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Resumo

Manual de acesso: a pintura como uma forma de explicar o mundo

Propomo-nos investigar em que medida a pratica artistica pode ser entendida
como produgdo de conhecimento: o processo criativo como uma forma de
pensamento, ou seja, um processo cognitivo e, também, ludico, assente na ideia
de que toda a criatividade surge a partir do jogo. Este processo € mediado por
toda uma série de estratégias, que pressupdem uma pratica artistica entendida
como uma guerrilha plastica.

As obras resultantes funcionam como modelos, microcosmos, ou mapas de uma
determinada forma de ver o mundo, que € sempre uma abordagem particular,
mas também parcial, incompleta e aberta a novas ligactes.

Serdao analisados alguns momentos da historia da arte em que esta,
principalmente através da pratica da pintura, foi produtora de modelos que
moldaram a nossa forma de ver e pensar, como a perspectiva renascentista, que
orientou a nossa percepgao para uma visao euclidiana do espaco, contribuindo
para a consolidagdo do modelo de racionalidade préprio da cultura ocidental, e a
visdo como uma experiéncia subjectiva, proposta pelos impressionistas com
base no estudo da origem e comportamento dos fenémenos visuais.



Abstract

Access manual: painting as way of knowing the world

We propose to investigate how artistic practice can be seen as production of
knowledge: the creative process as a way of knowledge, that is, a cognitive and
also ludic process, supported in the idea that all creativity has its origin in playing.
This process is mediated by a series of strategies, which presuppose an artistic
practice seen as a plastic guerrilla. The works function as models, microcosms,
or maps of a particular way of seeing the world, always a personal approach, but
also partial, incomplete and open to new connections.

We will analyse some moments in art history, when art, mainly through the
practice of painting, worked a producer of models that informed our way of
seeing and thinking, such as the renaissance perspective, which oriented our
perception towards an Euclidian vision of space and contributed to the
consolidation of the rational model! of occidental culture, and also the vision as a
subjective experience, proposed by the impressionists, based on the study of the
origin and behaviour of visual phenomena.



Introdugao

O Manual de acesso surge como uma metafora sobre a pratica artistica
entendida como um processo de descoberta. Ao falar de explicagdo do mundo
estou a referir-me ao modo como todo um trabalho se articula e converge para
criar uma realidade prépria: um modelo. A forma como cada artista se posiciona
frente ao real, o modo como ele filtra e recicla o real através do seu trabalho é o
seu manual de acesso — que ele nos da a conhecer muitas vezes de forma
fragmentada, e cujas pegas cabe por vezes ao espectador recolher € montar.

A criago artistica como uma forma de organizar a experiéncia, uma e outra vez:
é aqui, neste trabalho de ordenagdo, que 0 processo criativo se pode definir
como um jogo. Um jogo que cria as suas proprias regras a medida que é jogado,
e cujo objectivo &€ sempre uma competicdo com a verdade.

E, portanto, uma perspectiva cognitiva, aquela que se pretende adoptar,
relativamente ao trabalho do pintor, e a toda a pratica artistica em geral.

Em A origem da obra de arte, Heidegger define a arte como o “desocultar da
verdade’, o rasgdo, ou a fenda através da qual, subitamente, ela se manifesta.
Mas esta verdade surge através do fazer: € um “p6r—em-obra-da-verdade”.1 A
arte transforma-se assim numa actividade filos6fica, mas fa-lo através da sua
linguagem propria, atraves do fazer. E isto que nos pretende dizer Gerhard
Richter ao falar do processo da pintura: “a pintura ndo tem nada a ver com O
pensamento porque, em pintura pensar & pintar. O pensamento é linguagem —
gravagéo de dados - e tem que acontecer antes e depois. Einstein ndo pensava
enquanto estava a calcular; ele calculava — produzindo a equagao seguinte em

| Martin Heidegger, 4 origem da obra de arte, pag. 62.



reacgdo a anterior — tal como na pintura uma forma é a resposta a outra,
continuamente”.?

Este processo de descoberta e de criag@o de real da-se, ndo apenas em cada
obra individual, mas no trabatho visto como um todo, onde cada pega criada
marca um momento da evolugio desse mesmo processo. Na leitura que faz do
trabalho de Marcel Duchamp, o antropélogo Alfred Gell propde uma nogdo de
obra como um continuo temporal (a durée de Bergson), ou uma “demora”®, como
o proprio artista chamou a Mariée: cada obra separada como um estudo
preparatério para um trabaltho posterior, ou como um desenvolvimento de um
trabalho anterior. Isto pode ser observado no Grand verre, que é, para todos os
efeitos, um palimpsesto onde se acumulam anos de trabalho. Aquilo que no
trabalho de Duchamp pode ser observado de uma forma mais evidente &, na
realidade, aplicavel a toda a pratica artistica: para Gell, cada obra individual
seria assim um momento de cristalizagdo do fluxo criativo, um momento onde
este fluxo, entendido como um processo cognitivo, assume forma visivel.?
“Explicar o mundo” é essa forma de abordagem do real, um permanente
questionar das coisas e uma pratica que é, antes de tudo, um meio para
aprender a pensar. Desta pratica surgem obras, que funcionam como modelos:
visées do mundo, microcosmos, mapas, diagramas, manuais de acesso.

Apos a descoberta e aceitagao pela comunidade cientifica da Teoria da
Relatividade, Einstein dedica o resto da sua vida a pesquisar a possibilidade de
existéncia de uma teoria unificadora de todas as leis do universo. Chamava-lhe
a “Theory of everything’.* Na sua visao panteista do mundo, o fisico recupera a
teoria filoséfica de Espinoza: o universo tem uma ordem que a mente humana
pode decifrar.’ Este tipo de pensamento holistico instaurado pela época

2 % painting has nothing to do with thinking, because in painting thinking is painting. Thinking is language —
record-keeping — and has to take place before and after. Einstein did not think when he was calculating; he
calculated — producing the next equation in reaction to the one that went before — just as in painting one
form is a response to another, and so on”. Gerhard Richter, Atlas, the reader, pag. 17.

3 Alfred Gell, Art and agency, pags. 242 a 251.

4 «The theory of everything is a term for the ultimate theory of the universe — a set of equations capable of
describing all phenomena that have been observed, or that will ever be observed.” Robert B. Laughlin ¢
David Pines, The theory of everything (2000). Citado por Lynn Gamwell em Exploring the invisible: art,
science, and the spiritual, pag. 281.

5 Lynn Gamwell, Exploring the invisible: art, science, and the spiritual, pag 202.



moderna, e que comega pela recuperagéo renascentista do pensamento grego,
da ideia de uma unidade césmica, funciona como uma linha de pensamento que
se estende através do lluminismo, do Idealismo alem&o e do Romantismo, e vai
estar na base das teorias espirituais que atravessam toda a arte abstracta
modernista.

A pés-modernidade vem, no entanto, cancelar toda e qualquer tentativa de
pensamento ou ideia de absoluto, com a afirmagéo de que a realidade pode ser
apreendida e pensada apenas de forma fragmentada. Gianni Vattimo afirma que
assistimos a uma multiplicagdo das “imagens do mundo” (Weltanschauungen), e
sublinha a importancia das contribuicdes de Nietzsche e Heidegger para a
compreenséo do fim da modernidade: “Nietzsche mostrou que a imagem de uma
realidade ordenada racionalmente com base num fundamento (a imagem que a
metafisica sempre teve do mundo) é apenas um mito “tranquilizador” préprio de
uma humanidade ainda primitiva e barbara: a metafisica é ainda uma forma
violenta de reagir a uma situagéo de perigo e de violéncia; procura, de facto,
apoderar-se da realidade com um “golpe de mao”, alcangando (ou imaginando
alcangar) o principio primeiro de que tudo depende (e assegurando-nos assim
ilusoriamente o dominio dos acontecimentos). Heidegger, prosseguindo nesta
linha de Nietzsche, mostrou que pensar o ser como fundamento, e a realidade
como sistema racional de causa e efeitos, € apenas uma forma de alargar a todo
o ser o modelo da objectividade “cientifica’, da mentalidade que, para poder
dominar e organizar rigorosamente todas as coisas, as deve reduzir ao nivel de
puras presengas mensuraveis, manipulaveis, substituiveis — reduzindo por fim a
este nivel também o préprio homem, a sua interioridade, a sua historicidade.”
Desta forma, explicar o mundo ndo passa por elaborar uma teoria capaz de
prever e fundamentar toda a existéncia, mas uma forma pessoal de organizar a
experiéncia, uma construgao criativa prépria, uma visdo particular, uma intuicdo
das coisas, uma nova abordagem que vai estabelecer ligagdes imprevistas.
Neste sentido, qualquer modelo que seja criado é sempre um modelo parcial,
incompleto, porque aberto a novas ligagOes.

6 Gianni Vattimo, 4 sociedade transparente, pags. 13 e 14.



A pintura foi certamente a grande produtora de modelos na arte ocidental, mas
foi apenas a partir do Renascimento que ela ganhou a autonomia que lhe
conferiu o estatuto de obra de arte. Como afirna André Malraux, “um crucifixo
romanico ndo era, de inicio, uma escultura; a Madona de Cimabue néo era, de
inicio, um quadro; nem sequer a Atena de Fidias era, de inicio, uma estatua”.’
Hoje chamamos arte a todas as manifestagbes culturais produzidas pelos
homens ao longo da sua existéncia. Mas este & um conceito contemporaneo, e
muitos dos objectos a que hoje atribuimos esse valor foram, na sua origem,
apenas pegas com uma determinada utilidade pratica. Marcel Duchamp refere-
se exactamente a isto nas suas entrevistas com Pierre Cabanne, quando afirma:
“a palavra «arte» interessa-me muito. Se ela vem do sanscrito, como ouvi dizer,
significa «fazer». Ora toda a gente faz alguma coisa, e aqueles que fazem
coisas sobre uma tela, com uma moldura, sao chamados artistas. Antigamente,
eram nomeados por uma palavra que eu prefiro: artesdos. (...) A palavra
«artista» foi inventada quando o pintor se transformou num personagem,
primeiro na sociedade monarquica, e depois na sociedade actual, onde é um
homem respeit‘«ivel”.8 Gilles Deleuze e Félix Guattari preferem a definicdo de
“artesdio cosmico’, e insistem na importancia de “ser um artesio, ndo mais um
artista”.?

Duchamp acaba por abandonar a pintura, porque pretende investigar e
desenvolver a possibilidade de uma arte “ndo retiniana”. No entanto, foi
principalmente através da pratica da pintura que se desenvolveu a consciéncia
do estatuto do artista e o conceito de arte de que é herdeira a cultura ocidental.
André Malraux afirma que a Madona de Cimabue ndo era um quadro, porque
nio foi feita para ser uma obra de arte, mas sim uma imagem religiosa. Foram
os pintores renascentistas que operaram a passagem que permitiu a um pintor
como Veldzquez afirmar-se como autor e pega fundamental do jogo da

7 André Malraux, O museu imagindrio, pag. 11.

® Marcel Duchamp, engenheiro do tempo perdido. Entrevistas com Pierre Cabanne, pag. 22.

9«A figura moderna ndio é a da crianga nem a do louco, € menos ainda a do artista, mas aquela do artesdo
c6smico: uma bomba atdmica artesanal € muito simples na verdade, isso foi provado, isso foi feito. Ser um
artesdo, ndo mais um artista, um criador ou um fundador, e é a Gnica maneira de devir cHsmico, de sair dos
meios, de sair da terra”. Deleuze ¢ Guattari, Mil Platés, vol 4, pag. 162.



representagéo em Las Meninas. Assim, durante os séculos que se seguiram,
falar de arte seria falar de pintura.

Porém, se noutras épocas a pintura ocupou um lugar privilegiado nas artes, hoje
é apenas mais um medium entre muitos. E o préprio conceito sofreu uma
mutagao consideravel desde que, durante o século XIX, se desenvolveram os
primeiros meios mecanicos de reprodugéo de imagens. A pintura transforma-se
num meio de reflexdo sobre si prépria, sobre os seus objectivos e sobre o seu
lugar na arte. Desde as investigagdes sobre a percepgao levadas a cabo pelos
primeiros impressionistas, assistimos ao emergir de um novo paradigma na
produgio plastica. Com o Modernismo, a pintura ira percorrer todo um caminho
de auto-analise ontologica. Anuncia-se o seu fim.

O critico Yve-Alain Bois afirma em Painting as a model que o jogo da pintura
moderna era o jogo do fim da pintura.10 Mas, para além da questdo da sua
sobrevivéncia como medium, jogava-se também uma tentativa de a recolocar no
centro das atengdes, como sempre estivera desde o Renascimento. No entanto,
esta deslocagdo seria inevitavel e, até, fundamental para a sua sobrevivéncia.
Com a pés-modemidade a pintura ganha uma nova vida: depois do fim, ja nao
ha nada a provar. Consciente de se ter finalmente libertado do peso de herdeira
da tradigéo artistica, conquistou a liberdade de se exprimir através de qualquer
forma e estilo, sem constrangimentos. Ou, como afirma Gerard Richter sobre os
expressionistas abstractos: “9 mundo maravilhoso que acontece quando,
simplesmente, pintas”."

Actualmente, aquilo que poderia ser uma desvantagem inicial em relagdo aos
meios mecanicos de reprodugdo de imagens é hoje um factor de valonzag:‘éo
positiva: o facto de ser uma actividade manual. Na era digital, a pintura é
também um exercicio de resisténcia, uma possibilidade de gerir um equilibrio
entre a natureza biolégica do ser humano e a desumanizagio de uma sociedade
tecnolégica.

10 yve-Alain Bois, Painting as a model, pag. 230.
U1 Gerhard Richter, Atlas, the reader, pag. 22.



A deslocagdo acima referida, do centro das atengdes no palco da arte
contemporanea para um papel secundario, onde é apenas mais uma forma de
expressdo, € a especificidade de ser uma técnica analogica, sdo factores
fundamentais para a compreensao da pintura hoje como um ponto de
cruzamento de referéncias originarias de varios estratos da cultura
contemporanea. Esta & hoje uma disciplina do ecletismo, da transformacéo e
reciclagem de imagens e ideias. Como se ja ndo fosse possivel ou necessario
criar imagens novas mas constantemente reflectir sobre as suas ligagbes e criar
novas ligagdes. Neste jogo de referéncias, sdo colocados e trabalhados lado a
lado, a tradigéo histérica da pintura, as pesquisas das vanguardas modernistas,
a cultura popular veiculada pelos meios de informagdo de massas, a subcultura,
e toda uma série de manifestagdes marginais € mais ou menos periféricas. A
importancia das subculturas e do underground & fundamental, porque cria
nicleos de resisténcia a globalizagdo das imagens, reagindo contra a
uniformizagdo e estandardizagdo da cultura. Aqui também o retorno ao desenho,
a escolha do analégico, o recuperar do trago, do erro, do trabalho manual. Uma
pintura pode ser “uma bomba atémica artesanal’ criada por um “artesao
c6smico”, na soliddo do seu atelier.

No primeiro capitulo sera abordado um momento fundamental da histéria da
pintura, o da descoberta da perspectiva, que coincide com o Renascimento, €
com a fundagdo do pensamento moderno ocidental, e sera apresentada
paralelamente uma outra forma de pensamento que deu origem a uma ideia de
representacgao completamente diferente, e cuja influéncia teorica apenas se fez
sentir no ocidente a partir do século XX, principalmente através da penetragéo
da filosofia zen.

No segundo capitulo pretende-se analisar o Modernismo, ndo s6 a luz das
mudangas drasticas na estrutura social e produtiva, iniciadas pela Revolugao
Industrial e pelos meios de reproducdo da imagem, mas também numa linha de
continuidade de pensamento baseada em pressupostos filosoficos de tradigao

idealista e platonica.



No terceiro capitulo sera feita uma apresentagéo do pensamento de varios
autores que reflectiram sobre a questao da arte como um processo coghnitivo, e
serao apresentados exemplos de alguns artistas cuja préatica é, de uma forma
mais evidente, orientada neste sentido.

No quarto capitulo serdo propostas toda uma série de estratégias de trabalho,
estratégias de abordagem do mundo ou estratégias de guerrilna plastica, e
veremos o modo como sio apresentadas por pensadores contemporaneos, €
como sio trabalhadas pelos artistas.

Se um manual é um conjunto de regras, as estratégias apresentadas podem ser
vistas como um potencial conjunto de linhas de fuga de onde estas poderao
surgir, para imediatamente se dispersarem, criando novas direcgbes, novas
ligagdes. Elas funcionam como uma metodologia de abordagem, mas nao se
pretende impor nenhum tipo de estrutura rigida. A linha de pensamento seguida
é a de Deleuze e Guattari: a de uma estrutura fluida, que utiliza a imagem do
rizoma como modelo.

Guerritha — cut-up — palimpsesto — détournement — deriva — diagrama — atlas —
labirinto. E, por fim, jogo, estratégia que resume todas as outras: 0 jogo como a
origem de toda a manifestagdo cultural. O processo artistico sera, assim,
definido como um processo essenciaimente ladico — o Manual de acesso s@o as

regras do jogo.

10



Capitulo Primeiro

Onde se tentam expor os fundamentos de duas tradigoes culturais que deram
origens a dois conceitos completamente diferentes de representagéo, ou como
os pintores renascentistas sdescobriram” a perspectiva, enquanto os pintores do

Extremo Oriente descobriam a meditagao através da pintura.

