolégicas,
artisticas, ou mesmo _espirituais, e
procura uma linguagem'plastica cla-
ra, especial, que transmita essas re-
flex6es sobre arte, vida, universo,
sentimentos, visdes."Segundo Ro-
bert Morris, o espectador deve ser
conscientizado, na verdade auto-
conscientizado, de si préprio frente
ao objeto escultural e nao ser permi=
tido que se perca no mundo imagina-
rio do artista. Ou “A arte pura como
talisma de uma sociedade ideal’, co-
mo escreve Lucy Lippard a respeito
de Ad Reinhardt. Assim, alguns cami-
nhos do reducionismo passam pelo
sonho utépico da forga politica e so-
cial da arte, outros pela preocupagao
aparentemente tnica dos problemas

especificos da arte: forma, cor, su-
perficie etc., esvaziando um mundo
sobrecarregado de informagao e tra-
di¢do cultural.

O minimalismo se caracteriza formal-
mente por sua precisdo de meios,
estandartizagdo de elementos e afir-
magoes impessoais. Utiliza-se de su-
perficies homogéneas, arranjos sem
hierarquias, simetrias e padroes. No
seu esforgo de firmar a arte como
uma espécie de experiéncia visual
direta, primaria, o artista almeja rela-
cionar o observador e a coisa obser-
vada naquele ponto em que a per-
cepgao humana os une no instante
magico em que a experiéncia acon-
tece.

Assim, a proposta do artista reducio-
nista & a da experiéncia direta da
forma, evitando o uso da ambigiida-
de, pretendendo provocar o impacto
estético instantaneo, alguns outros a
introspecgao.

Nos seus melhores momentos, o mi-
nimalismo, particularmente o norte-
americano, produziu trabalhos que
tendem a ser. totalitarios e unitarios,
despidos.de incidentes, acidentes ou
quaisquer. elementos que possam
distrair a atengao do efeito total de
sutileza, eficiéncia e clareza, radical-
mente pretendendo_asimpermanén-
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cia, a atemporalidade, a impessoali-
dade, nada representando a nao ser
a si mesmo.

Do reducionismo na arte brasileira
Objefivos da exposicao

No Brasil os artistas que procuraram

e ainda procuram se exprimir seguin-

do as diretrizes minimalistas nao se

constituiram num grupo claramente

destacado, como ocorreu particular-

mente nos E.U.A,, ou mesmo como

os grupos concretistas ou neocon-
cretistas locais: o nosso momento

histérico, politico, social e cultural &

outro. Entretanto, s@o artistas de
grande importancia e permanecem

incompreendidos ou mesmo desco-
nhecidos do grande publico por te-
rem se mantido, pelo menos aparen-
temente, a margem do processo his-_
térico, cultural, etc., de 1960 para ca.
Uma exposi¢ao de obras representa-
tivas realizadas nestes Ultimos 25
anos, de artistas que trabalharam,
alheios a tendéncia de moda, linear-
mente, aprofundando-se quase reli-
giosamente nas questdes plasticas,
certamente permitira ndo apenas
uma maior compreenséo desses pro-
blemas como abrird novas discus-
sées a seu respeito.



Dentro da 19a. BISP, uma exposi¢éo
de alguns caminhos do reducionis-
mo brasileiro podera ainda criar um
espago de reflexdo e sensibilizagao
para essas questoes plasticas tao ca-
ras a arte moderna, na sua procura
quase centenaria de criar sua lingua-
gem propria, falando em termos de
forma, espago/nao espago, perma-
néncia, tempo/movimento x tem-
po/interior/atemporalidade, cor su-
porte/cor significativa, arte/ndo arte
limites da arte. A utopia das questdes
téoricas frente a possibilidade de sua
efetiva realizagao. O ideal do artista
atuante participante na criagdo de

Cassio Michalany, 1985 pinturas s/tela

ITnigro
3T9A 3a

uma nova sociedade ao lado do artis-
ta introspectivo, ma ‘‘torre de
marfim...

E expondo jovens artistas que traba-
lham nessa diregao, diversas ques-
toes se colocarao:por que a aten¢ao
se volta novamente aUma produgao
mais acética, mais racional, maisyol-
tada para si mesma? Vontade morali-
zadora de conter os excessos neo-
expressionistas, o negativismo, o
gesto exagerado, a saturagéo de co-
res? Apenas o péndulo do mercado?
Reais transformagoes sociais mais
profundas? Nestes ultimos 25 anos,
esvaziada a utopia do projeto cons-
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trutivista e a do concreto, por que se
prossegue na utilizagdo cada vez
mais economica dos elementos for-
mais geométricos?

Confedo e apresentacdo

Obras com formas bem delimitadas,
econémicas, cores definidas e raras.
Espagos fechados bem ordenados,
superficies planas, materiais Unicos.
A geometria como gramatica, a bidi-
mensionalidade da tela respeitada,
ratificada. A tridimensionalidade mo-
numentalizada,fa consciéncia espa-
cial sempre presente.

Willys de Castro - “Pluriobjeto”, 1977/63
Farro cromado polido, ferro oxidado polido, aluminio fosco
altura aproximada: 2,00m

Tentativamente estabelecemos al-
guns veios na produgédo brasileira
que buscam a redugéo:

(a) artistas que procuram a depura-
¢ao maxima, o extremo da arte pela
arte, o absoluto, puro, descontami-
nado, tendendo a espiritualizagao,
como Eduardo Sued, Mira Schendel,
Arcangelo lanelli. O espectador se
encontra diante de si mesmo, numa
experiéncia introspectiva, particular
porém universal.

(b) artistas preocupados com a lin-
guagem plastica primordialmente,
ou seja, o espago, a estrutura, a cor
homogénea, as simetrias e os pa-
drdes. O espectador é solicitado inte-
lectualmente a refletir sobre os pro-
blemas e a realidade da arte. A ques-
tao subjetiva é um segundo passo.
Escultores trabalham o monumental,
o arquiteténico, com estruturas des-
pojadas e cores primarias; o apura-
mento técnico permite ou pede a rea-
lizagao industrial; baseiam-se em
elementos geométricos e apresen-
tam-se em pegas tnicas ou em séries
de unidades idénticas: Franz Weiss-
mann, Amilcar de Castro, Willys de
Castro, M. Bentes, Almandrade, Sér-
vulo Esmeraldo. Pintores valorizam a
frontalidade, a bidimensionalidade,
os limites da tela, as cores sao pla-
nas, bem definidas e delimitadas, o
gestual ndo existe. As vezes a quali-
dade objetual do quadro é explora-
da. A obra chama a atengao para si
mesma, para a sua presenga, para a
parede, o painel. Ronaldo do Rego
Macedo, Hércules Barsotti, Cassio
Michalany, Carlos Vergara, Carlos
Fajardo, Gerardo Villaseca, Paulo
Roberto Leal, Aluisio Carvao, Marce-
lo Reginato, Adriano de Aquino.

(c) artistas que exploram economica-
mente peculiaridades da matéria-
ferro, borracha, madeira, marmore,
veludo, etc.,-criando formas depura-
das “limpas”, sensoriais, sensuais,
instigando o espectador ao contato
direto e ao prazer estético, amplian-
do sua consciéncia da natureza.




Amilcar de Castro - escultura de ferro
espessura: 1" - tamanho: 60 X 60 cm

Obras de Sérgio Camargo, José Re-
sende, Amélia Toledo e Zé Bico vao
além de sua simples presenca.