1. Ocidente

1. 1. No principio era a Ideia

“Porque um bom pintor esta no seu interior cheio de figuras, e se fosse possivel que vivesse
eternamente, sempre teria algo novo que expressar através das suas obras, extraindo-o das
ideias interiores sobre as quais escreve Platao”

Durer"

E a teoria das ldeias platénica que, recuperada pela Escolastica, se encontra na
origem do conceito de representagdo da arte ocidental, a mimesis. Como nos diz
Panofsky em /dea, a teoria platénica sofreu algumas contorgdes, ndo s6 por
parte da igreja como ainda na época romana, para se desenvencilharem da sua
aversdo a representagdo. Platdo desprezava a representagéo do mundo dos

12 Cidade Ideal, autor an6nimo, 60 x 200 cm.
13 Oifo vistas do Xiao e Xang, Soami, detalhe de um dos 23 painéis.
14 Cjtado por Erwin Panofsky em Idea, pag. 110.

11



fenémenos como copias em segunda méo e reconhecia apenas ao filésofo o
estatuto de artista, pois so ele consegue aceder ao conhecimento, ou seja, as
Ideias.'® Mas foi ainda durante a Antiguidade que Cicero contornou a questdo e
atribuiu ao artista uma possibilidade de acesso a estas, abrindo caminho para
converter “a doutrina das Ideias de Platdo numa arma contra a teoria platonica
da arte.”"®

Na Idade Média, Santo Agostinho e S. Tomas de Aquino trabalham a filosofia
platénica 8 medida das necessidades da doutrina da Igreja, transformando-a
numa “légica do pensamento divino”. Na realidade era um jogo fécil: bastava
afirmar que as ldeias tinham sido criadas por Deus.”” A arte ndo possui
faculdade criadora, apenas transformadora, pois o verdadeiro acto de criar esta
reservado apenas a Deus. No entanto, e continuando a citar o ensaio de
Panofsky, “a filosofia medieval de facto interpretou o processo da criagdo
artistica como se quisesse exaltar a obra de arte comparando o artista com 0
“Deus Artifex” ou o “Deus Pictor’, mas antes para facilitar a compreensdo da
esséncia da obra do espirito divino ou, nalguns casos, para possibilitar a solugao
de outros problemas teolégicos”."

No Renascimento, a missdo da arte passa a ser a elaboragdo de uma copia fiel
da realidade, a imitagdo da verdade. Esta viragem naturalista foi possibilitada
através da recuperagdo da filosofia aristotélica por S. Tomas de Aquino. Mas a
concepgao naturalista ndo surge inicialmente em oposigdo a teoria idealista, e s
mais tarde se toma a consciéncia desta dualidade de conceitos que, segundo

Panofsky, vai dominar toda a filosofia da arte até finais do século XiX.

15 Brwin Panofsky, Idea, pag. 15.

16 Erwin Panofsky, Idea, pag. 16: Esta interpretagio ¢ em tudo contréria 2 platénica. Em Roma assistimos 3
valorizagdo cada vez maior da pintura e da escultura, que adquirem estatuto de arte livre, ou seja, podem
?assar a ser praticadas por cidaddos livres.

7 «As Ideias sdo protétipos (ou principios originais das coisas) imutéveis ¢ permanentes que néio foram
formados por si mesmos. Por tanto, séo eternos, perduram sempre iguais num mesmo estado ¢ estdo
encerrados no espirito divino; e enquanto que clas mesmas nfo nascem nem mofrem, tudo o que nasce €
morre est4, por assim dizer, feito 4 sua imagem e semelhanga”. Santo Agostinho, citado por Panofsky em
Idea, pag 35
Para S. Tomas de Aquino, o artista, sem ter a Ideia em si, pode aspirar a possuir uma “quase Ideia”.

18 Brwin Panofsky, Idea, pag 38.
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Durante o Renascimento coexistem duas formas de encarar a representagéo da
Ideia: a de Alberti e de Rafael, para quem a representagao procura aproximar-se
de uma beleza superior & natureza, no sentido de “ideal’ (termo que s6 aparece
mais tarde); e a de Vasari, para quem a materializagdo da “ideia” pressupde a
representagéo de uma imagem independente da natureza. Nos séculos Xlll e
XIV utilizava-se também “pensiero” e “concefto” com o mesmo significado.
Miguel Angelo evita sempre referi-se a Ideia, e prefere “concefto’; o “bom
artista” segue o “buon concetto™."® Para Rafael, as sideias” adquiridas pelo pintor
e a contemplagdo da natureza funcionam em equilibrio, e devem completar-se
uma a outra. Ja Durer, como se pode ler na citagdo que abre este capitulo,
utiliza as “ideias” como sinénimo de imagens interiores.

Leonardo, que, tal como Miguel Angelo, raramente usa o conceito de ldeia,
acredita que o artista néo deve ficar apenas preso a realidade, podendo utilizar a
imaginagdo: “e nisto supera (o olho) a natureza, porque as simples coisas
naturais sao finitas, e as obras que o olho ordena as méaos sdo infinitas, como 0
demostra o pintor nas representagoes de infinitas formas de animais, ervas,
plantas e lugares”.*

E também de Leonardo o famoso texto que faz notar como a observagao atenta
e concentrada pode estimular a imaginagdo, ou como podemos descobrir todo
um universo de formas ao fixarmos o olhar sobre um qualquer muro coberto de
manchas de humidade: “Se observares alguns muros cobertos de manchas ou
as pedras compostas de varias matérias, poderas ai encontrar semelhancas
com paisagens de montanhas, rios, pedras, arvores, grandes planicies, vales e
colinas de varias formas; poderas também ai encontrar inspiracdo para batalhas,
rostos expressivos e estranhas vestimentas; e infinitas coisas a que poderas dar

forma".?!

19 Brwin Panofsky, Idea, pag. 107

2 Gjtado por Panofsky em Idea, pag. 57.

21 «(est que si tu regardes quelques murs barbouillés de taches ou les pierres de divers mélanges, tu
pourras y voir les ressemblences de divers paysages ornés de montagnes, de fleuves, de pierres, d'arbres,
de grandes plaines, de vallées et de collines en diverses manidres; tu pourras encore y voir diverses
batailles et des actes prompts de vives expressions, d’étranges airs de visages et vétements; el des choses
infinies que tu pourras ramener a une entiére et bonne forme.” Leonardo Da Vinci, Traité de la peinture,
pag. 205
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Apesar das interpretagbes algo variaveis sobre o seu processo de “captura’, €
ponto assente, a partir do Renascimento, que o objectivo da arte € a
representagdo mimética. A Ideia ja nao é “inata”, nem “preexiste na aima do
artista”, mas & “obtida”, a partir do real.”?

1. 2. A perspectiva linear como costruzionne legittima

“0 Mundo enrolava-se sobre si mesmo: a terra repetindo o céu, os rostos mirando-se nas
estrelas e a erva envolvendo nas suas hastes os segredos que eram Gteis ao homem. A pintura
imitava o espago. E a representagdo — quer fosse um prazer ou uma ligdo — oferecia-se como
uma repeticdo: teatro da vida ou espelho do mundo...”

Michel Foucauit™

Os pintores representavam o mundo numa tentativa da sua coé\preenséo,
acreditando que existia uma ordem nas coisas. Esta ordem era possivel de ser
apreendida através da visdo, sentido predominante sobre todos os outros,
ajudada pela razéo. A perspectiva regula a légica da viséo renascentista do
mundo, a sua ordem. Mas ela surge por tentativas. Em A perspectiva como
forma simboélica, Panofsky segue os passos que levam da superficie pictérica
romanica, plana e preenchida pelas formas, até ao “espago sistematico” e
«absolutamente racional” do Quatrocento.”*

Este & um processo que podemos ja encontrar, em fase experimental, em
algumas pinturas do Trecento. Os pintores utilizam os mosaicos em xadrez do
chao para simular a sensagdo de profundidade, embora muitas vezes, se
tentassemos tragar um ponto de fuga, as linhas ndo coincidissem exactamente.
Por isso utilizam métodos de escapar a esta falta de preciséo, como a colocagdo
de figuras nos locais criticos. Surge também a representagdo dos espagos
interiores como projecgoes de “caixas espaciais” que, para Panofsky poderado

22 Brwin Panofsky, Idea, pag 61.

2 Michel Foucault, As palavras e as coisas, pag. 73.

24 panofksy deixa claro que, embora j4 existissem nogdes de espacialidade na Antiguidade, ndo havia, por
parte dos artistas, a procura de um “espago sistematico”. Embora possuissem um avangado conhecimento
das relagBes espaciais nio faz sentido perguntar se o conceito de perspectiva existia na Antiguidade porque
“q totalidade do mundo manteve-se scmpre como algo de radicalmente descontinuo”.
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estar relacionadas com a tentativa de tradugéo bidimensional do baldaquino da
estatua g()tica.25 Estes avangos foram protagonizados por pintores como Giotto
e Duccio. Mas coube a Ambrogio Lorenzetti, na sua Anunciagdo (1344), a
proeza de conseguir, pela primeira vez, colocar todas as ortogonais do padrao
de azulejos que forma o plano do chdo a convergir no mesmo ponto. Esse
ponto, que seria mais tarde conhecido como o ponto de fuga situa-se ainda no
fundo dourado caracteristico da pintura medieval. Citando Panofsky: “A
descoberta do ponto de fuga, enquanto “imagem dos pontos infinitamente
distantes de todas as ortogonais”, constitui, num determinado sentido, o simbolo
concreto da descoberta do proprio infinito"®, mas sabemos que o conceito de
infinito era ainda estranho e dificil de perceber fora do contexto divino, essa
outra dimens&o para a qual remetem 0s fundos dourados. Ou seja, esta pintura
de Lorenzetti, cujo modelo foi copiado intensivamente, é na verdade um
excelente exemplo daquilo que pode ser um pensamento hibrido, préprio de
uma época de transigao. Onde ja se adivinha que um novo paradigma ira tomar
o lugar do paradigma entdo vigente, mas onde ainda persistem outras formas de
viver e de pensar.

Um outro passo importante na pesquisa formal foi o momento em que 0 espac¢o
representado deixa de coincidir com a margem do quadro, como podemos
observar pela primeira vez nas pinturas de Van Eyck, onde o espago seé
prolonga “para a frente”, para além do plano do quadro. Mais tarde, Leon
Battista Alberti definiria o plano da pintura como uma “janela” através da qual o
observador olhava para outro espago ou ainda como um “corte de plano da
piramide visual”; ¥ e Durer, como uma “intersecgdo plana e transparente de
todos os raios provenientes do olho e que recaem sobre O objecto que este
ve" 28

No tratado Della pittura, Alberti prop6e um meétodo regularizador, mas tera muito
provavelmente sido Brunelleschi o primeiro a estabelecer um método exacto,

25 panofsky, 4 perspectiva como forma simbdlica, pag. 108
26 panofsky, A perspectiva como forma simbdlica, pag. 54,
21 Citado por Panofsky em A perspectiva como forma simbélica, pag. 59.
28 Citado por Panofsky em 4 perspectiva como forma simbdlica, pag. 32.
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matematico — através da aplicacéo da geometria euclidiana —, aquilo a que
chamaria costruzionne legittima. Os conhecimentos teéricos de Alberti e de
Brunelleschi atingem a sua concretizagao pictérica na obra de pintores como
Piero della Francesca — autor do tratado De prospectiva pingendi — onde a
unidade do espago é finalmente atingida através sua total representacdo,
suportada pela regularidade da composigao.

No painel chamado Citta ideale, que se pode ver hoje na Galleria Nazionale de
Urbino, de autor desconhecido, os desenhos feitos por Piero della Francesca em
De prospectiva pingendi foram utilizados na construgdo da pintura. Trata-se de
uma pintura sem figuras humanas, que representa o ideal de cidade
renascentista: uma praga com edificios de tragado racional inspirados na
arquitectura de Alberti e que tera sido provaveimente realizada por um
colaborador préximo de Piero.?

Citando Panofsky, “o Renascimento conseguiu deste modo, racionalizar por
completo, matematicamente, uma imagem do espaco previamente unificado sob
o ponto de vista estético. Isso implicava (...) a abstracgao profunda da estrutura
psicofisiolégica do espago e 0 repudio da autoridade dos Antigos”.3°

A passagem de uma visao essencialmente cosmolégica e dogmatica propria da
Idade Média para o Racionalismo moderno esta intimamente ligada a
possibilidade da concepgao de infinito. A visdo do mundo dada pela Escolastica,
em grande parte construida a partir da filosofia aristotélica, é a de um universo
limitado pela esfera celeste, com centro na Terra. O Infinito era uma propriedade
apenas possuida por Deus, situada numa outra dimensao, um huperouranios
topos, ou “lugar para além dos céus’. O conceito de infinito proposto pelo ponto
de fuga ira coincidir com as teorias de Giordano Bruno sobre a ideia de um
universo infinito. Este universo de Bruno — para o qual terdo certamente
contribuido as teorias de Nicolau de Cusa, que da aquilo que se pode chamar o
primeiro passo no sentido da passagem da visao medieval do mundo a uma
visdo moderna, ao considerar a hipbtese de um mundo “ilimitado” — € uma

29 Alessandro Angelini, Piero della Francesca, pag. 74.
30 panofsky, 4 perspectiva como forma simbdlica, pag. 59.
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smassa continua que existe numa dimenséo fisica tripla”, que anuncia o fim da
teocracia e abre caminho a uma viséo cartesiana do espac;o.31

1. 3. Forma simbélica, formagéo cultural ou paradigma?

“Aquilo que aquele que parece ter descoberto a “sala visual® realmente encontrou foi uma nova
maneira de falar, uma nova comparagao; e poder-se-ia também dizer uma nova sensag&o.”
Wittgenstein®

A definigdo da perspectiva como sforma simbélica’, através da qual a mente
apreende a realidade, o mundo, e os interpreta, radica-se na Filosofia das
formas simbélicas (1923-1929), de Ernst Cassirer. Formas através das quais “o
significado espiritual se liga a um signo concreto, material e é, intrinsecamente,
atribuido a esse signo”."“3 A ideia de Panofsky, de certa forma, vem completar e
ajustar a teoria da weltanschauung de Riegl com a filosofia das “formas
simbdlicas”.

O estudo de Cassirer centra-se na andlise das vérias manifestages culturais, de
modo a detectar semelhangas e analogias na formagéo do pensamento
simbolico. As “formas simbolicas” sao construgdes intelectuais e racionais que
teriam a capacidade de traduzir ideias complexas, que néo estao directamente
relacionadas com a sua forma aparente.34

Em The origin of perspective, Hubert Damisch, para além de questionar a
validade actual de uma teoria das “formas simbolicas® e a sua aplicagédo a
perspectiva — preferindo caracteriza-la como modelo, paradigma, ou formagao
cultural —, faz notar ainda que a definigao deste dispositivo unicamente como
formagdo cultural pode levar a exiremos de interpretagcdo como a analise

31 panofsky, A perspectiva como forma simbdlica, pag. 61.

32 | udwig Wittgenstein, Investigagdes filosdficas, § 400, pag. 399.

33 Cassirer citado por Panofsky em 4 perspectiva como forma simbdlica, pag. 42.
34 Omar Calabrese, 4 linguagem da arte, pag.18.
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marxista da perspectiva como viséo burguesa e capitalista do mundo.*® E talvez
por esta razio que Damish prefere centrar-se nas experimentagdes levadas a
cabo por Brunelesci com o objectivo de desenvolver um sistema de
representagéo através de projeccdes bidimensionais possivel de ser utilizado no
desenho de arquitectura, ou seja, uma abordagem mais cientifica do método.
Mas ndo é a ciencia também uma Weltanschauung? E, de qualquer forma, o
proprio Damisch acaba por concordar que o surgimento da perspectiva coincide
com o momento histérico do alvorecer do capitalismo. Ja no que diz respeito a
questdo de manter ou nao o conceito de “forma simbélica®, parece que este foi
definitivamente consagrado na histéria da critica pelo ensaio de Panofsky, de tal
modo que se lhe cola como uma pele. No entanto, o argumento, também
proposto por Damisch, da caracterizagdo da perspectiva como paradigma
artistico de um novo modelo de racionalidade, apresenta-se mais adequado.
Hubert Damisch afirma ainda que a nossa cultura foi e continua a ser “formada’,
“informada” e “programada” pela perspectiva, que “se integrou completamente
no nosso conhecimento, ao nivel mais inconsciente”.® Apesar do forte abalo
sofrido por este paradigma no decurso da crise do sistema representacional
aplicado & pintura, iniciado com Cezanne e acentuado com o cubismo e toda a
arte abstracta, num campo cultural mais abrangente o sistema da perspectiva
manteve sempre a sua pertinéncia, e tem hoje uma importéncia renovada na sua
aplicagéo técnica a construgao de estruturas tridimensionais e aos novos modos
de simulagao digital de espagos virtuais.

Merleau-Ponty afirma que o poder da perspectiva € culturaimente tao forte, que
é esse modelo que orienta e forma a percepgao do mundo - que seria polimorfa
na sua origem — de modo a transforma-la numa percepgdo euclidiana. A
“informagao” dada pela cultura a percepgdo € uma “descida do invisivel sobre o
visivel” que produz uma “dilatagao da percepgéo”. A visao euclidiana do espago
manifesta-se através de um efeito de pregnancia da forma geométrica, que para

35 Damish refere-se a analogia de Marx entre 0 modo como os objectos aparecem invertidos na cimara
escura, € a posigdo dos homens e das coisas na ideologia capitalista. Marx acredita que 2 fotografia ¢ o
cinema disseminam a ideologia burguesa, da mesma forma que o teria feito a perspectiva.