O espaco museografico devera privi-
legiar as facetas que pretendemos
sublinhar em cada uma das leituras,
em detrimento de seus inimeros ou-
tros aspectos. Ou seja, por exemplo,
espagos monumentais para obras
monumentalizantes, ou justamente
pequenas; espagos monasticos ou
“tumbas’ para obras que tendem a
radicalizagao da questao artistica, do
absoluto, arte sobre arte; espacos
claramente definidos, “cubo bran-
co”, para as obras que procuram
destacar a sua propria materialidade.
Um espago atemporal, acético, orde-
nado, claro, sem acidentes ou sur-
presas, portanto, utdpico.
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EduardoiSued, 1985
0,65 X{1,55m = pintura s/tela
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INDAGACOES SOBRE A ORIGEM DA LINGUA
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VILEM FLUSSER

Qual é a origem da lingua? Eis uma
pergunta fundamental, uma pergun-
ta que demanda o fundamento. For-
mulé-la com seriedade, com paixao e
com dedicagao total, € uma tarefa
para a vida. Com efeito, é uma tarefa
para uma vida religiosa. Atualmente
é talvez esta a Unica forma de uma
vida religiosa depois da morte de
Deus. Todas as perguntas empalide-
cem, se comparadas com a demanda
pela origem da lingua. Empalidece a
prépria pergunta: “Por que nao me
mato?”. Porque é na origem da lin-
gua, na fonte dos simbolos, que as
raizes do meu pensamento estao an-
coradas. E |4, naquela fonte envolta
pelas brumas do sacro, que se es-
conde o significado de tudo, e tam-
bém o significado da minha vida, de
todas as minhas agdes e todos os
meus sofrimentos. Demandar a' ori-
gem da Ingua é perguntar pelo signi-
ficado de tudo. Essa pergunta admi-
tird resposta? Sera pergunta permiti-
da? Ou sera daquele tipo de pergun-
tas do qual nos diz a tradigao: “Nao
pesquisaras!*? Nao sei, mas sei que
todo aquele que se dispoe a galgar a
montanha em busca da fonte, deve
fazé-lo aceitando o risco. Mira
Schendel aceitou o risco. A sua obra
aqui esté, com toda a sua opacidade
pia e blasfema, para atestar esse
risco. As suas tiras de papel de arroz,
efémeras e vulneraveis, sdo cobertas
de riscos, de pegadas impressas so-
bre a neve do imanente que cobre,
eterna, os picos da origem. Convido
o leitor a atravessar, com Mira, as
geleiras do Ser, e inclinar-se profun-
damente, com ela, sobre os abismos
que as dilaceram, para ver se desco-
bre a fonte da Iingua. Pois é nas
geleiras do Ser que a lingua se origi-
na, e é dos abismos dilacerantes que
se precipita e nos arrasta consigo.
claro que nao ha necessidade para
a subida perigosa até as geleiras co-
bertas de bruma. Podemos ficar nas
nossas planicies mais ou menos
amenas, e ainda assim falar da ori-

gem da lingua. Podemos desconver-
sar o assunto e, por exemplo, histori-
cizé-lo ou psicologiza-lo. Podemos
dizer que a lingua se originou (ou foi
originada), no curso da evolugao da
espécie humana, desta ou daquela
maneira. Ou que a lingua é resultado
de certos processos psiquicos carac-
teristicos do homem. Por certo, mui-
ta coisa continuara inexplicada nes-
sa nossa tentativa desexistenciali-
zante, mas isto ndo seré motivo para
uma preocupagao exagerada.
O convite para acompanhar os pas-
sos de Mira é dirigido aqueles que se
recusam a relegar a responsabilida-
de pela pergunta fundamental sobre
os ombros largos das ciéncias espe-
cializadas. Aos que sentem que a ex-
plicagao da origem da lingua, ofere-
cida pelas ciéncias, nao me diz res-
peito. Que pode ser perfeitamente
“valido' dizer que a lingua surgiu
entre os hominideos,ou entre os neu-
rénios do cérebro,ou entre as rodas
ou alavancas do mecanismo da mi-
nha psique, e que, a despeito de “‘va-
lido”, pode ser perfeitamente imper-
tinente. Porque aquela origem da lin-
gua que me interessa nao se da nas
profundezas longinquas da histdria,
do sistema nervoso ou do subcons-
ciente, mas da-se na proximidade
imediata do meu Eu. E do ndcleo
mais concreto do meu Eu que a lin-
guasbrota, como um géiser, aos ja-
tes e jorros. Sinto uma tensdo em
mim, uma tendéncia violenta para a
articulagé@o, uma. intengao explosiva,
e eis que deflagro em lingua. Se pu-
desse captar o momento da explo-
séo, esse momento fugaz no qual
ainda né@o sou lingua, mas ja nao sou
inarticulado, se pudesse captar esse
momento critico entrelo Outro cadti-
co e o Eu ordenado por simboles,
teria captado a origem da lingua. Se
for isto que quero, se desejar arden-
temente conhecer Deus e a‘alma
("Deum atque animam cognoscere
cupisco”, Sto. Agostinho), a obra de
Mira Schendel passa a ser uma série
de pequenos relampagos revela-
dores.
La esta sentada ela, acocorada, a es-
preita, vigiando, com respiragéo cor-
tada, o pulsar do seu Eu. Horas e
horas, dias e dias, esperando pacien-
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temente e vorazmente. E eis que a
tensdo no Eu se acumula. Cresce, e
tende, e quer expandir-se, quer sair
do seu isolamento e mergulhar na
conversagao ordenada. E Mira, na
separagdo do seu Eu, caracteristica
da situagao irbnica do “‘artista’’, es-
pera pelo momento. Nao deve agir
cedo demais, porque o ainda nao
articulado nao pode ser captado.
Nao deve agir tarde demais, porque o
jaarticulado ndo merece ser captura-
do. Deve agir no momento preciso.
Mas quando este vem, quando o Eu
se abrespara articular-se, Mira se lan-
Ga sobre ele.qual fera. Agarra-se ao
seu Eu, para que nao fuja em direcao
da conversagdo, nem se retire dentro
de si mesmo e recaia no inarticulado.
Agarra-se ao seu Eu, procura ser ela
mesma, e neste estagio do ensimes-
mamento procura fixar-selicom pa-
pel, 1apis e tinta. E assimy.creio, que
Mira escreve aquilo que escreve.
Com que direito posso afirma-102
Com o direito de quem & o escrito
por ela. Admito que se trata de uma
leitura diferente daquelas as quais
estamos acostumados. Os escritos
de Mira ndo sao textos. Nao falam
sobre. Por isto ndo podem ser lidos
como representando algo. Sao pré-
textos. Sdo como um texto é antes de
ser texto. Falam-se. Ainda n&o repre-
sentam algo, embora o fagam quase.
S&o quase-simbélicos os pré-textos
de Mira. Mas por serem quase-
simbdlicos, por serem pré-textos,
néo podem ser “lidos"” como dese-
nhos (no sentido tradicional que da-
mos a esse termo). Nao tendem, co-
mo os desenhos, para a coisa, ten-
dem, como os textos, para o falar
sobre as coisas. Nao devem ser “li-
dos" num sentido metaférico, devem
ser lidos literalmente. E, com efeito,
s&o letras a serem lidas, embora nem
sempre sejam letras.

Se lidos assim, literalmente e em pro-
cura da letra, revelam, creio, esses
pré-textos, aspectos da esséncia da
lingua. Sdo uma fenomenologia da
lingua. Séo aquilo que a lingua é
antes que fale. Reparem nesses pré-
textos. Ha neles vastas regides de
papel vazio. Sao as regides do silén-
cio prenhe de futura lingua. Ha neles
letras j& formadas, e letras que se

juntam para formar quase palavras.
Captamos essas quage-palavras G
procuramos torna-las nicleos para a
compreensao da totalidade do pré-
texto. Mas é um erro nosso. Quando
ja se formou a palavra, nao in!e_ressva'_
J4 passou para a conversagao, ja
perdeu o esplendor da origem. Tal
mo o papel branco, formam as pa-

nos desses pré-textos. O papel bran-
e as palavras articuladas sao
juela parte da lingua que escapou
garras de Mira. Escapou para la e
para ca do momento da origem. O
drama da origem da lingua da-se no
espago entre eles.