36 Hubert Damisch, The origin of perspective, pag. 52.
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Merleau-Ponty & um fenémeno fundado intrinsecamente no facto de permitir
uma ontogénese: estabiliza o ser.”’” Este fenomeno de pregnancia devera, para
Merleau-Ponty, permanecer numa “zona de transcendéncia®, que antecede o
ser, de modo a impedir que a percepgao euclidiana se transforme numa férmula
dogmatica. O objectivo de Merleau-Ponty é saber como se podera atingir um
estado de percepgdo primordial, onde sera possivel recuperar uma percepgao
“selvagem”.®® A anélise das obras de Panofsky e de Novotny (Cezanne and the
end of scientific perspective) séo fundamentais para o estudo de Merleau-Ponty,
que refira destas a ideia da perspectiva como “artefacto cultural”. O seu
interesse &, acima de tudo, realgar a ligagéo da perspectiva a uma racionalidade
logocéntrica, nas palavras de Hubert Damisch “uma invengéo do mundo que é

dominado e possuido, uma e outra vez, numa sintese instantanea.”®

1. 4. Ponto de fuga, ponto de vista, e cogito

Empenhado em sublinhar a coincidéncia do momento do nascimento da
perspectiva com 0 surgimento da concepgao moderna de sujeito, Damisch
descreve uma das experiéncias de Brunelleschi, na qual a pintura se transforma
realmente num “dispositivo”. Trata-se de uma pintura de pequeno formato, numa
placa de madeira, com uma representagdo do Battistero de Florenga, visto do
portal central da catedral. No ponto para onde convergiam todas as linhas da
pintura, o arquitecto fez um pequeno orificio, de modo a que, olhando pelo
reverso da pintura para um espelho colocado a sua frente, o ponto de vista
coincidiria com o ponto de fuga reflectido no espelho.4° A experiéncia revela que
uma pintura construida utilizando as regras da perspectiva devera ser observada
de um ponto especifico e que este ponto é regido por um sistema de
coordenadas cartesianas, distribuidas em trés eixos, dois deles inscritos no

37 piaget afirma que as deformag@es a que a estrutura perceptiva estd sujeita séo compensadas por um efeito
de pregnéncia da forma. Hubert Damisch, The origin of perspective, pag. 52

38 Merleau-Ponty, Le visible et I'invisible, pags. 261, 262 e 263.

39 «(_..) an invention of the world that is dominated and possessed, through and through, in an
instantaneous synthesis”. Hubert Damisch, The origin of perspective, pag. 32.

40 rrubert Damisch, The trickery of the picture. Em Painting at the edge of the world, pag. 168.
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plano da pintura, e o terceiro perpendicular aos outros. O ponto de fuga inscrito
na pintura é a imagem projectada do ponto de vista — 0 ponto do observador.
Este ponto é o mesmo ponto de que fala Alberti, situado no cume da piramide
visual, da qual a pintura seria uma secgado plana perpendicular.

Damisch faz notar que, para Freud, a esséncia do eu é constituida pelas suas
relagdes com o sistema de percepgdo — sendo o ‘eu” a “projecgdo mental da
superficie do corpo™.*! O ponto, ou “fissura” por onde passa o olhar que se
projecta no ponto de fuga é, assim, um dispositivo constitutivo da identidade do
sujeito observador. Também Lacan compara a redugédo do “homem” a um olho,
e desse olho a um ponto, com o momento da instituicdo do sujeito cartesiano,
um sujeito humanista que foi concebido para ser configurado por coordenadas
espacio-temporais.*?

A visdo moderna do espago, fundada pela perspectiva é assim fundamental para
a consolidagdo de uma nova mentalidade que dara origem a revolugao cientifica
dos séculos XVI e XVII, e que, nas palavras de Boaventura Sousa Santos, “esta
consubstanciada, com crescente definicao na teoria heliocéntrica do movimento
dos planetas de Copérnico, nas leis de Képler sobre as 6rbitas dos planetas, nas
leis de Galileu sobre a queda dos corpos, na grande sintese da ordem cosmica
de Newton e, finaimente na consciéncia filos6fica que the conferem Bacon e
sobretudo Descartes™.*® E aqui, pois, que se constitui o modelo de racionalidade
presente na cultura ocidental até aos nossos dias. Mas convém ndo esquecer
que este modelo é também um “modelo totalitario”, porque n3o admite outras
formas de conhecimento fora dos seus “principios epistemologicos” e que nao
obedecam as suas “regras metodoldgicas’.

41 Hubert Damisch, The origin of perspective, pag. 123.
42 Hybert Damisch, The origin of perspective, pag. 45.
43 goaventura Sousa Santos, Um discurso sobre as ciéncias, pag.1 1.
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2. Oriente

2. 1. A pintura como modelo do cosmos

“A pintura resulta da receptividade da tinta; a tinta da receptividade do pincel; o pincel da
receptividade da mé&o; a mao da receptividade do espirito. (...) No meio do oceano de tinta,
estabelecer firmemente o espirito, de modo a que na ponta do pincel se afirme e surja a vida!
Sobre a superficie da pintura operar a metamorfose, de modo a que no coragdo do caos se
instale e jorre a luz!”

Shin-t'ao™

Noutro lado do mundo, os pintores chineses e japoneses trabalham uma outra
visdo da representagdo. A pintura de paisagens chinesa e japonesa, feita a tinta
sobre papel e tendencialmente monocromatica, remete para uma outra
concepgdo do mundo. Nesta cultura, a pintura ocupa o primeiro lugar entre todas
as artes, porque através dela e revelado o mistério do universo. E uma pratica
sagrada, pois através dela o homem pode atingir o conhecimento do universo e
de si: esta pintura & filosofia em acgo0.*

Diz-nos Frangois Cheng em Vide et plein, le langage pictural chinois, que na
base da pintura chinesa, cujo modelo foi adoptado também pela pintura
japonesa, através da tradigdo da pintura erudita nos mosteiros budistas,*® esta
toda uma filosofia com uma concepgao propria do universo e da relagédo entre o
universo e o homem. O objectivo desta pratica ndo é criar um objecto
meramente estético, mas um modelo do universo: um microcosmos a imagem

4 «] peinture résulte de la réception de I’encre; I’encre de la réception di pinceau; le pinceau de la
réception de la main; la main de la reception de 1ésprit. (...) Au milieu de I’ocean de ’encre, établir
fermement Pesprit; 3 la pointed u pinceau, que s°affirme et surgisse la vie! Sur la surface de la peiture
operér ma métamorphose; au coeur du chaos s’instale et jaillit 1a lumiére!”. Citado por Frangois Cheng em
Vide et plein, le langage pictural chinois, pag. 101 e 102.

45 Frangois Cheng, Vide et plein, le langage pictural chinois, pag. 23.

46 ()¢ mosteiros budistas eram centros de difusdo da cultura chinesa no Jap3o. Estes monges eram chamados
bujinsd, ou “monges letrados”. Joan Stanley Baker, Japanese art, pag- 118.
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do macrocosmos. Ela ndo pretende apenas reproduzir o aspecto exterior das
coisas, mas também, e principalmente, perceber as relag6es dindmicas ocultas
sob a superficie do visivel. Quando as coisas surgem por fim representadas na
tela, elas deverdo representar a propria verdade.*” E assim que o afima o
mestre Tsung Ping: “O Espirito n&o tem forma propria; é através das coisas que
ele toma forma. Deve-se entdo tragar as linhas internas das coisas por meio dos
tragos de pincel habitados pela sombra e pela luz. Quando as coisas estiverem
assim adequadamente fixadas, elas tornam-se a representagdo da verdade.™®

A pintura chinesa antiga evolui de uma tradigdo realista até uma concepgao
cada vez mais espiritual, baseada na filosofia taoista que, mais tarde, se vai
fundir com a filosofia Ch’an (Budismo Zen).

Zen é o nome japonés de um ramo da tradi¢do budista Mahayana que, segundo
a tradigdo, foi introduzido na China por volta do ano 520 d. C. pelo monge
indiano Bodhidharma.*® Lendas aparte, o Budismo teve efectivamente origem na
india, a sua introdugéo na China foi progressiva, e deu origem a algo de
completamente novo, principalmente por causa da influéncia taoista, mas
também assimilara influéncias da doutrina confucionista (e do Xintoismo na sua
chegada ao Japéo). A sua consolidagdo na China como doutrina oficial acontece
durante a dinastia T'ang.*

A palavra zen significa “meditagdo”, e tem origem no termo sanscrito dhyana,
utilizado para nomear o estado de concentragdo proprio da pratica meditativa.
Dhyana foi traduzido para o chinés como ch’an, e para o japonés como zen.%!
Quando o budismo chegou a China, a civilizagao chinesa tinha ja adquirido uma
grande maturidade e estabilidade, possibilitadas pela doutrina confucionista.
Como afirma Alain Watts, “razoavel, néo fanatico, humanista, o Confucionismo e
um dos mais maledveis modelos de convengao social que o mundo tem

47 Frangois Cheng, Vide et plein, le langage pictural chinois, pag. 42.

% «De plus, 1’Esprit n’a point de forme propre; c’est a travers les choses q'il prend forme. Il s agit alors de
tracer les lignes internes des choses au moyen des traits de pinceau habités par I'ombre et par la lumiére.
Quand les choses sont ansi adéquatement sdisies, elles deviennent la representacion de la verité elle-
méme”. Citado por Francois Cheng em Vide et plein, le langage pictural chinois, pag. 42,

49 Alain W. Watts, O Budismo Zen, pags. 108 e 109.

50 A lain W. Watts, O Budismo Zen, pags. 129 ¢ 130.

51 Alain W. Watts, O Budismo Zen, pag. 76.
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conhecido. Unindo-se a atitude deixa estar o que estd bem do Taoismo,
modelou um tipo de mentalidade suave e tolerante e, quando absorveu o
Budismo, deu-lhe uma feig3o prética”.*

Os budistas preocupam-se principalmente com a questado dos desejos humanos,
enquanto os taoistas, por seu lado, estdo interessados no movimento da
natureza e do cosmos, e na sua relagdo com o coragdo, ou espirito do homem.
Mas, segundo afirma Walts, estas duas doutrinas tém tantos pontos em
semelhanga, que possivelmente existiu um contacto entre elas muito mais cedo
do que afirmam o0s historiadores.

Na dinastia T'ang (séculos Vil a IX) comeca a surgir a tradigdo da pintura
erudita, que pretende fazer uma fusdo da caligrafia, da poesia e da reflexdo
filosé6fica. Esta pintura atinge a sua maturidade na época Song (séculos X a XI1i)
e Yuan (séculos Xlll e XIV). No entanto, no plano teérico, as ideias comegam a
formar-se antes, desde a época das Seis-Dinastias (séculos IV a Vl). Na base
desta teoria estética encontra-se assim uma convergéncia de varios sistemas de
pensamento: 0 Confucionismo, o Taoismo e 0 Budismo.>

“A forma ndo é diferente do vazio; o vazio ndo é diferente da forma. A forma é
precisamente o vazio; 0 vazio é precisamente a forma”.>* Esta é uma pintura em
que predomina o vazio, ndo como auséncia, mas como elemento dinamico: o
agente de transformag3o. Tal como o siléncio na musica, o vazio & fundamental
na pintura e diz a regra da tradigdo que numa pintura devera haver “um tergo de
cheio, dois tergos de vazio®.

O conceito de vazio existe na China desde as origens do pensamento. “Intuigao
fundamental”, nas palavras de Cheng, para uma “compreensdo” do sentido do
cosmos. A sua referéncia aparece ja no Livro das mutagbes, livro de referéncia
tanto para doutrina taoista como para o Confucionismo, mas foi a escola taoista
que transformou o vazio no fundamento da sua ontologia e sera ela a
responsavel pelo desenvolvimento de uma teoria estética a partir deste mesmo
conceito. Mais tarde, na era T'ang, 0 Budismo Zen deu continuidade a esta

52 Alain W. Watts, O Budismo Zen, pag. 49.
53 Francois Cheng, Vide et plein, le langage pictural chinois, pag. 11.
$ Sutra budista, citado por Alain W. Watts em O Budismo Zen, pag. 87.
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teoria, pois o conceito de vazio & também fundamental para atingir o estado
mental préprio da meditagdo, através da qual é possivel aceder ao Tao.
Segundo a doutrina taoista, tal como nos é apresentada no estudo de Frangois
Cheng, o Tao é o Vazio Original, a origem do mundo. Dele procedem o Sopro
Primordial (Um) e os Sopros Vitais (Dois), que sao o Yin-Yang. O Yin-Yang é
uma entidade constituida por dois opostos, e que sdo o espelho de toda uma
série de oposigdes que constituem o COSMOS. No seio do sistema binario
Yin/Yang, o Vazio separa, une, € transforma. Desta forma, o Trés é formado
pelo Yin-Yang mais o Vazio. O homem possui em si o vazio que é também a
capacidade de transformaggo: a vida.

A pratica da pintura processa-se em cinco niveis, com os seus pares de
oposigoes: 1, Pincel-Tinta; 2, Yin-Yang; 3, Montanha-Agua; 4, Homem-Céu; 5,
Quinta Dimens&o. *°

O caos é o estado virtual que precede o acto de pintar.

No primeiro nivel, o traco de pincel surge como 0 elemento fundamental da
pintura: o trago de pincel é o trago de unido entre 0 homem e 0 cosmos, pois 0
acto de tragar repete os gestos da criagdo. Tal como a caligrafia, também a
pintura devera ser executada com espontaneidade e sem retoques, de modo a
nso quebrar o ritmo da criagao.

Na pintura, o binémio Yin-Yang é utilizado para reger a acgéo da luz. Aqui, 0
yang é o claro, € o yin 0 escuro, ou sombra.

O binémio Montanha-Agua, que aparece no terceiro nivel, € ele mesmo a
expressao utilizada para dizer paisagem em chinés. A pintura de paisagem é
portanto, uma “pintura da montanha e da agua’. Pela sua rigueza de formas,
estas figuras sao 0s principais agentes da transformagéo universal: “a ideia de
transformagdo é fundada na convicgdo de que, apesar da sua aparente
oposigdo, elas tém uma relagdo de devir reciproco. Cada uma é, com efeito,
percebida como um estado atraido pela outra, que € a sua complementar. Tal
como O yang, que contém o yin, e o yin que contém o yang, a montanha,
marcada pelo yang, € virtualmente agua, e a agua, marcada pelo yin, é

55 O autor baseou-se nos primeiros tedricos taoistas.
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virtuaimente montanha. Elas encamam as leis fundamentais do universo
macrocésmico.” Ao colocar entre eles o vazio, rompe-se a oposigao estatica da
relagédo Montanha-Agua e surge a possibilidade de transformacgo interna de um
elemento no outro.

No quarto nivel esta o binémio Homem-Céu, que representa a relagdo entre o
homem e o universo. O objectivo da pratica da pintura é atingir a compreensao
do Tao e, portanto, a unido com o universo, através da simbiose entre espago e
tempo.

Para além do Espago-Tempo esta a Quinta Dimens&o, que representa o Vazio
no seu ultimo grau. Neste ultimo nivel, a pintura transcende o universo fisico e
atinge o Uno.

2. 2. A perspectiva atmosférica.

“Sendo tdo grande, a Voz arrasta-se; arrastando-se, ela vai mais longe; e indo mais longe, acaba
por operar o Retomo”.
Lao-tzu®™

A representagdo do espago e das relagbes espaciais na pintura de paisagens
chinesa e japonesa articula-se entre uma sugestéo atmosférica de profundidade
e a utilizagfio rudimentar de perspectiva cavaleira (também chamada de “olho de
passaro’, e que nao possui a reducdo dada pela perspectiva cavaleira no eixo
que marca a profundidade). N&o existe, portanto, a nogdo de ponto de fuga
propria da perspectiva linear. A organizagdo dos objectos ou formas na pintura é
um processo mental, que segue 0S pares de opostos “interior-exterior” (li-wai), e
“longe-proximo” (yuan-chin). Mais uma vez, tudo estad relacionado com o
equilibrio dos opostos, ou com a sua tensdo. A proposito do primeiro bin6mio,
“interior-exterior”, Frangois Cheng refere que, na tradigdo chinesa, ndo existem

56 Frgncois Cheng, Vide et plein, le langage pictural chinois, pag. 59.
57 «Etant grande, la Voie s'écoule; s sécoulant, elle va plus loin; au loin en allée, elle finit par operér le
Retour”. Citado por Francois Cheng em Vide et plein, le langage pictural chinois, pag. 67.




praticamente cenas de interiores fechados. O espago interior abre-se para o
exterior, € um espago pode ser visto a0 mesmo tempo de dentro e de fora.
Normalmente, o pintor procura um local elevado, de onde possa ter uma visao
ampla da paisagem que pretende representar. A representacéo da espacialidade
através da sugestdo atmosférica & dada por contrastes de volume, de formas e
de tonalidades. Assistimos a uma diminuigéo da intensidade das pinceladas e
manchas de tinta, que se diluem e atenuam, a medida que as imagens se vao
afastando do plano principal. Mas, ao mesmo tempo, o pintor parece mover-se
no espago representado, vendo as coisas de diferentes pontos de vista, em
aproximagbes e afastamentos, de forma que “as montanhas sdo por vezes
vistas de uma certa altura e de frente” e “as que estdo ao longe podem parecer
mais longe do que aquelas em primeiro plano”. Ou, como diz o mestre Wang
Wei: “Um rochedo deve ser visto de trés lados; um caminho pode ser tomado
pelas suas duas pontas; uma arvore apreende-se pela sua copa; a agua sente-
se pelo vento que a percorre”.%®

Uma pintura assim entendida, é algo para se experimentar vivamente, numa
atitude de unido e compreenséo, € nao para ser simplesmente observada. o)
objectivo do pintor € criar um “gspago mediQnico”, um espago onde se poderia
“viver.

Mas isto ndo quer dizer que O pintor ndo se preocupe com as correctas
proporgdes e com a relagao entre as formas e as distancias. A tradigao distingue
entre trés tipos diferentes de vistas, ou distancias: “distancia profunda” (shen-
yuan), “distancia elevada® (Kao-yuan), e “distancia plana’ (0’ing-yuan). A
sdistancia profunda’, que oferece uma vista panoramica com um ponto de vista
alto, é a mais utilizada. A «distancia elevada” é usada principalmente em pinturas
verticais, com o ponto de vista situado numa parte baixa, € 0 horizonte elevado.
Por ultimo, a “distancia plana” tem um ponto de vista médio e uma amplitude de
visdo que se prolonga até ao infinito num espago muito aberto.