Sao as letras em formagao que de-
mandam o significado. Sao os enxa-
mes de letras que demandam o senti-
do. Sao as metamorfoses de letras
que demandam as regras do jogo <_10
pensamento. Sdo os acenos dos ris-
cos, das retas e das curvas, que pe-
dem para serem admitidos ao jogo.
Sao as linhas virtuais que pedem ad-
miss@o para o reino da realidade do
pensamento. Sao as linhas virtuais
que pedem o rigor da linha reta do
discurso. Ha um tumulto de linhas e
pontos, de curvas de figuras, que pe-
dem, desesperadamente, a permis-
s@o de sair do limbo da virtualidade e
serem, admitidos ao reino resplan-
descente da realidade que é a lingua.
Hasuma'luta desesperada do virtual
em busca dasalvacao narealidade. E
a luta do Eu pela sua identidade.

E quando alcangada a meta? Quan-
do, finalmente,se forma a letra, e
dela a palavra, e dela (muitas raras
vezes), a sentenga? Aidescoberta
irénica, a realidade alcangada é des-
vendada como exilio de siimesma. E
neste desvendar aparecem a articu-
lagdo e o inarticulado como0s dois
abismos entre os quais se‘da ofdra-
ma do qual tratam os pré-textos de
Mira. Mas esta descoberta nao pode
ser falada. Pode ser descrita apenas
na escrita de Mira Schendel. O que
nao pode ser falado deve ser calado.
Mas pode ser semifalado. E o que
fazem estes pré-textos. Que esta ad-
missdo seja tomada como confissao
da inveja que sente todo aquele con-
denado a articulagdo, quando € es-
tes pré-textos.

O Estado de S.Paulo. 1967
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DOSSIE MIRA SCHENDEL

REDUCOES GRAFICAS

HAROLDO DE CAMPOS

os textos de haroldo de campos e max
bense aqui republicados foram estampa-
dosuno catalogo. da exposicao de dese-
nhos'de mira schendel, studium genera-
le/technischeyhochschule, stuttgart,
1967; integraram depois o caderno n° 29
da série rot: mira schendel, grafische
reduktionen); finalmente, foram reuni-
dos no livro de max(bense,pequena esté-
tica, da Cole¢do Debates, da Editora
Perspectiva, 1971.

uma arte de vazios

onde a extrema redundancia comeca a gerar informagao
original

uma arte de palavras e de quase palavras

onde o signo grafico veste e desveste vela e desvela
stbitos valores semanticos

uma arte de alfabetos constelados

de letras-abelhas enxameadas ou solitarias
a-b-(li)-aa

onde o digito dispersa seus avatares

num transformismo que visa ao ideograma de si mesmo
que for¢a o digital a converter-se em analdgico

uma arte de linhas que se precipitam

e se confrontam por minimos vertiginosos de espago
sem embargo habitados por distancias insondaveis
de anos-luz

uma arte onde a cor pode ser o nome da cor

e afigura o comentario da figura

para que entre significante e significado

circule outra vez a surpresa

uma arte-escritura

uma semiética arte de icones indices simbolos

que deixa no branco da pagina seu rastro numinoso
esta a arte de mira schendel.

MAX'BENSE

entrar no planetarium onde suas composigoes
se suspendem desenhos estelares

€ ouvir o siléncio como um passaro de avessos
sobre um ramo de apenas

gorgear seus haicais absolutos,

[NESTA

i i i aficos, eu gostaria

is que meu amigo haroldo de campos introduziu estes callgrama§ grat ’
g:%ﬂ:iﬁtroduzi—los. desta m:neira eleskflcz:g}rzrng.azteasc\j,?; g;ne}la!:¥;az,i:éeei;g§ (é(:rt:ng;c;zg’
emergem delas, para nelas de novo reimergiren {ica Sviodoes ‘u’;mrica_
y, Qs graﬂi;::sc%emngeuine;:;:tt;r: 2;3::: das letras como‘ijma linha, e varias Iet_ras-
i S superficies, contornando-as ou abrindo-as de plano no espaco. redugdes,
)i determmargas |petras do alfabeto sao utilizadas graficamente e assim mesmo quase
8 e p%u s a seu leve rastro. distribuicoes, pois o dispersar e aﬂbcllr df'is figuras dg
o Y rgsntm i | persegue apenas propositos estéticos. transformacqes, pois a letra aqui
Ur»na’escrlta poss‘rﬁe)’(’to para a expressao ou supressao de um texto efetivo. palavras, que se
el 4 merotl')veis serao casuais eventos-de-palavras no percurso visual dos tragos dos
SN lv leves mas veementes, elaborados por mao que reflete entre o enlacee o
o SObreopaﬁZSse para ca e para 18, guiada apenas pelo olho el ;_:e_lq impulso dg
desenlgce, ¥ te 0 que'é visivel & agdo e a agdo produz somente a wslbll}dade. tydc_e
perf:emdo. som.e:\ tracado das figuras e a escolha do papel,a intensidade do risco,a n_irla(;ao
ke YOIe :nte 0 preguigoso, o grécil, o concluso e o abrupto, o aforistico e o
e qu(vaturas, o ff?z de [Jm cabelo e o que pode ser uma viga. aquilo que se passa, passa-
casulzt;:c;, riaqi:eeiterema pele dasubstancia do mundo, ali onde o mundo poderia comegar a
se so

infiltrar-se na consciéncia, na linguagem.
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DOSSIE MIRA SCHENDEL

AS DROGUINHAS:

LINGUAGEM EM MOVIMENTO

GUY BRETT
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Desafiando aberta (ou talvez ironica-
(mente ‘a idéia, de ‘'escultura”, Mira
Schendel criousuas ‘'Droguinhas’’.
A palavra portuguesa ‘‘droguinha’’,
literalmente, significa “pequena dro-
ga’ e também, coloquialmente, “coi-
sinha de nada”. Elas sao estruturas
de papel de arroz. Uma, de folhas
amassadas suspensas numfio perto
do teto onde pegam luz e vento; ea
outra, de folhas enroladas e enlaca=
das em nés, formando uma estrutura
nucléica densa. Obviamente, nao
possuem uma base, nenhuma forma
nem posigdo obrigatéria e nao po-
dem ser preservadas por muito tem-
po. Quando Mira Schendel, em 1966,
exibiu-as (como reproduzimos aqui),
no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, simplesmente deixou-as

amontoadas no chao para o especta-
dor descobri-las e usar como queria.
Com sua extrema auséncia de pre-
tensao técnica ou formal, as drogui-
nhas, no seu espirito, lembram o
“‘Lampshade” (abajur) de Man Ray; o
uso do absurdo pelos dadaistas, da
risada como ‘‘reagao contra a rigi-
dez". As droguinhas recusam aceitar
qualquer coisa como obrigatorieda-
de na maneira do ‘‘vestuario” profis-
sional do artista. Mas sdo mais do
que propostas intelectuais — se, em
algum sentido, forem “intelectuais™.
Parecem expressar uma busca apai-
xonada'do minimo que pode agir co-
mo estimulante para a percepgao do
espago . — minimo, nao apenas em
termos de/material, mas também de
uma desnudez elementar de lingua-
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Droguinhas” - papel de arroz
1966 - Fotos: Romulo Fialdini

gem. Estas estruturas de papel signi-
ficam um espago extraordinariamen-
te energético, quase sobrecarrega-
do. Aparentemente implicam uma
forca tremenda enquanto sdo tam-
bém macias, flexiveis e transitorias
— como a primeira tentativa de des-
coberta do vazio. Permanece este
paradoxo — energia que transcende
o material.