58 «Ip rocher doit étre vu de trois cotés; un chemin peut étre pris par ses deux bouts; un arbre
s'appréhende par sa cime; une eau se sent par le vent qui la parcourt”. Citado por Francois Cheng em Vide
et plein, le langage pictural chinois, pag. 65.
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Em paisagens panoramicas, de grandes formatos, cada uma das disténcias
padréo tem trés secgdes internas, que acentuam a impresséo de profundidade.
Podemos, como exemplo, notar como se desenvolve o processo na “distancia
profunda” ou shen-yuan: o espago é ocupado por trés grupos de montanhas,
que se afastam cada vez mais. Essas trés secgdes sdo separadas pelos vazios
de modo que, ao contemplar a pintura, 0 observador tenha a sensagio de saltar
de um ponto para outro. O espago sugerido pelos vazios néo é passivel de ser
traduzido em medidas: ndo & um espacgo completamente fisico, mas antes mais
espiritual. Deste modo, a contemplagdo da pintura &€ também um processo de
aperfeigoamento, uma demanda espiritual. Este movimento de afastamento no
espago manifesta-se de forma circular, de modo que o ponto de vista e a
perspectiva também seguem a lei da transformagdo, como sujeito-objecto.
Citando Frangois Cheng, “o sujeito projecta-se sucessivamente, para o exterior;

e o exterior transforma-se na paisagem interior do sujeito“.59

2. 3. A pintura como forma de meditagao

“Q perfeito caminho (Tao) & sem dificuldade,

(-

Se queres alcangar a verdade nua e crua,
NZo te preocupes com o certo e o errado.
O conflito entre o certo e o errado

E a doenga da mente.”
Seng-ts'an®

A tinta prepara-se esfregando uma barra sélida num recipiente de pedra, com
um pouco de agua, até esta se desfazer, e a tinta atingir a densidade pretendida.
Existe uma variedade infinita de negros, que possibilitam, conforme a
quantidade de agua adicionada, criar tons fortes ou aguadas leves. A escritae a
pintura utilizam o mesmo pincel: uma haste de bambu com uma ponta fina de

9 «[ e sujet se projetant, par degré, au-dehors; et le dehors devenant le paysage interieur du sujet.”
Francois Cheng, Vide et plein, le langage pictural chinois, pag. 67.
6 Citado por Alain W. Watts em O Budismo Zen, pag. 143.
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cerdas macias. O pincel deve ser mantido na vertical sem apoiar o pulso,
criando toda a variedade de pinceladas que originaréo as formas da pintura com
um movimento do brago e da méo, firme e fluido a0 mesmo tempo.®!

Ja foi dito que a pintura oriental ndo € encarada como uma mera reprodugéo da
natureza: na realidade, ela prépria € um trabalho da natureza. A forma como 0
pincel, na sua espontaneidade vai criando as formas, obedece a um “acidente
controlado’, de tal forma que estas surgem t30 naturalmente como as rochas, as
arvores, as ervas e os cursos de agua que pretendem representar. N&o se trata
exactamente de acaso, nem de uma auséncia do controlo da mente sobre a mao
que segura o pincel, mas da total presenga da mente, no seu estado zen. Pode
dizer-se que a técnica da pintura implica uma “disciplina na espontaneidade e
espontaneidade na disciplina”.?

Como foi ja referido, a palavra zen (meditagdo), evoluiu a partir da forma
sanscrita dhyana. Da forma como é usado no Budismo, o termo dhyana
comporta uma dimenséo de recolhimento e outra de contemplagao, e reporta-se
a um estado de atengdo unificada, no sentido em que esta completamente
focado sobre o momento presente. Nesse estado de atengdo n&do existem
momentos passados nem futuros, mas apenas esse (ekaksana), a que 0S
misticos ocidentais chamam o Eterno Agora. E também um estado de atengéo
unidireccional, no sentido em que & um estado de consciéncia que ndo distingue
entre o acto de conhecer, 0 sujeito que conhece, € O objecto que é dado ao
conhecimento.®

Se o recolhimento implica um estado activamente passivo de estar atento as
préprias sensagoes, sentimentos e pensamentos no sentido de uma total clareza
da mente, a contemplagao é um estado de paz interior onde ndo existe
dualidade da mente. O estado meditativo, onde existe recolhimento e
contemplagdo, nao implica necessariamente uma inactividade (aquilo que se
chama meditar sentado é apenas uma forma de o fazer). Na realidade, no

61 Atain W. Watts, O Budismo Zen, pags. 213 ¢ 214.
62 Alain W. Watts, O Budismo Zen, pag. 210.
6 Alain W. Wats, O Budismo Zen, pags. 76 ¢ 77.
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Budismo, toda a actividade pode ser uma forma de meditag:éo.64 Assim, todas as
profissdes e oficios sdo encaradas como um Tao, que &, afirma Alain Watts, “‘um
método laico para aprender os principios consubstanciados no Taoismo, no Zen
e no Confucionismo, tal como a moderna Magonaria é uma sobrevivéncia dos
tempos em que o oficio de pedreiro (magon em frangés) era um processo de
iniciagao numa tradicio espiritual”.®

E neste sentido que a pintura oriental € uma practica sagrada, um processo de
aperfeicoamento espiritual, durante o qual o pintor atinge um estado mental
meditativo. E & por isso que ela se traduz em verdade. Néo existe um objectivo,
nao ha pressa, ndo ha nada a alcangar, é apenas um fazer. A partir do momento
em que se define um objectivo, a pratica da pintura torna-se impossivel “porque
é apenas quando nao ha alvo nem pressa que 0S sentidos humanos se abrem
completamente para receber o mundo”.%

Frangois Cheng diz-nos claramente qual é a finalidade desta pintura: “E do
homem que se trata. Através da pratica pictural, ele procura a sua unidade,
apreende o real. Porque o homem nao se pode realizar sem compreender e
integrar as virtudes do céu e da terra. O ideal para que tende a pintura chinesa €
uma forma de totalidade: a totalidade do homem e a totalidade do universo, que

na verdade s@o apenas um.”®

3. Orientalismo

Foi ja referido como a perspectiva coincidiu com o momento da consolidagdo do
paradigma da racionalidade na cultura ocidental. Foi neste contexto que surgiu
também o conceito modermno de estado, que se deu a ascensio da burguesia e 0
inicio do capitalismo mercantil. E é esta visao ocidental, assente na ordem €

64 Alain W. Watts, O Budismo Zen, pag. 138.

65 Alain W. Waits, O Budismo Zen, pag. 212.

66 Alain W. Watts, O Budismo Zen, pag. 211.

67 «( st donc finalement de I’homme qu il s’agit. Atravers de la practique picturale, I’homme cherche son
unité, tout en prenant en charge le Réel; car 1’homme ne peut s ‘accomplir qu’en accmplissant les vertus du
Ciel et de la Terre don’t il est doué. L'ideal vers lequel tend la peinture chinoise est une forme de totalité:
la totalité de |"'homme et totalité de 1'univers, solidaires et ne faisant, en verité, qu’un’.

Francois Cheng, Vide et plein, le langage pictural chinois, pag. 99.
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estabilidade do mundo, que se considerava ser “superior” a todas as outras
formas de ver o mundo, que vai tentar impor a sua superioridade racional por
todos os cantos onde passa. Os primeiros relatos que temos do oriente s&o-nos
dados por viajantes e relatam principalmente a estranheza de costumes,
normalmente apelidados de sharbaros’. A partir do momento em que O estudo da
cultura oriental se constitui como disciplina no ocidente, o que acontece a partir
do século XIX, esta directamente relacionado com um tipo de mentalidade
colonialista préprio do homem ocidental. Como afirma Edward Said, o oriente foi
“orientalizado”.®®

No texto Shapes of artistic pasts, east and west, Arthur C. Danto refere-se
exactamente a esta suposta superioridade com que 0 ocidente se posiciona
frente a todas as outras culturas, olhando para a sua arte com uma curiosidade
antropologica que era, no inicio do século XX, marcada pelo pensamento
colonialista: “a superioridade da civilizagdo ocidental nunca é posta em duvida, e
uma das premissas da antropologia vitoriana era a existéncia de uma direcgao
moral na histéria, tal como na evolugdo, que as sociedades e espécies evoluem
para a optimizacao, e que a Europa ocidental era a obra de arte da historia, tal
como o homo sapiens o € da natureza™.®®

Danto faz notar também que, enquanto no ocidente, apesar de existir um sentido
de pertenga a uma historia da arte, a pintura era vista como uma disciplina
progressiva, onde nio seria levado a sério um pintor que quisesse fazer
renascer formas do passado imitando os seus autores, a pratica tradicional da
pintura chinesa se manteve inalteravel por cinco séculos e os pintores eram
treinados para pintar ao estilo dos mestres do passado.7° Mas, ndo s6 para 0s
orientais o tempo € uma ilusdo, e “nada & mais relativo do que 0 sentido da

68 pdward Said, Orientalism, fragmento compilado em Art in theory 1900-2000, pag. 1005. Aquilo a que
este autor chama “orientalismo™ é um tipo especifico de pensamento que tem como base uma comparagio
ontolégica € epistemolbgica entre %o oriente” e “o ocidente” e que foi, na sua origem, baseada numa
relagdo de poder, de dominagdo, ou de superioridade para com 0 “outro”.

69 Arthur C. Danto, Beyond the Brillo box, pag. 124.

70 Arthur C. Danto, Beyond the Brillo box, pag. 120.
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nossa dimensao temporal”,71 como a nogdo de autor, tdo importante na cultura
ocidental, se coloca de uma forma completamente diferente.

N3o existe um objectivo, ndo ha pressa, nao ha nada a alcangar, € apenas um
fazer. A partir do momento em que se define um objectivo, a pratica da pintura
torna-se impossivel “porque € apenas quando n3o ha alvo nem pressa que 0S
sentidos humanos se abrem completamente para receber o mundo”.

No ocidente existe toda uma tradigao filosofica e espiritual assente na ideia de
dualidade entre o espirito a matéria, € uma visdo da arte como uma acgéo do
espirito sobre a matéria, como afirma Alain Watts: “E assim que Malraux fala
constantemente do artista conquistando os seus meios de expresséao, tal como
os nossos exploradores e cientistas falam também em conquistar montanhas ou
o espago. Para os ouvidos chineses e japoneses estas expressbes séo
grotescas. Porque, quando a subimos, é tanto a montanha como as nossas
proprias pernas que nos levam para cima, e quando pintamos sdo tanto o pincel,
e tinta e o papel que determinam 0 resultado como a nossa propria m&o.""

A visdo dualista que rege toda a cultura ocidental é completamente estranha
para a cultura oriental, pois os chamados opostos — o yin € 0 yang, principio
feminino e masculino, negativo e positivo, que se mantém em equilibrio dindmico
—, séo relativos e interdependentes. O seu objectivo & criarem harmonia na sua
tens3o, e ndo confiito. No Oriente, 0 homem é parte integrante do universo, e a
sua mente (ou o seu espirito) & apenas mais um aspecto desse todo.

A pintura ocidental precisou de chegar ao século XX para atingir um nivel tao
grande de sofisticagdo através da simplicidade como aquele que podemos
observar na pintura chinesa e japonesa. Nao deixa de ser curioso — e Danto
refere-o também — que O Modernismo tenha comegado exactamente nesse
momento em que as estampas japonesas, coleccionadas por artistas como
Monet e Matisse, se tornaram “objecto de influéncia”, em vez de serem olhadas
como meros objectos de curiosidade.

71 Alain W. Watts, O Budismo Zen, pag. 153.
72 Alain W. Watts, O Budismo Zen, pag. 210.
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Capitulo Segundo

Onde se toma o Modernismo como produtor de modelos e se examinam as suas
contradigoes, € 0s seus paradigmas, entre os quais o da morte sempre adiada

da pintura.

1. O Modernismo como modelo.

1.1. O jogo da pintura moderna

“O Modernismo usou a arte para chamar a atengdo para a arte”
Clement Greenberg”

A fim de prosseguir esta reflexdo sobre a pintura como forma de acesso ao
conhecimento de si e do mundo, gostaria de me deter na analise de um
momento charneira na historia da arte, que é o da chamada “ruptura”
modernista. Ruptura aqui € entendida como a cessagdo de um determinado
modelo e o surgimento de um outro, que acontece com O fim do espaco

regulado pela perspectiva, e o fim dos codigos miméticos, que conduz os artistas

3 Luz e cor (teoria de Goethe) — A manhd depois do diluvio, William Turner, 78,5 x 78,5 cm.
™Quadrado preto sobre fundo branco, Kasimir Malevich, 106,2 x 106,5.
7S “Modernism used art to call attention to art. » Clement Greenberg, Modernist art. Publicado em Art in

Theory 1900-2000, pag. 775.
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a uma procura para além do referente e, por fim, a desaparigéo total deste no
abstraccionismo.

Em Manet assistimos pela primeira vez a uma pintura transformada em pura
superficie. £ o momento em que a pintura se torna consciente da sua
caracteristica de superficie bidimensional e comega a explorar as possibilidades
plasticas da sua condigdo plana, a chamada flatness, como foi proposto pelo
critico Clement Geenberg no texto Modernist painting. Neste texto, que é um dos
documentos fundamentais sobre a pintura modernista, Greenberg define o
Modernismo como uma actividade essenciaimente auto-critica, que opera a
partir de dentro, que utiliza os seus proprios meios para 0s questionar. A
conclus@o a que chega é que cada arte devera procurar a especificidade do seu
medium, pois € nele que reside a sua capacidade de auto-critica e a sua forca.
O autor acrescenta ainda: “as limitagdes que constituem o medium da pintura —
a superficie plana, a forma do suporte, as propriedades do pigmento — foram
tratadas pelos mestres antigos como factores negativos que podiam ser
percebidos apenas indirectamente ou implicitamente. A pintura modernista vé
essas mesmas limitagbes como factores positivos que devem ser dados a
conhecer abertamente. As pinturas de Manet foram as primeiras pinturas
modernistas por causa da franqueza com que elas mostram as superficies em
que foram pintadas”."5 A bi-dimensionalidade da pintura €, segundo Greenberg,
a caracteristica que néo partitha com mais nenhuma arte. A pintura devera entao
conduzir a sua experimentagéao reflectindo esta propriedade especifica, a pintura
como superficie plana.

Hubert Damisch utiliza a metéfora do jogo de xadrez para definir a pintura como
um jogo estratégico, onde os intervenientes séo 0s proprios artistas e as suas
obras, que se colocam COmMO pecas num tabuleiro de xadrez. E um jogo onde se
jogam multiplas partidas; individuais — do artista com o proprio trabalho — e

Towghe limitations that constitute the medium of painting — the flat surface, the shape of the support, the
proprieties of pigment —were treated by the Old Masters as negative factors that could be acknowledged
only implicitly or indirectly. Modernist painting has come to regard these same limitations as positive
factors that are to be acknowledged openly. Manet’s paintings became the first Modernist ones by virtue of
the frankness with which they declared the surfaces on which they were painted”. Clement Greenberg,
Modernist art. Publicado em Art in Theory 1900-2000, pag. 775
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colectivas — das novas vanguardas com o trabalho dos artistas que 0S
precederam."7 Um jogo “mais complexo do que parece”, onde as relagoes entre
as regras e a obra acabada sao muitas vezes contraditérias.

Podemos afirmar que o jogo jogado pelo Modemismo & toda uma estratégia que
tem como objectivo dltimo recolocar a pintura no centro da discussdo artistica,
numa época em gue o seu lugar se vé ameagado. A questdo do fim da pintura
vem colocar a possibilidade do fim do jogo. Mas este, por ser um jogo aberto,
ndo tem fim: assistimos ao fim do Modernismo, mas ndo do “jogo pintura”.”®
Também o critico Yve-Alain Bois retoma a metafora de Damisch para afirmar
que, se é bem verdade que a partida acabou para o Modernismo, isto ndo quer
dizer que o jogo pintura tenha acabado.”

A importancia de uma analise do Modernismo numa dissertagéo sobre a pintura
prende-se com o facto de este ter atribuido a pintura um novo lugar de operador
teérico, de produtor de modelos. Nas palavras de Yve-Alain Bois, as obras dos
artistas “tornaram-se modelos te6ricos que representam a pintura deste século,
tal como a perspectiva representou a do Renascimento”.?’ E é com estes
modelos que noés, pintores, nos relacionamos, consciente ou inconscientemente,
quando praticamos 0 “jogo pintura”. Esta ideia sera retomada no terceiro capitulo
desta dissertagdo, onde o jogo sera apresentado como elemento unificador de
toda uma série de estratégias plasticas.

1. 2. O fim da mimesis e a formagao de um novo tipo de sujeito

Para a maior parte dos autores, 0 ponto de viragem para uma nova reflexdo
sobre a prética artistica coincide com o momento da invengdo da fotografia ou,
como é o caso de Walter Benjamin, todo um processo de industrializagdo — do

77 Como exemplo o autor fala da relagdio da arte americana dos anos 50 com as primeiras vanguardas, e da
sua tentativa de superar 0s seus modelos europeus, constituindo-se como uma vanguarda legitima, que vem
impor novas regras. Hubert Damisch, Fenétre jaune cadmium, pag. 167.

78 Hubert Damisch, Fenétre jaune cadmium, pag. 172.

7 yve-Alain Bois, Painting, the task of mourning, publicado em Painting as a model. Existe uma traduc#o
portuguesa, Pintar: a tarefa do luto, publicado em Pintura: abstragdo depois da abstragdo, pag. 127.

80 2,11 of these become theoretical models that demonstrate the painting of this century just as perspective
demonstrate that of Renaicence”. Yve-Alain Bois, Painting as a model, pag. 251.
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qual a invengdo da fotografia é apenas mais um passo — que possibilita a
reprodugio em massa, ndo s6 de imagens, mas também de objectos, que tudo
transforma em mercadoria.

Para Jean Baudrillard, o processo de ascens&o da classe burguesa, que tem a
sua origem no Renascimento, assenta na capacidade de esta nova classe
ultrapassar a exclusividade de signos prépria de uma sociedade hierarquizada,
onde nao existe mobilidade de classes.®! A modernidade esta, assim, ligada a
capacidade de as novas classe sociais produzirem novos signos, iniciando uma
proliferagdo de signos que requerem técnicas cada vez mais sofisticadas. Esta
seria a verdadeira fungéo da mimesis: a copia e a sua reprodugao. E o seu
poder.

No século XIX a possibilidade de reprodugio em série vem fazer desaparecer 0
papel da mimesis: esta ja ndo & necessaria, pois os objectos e as imagens
reproduzem-se uns aos outros — tornam-se simulacros. Para Baudrillard o
simulacro acontece quando a relag@o entre dois objectos deixa de ser a do
original com a sua reproducgéo, para passar a ser da copia da reprodugdo com
outra copia. “Na série, 0s objectos tornam-se simulacros indefinidos uns dos
outros™?, e a condigdo para a sua existéncia é o desaparecimento da “referéncia
original’, ou seja, a dissolugdo da possibilidade de representagao. O simulacro é
o objecto totalmente desprovido de aura, no sentido proposto por Walter
Benjamim em A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica.

Quando Marcel Duchamp inverte o processo ao escolher um qualquer destes
objectos produzidos em série e reinvesti-lo de propriedades auraticas na sua
nova condigdo de objecto de arte, esta ndo s6 a questionar a sacralizagao da
obra de arte como também a abrir caminho a um novo tipo de discurso que
trabalha questdes colocadas pela industrializagéo, como a confusdo de codigos

gerada pelos simulacros.

81 «A contrafacgdo (¢ também a moda) nasce com 0 Renascimento, com a desestruturagio da ordem feudal
pela ordem burguesa e pela emergéncia de uma competicio aberta ao nivel dos signos distintivos. Néo ha
moda numa sociedade de castas ou de categorias, porque a fixagho & total e nula a mobilidade de classes™.
Jean Baudrillard, A troca simbdlica e a morte, pag. 85.

82 Jean Baudrillard, 4 troca simbélica e a morte, pag. 95.
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Como foi referido, Benjamin coloca a questdo do desaparecimento da aura
potenciada pelos meios de reprodugdo da imagem, mas nao deixa de
reconhecer as potencialidades da fotografia como “meio de reprodugdo
verdadeiramente revolucionario®, um nivelador social, que “coincide com o
alvorecer do socialismo™®. Longe de provocar a decadéncia ou a extingdo da
pratica artistica, o que acontece através do aparecimento da fotografia e das
possibilidades de reprodugcdo em massa da imagem é um guestionamento do
papel da arte e o principio de uma nova redefiniciio do seu lugar no mundo.®
Sem duvida que a libertagio da tarefa mimética é fundamental para entender o
momento em que a pintura se abre a outras pesquisas. No entanto, Jonathan
Crary propde uma analise um pouco diferente do modo como se deu a ruptura
com o modelo de representagdo visual classico: a reorganizagdo do modelo
perceptivo classico ocorreu durante o século XIX, antes do surgimento da
fotografia, e € uma consequéncia de toda uma série de mutagbes sofridas pela
experiéncia visual ao longo da histéria desde a instauragdo renascentista do
modelo da perspectiva como paradigma da percepgao visual. Esta mudanca da
forma de ver, a que Crary chama “modernizagao do observador’, é produto, nao
s6 de uma série de dispositivos visuais, como de toda uma série de pesquisas
cientificas sobre a percepgdo. E estda também associada a toda uma
reorganizagdo do conhecimento e das praticas sociais que produziram
alteragbes fundamentais na forma de viver e de pensar. A analise de Crary do
modo como o observador moderno adquiriu a capacidade de abstracgéo visual €
particularmente importante quando nos deparamos, hoje com um momento de
emergéncia de um novo paradigma perceptivo e cultural: o da realidade virtual.
A identidade deste novo sujeito € constituida através da resposta a uma série de
novos dados visuais resultantes “ndo s6 de mudangas estruturais nas formagdes
economicas e politicas, mas também de uma imensa reorganizagdo do

# Walter Benjamin, 4 obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, pag. 83.

8 «A reprodutibilidade técnica da obra de arte emancipa-a pela primeira vez na histéria do mundo, da sua
existéncia parasitaria no ritual. A obra de arte reproduzida, torna-se cada vez mais a reprodugio de uma
obra de arte que assenta na reprodutibilidade. A partir da chapa fotografica, por exemplo, ¢ possivel fazer
uma grande quantidade de copias, 0 que retira sentido 2 questdo da copia auténtica. Mas nesse momento,
com o fracasso do padrdo de autenticidade na reprodugio de arte, modifica-se também a fungdo social da
arte”. Walter Benjamin, 4 obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, pags. 83 e 84.
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conhecimento, das linguagens, redes de espagos e de comunicagées, e da
propria subjectividade”.®®

O surgimento, nesta época, de toda uma série de instrumentos opticos esta
directamente relacionado com as crescentes pesquisas sobre a visdo, que
acabariam por ser consolidadas pela ciéncia, dando origem a uma série de
estudos sobre a percepgdo visual. S&o aparelhos que exploram as
particularidades da vis&o humana, como a visao periférica, a visao binocular ou
a persisténcia das imagens na retina, e que se tornaram elementos comuns na
cultura visual de massas do século XIX. Estes dispositivos, como O
fenakitiscopio, 0 estereoscopio, e outros como o caleidoscépio, o diorama ou o
zootropio, sdo encarados como objectos de entretenimento, ou “brinquedos
filosoficos™®. Segundo Crary, 0 seu aparecimento surge antes da invengao da
fotografia (apesar de depois terem também integrado imagens fotograficas na
sua construgdo), o que vem consolidar a sua afirmagéo de que prenunciam e
potenciam uma nova postura € um novo conhecimento sobre o corpo € as suas
fungbes que ira ser fundamental para a constituigo de um novo tipo de sujeito.

1. 3. Visdo e subjectividade

“O homem, na analitica da sua finitude, & um estranho par empirico-transcendental, pois é um
ser tal que nele se tomara conhecimento do que torna possivel todo o conhecimento.”
Michel Foucault®

Foucault afirma que no inicio do século XIX, o objecto de estudo ja ndo € a
representagdo, mas “o homem na sua finitude”. E este homem &, afinal, uma
invengdo recente: antes do final do século XVHI “ndo havia consciéncia
epistemolégica do homem como tal” 88

8 Jonathan Crary, Techniques of the observer on vision and modernity in the nineteenth century, pag. 10.
% Jonathan Crary, Techniques of the observer on vision and modernity in the nineteenth century, pag. 110.
87 Michel Foucault, 4s palavras e as coisas, pag. 357.

88 Michel Foucault, As palavras e as coisas, pag. 348.
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A consciéncia de que a visdo & uma actividade do cérebro, de que os
fenomenos cromaticos ndo ocorrem no mundo fisico, mas sdao uma
caracteristica da visdo humana, surge como resposta a uma interrogagéo sobre
a percepgdo ja esbogada por Goethe e Schopenhauer. Goethe chega a
conclusdo de que o fenémeno da persisténcia retiniana, que podemos observar
de olhos fechados, s6 pode acontecer porque a sensagao é produzida pelo
observador. Também Schopenhauer rejeita o modelo do observador como um
receptor passivo da sensacdo e define a visdo como um processo fisiologico
complexo que ocorre no cérebro, através do qual é produzida, nesse mesmo
local, a consciéncia de uma imagem. Ou seja, a visdo como uma fungéo do
cérebro.®® Assim se descobria, nas palavras de Foucault, “que o conhecimento
tinha condigdes anatomo-fisiolégicas, que se formava pouco a pouco na
estrutura do corpo, que tinha ai talvez uma sede privilegiada, que as suas
formas, em todo o caso, ndo podiam ser dissociadas das particularidades do seu
funcionamento; em suma, que havia uma natureza do conhecimento humano
que lhe determinava as formas e que podia, ao mesmo tempo ser-lhe
manifestada nos seus proprios conteudos empiricos.”9°

Em 1856 Helmholtz publica Handboock of physiological optics, onde afirma que
a forma e a cor estdo na mente e néo no mundo, € que a percepgéo da forma é
apreendida através da experiéncia.91 Helmholtz situa as sensagdes nos 6rgaos
dos sentidos e descreve a visdo como um processo continuo de evolugdo no
qual a mente continuamente constr6i 0 mundo a partir de sinais visuais. Declara
que a geometria euclidiana é apreendida pela experiéncia e, apesar de as suas
regras serem mais convenientes para as coisas comuns, é possivel uma
abordagem néo euclidiana ao mundo.?2 Em On the relation of optics to painting,
de1871, afirma que “os elementos especificos da técnica artistica a que a
investigagao da 6ptica fisiolégica nos conduziu, estdo intimamente relacionados

8 Jonathan Crary, Techniques of the observer on vision and modernity in the nineteenth century, pag. 71.
% Michel Foucault, 4s palavras e as coisas, pag. 358.

g Lynn Gamwell, Exploring the invisible, art science and the spiritual, pag. 73.

% 1 ynn Gamwell, Exploring the invisible, art science and the spiritual, pag. 131.
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com os maiores objectivos da arte”.% Introduz-se assim um novo tipo de modelo
de visdo, a que Jonathan Crary chama de “visdo subjectiva’, e que sera
fundamental para a compreenséo de toda a série de experiéncias levadas a
cabo pelos impressionistas. O conceito de visdo subjectiva existia ja no
Romantismo, mas era um privilégio dos artistas e dos poetas, considerados
visionarios, ou proprio de estados alucinatérios.

Outra contribuigdo importante para a ciéncia da percepgdo é a de Gustav
Fechner, um dos fundadores da psicologia experimental. O seu objectivo €
perceber a relagdo entre a percepgdo humana — a experiéncia sensorial interior
— e o mundo fisico, partindo do pressuposto de que existe uma interligagdo entre
a mente e a matéria, como se fossem formas alternativas de construgao da
realidade. Fechner tenta quantificar as sensagdes através dos estimulos que as
produzem: medindo esses estimulos exteriores, esperava conseguir uma
equagdo matematica que traduzisse a relagéo entre estimulo e sensagdo. A Lei
de Fechner, dada a conhecer em Elements of Psychophisics (de 1860), surge
assim como uma forma de medir as sensagdes perceptivas.94 Fechner tenta
também estabelecer unidades de medida da sensacgao, que utilizariam critérios
como a magnitude dos estimulos necessarios para gerar a sensagio mais infima
possivel de ser detectada pela percepgdo humana. As pesquisas de Fechner
levam-no a tentar articular os seus conhecimentos sobre a percepgéo visual com
a experimentagéo levada a cabo pelos artistas seus contemporaneos. Em 1876
publica Introduction to Aesthetics, onde define a beleza de um objecto como as
propriedades deste que produzem um prazer imediato e desta forma estimulam
a mente, que é atraida para o prazer. Fechner define o prazer como uma forga
que faz a consciéncia evoluir para estados mais elevados. E a fungéo da arte

93 “The specific elements of artistic technique to which investigation in physiological optics has led us are
closely related to the highest goals of art. Citado por Lynn Gamwell em Exploring the invisible, art science
and the spiritual, pag. 133

%4 Jonathan Crary, Techniques of the observer on vision and modernity in the nineteenth century, pag. 145.
Na sua teoria estética, Fechner vai deixar transparecer a duplicidade do seu sistema intelectual que &, alias
comum entre os tedricos ¢ cientistas do século XIX e inicio do século XX. Assim, se por um lado é o

fundador de um sistema de estudo da mente assente em premissas cientificas de rigor quantitativo, o seu
pensamento é também herdeiro da tradigéo roméntica da Naturphilosophie e do panteismo de Espinoza.
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seria expandir a consciéncia através do prazer causado pela linha, pela cor e
pelas formas.*

Os estudos de Helmholtz e Fechner no campo da percepgdo visual e o
estabelecimento definitivo da visdo como uma experiéncia subjectiva coincidem
com as pesquisas levadas a cabo no campo da pintura. E nesta altura que os
impressionistas levam os seus cavaletes para a rua, dispostos a registar as suas
respostas subjectivas a luz. Seurat irda ainda mais longe, desenvolvendo um
método experimental de utilizar as cores segundo a lei dos contrastes
simultaneos para produzir sensagdes Opticas mais ricas de outras cores.
Cézanne, por seu lado, ira registar a experiéncia subjectiva do espaco,
introduzindo um novo espago perceptivo que vem romper pela primeira vez com
o modelo da perspectiva. No processo de trabalho destes artistas, existe uma
atitude cognitiva que os leva a investigar e questionar a percepgao, 0s
fenémenos 6pticos, e toda uma forma de ver o mundo.

2. Abstracao

2. 1. A abstracgdo antes da abstracgao

“A pintura (toda a pintura?) pinta um mundo sem objectos, pois o mundo que ela faz nascer
sobre o olhar ndo tem lugar na objectividade dos objectos, mas na prépria visibilidade.”
Eliane Escoubas®

Podemos distinguir varios passos no processo que leva a pintura abstracta. De
um primeiro momento em que os artistas trabalham a partir de um referente,
uma abstracgao a partir de um objecto, o processo de abstracgéo das formas é
progressivamente explorado e levado aos limites, até se tornar evidente que nao
existe necessidade de objecto sequer.

% Lynn Gamwell, Exploring the invisible, art science and the spiritual, pag. 90.

% “Lg peinture (toute la peinture?) peint un monde sans objects, puisque le monde q ‘elle fait naitre sous le
regard n’a pas lieu dans ’objectivité des objects mais dans la visibilité comme telle.” Eliane Escoubas,
L’espace pictural, pag. 25.
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Em Mondrian, este processo de abstracgdo progressiva pode ser observado
claramente nas suas experiéncias com a forma da arvore, desenvolvidas entre
1909 e 1912, ou na série de abstracgbes a partir de uma imagem marinha, que
culmina com a composicéo /n zwart en wit, de 1917.

Malevich, depois das experiéncias cubistas e futuristas, prossegue a sua
investigagdo inserindo rectdngulos e quadrados monocromaticos nas suas
composigdes cubistas, até que o “mundo sem objectos” do suprematismo lhe é
revelado sob a forma de um quadrado preto sob fundo branco.

O Quadrado preto surge em 1913, dando origem ao abstraccionismo
geométrico. As primeiras composi¢oes completamente abstractas de Mondrian
também sdo suas contemporaneas. Entre os pioneiros do abstraccionismo
destacam-se também Kupka, Delaunay, ou Hans Arp (na escultura). Mas cabe a
Kandinsky o desenvolvimento de uma pintura abstracta expressiva, nao
geométrica, com ligagbes a musica”, e cujas primeiras experiéncias remontam a
1910, podendo situar-se portanto nesta data o inicio do abstraccionismo.?®
Curiosamente, os primeiros abstraccionistas véo reagir contra esta designacgao
propondo outras como Pintura Concreta, ou Novo Realismo. No entanto, esta é
apenas uma questdo de designagao, ou de definigao de um conceito.

Em A vida das formas, Henri Focillon faz a seguinte citagéo do pintor Gustave
Moreau: “Déem-me um centimetro quadrado de tela, e eu poderei dizer se é de
um bom pintor.""’9 Este exercicio pode ser feito no oposto da escala: em frente
de uma pintura, afastarmo-nos o suficiente de modo a ndo mais conseguir
distinguir as figuras representadas e a imagem ser apenas um conjunto de
manchas de cor. E nessa altura que a obra revela a sua estrutura interna, o
segredo da sua composigdo. Todas as grandes pinturas davam excelentes
pinturas abstractas. Ha matéria pictérica a transbordar em todas as obras dos
mestres, e se esta se cola as formas é por pura convengao.

%7 K andinsky estuda o fenémeno da sinestesia (comunicagdo e correspondéncia entre 0s sentidos humanos)
¢ tenta estabelecer uma correspondéncia entre a miisica e a pintura. Também o compositor Schoenberg
investigou a correspondéncia entre o som € a cor através de vérias experiéncias musicais.

% Renato de Fusco, Histéria da arte contempordnea, pag.49.

% Henri Focillon, 4 vida das formas, pag. 119.
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Foi desta forma, segundo conta o pintor, que Kandinsky “percebeu” a
necessidade da pintura abstracta, ao reparar como uma tela colocada
distraidamente a um canto do atelier, no momento em que a luz do final do dia ja
ndo permitia ver todas as suas formas nitidamente (de tal forma que o seu
contetido ndo aparentava representar absolutamente nada a ndo ser manchas
de cor) tinha a forga plastica que em vio tinha procurado na figuraggo.'®

Assim o pensa também Baudelaire quando afirma que uma pintura de Delacroix
observada a uma distincia demasiado grande para perceber o seu contetido,
consegue criar um efeito poderoso apenas através das suas cores. Como diz o
poeta, “parece que esta cor (...) pensa por si mesma, independeniemente dos
objectos que cobre”.'”! Baudelaire acredita que a arte no devera ser uma cépia
da natureza, mas uma reconstrucdo da realidade ja mediada pelo sujeito e,
principaimente, acredita que o medium utilizado para criar a obra consegue
interagir directamente com a imaginagdo do seu produtor, e com a do receptor,
de tal modo que a representagdo de um objecto “exterior” se torna supérflua.
Esta consciéncia da capacidade expressiva do medium, e da sua possivel
autonomia em relacio as formas, sdo indicadores de uma formulagao tedrica
que avanga no sentido de uma pintura nio figurativa.'®

Estas ideias de Baudelaire sobre a pintura traduzem uma linha de pensamento
que comega a tomar forma no inicio do Romantismo: Novalis disserta sobre a
possibiidade de a pintura poder ser criadora de significados,
independentemente da representacio de objectos, e compara a pintura com a
musica, afirmando que a arte do pintor seria tao auténoma -~ livre da pura
imitagio as coisas — como a arte do compositor;'” no romance Franz
Sternsbald’s Wanderungen (de 1796), de Tieck, o protagonista é um artista que
prefere a expressdo subjectiva dos seus sentimenios a representacic da
realidade exterior, de tal forma que pretende renunciar a representagao para se
centrar na forma de expressdo absfracta (sem “sentido”, ou conteido); num

100 yohannes Meinhardt, Abstracgdo depois da abstracgdo, pag. 9.