As droguinhas de Mira Schendel nao
descrevem qualquer movimento par-
ticular mas s@o contribuigoes vitais
para a linguagem do movimento por-
que sua fragilidade e energia indi-
cam o espago como uma coisa ativa,
um campo de possibilidades.

(tradug@o: Knut Schendel)



DOSSIE MIRA SCHENDEL

FORA DO ALCANCE'DA LINGUA

VILEM FLUSSER

Nas paginas que seguem, Arte em S@o Paulo reproduz um fragmento de
um caderno de Mira Schendel. Os versos de cada folha foram manfidos
em branco a fim de proporcionar ao leitor o resultado mais fiel possivel.,

Quem ja tentou transformar em pala-
vras (e sentengas) o v6o do pensa-
mento provocado pela especulagao
filoséfica que vivenciamos como ver-
tigem espiritual (e sem a qual nao ha
especulagéo filoséfica), ressentiu a
insuficiéncia da lingua. Nao deste ou
outro idioma, mas linguagem no seu
sentido mais amplo (inclusive consi-
derando todos os idiomas ja desen-
volvidos, e ndo somente os “natu-
rais”). Talvez seja este um dos moti-
vos pelos quais a filosofia no sentido
verdadeiro afinal leva ao siléncio de-
sesperado — motivo também pelo
qual pensadores mais radicais admi-
tiram a necessidade de parar de falar
e de escrever. Sempre foi assim {ve-
jam Tomas de Aquino), mas isso esta
agora mais acentuado, porque afinal
ha progresso no pensamento filosé-
fico. Parece que ndo é apenas este
ou aquele filésofo que chegou aos
limites da linguagem, mas a filosofia
em sua totalidade. Estamos avistan-
do o fim da filosofia — a nao ser que
ja o tenhamos alcangado. Parece
que o que quer que a filosofia tenha
a dizer, ndo podera ser dito, e assim
a propria filosofia reduz-se ao si-
Iéncio.

Naturalmente, isto nao pode ser acei-
to sem que se procure uma saida do
dilema. E, evidentemente, a saida é
um caminho fora da lingua, rumo a
outros meios de comunicagao. Fica
explicado por que hoje tantos aban-
donam o método discursivo do filo-
sofar, buscando a articulagdo do
pensamento filoséfico em outros
meios como cinema, teatro, literatu-
ra para-poética. E possivel, porém,
duvidar do possivel alcance deste es-
forgo na tentativa de solucionar o
problema. A ddvida baseia-se no fato
de que os meios de substituicdo da
linguagem nasceram para a comuni-
cagao de mensagens bem diferentes
— diferentes em sua estrutura e im-
plicagdo — nao podendo ser modifi-
cados suficientemente a fim de
transmitir uma mensagem filoséfica.
Sem duvida, isto n@o é o fim da histé-
ria. O homem nao se rendera a limi-
tes impostos — mesmo em se tratan-
do de limites da lingua que, afinal,
sdo seus proprios limites. Tentard
derrubar tais limites, apesar de Witt-
genstein, conquistando um terreno
novo para a articulagao e comunica-
G&o de seu pensamento filoséfico —
o Unico pensamento com verdadeira
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significagdo.
Os cadernos de Mira Schendel sao
exatamente isto: desafio aos cader-
nos de Wittgenstein e um caminho
para além do problema. Eles dizem
aquilo sobre o qual ndo se pode fa-
lar, e dizem-nos em um método pura-
mente filoséfico: claramente e sem
conotagao “artistica” nao solicitada.
Sao metodicamente filoséficos e tém
uma denotagéo clara, inconfundivel.
Mas o que comunicam, apesar de
bem compreensivel para quem en-
trar em sua convengao (que “jogue o
jogo"), ndo pode ser dito em pala-
vras. Nada pode-se falar sobre estes
cadernos, e qualquer palavra pro-
nunciada erraria totalmente. Ou seja:
estes cadernos devem ser lidos fora
da linguagem, mas dentro de nossa
tradicao filoséfica.
E bem possivel que Mira tenha en-
contrado um caminho para sair da
atual crise filosofica. Isto s6 pode ser
comprovado assim que estes cader-
nos forem usados como textos dida-
ticos em campos que tocam os pro-
blemas filoséficos que nos preocu-
pam (sem falar de sua qualidade es-
tética).