19! Dee Reynolds, Symboalist acsthetics and early abstract art, pag. 28.

192 Como & proposto por Roger Shattuck, citado por Dee Reynolds em Symbolist aesthetics and early
abstract art, pag. 28.

193 Dee Reynolds, Symbolist aesthetics and early abstract art, pag. 29.

42



outro romance de Gottfried Keller, Der Grune Heirich (de 1851-1853), o
protagonista, também pintor, atinge um estado de quase ndo-objectividade no
seu trabalho, que um critico define como “a liberdade perfeita da bel p 104
Falarmos de abstracgdo antes da abstracgio na pintura é percorrer uma linha
que passa pelas aguadas monocromaticas dos paisagisias orientais, pelo
sfumatto atmosférico de Leonardo, ou pelas aitimas pinturas de Rembrandt.
André Malraux partitha também desta forma de ver a pintura quando se refere a
“Rubens, com 05 £spessos arabescos, Hals com as maos esquematizadas de
profeta da arte modema, Goya com os toques de negro puro, Delacroix e
Daumier com as chicotadas de raiva®. Para Malraux, “a sua escrita veemente,
muitas vezes ligada a uma relativa independéncia da mancha, era uma
assinatura. E os pintores que assim assinavam pareciam preferir a matéria da
pintura aquelas que esta representava’.'®

Mas é com Tumer que o nivel de abstracgio atinge o seu ponto mais elevado
em toda a arte figurativa ocidental. Tumer vai pintar o espago entre as coisas, a
atmosfera que envolve as coisas, dando-the uma aparéncia quase matérica,
abandonando progressivamente as estruturas figurativas até atingir uma pintura
que se liberta das formas e se dissolve na cor, envolvendo o espectador na sua
atmosfera, arrastando-o para dentro da pintura numa experiéncia estética que
nso procura referente no mundo exterior, antes se volta para o interior. Nas suas
pinturas da maturidade, assistimos ao fim de uma fonte fixa de luz e também da
posigdo fixa do observador em relacdo a experiéncia dplica que vem anunciar o
fim do modelo da camera obscura como técnica de representagdo visual. Em
vez de uma fonte fixa de iluminagao, aquilo que acontece na pintura de Turner é
uma “dispersdo da luz por uma série infinita de reflexGes numa variedade infinita
de superficies e materiais™.'%

Jonathan Crary afima que a pintura de Tumer é “visionaria® porque é
completamente centrada nos processos da percepgao visual. Com efeito, sabe-
se que foi influenciado pela Teoria das cores de Goethe, gue cita no titulo de

19 Nyee Reynolds, Symbolist aesthetics and early abstract art. pag. 30.
105 André Malraux, O museu imagindrio, pag. 52.
106 § awrence Gowing, citado por Jonathan Crary em Modernity and the problem of the observer, pag. 138.
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algumas das suas Ultimas pinturas (Light and color (Goethe theory) — The
morning affer the deluge, de 1843). Nesta obra, o pintor utiliza a persisténcia
retiniana como uma experiéncia que ocorre no tempo para produzir uma
sensacdo de fus3o do olhar com a imagem do sol."”

Décadas antes do surgimento da pintura impressionista, Turner pinta como o
novo sujeito observador descrito por Crary, consciente da sua “visdo subjectiva’
e da sua “autonomia perceptual’, e sabendo que formas convencionais de
representago nio poderdo traduzir a “alucinagao abstracta das suas intensas
experiéncias 6pticas’. Recorrendo & definicao de Lyotard, segundo a qual o
sentimento de sublime se desenvolve como um conflito entre as faculdades do
sujeito, entre a faculdade para conceber um determinado conceito ¢ 2 faculdade
de o “apresentar”, Jonathan Crary afirma que o sublime na pintura de Tumer se
manifesta através da abstracgio, na consciéncia de ndo ser possivel representar
o conceito de experiéncia visual, por ser uma experiéncia que franscende a
possibilidade de representagéo.'®

Tal como o faz Jonathan Crary, chamemos a pintura de Turmner “abstracgao

visionaria”.

2. 2. Abstragao e utopia

“Ha uma velha e uma nova consciéncia dos tempos.
A velha esta ligada ao individual.
A nova esta ligada ao universal.”
De Stijl'®

Com estas palavras comeca o primeiro manifesto do grupo fundado na Holanda
em 1917. O “estilo” proposto ¢ uma Nova Plastica sem referente no mundo
natural, e que devera operar uma reforma na arte e na cultura, de modo 2

107 yongthan Crary, Techniques of the observer on vision and modernity in the nineteenth century, pags. 140
e 141.

108 yonathan Crary, Modernity and the problem of the observer, pag. 143.

199 «Thore is an old and a new consciousness of time. The old is connected with the individual The new is
connected with the universal”. De Stijl, Manifesto 1. Publicado em Art in theory 1900-2000, pag. 281.
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permitir a formagfo de uma nova consciéncia livre de “tradicSes, dogmas, e de
toda a dominagdo”. Ao “despotismo” do individualismo, preferem uma
consciéncia social, uma unido universal protagonizada pela arte e pela cultura.
Uma das caracteristicas fundamentais dos movimentos que lideraram as
vanguardas abstraccionistas no inicio do século XX é a sua forte componente
utépica e a crenga no papel fundamental do artista na construgdo de uma nova
sociedade.

Os ideais marxistas e anarquistas estio na base de um novo espirito de
comunidade, aliados a fé no poder da civilizagdo industrial de construir um futuro
a medida das necessidades dessa mesma comunidade. Nessa expectativa de
um futuro construido a partir da ideia de “novo’, os artistas das novas
vanguardas rejeitam qualquer influéncia da arte do passado, o individualismo
romantico, e a ideia de expresséo subjectiva. E no entanto, a ideia da arte como
motor de transformagao do individuo & uma ideia de tradigBo romantica.
Partilhando essa ideia comum, os manifestos publicados pelos varios
movimentos e grupos de artistas enchem-se de visbes de um futuro mais justo,
mais igualitario, e de consideragdes sobre o protagonismo da arte como factor
de mudancga.

A Bauhaus, fundada em 1919, é um dos pontos de convergéncia das ideias que
ajudam a formar 0 “novo espirito” dominante. Walter Gropius assim o afirma: “O
velho conceito dualista que colocava o ego em oposigio ao universo esta a
perder o sentido rapidamente. No seu lugar levanta-se a ideia de uma unidade
universal na qual todas as forgas oposias existem num estado de equilibrio
absoluto.'® Ma Bauhaus,'"! pretende-se formar “‘uma nova comunidade de
artifices sem distingdo de classes”, dispostos a criar ‘o novo edificio do

10 <330 old dualistic world-concept which envisaged the ego in opposition to the universe is rapidly losing
ground. In its place is rising the idea of a universal unity in which all opposing forces exist in a state of
absolute balance”. Walter Gropius, The theory and organization of the Bauhaus. Publicado em Art in
theory 1900-2000, pag. 309.

111 gobre a escola, Giulio Carlo Argan diz-nos que “foi nm exemplo tipico de escola democratica, baseada
no principio da colaboragfo entre mestres ¢ alunos. Concebida como um pequeno mas completo organismo
social, visava realizar uma unidade perfeita entre 0 método didictico e o sistema produtive.” Ginlio Carlo
Argan, Walter Gropius e a Bauhaus, pag. 31.
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futuro™.'2 Paul Klee acrescenta: “Comegamos na Bauhaus. Comegamos com
uma comunidade onde cada um de nés dava o que tinha. Mais néo podiamos
fazer '

Com a Revolugdo Soviética surge a oportunidade para os artistas russos de
transformarem em acgio a experimentagio empreendida pelo Suprematismo: o
Construtivismo transforma-se em arte da revolugdo, cujo simbolo — que nunca
chegou a ser construido — seria 0 monumento da il Internacional, projectado por
Tatline em 1919. Para além das obras de engenharia e arquitectura, é nas artes
graficas que as solugdes plasticas suprematistas irdo provar a sua eficacia na
divulgacdo das ideias comunistas, com os cartazes de Ei Lissitsky e de
Rodchenko. Apesar de participar activamente na construgio das novas ideias
revolucionarias — principalmente como professor, e fundador do colectivo
UNOVIS —, Malevich prefere manter a independéncia do Suprematismo como
movimento unicamente estético, 0 que nao foi entendido de forma igual pelos
seus companheiros artistas mais orientados para uma instrumentalizacio da
arte — a célebre formula “utilitarismo + representatividade™ —, e que o acusam de
idealismo. Esta sera a tensdo permanente entre o Suprematismo e o
Construtivismo, 0 que nao impede a existéncia de cruzamentos e convergéncias
entre os dois movimentos.

Na Europa surge uma internacional de Artistas Progressivos com o objectivo
programatico de criar uma “calorosa e produtiva interacgéo internacional entre
mentes”.* No entanto, apesar da grande influéncia do Construtivismo que, na
Russia, fazia parte de todo um projecto de construgao de uma nova sociedade,
as propostas europeias demonstram preocupar-se mais com os novos valores
plasticos propostos do que com a ideologia politica.

O historiador Giulio Carlo Argan define a arte abstracta das vanguardas
modernistas como uma “arte que nao enfeita nem consola, mas concorre

U2 pgonifesto da Banhaus, citado por Giulio Carlo Argan, Waiter Gropius e a Bauhaus. Pag. 33.

113 « e began over there in the Bauhaus. We began there with a community to which each one of us gave
what he had”. Paul Klee, On modern art. Publicado em Art in theory 1900-2000, pag. 369.

114 Theo van Doesburg, El Lissitsky e Hans Richter, Declaration of the International Fraction of
Constructivists of the First International Congress of Progressive Artisis. Publicado em Art in theory 1900-
2000, pag. 315.
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positivamente para elevar o contetdo da vida dos homens. uma arte que 0s
ajuda no seu trabalho quotidiano, que néo pede para ser interpretada, revivida,
compreendida, mas apenas utilizada; e que, finaimente, se propée contribuir
para provocar nos homens uma atitude activa e ja nao contemplativa ou
admirativa perante a realidade”.''®

“A arte ndo pode mudar o mundo, mas pode contribuir para mudar a consciéncia
e a conduta dos homens e mulheres que podem mudar o mundo®, afirma
Marcuse.'® Os artistas procuram assim criar um novo piblico, um novo
espectador formado na sua nova estética, e que possa influenciar de forma
positiva o futuro da sociedade: “a nossa tarefa é criar a atmosfera para o
aparecimento do homem novo, superior.'’” Esta tomada de consciéncia ¢é, para
Mondrian, o pape! fundamental da arte modemista, e o equilibrio da Nova
Plastica exprime a “nova harmonia”."’® Hubert Damisch afirma que as pinturas
de Mondrian s&o utopias, como as cidades ideais dos artistas do quatroccento.
Elas “pesquisam as condicoes de um mundo exacto, um mundo verdadeiro,
perfeitamente racional, ao mesmo tempo que uma ordem humana, e onde 0
homem se possa sentir totalmente responsavel e consciente”."*®

Segundo a teoria do Meoplasticismo, a pintura seria apenas um estado no
processo de transformagido do meio envolvente. O estado seguinte seria a
integragio da pintura na prépria arquitectura. Mondrian afima que a pintura
podera desaparecer, ou diluir-se numa arte que tenha como objectivo a
construgio de uma “nova realidade plastica™ “[chegaremos] num futuro talvez
remoto, ao fim da arte como coisa diversa do ambiente que a cerca, que
constitui a realidade plastica actual. Esse fim, porém, € ao mesmo tempo um
comego. A arte ndo s6 continuara como se realizara cada vez mais. Pela
unificagdo da arquitectura, escultura e pintura, uma nova realidade plastica sera

115 Citado por Renato de Fusco em Historia da arte contempordnea, pag. 125.

116 « 4t cannot change the world, but it can contribute to changing the consciousness and the drives of man
and women who could change the world”. Citado porDeeReyno!dsemb}mbolistaestheﬁcsandearbr
abstract art, pag. 216.

117 K andinsky, citado por Dee Reynolds em Symbolist aesthetics and early abstract art. Pag 217

118 pet Mondrian, Neo-plasticism: the general principle of plastic equivalence. Publicado em Art in theory
1900-2000, pag. 290.

119 prubert Damisch, Fenétre jaune cadmium, pag. 56.
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criada”.'?® O préprio Mondrian via o seu afelier como um laboratério, onde se
pesquisava o futuro, e transformou-o num cenario orientado pelos mesmos
principios estéticos neoplasticos que utilizava para construir a sua pintura:121 o
pintor considerava o afelier como uma obra neoplastica, onde a sensagao
produzida pelo espago seria a de estar deniro de uma pintura.

Também Kandinsky, inspirado no conceito de Gesamtkunstwerk, ou “obra de
arte total” de Wagner, reflecte sobre a criagdo de uma obra que constituisse uma
experiencia sensorial e espiritual total, criando um ambiente sinestésico.'”2 O
conceito de “obra de arte total” herdado do Romantismo vai estar presente no
programa utépico das vanguardas através da ideia de “sintese das artes”. E
alias, a ideia que guia todo o projecto pedagégico da Bauhaus: “juntos
concebemos e criamos o0 novo edificio do futuro, que abarcara arquitectura,
escultura, e pintura numa s6 unidade ¢ que sera um dia erguido para o céu
pelas maos de milhdes de trabalhadores, como simbolo de cristal de uma nova
f&»12

E & também a ideia fundamental do programa construtivista, de onde El Lissitsky
desenvolve um conceito pessoal, a que chama Proun: “[Proun é uma) etapa na
estrada do desenvolvimento da nova criatividade, plantada no solo adubado pelo
cadaver da pintura e dos seus artistas (...) através dela o ariista iniciou a sua
propria transformacdo: de imitador de objectos passou a criador de um novo
mundo de objectos. Proun tem inicio na superficie plana, eleva-se para construir
modelos tridimensionais e vai mais além, até a construgdo de cada objecto da
nossa vida de todos os dias. Assim, Proun substitui, por um lado, a pintura e os
artistas e, por outro, a maquina e 0s engenheiros; procede a constiucdo do
espaco, organiza as relacdes dimensionais entre as partes e cria uma nova e

multiforme imagem da nossa natureza™.'*

120 piet Mondrian, Arte pldstica e arte plastica pura. Publicado em Teorias da arte moderna, pag. 366.

121 Dee Reynolds, Symbolist aesthetics and early abstract art, pag. 213.

122 g andinsky aponta para a “danga do futuro” como uma possfvel realizacio desta “arte monumental”,
onde poderiam convergir a danga, a misica ¢ a pintura, como partes integrantes da “composigio cénica™:
“A composigio cénica constara de tris elementos: 1.° 0 movimento musical; 2.° o movimento pictSrico; 3.°
a danga enquanto arte”. Wassily Kandinsky, Do espiritual na arte, pag. 107

133 panifesto da Bauhaus, citado por Giulio Carlo Argan, Walter Gropius e a Bauhaus. Pag. 33.

124 Cjtado por Renato de Fusco em Histdria da arte comtempordnea, pag. 276.
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O projecto utépico das correntes abstraccionistas — principalmente as ligadas ao
abstraccionismo geométrico —, que se integra num grande projecto “moderno”’ de
combate ao irracionalismo e de construgio de uma nova civilizagéo, poderia por
vezes aproximar-se perigosamente de solugdes totalitarias, ao anunciar uma
“nova ordem mundial”. Mas os regimes totalitaristas que surgiram na Europa
acabaram por se ligar a uma estética muito diferente. Mesmo na Unido Soviética
onde, apés a revolugdo comunista os artistas viram no novo sistema uma
possibilidade de realizagdo das suas aspiragdes, as estéticas mais radicais
acabaram por ser afastadas a medida que o regime se torna mais dogmatico e
intolerante. Toda a histéria do século XX acabou por se fransformar numa
sucessdo de desilusdes das expectativas utépicas das primeiras vanguardas
que, afinal, “careciam de relagéo histérica com a sociedade real”.'?® Mas, como
afirma Argan, “que o projecto era verdadeiramente utopia e que destino teria a
historia s6 hoje podemos afirma-io”.'°

2. 3. Abstracgao e Idealismo romantico

“Toda a histéria moderna da pintura, o seu esforgo para se libertar do ilusionismo e para adquirir
as suas proprias dimensées tem uma significagdo metafisica’.
Merleau-Ponty'?

Os textos que nos deixaram os lideres das vanguardas podem ser analisados
em trés niveis: o primeiro ¢ de ordem exclusivamente formal, centrado apenas
no processo pictorico e nas regras que o constituem; o segundo nivel da conta
de uma heranga filost6fica que remonta ao pensamento platénico, via idealismo
romantico; o terceiro nivel esta ligado a uma visao mistica do universo que era
comum nos ambientes intelectuais do final do século XIX e inicio do século XX,
onde existia uma preocupacgdo com fenomenos misticos e com explicacies
positivistas, ou pseudo-cientificas, sobre a relag3o entre consciéncia e matéria,

125 Giulio Carlo Argan, citado por Renato de Fusco em Histéria da arte contemporanea, pag- 147.
126 Citado por Renato de Fusco em Histdria da arte contemporanea, pag. 147.
127 pMerleau-Ponty, O olho e o espirito, pag. 51.
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que se fundiam com o pensamento filosofico de tradicdo idealista numa
amalgama de limites pouco definidos.”® Este terceiro nivel, que leva muitas
vezes os criticos de arte a considerarem o trabalho teérico dos artistas como
secundario, pode ser lido de outra forma: a sua importancia reside apenas no
facto de ter servido como via de acesso a filosofia idealista neoplaténica e
idealista. Sdo conhecidas as ligagées de Mondrian a Teosofia, cujos principios
ficaram sintetizados no triptico simbolista Evolugéo. Também se encontram
referéncias a Teosofia em Do espiritual na arte. Mas tanto Kandinsky como
Mondrian interessam-se menos pela parte ocultista do que pelas possibilidades
de aperfeigoamento espiritual do individuo.'?

Paralelamente as doutrinas ocultistas desenvolve-se uma outra linha de
pensamento panteista: na Alemanha, os cientistas ligados a Naturphilosophie
acreditam num universo mediado por uma “alma do mundo’, e que é possivel
intuir a esséncia das coisas tornando-se uno com elas.'® As ideias panteistas
desenvolvem-se no sentido daquilo a que se poderia chamar um panpsiquismo:
a crenga na existéncia de uma consciéncia comum a todas as coisas (cosmica).
Assim, para Schelling, a natureza e espirito (matéria e mente) sdo inseparaveis
na sua unidade porque vém do mesmo: o Absoluto. Este conceito de “absoluto”
& elaborado a partir da versao pitagorica da “alma do mundo’ e a ideia de deus
como natureza — “o uno”, ou “substancia unica’ - de Espinoza.

Também o sistema filosofico de Hegel desenvolve o conceito de Espirito
Absoluto, mas para o filésofo este pode apenas ser conhecido através da
reflexsio filosofica. Hegel opfe-se aos seus colegas romanticos que acreditam na
possibilidade de intuigdo do Absoluto. A intuigdo n3o serve a Hegel, que apenas
confia no conceito cientifico elaborado através da reflex3o filosofica.

128 yee Reynolds, Symbolist aesthetics and early abstract art, pag. 40.

129 A Teosofia, cujas origens remontam ao século XVII, € um misticismo que pretende fazer uma fusdo

entre a ciéncia, a filosofia neoplaténica e o ocultismo, onde a uma visdo panteista da natureza se alia uma

“ciencia ocaltista” queadmiteaeﬁsténciadosobtenatml. A Sociedade Teosofica é fundada em 1875 por

Helena Blavatsky, e Rudolph Steiner foi sen presidente entre 1902 € 1913, quando abandona a Sociedade
ara fundar a Antroposofia. Lynn Gamwell, Exploring the invisible, art science and the spiritual, pag. 99.
30 4t forms in nature (1899-1904) de Ernst Hackel traduz esta visio da unidade da natureza, 20 sublinhar

a existéncia de uma estrutura intema idéntica no microcosmos € o MacTocoSMOs.
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Mondrian revela, pela primeira vez, o interesse pela filosofia hegeliana no texto
The new plastic in painting, onde afirma a existéncia de uma “verdade absoluta”,
que é manifestada por oposicao. Este interesse é partihado por todo o
movimento neoplastico, e Theo van Doesburg refere-se frequentemente a Hegel
no De Stijl. Para a teoria neoplastica, o Absoluto é esse equilibrio universal que
a arte encontra na pureza, na esséncia de si mesma.

Com a sua teoria da divisdo entre o mundo das esséncias (Ideias) e o mundo
das aparéncias, Platéo é o fundador deste discurso essencialista e dualista que
sera fundamental em toda a filosofia ocidental. Em The rhetoric of purity, Mark
Cheetham aponta cinco critérios para a definicdo de uma arte platonica: a
crenga no acesso a verdade, a recusa da mimesis, a capacidade de reformar a
alma do artista, a eficacia social e politica, e a auto-transcendéncia. '’

O mecanismo de purificagdo na teoria neoplastica & o processo da procura de
equilibrio. Esta capacidade de encontrar o equilibrio é adquirida através de uma
svisdo plastica pura’, baseada na intuigdo. O artista tem, desta forma, que sofrer
um processo de purificacao, de modo a poder transformar-se num “puro
instrumento” da intuigao.

O conceito de “intuigio® em Mondrian esta ligado a “contemplagdo” de
Schopenhauer. Em O mundo como vontade e representagdo, Schopenhauer
afirma que é na percepgdo da Ideia que a arte oferece salvagao do mundo das
aparéncias. Para o filoésofo, a arte entra em contacto com a Ideia retornando a
alma com ajuda da memodria, através de “reminiscéncias de uma percepgao que
antecede o nascimento, de coisas verdadeiramente existentes”.'*? S6 a arte
pode desencadear este estado de contemplagdo, o estado mistico em que o ser
encontra a unido com o Absoluto, em que o ser sé perde no objecto de
contemplacdo e esquece a sua individualidade — e por isso é uma contemplagao
desinteressada.

Toda a teoria neoplastica é profundamente influenciada por Schopenhauer,
como é sublinhado pelo proprio Mondrian: “Esta contemplacio, esta visdo

131 Mark Cheetham, The rhetoric of purity, pag. 37.
132 Citado por Mark Cheetham em The rhetoric of purity, pag. 17.
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plastica, é o mais importante. Quanto mais conscieritemente somos capazes de
ver o imutével, o universal, mais nos damos conta da insignificancia do mutavel,
do individual, do pobre humano em nés e a nossa volta (...) Através de toda a
visdo como contemplagdo desinteressada (como Schopenhauer the chama), o
homem transcende a sua natureza (...) No momento da contemplagdo estética o
individuo como ser individual desaparece”.'®

Kandinsky vé a historia da arte como uma tomada de consciéncia do espirito:
“Conscientemente ou nao, os artistas obedecem ao “conhece-te a ti mesmo” de
Socrates. Conscientemente ou ndo, dirigem-se cada vez mais para esta
esséncia que fhe ird desencadear a criagio”.'* Mark Cheetham salienta trés
aspectos da teoria de Kandinsky sobre a materializagdo do “absoluto” na obra de
arte com fundagées no pensamento hegeliano: a obra de arte como lugar onde o
“espirito universal’ se realiza; a ligagao entre esta “(re)materializagio’ e a
“metafisica da memoéria”; e a ligagdo entre esta “manifesta¢do da esséncia” e a
“nogio de liberdade™.'® Esta “materializagio” é pura, porque & guiada pelo
“espirito”, cujas raizes estao fundadas no “absoluto”’, apesar da expressao
individual do artista, que distingue cada personalidade ou situagao histérica.

A relagdo entre Kandinsky e Schopenhauer detecta-se na utilizagdo de conceitos
comuns, como o de “necessidade interior’, utilizado por Schopenhauer para
explicar a materializacéo da “yontade®. A vis3o da arte como a Unica salvagao
possivel dos aspectos negativos da vontade, causados pela condigdo humana é
também um ponto de unido entre as teorias de ambos.

A via panteista ird encontrar seguidores do outro lado do Atlantico, entre os
quais o psicologo canadiano Richard Bucke. Em 1901, Bucke publica Cosmic
consciousness: a study in the evolution of the human mind, onde afirma: “A
caracteristica principal da consciéncia cosmica €, como o nome indica, uma
consciéncia do cosmos, isto &, da vida e da ordem do universo (...) com esta

133 «Tpis contemplation, this plastic vision, is most important. The more consciously we are able to see the
immutable, the universal, the more we see the insignificance of the mutable, the individual, the petty human
in us and around us (...) Through all vision as disinterested contemplation (as Schopenhauer calls it), man
transcends his naturalness (...) In the moment of aesthetic contemplation the individual as individual falls
away”. Citado por Mark Cheetham em The rhetoric of purity, pag. 62.

134 Wassily Kandinsky, Do espiritual na arte, pag. 49.

135 Mark Cheetham, The rhetoric of purity, pag. 80.
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consciéncia do cosmos ocorre uma iluminag&o intelectual que pode, por si s0,
colocar o individuo num novo plano de existéncia — fazer dele quase um membro
de uma nova espécie”.'® Esta “consciéncia cosmica”, segundo o autor, pode ser
encontrada nas mentes dos artistas e dos poetas, que seriam as mentes mais
evoluidas. Podemos também ligar este conceito a ideia de “inconsciente
colectivo” que sera desenvolvida por Jung anos mais tarde. Bucke afirma que
Walt Withman — de quem foi biografo — atingiu essa “consciencia cosmica” em
Leaves of grass.

Influenciados pelas teorias de Bucke,'® os abstraccionistas russos acreditavam
que uma nova espécie de seres humanos estava em evolugdo: os artistas e os
poetas. Velemir Khiebnikosv e Alexei Kruchenykh inventam uma nova
linguagem, o zaum (em russo, para além da razdo) — baseado no discurso
automatico utilizado por religiosos e misticos —, que expressaria a ordem mais
elevada da razdo em evolugio.'®

Malevich descreve o Suprematismo como uma arte baseada no pensamento
coésmico, que o leva a ascender as alturas da arte ndo objectiva. A construgéo
das formas suprematistas é guiada pela “razao intuitiva®. Malevich acredita na
intuigdo como algo que deve sair do estado inconsciente, para se tornar uma
forma de conhecimento: “O sentimento intuitivo torna-se agora consciente,
deixando para sempre de ser subconsciente. Ou talvez seja ao contrario —

sempre foi consciente, s6 que 0s artistas ndo sabiam interpretél-lo”.139

136 «The prime characteristic of cosmic consciousness is, as the name implies, a consciousness of the
cosmos, that is, of the life and order of the universe (...) along with consciousness of the cosmos there
occurs an intellectual enlightenment or illumination witch alone would place the individual on a new plane
of existence — would make him almost a member of a new species.” Citado por Lynn Gamwell em
Exploring the invisible, art science and the spiritual, pag. 99. A ideia de evolugdo da consciéncia surge
como eco da teoria evolucionista de Darwin.

137 yia Helena Blavatsky, a fundadora da sociedade teoséfica, que era russa.

138 Enquanto director do Instituto Estatal da Cultura e da Arte, Malevich nomeia o misico Matiushin para o
laboratério que estuda a visdo e audigio. Numa espécie de lamarckismo utépico, este chega a acreditar que
a propria visdo do artista de vanguarda estava a evoluir e, através de exercicios adequados, seria possivel
alargar o campo de visdo. A isto ele deu associagdes misticas, chamando-the zorved (ver-saber). Lynn
Gamwell, Exploring the invisible, art science and the spiritual, pags. 107¢ 108.

139 «[puitive feeling is now becoming conscious, not longer is it subconscious. Or even, rather, the other
way round — it was always conscious, only the artist was unable to interpret his demands”. Kasimir
Malevich, From Cubism and Futurism to Suprematism: the New Realism in painting. Publicado em Art in
Theory 1900-2000, pag.179.
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Existe uma tendéncia dominante entre os historiadores de arte e os criticos do
Modernismo, para separarem a pratica pictérica, vista como revolucionaria, das
teorias, porque contradizem as concepgbes modermistas do espago da pintura
abstracta como estritamente pictérico, optico. Esta é a visao dos criticos
formalistas como Greenberg, que afirma que a pureza se deve referir Unica e
exclusivamente ao medium. No entanto, as teorias de Malevich, de Mondrian ou
de Kandinsky esto intimamente ligadas as suas inovagdes pictoricas. As ideias
surgem a partir de uma reflexo sobre o processo pictérico, ndo o programam e,
embora visem constituir-se como regras, existe sempre a possibilidade de as
ultrapassar através da pratica: é o que acontece, por exemplo, no trabalho final
de Mondrian, com as pinturas de Nova lorque. Confrontado com o facto de que
as suas novas pinturas ndo seguiam as rigidas regras da doutrina neoplastica,
responde apenas: “Mas funciona. Deves lembrar-te (...) de que as pinturas vém
primeiro e a teoria vem a partir da pintura”.14°
Assim, temos que admitir que a tendéncia para uma retérica do espiritual, e a
procura de conteudos absolutos por parte dos abstraccionistas, por um lado, e a
insisténcia na pintura como uma pesquisa formal, por outro, surge como um dos
paradigmas do pensamento moderno em geral. O trabalho dos artistas é
oferecer solugoes estéticas para esta aparente contradiggo. '

Apesar de uma acentuada viragem para a matéria e para a expressao que se
deu a partir dos anos 40, esta tendéncia metafisica na pintura perdurou ainda no
chamado segundo Modemismo, tanto na Ameérica, (Rothko e Newman), como na
Europa: o grupo Zero, que teve como precursores Fontana e Klein, acreditava

“no ideal platénico de que o belo é também verdade e bem”.'??

10 «p.s it works. You must remember (...) that the paintings comes first and theory comes from the
painting”. Citado por Dee Reynolds em Symbolist aesthetics and early abstract art, pag. 156.

141 «Eor the french philosopher Michel F oucault (...) this relation is less contradictory than
complementary: modern thought, he argues, often comprehends both kinds of investigations, empirical and
transcendental, and both kinds of dispositions, materialist and idealist. Nonetheless, this tension is
experienced as a contradiction not only in modernist art but also in modern culture at large, and it
suggests one reason why this culture has privileged artists who, like Mondrian, are able to hold on both
poles at once, who offer aesthetic resolutions to this apparent contradiction”. Hal Foster, Rosalind Krauss,
Yve-Alain Bois, Benjamin Buchloh, Art since 1900, pag 124

12 440 do século XX, vol. 1. Taschen edit., pag. 296.
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3. Um jogo chamado “o fim da pintura”

“Em todos os aspectos referentes ao seu supremo destino, a arte é para nés coisa do passado.”
|143

Hege
Quando Paul Delaroche declara a sua famosa sentenga sobre o fim da pintura,
“hoje a pintura morreu”, ao ser confrontado com as descobertas de Daguerre'#,
mal imaginava que estaria a prenunciar aquilo que seria um frutuoso — e
apocaliptico — discurso que atravessaria toda a arte modernista, e que s6 agora
comeca a ser analisado como o grande motor de um determinado momento,
histérico, porque pertencendo ja ao passado, da histéria da pintura e da arte em
geral.
O critico Yve-Alain Bois, no texto Pintar. a tarefa do luto, faz uma sintese do
Modernismo como uma construgdo em volta do mito apocaliptico da morte da
pintura, sem o qual a simples pratica artistica néo teria sido possivel. A procura
da sua esséncia, ao virar-se sobre si mesma numa tarefa de auto-
reconhecimento, ela trabalha constantemente os seus limites através de
sucessivas desconstrugdes, que levam sempre a uma afirmagao definitiva: a da
altima pintura possivel de ser feita.
Mas este discurso do fim da pintura insere-se numa problematica mais ampla, a
que se deu o nome de “morte da arte”, e cujas raizes se vdo encontrar na
Estética de Hegel.
Seguindo o texto de Peter Weibel An end to the end of art?, a crise da arte surge
com a davida, langada por Hegel, sobre se a arte ainda seria uma forma de
acesso a verdade e ao conhecimento. Esta davida esta ligada ao seu conflito
com o conceito de arte proposto pelos autores romanticos como um
“conhecimento directo do Absoluto”. Schelling e Schlegel afirmavam que o
Absoluto podia ser apreendido, ndo de forma conceptual, mas através da
intuicdo. Hegel opde-se, afirmando que se o Absoluto pode apenas ser intuido,

193 Hegel, Estética, pag. 48.
144y ve-Alain Bois, Pintar: a tarefa do luto, publicado em Pintura: abstragdo depois da abstragdo, pag.
119.
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se ndo é um conceito em si, ndo pode dar-se o conhecimento directo deste, pois
o conhecimento da verdade é apenas possivel através de conceitos.'*®

A passagem de Hegel a que Weibel se refere, na Introdugéo da Estética, pode
ser melhor clarificada se tivermos em conta que, na filosofia hegeliana, o Espirito
Absoluto compreende a arte, a religido e a filosofia. O contetido destas é o
mesmo (a verdade), mas diferem na forma: a arte diz respeito ao imediato
sensivel; a religido a representagio; a filosofia ao livie pensamento. Estando
estas trés categorias apresentadas segundo a estrutura dialéctica (tese,
antitese, sintese), a filosofia seria a sintese das duas. Hegel afirma assim que “a
arte tem os seus limites e deve, por isso, ceder a formas de consciéncia mais
elevadas™*® que serdo, primeiro a religido e, por fim, a filosofia. E assim que
afirma: “O pensamento livre é a forma mais pura de saber, o pensamento com o
qual a ciéncia faz o seu contetido e assim se torna o culto mais espiritual, no
sentido de que o pensamento se revela capaz de apropriar e apreender o que,
sem isso, sO6 seria o conteiudo da representagdo e do sentimento”.147 Na
Estética, a arte e a religido encontram a sua unido na filosofia. Hegel prossegue,
dizendo que a filosofia une “por um lado, a objectividade da arte que, perdendo o
que tinha de sensivel, desta perda encontra uma compensagdo na forma mais
elevada do objectivo, isto & no pensamento; une, por outro lado, a
subjectividade da religido que se purifica até constituir a subjectividade do
pensamento”.'*®

Voitando ao texto de Peter Weibel, a teoria de Hegel foi recuperada quando a
Revolugdo Industrial provocou a ruptura semiol6gica que deu origem & crise da
representagdo. A questio do fim da arte ganhou outra profundidade, ao
reposicionar-se como a questdo do fim da pintura (Weibel chama-lhe antes “o
suicidio da pintura®, pois é uma “morte” que foi anunciada pelos proprios
pintores). E refere também que este discurso interno sobre o fim da pintura ja

145 peter Weibel, An end to the end of art? Publicado em Iconoclash, pags. 590 e 591.

146 Hegel, Estética, pag. 220.

147 Hegel, Estética, pag. 223. Para Hegel o Espirito Absoluto esta associado ao divino. Feuerbach e Marx
criticam-no afirmando que o seu sistema ¢ uma teologia (racionalizada). E & Hegel que o confirma quando
diz que “a filosofia s6 tem como objecto Deus e constitui, por isso, uma teologia essencialmente racional e
um servigo divino de culto & verdade”.