Tradugao: Knut Schendel
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DOSSIE MIRA SCHENDEL

ENTRE O DESENHO E A PINTURA

A reprodugao dos Ultimos trabalhos
de Mira Schendel é problematica,
pois tende a favorecer uma com-
preenséo simplificadora e esquema-
tica. Subtraida na reprodugao a qua-
lidade das matérias utilizadas e tam-
bém sua dimensao real, o melhor ob-
servador, inclusive aquele que jatem
em mente.uma referéncia de seu tra-
balho anterior como desenhista, vai
fatalmente reduzi-los as relagoes
gréaficas da reprodugao e pode néo
se dar conta da/importancia da fisi-
calidade desses trabalhos.

O objetivo desse texto éilustrar as
reprodugées dos trabalhos na revista
para que sejam melhor interpreta-
das, e nao tentar descrever ou definir
os trabalhos com estas poucas pala-
vras.

Sédo apenas trés os elementos (que
constituem o trabalho:

1. uma matéria seca, porosa e irregu-
lar, que cria uma superficie sutilmen-
te dividida em duas zonas por uma
leve diferenca de espessura que de-
marca uma espécie de topografia li-
geira e produz uma linha ténue, im-

JOSE RESENDE

precisa, quase organica, que varia de
intensidade conforme a incidéncia
da luz;

2. uma outra matéria é colocada com
decisdo sobre a primeira como uma
marca, um sinal, através de um gesto
veloz, com diregao e sentidos preci-
sos. E uma matéria igualmente seca,
mas densa, compacta. Sua variagao
& minima, apenas uma dentincia sutil
da dire¢do do gesto que arranha e
perturba a superficie em lugares es-
tratégicos. Ha uma contradigéo entre
a rapidez do gesto e o material utili-
zado que é lento, resiste, e por isto
parece estar arranhando a super-
ficie;

3. o terceiro elemento foi pensado
exatamente para nao resistir. E o ta-
manho, a extensao da superficie que
nao permite tornar presente o seu
contorno. As duas matérias assim
nao se compdem: interagem. En-
quanto a primeira tem um movimen-
to constante de expansao dispersa,
indiferenciada, em todos os senti-
dos, a segunda interfere com deter-
minado ritmo, estabelece uma velo-
cidade e'tem uma dire¢do definida
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que desestabiliza a expanséo unifor-
me e constante da superficie.

A partir de tais indicagoes, ainda po-
de-se dizer o seguinte sobre o tra-
balho:

a. ndao sdo desenhos porque pos-
suem matéria; nao se trata simples-
mente de uma linha em um plano
virtual, mas de duas matérias, duas
densidades, dois gestos diversos que
interagem.

b. o trabalho também nao se com-
porta muito bem como pintura (e nao
porque a superficie seja branca e a
marca preta, pois tanto uma como
outra sdo muito coloridas). O proble-
ma é que as matérias parecem pd
compactado, tém espessura, nao sao
fluidos como a tinta e a cor também
nao esta aplicada: é a matéria que
tem cor.

c. relacionando so trés elementos em
todos os trabalhos, a série poderia
constituir um sistema, mas cada um
é um e nao se repete. Os elementos
sdo os mesmos, mas cada trabalho
suscita problemas particulares, sem-
pre muito diversos de todos os ou-
tros.
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