148 Hegel, Estética, pag. 223.
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ndo &€ o mesmo discurso inicial que inaugurou a crise da representagao
provocada pela Revolugdo Industrial e pelo surgimento da fotografia, mas um
outro a que o autor chama de iconoclasta, porque inicia um processo de auto-
dissolugdio da pintura (para seguidamente contrapor a hipétese oposta — de uma
iconofilia — ao salientar a forma “apaixonada” como 0s artistas acreditam no

poder transformador do medium pintura).'®

“A analise dos meios de representacéo torna-se o objecto de representago”,'*
neste processo que comega com a libertagdo da cor iniciada pelos
impressionistas. A segunda fase acontece quando a cor adere a superficie
tornando-se ela mesma um objecto, e possibilitando ndo s6 a criagdo de
imagens ndo objectivas com formas geomeétricas, como a coincidéncia da
superficie totalmente coberta de uma sé cor com a prépria pintura: a
monocromia. O terceiro passo no processo de auto-dissolugdo da pintura sera a
acromia: a possibilidade de uma pintura que dispense a propria cor. Assim, das
monocromias de Rodchenko, passa-se as pinturas acromaticas de Manzoni.
Mas, se a superficie se pode libertar da cor, também esta se pode libertar da
superficie, processo iniciado com Yves Klein, e que ainda hoje constitui um dos
discursos privilegiados da pintura contemporanea, como se podera observar
pelas recentes propostas de Katharina Grosse.

Voltando um pouco atras, vemos como Peter Weibel e muitos outros autores
partilham todos da mesma opinido ao definir o quadrado suprematista como o
proprio paradigma do fim da arte. Com ele, Malevich afirma: “transformei-me no
zero da pintura”. **! A importancia que o autor lhe atribuia era ja a de verdadeiro
stcone da modernidade®, tendo mesmo reservado para ele um lugar de destaque
na primeira exposi¢ao suprematista: o quadrado foi colocado a um dos cantos
da sala, na mesma posicdo que ocupavam 0s icones religiosos nas casas

russas.

149 peter Weibel, 4n end to the end of art? Pub icado em Iconoclash, pags. 611 € 613.

150 “The analysis of the means of representation became the object of representation”. Peter Weibel, An end
to the end of art? Publicado em Iconoclash, pag. 613.

151 « pave transformed myself in the zero of form™. Kasimir Malevich, From cubism and futurism to
suprematism: the new realism in painting. Publicado em Art in theory 1900-2000, pag. 173.
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Mas, se o quadrado preto sobre fundo branco era a imagem da nao-
objectividade, o quadrado branco sobre fundo branco (de 1918), tal como o preto
sobre preto de Rodchenko (do mesmo ano), era a negagao da propria cor.'*? As
trés monocromias de Rodchenko (de 1921), a que Nicolaj Tarabukin chamou as
“Gltimas pinturas da historia da arte” exploram, nao s6 as fronteiras da superficie,
mas da prdpria pintura. Sobre elas, afirma Yve-Alain Bois que a sua importancia
nao reside no facto de serem a primeira pintura monocromatica, mas de terem
demonstrado “que a pintura s podia ter uma existéncia real se proclamasse o
seu fim”.'%®

A questdo do fim da arte esta também ligada a toda a linha da arte util, que
defende a dissolugdo da arte na vida quotidiana, principalmente através do
design e da arquitectura. Esta é, de certa forma a posigdo da Bauhaus, do
Neoplasticismo, do Construtivismo e também do Purismo de Le Corbusier e
Ozenfant, como ja foi aqui exposto, no ponto referente as utopias
abstraccionistas. Na Unido Soviética, o Produtivismo, liderado por Tatline,
afirma-se como uma solugio construtivista unicamente ligada a produgdo de
arte util. Os dadaistas apoiam esta via. Numa exposigdo de 1920, John Hartfield
e George Grosz apresentam um cartaz, apoiando a “maquina construtivista®, que
afirma: “A arte esta morta. Longa vida a nova maquina da arte de Tatline”.'®
Importa aqui referir, uma vez que é a volta da pintura que esta dissertagdo se
constréi, que, embora as (raras) materializagbes da utopia sonhada pelas
vanguardas se tenham concretizado por via da arquitectura, foi a pintura que
liderou a experimentagdo que as tornou possiveis.

Foi esta grande narrativa apocaliptica que se tornou o grande impulsionador das
afirmac6es, negagdes e desconstrugbes de que é formada a histéria do
Modernismo. Desta forma, o discurso do fim da arte acabou por ser afinal o
impulsionador de uma verdadeira libertago nas praticas artisticas do século XX.

E por isso Weibel reconsidera a denominagéo de iconoclasta para a arte

152 peter Weibel, An end to the end of art? Publicado em Iconoclash, pag. 628.

153yve-Alain Bois, Pintar: a tarefa do luto, publicado em Pintura: abstrac¢do depois da abstrac¢do, pag.
125,

154 peter Weibel, An end to the end of art? Publicado em Iconoclash, pag. 629.
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moderna: porque a sua autocritica constréi novas possibilidades para a pintura,
em vez de a destruir.

Seja através de um discurso essencialista ou através da simples desconstrugao
como programa formal, aquilo que se procura é o “grau zero da pintura”, o
minimo denominador comum: a forma e a cor. Reduzi-las ao minimo e ir ainda
mais longe: s6 forma, s6 cor, ou nem uma nem outra, como o faz Yves Kiein
com a exposi¢do do Vazio. Ou pintar sempre a mesma pintura, a ultima, como
as Ultimate Paintings de Ad Reinhardt. Ou investigar o processo e o medium,
como Robert Ryman, a quem o critico Yve-Alain Bois chama “o guardido do
tGmulo da pintura modernista”.'*®

O trabalho plastico de Ryman, definido como Pintura Analitica, € uma
investigagao sistematica das condiges que determinam a pintura, sejam elas a
superficie — nos seus mais diversos materiais —, seja a propria matéria da tinta,
ou a forma da sua aplicagdo. Em Ad Reinhardt encontram-se dois paradigmas
modernistas que serdo trabalhados e retrabalhados pelas sucessivas neo-
vanguardas: a referéncia ao quadrado e a insisténcia na monocromia, que afinal,
pode muito bem ser sempre a mesma.

Para um autor como David Batchelor, “fazer uma monocromia & fazer a
monocromia”.'?® Esta repetigdo ndo é necessariamente vazia e redundante mas,
como numa terapia psicanalitica, pode ser entendida como forma de andlise:
repetir para entender. Batchelor refere-se a teoria esbogada por Hal Foster em
The return of the real sobre o “eterno” retorno das vanguardas, que se pergunta
se a neo-vanguarda ndo seré afinal uma tentativa de compreensdo do projecto
da vanguarda histérica, em vez de uma forma de anulagéo do seu poder atraves
da institucionalizagao."

A ‘“ultima pintura®, ndo s6 a de Reinhardt, mas todas as outras que a
precederam, e as que estariam para vir, € também um paradigma modernista, e
da abstracgdo em particular. E a “Pintura Absoluta®, revelagio da verdadeira

155y ve-Alain Bois, Pintar: a tarefa do luto, publicado em Pintura: abstracgdo depois da abstrac¢do, pag.
120.

156 Nyavid Batchelor, Na cama com a monocromia. Publicado em Pintura Redux, pag. 133.

157 David Batchelor, Na cama com a monocromia, pag. 133. Ver também Hal Foster, The return of the redl,

pag. 20.
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esséncia da pintura, para além da qual ndo seria possivel haver mais pintura.
Esta é, como ja foi dito, uma das condi¢des da pintura abstracta. “Ndo é por
acaso que os artistas mais radicais da abstracgdo, aqueles que levaram mais
longe a exigéncia de uma transcendéncia e até de uma metafisica na pintura,
todos eles se serviam de definigbes da pintura que se orientavam pelo
platonismo”, afirma Johannes Meinhardt. 188 O autor define estas pinturas como
um “idealismo objectivo’: as formas e as cores sao entendidas como “ideias”, no
mesmo sentido em que o sdo a geometria ou o sistema das cores puras, que
permitem ao observador identificar nelas a Ideia — os roménticos diriam “intuir” e
os neoplatonicos “recordar” — da forma e da cor absolutas. Meinhardt acrescenta
ainda que este processo € realizado de uma forma mais rigorosa numa
monocromia branca ou preta, porque remete, ndo para a forma ou cor, mas
directamente para a propria ideia de pintura.

Com a monocromia a branco ou preto atinge-se exactamente esse nivel zero, a
partir do qual ja ndo é possivel continuar a ‘“ilusdo”: a pintura reduz-se a sua
pura objectualidade, assinalando assim, finaimente, o declinio da transcendéncia
estética. A partir do final dos anos 50, a ideia de uma pintura transcendental €
“«desmascarada” como ilusdo e engano, € 0S artistas iniciam uma nova
abordagem positivista. As pinturas que se reclamam de idealistas e
transcendentes, sdo chamadas de “ilusionistas’, porque assentam no principio
de que existe uma transcendéncia que & visivel no quadro.'®

As pinturas de Frank Stella e Robert Ryman, e as superficies pintadas da arte
minimalista, iniciam uma nova abordagem analitica e fenomenolégica, onde se
tentam investigar as condigbes necessarias para que uma pintura possa assim
ser considerada e quais os efeitos produzidos pelo objecto em si. A pintura
assume a sua existéncia real, no mundo dos objectos reais (que é o Unico que
existe realmente) — o que ja tinha sido anteriormente sugerido nos trabalhos de
Rauschenberg e Ellsworth Kelly — e a sua leitura sera apenas fenomenologica,
no sentido em que o quadro no € para ser lido, mas para se relacionar com 0

158 Johannes Meinhardt, Pintura: abstracgdo depois da abstracgdio, pag. 10.
159 yohannes Meinhardt, Pintura: abstrac¢do depois da abstracgdo, pag. 22.
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observador através dos sentidos (principalmente a visdo, mas também é
importante a nogdo de espacialidade). Esta abordagem incide na percepgéo do
quadro como objecto “no mundo’, e implica uma verdadeira mutagdo do
pensamento estético ocidental: uma viragem existencial.

4. A pintura depois da pintura

“A pintura tem um futuro brilhante. N&o tem?”
Gerhard Richter'®

Aquilo que o Modernismo fez foi anunciar o fim para comegar do zero: o retomo
a pintura sem complexos s6 é possivel depois desta purga modernista. Foi ela,
com a sua promessa apocaliptica de terminar de vez com a pintura que abriu a
porta a possibilidade de continuar a pintar, ndo ja com a preocupagao de situar o
trabalho na cronologia apertada do caminho da desconstrugdo, mas com a total
liberdade de experimentar, e até repetir, citar, copiar, com a grande capacidade
que os modernos — a excepgdo dos dadaistas — nao possuiam, de rir de si
prépria. Assim, a insisténcia na “dltima pintura’ é essencial para libertar a arte do
peso da pintura moderna: depois dela podemos fazer tudo o que nos apetecer.
Nos anos 80 assistimos a esse “retorno a pintura”, protagonizado em grande
parte pela transvanguarda e todos os movimentos associados (bad painting e
neo-expressionismo).

E com a exposi¢ao A new spirit in painting, organizada pelos curadores Christos
Joachimedes e Norman Rosenthal, que a pintura se reposiciona novamente na
vanguarda da arte contemporanea.’ E, se entre alguns dos artistas expostos
podemos encontrar afinidades, é absolutamente impossivel estendé-las ao
colectivo dos artistas, que ndo formam na realidade nenhum tipo de movimento

160 « pinting has a brilliant future. Hasn't i7" Gerhard Richter, The daily practice of painting, pag. 65.
161 Nela participam artistas como: Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Sandro Chia, Mimmo Paladino
(italia); Miquel Barceld, Ferrén Garcia Sevilha (Espanha); Gérard Garouste, Jean-Michel Alberola, Jean-
Charles Blais, Robert Combas (Franga); Christopher LeBrun, Paula Rego, Bruce McLean (Inglaterra);
Anselm Kiefer, Georg Baselitz, Markus Lupertz, Gerhard Richter (Alemanha); Julian Schnabel, David
Salle, Eric Fischl, Jack Goldstein (Estados Unidos); Per Kirkeby (Dinamarca); René Daniels (Holanda);
Narcisse Tordoir (Bélgica). Michael Archer, Art since 1960, pag. 145.
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coerente no seu conjunto: um pintor como Gerhard Richter, por exemplo,
dificilmente podera ser enquadrado numa linha neo-expressionista. O “espirito
da pintura” &, assim, a Gnica coisa que une as obras apresentadas nesta
exposi¢ao.

O critico de arte Achille Bonito Oliva afiima que esta é uma pintura que
sconsidera a linguagem como um instrumento de transigdo, de passagem de
uma obra para a outra, de um estilo para outro. Se a vanguarda, em todas as
suas variantes do segundo pdés-guerra, se desenvolve segundo a ideia
evolucionista do darwinismo linguistico, que tem os seus antecessores fixos na
vanguarda histérica, a transvanguarda, pelo contrario, opera fora dessas
coordenadas obrigatérias, segundo uma atitude inconstante de reversibilidade
de todas as linguagens do passado”.'® Para o critico, existe aqui um retomar do
prazer de uma tarefa manual, e a consciéncias das limitagbes que ela poderia
implicar é superada pela total liberdade do discurso plastico, que “ndo exalta o
privilégio de uma genealogia de sentido unico, mas, pelo contrario, de uma
genealogia aberta em leque sobre antepassados de diversas origens €
proveniéncias historicas”.'®® Assistimos assim a um verdadeiro ecletismo préprio
da cultura pés-moderna, onde se entrecruzam as referéncias provenientes
daquilo a que comummente chamamos “alta cultura® — termo que se arrisca a
uma rapida revisdo —, com as vanguardas histéricas a frente no seu papel de
modelos referenciais, que se vao fundir com referéncias populares, marginais e
underground. O préprio conceito de cultura se atomiza numa profusdo de
subculturas. Um outro aspecto a salientar na pratica artistica € uma nova
postura perante a crenga utépica de uma possivel mudanca social
protagonizada pela arte e que divide os artistas entre uma atitude cinica e uma
mobilizagdo social e politica, ou as duas juntas.

Fazendo referéncia ao famoso ensaio de Umberto Eco, Peter Weibel afirma que
depois da modernidade, a arte se transformou num sistema aberto, que deixa de

se referir exclusivamente a si mesma para passar a relacionar-se com o puablico,

162 Citado por Renato de Fusco em Histéria da arte contempordnea, pag. 365.
163 Cjtado por Renato de Fusco em Histéria da arte contempordnea, pag. 366.
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que é toda a sociedade em geral.164 E o principio da interactividade: de que a
obra s6 sera completada pelo espectador que assim se torna a ultima pega
dagquilo que ja se adivinha ser um jogo. E assim que se da uma nova valorizagao
de formas artisticas como o Happening e a Performance — com raizes dadaistas
—, ou o cruzamento de praticas situadas no campo da danga, do teatro e da
musica, com as artes plasticas e com a propria vida do dia-a-dia. Tais
experiéncias foram iniciadas nos anos 50 e 60 por John Cage e pelo movimento
Fluxus, liderado por George Maciunas. Para a pratica da pintura isto implica que
o processo passe tambeém a ser visto como atitude performatica: action painting
e work in progress definem o novo jogo pintura, mas estes nao siao conceitos
novos, apenas se alargam, definindo-se como estratégias de trabalho
contemporaneas.

O recurso a referéncias originarias dos recantos mais diversos da cultura origina
uma multiplicagdo de abordagens que afasta definitivamente a possibilidade de
uma histéria da arte linear. A assimilagao e 0 trabalho a partir de referéncias
assumem varias formas: citagao, copia, pastiche, imitacao, duplicagao,
referéncia ironica, etc.'® O que se afima é que talvez ja nao haja muita
necessidade ou mesmo vontade de descobrir qualquer coisa de novo — O
classico “ja foi tudo feito” —, mas apenas de criar a partir de uma permanente
reciclagem do passado, o que na realidade sempre foi feito, s6 que agora este
processo & desmontado e assumido. E a insisténcia na citagdo, assente na ideia
de que a originalidade & impossivel de manter sem recorrer a material ja
existente, € que determina o proprio processo de criagdao: através da
reorganizagdo das referéncias reorganiza-se o mundo. Na era em que a
ecologia descobre a regra dos trés Rs — reduzir, reutilizar, reciclar —, a arte
parece ter-lhe seguido o conselho, e comega primeiro pelas ideias, antes de o
aplicar também aos materiais.

Em The return to the real, Hal Foster define o real como trauma, e afirma que
todo o realismo contemporéneo tem uma fungio terapéutica no sentido em que,

164 R efere-se & Obra aberta, de 1962. Peter Weibel, An end to the end of art? Publicado em Iconoclash,
pag. 664.
165 Michael Archer, Art since 1960, pag. 144.
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através de uma repeticdo do trauma — seguindo as linhas da psicandlise — é
possivel obter a sua compreensao e consequente Iibertac;éo.166 Mas ja ndo é
necessario hoje, como fez Warhol, escolher momentos em que o espectaculo
falha e explode: é a sua propria apresentagdo que torna o espectaculo obsceno.
Segundo Foster, no realismo pés-modemno a questdo da representagéo ja nao
se coloca, uma vez que este é visto como representagéo de imagens (como em
Richter), sejam elas fotografias ou pinturas. S30, por isso, imagens referenciais
ou simulacros:'®” o pés-modernismo como uma cultura da citagao assenta numa
visdo do mundo como simulacro.

O desaparecimento da separagdo entre figuragéo e abstraccionismo na pintura
p6s-moderna aponta para uma dissolugdo das categorias propostas pela arte
modernista. Esta indiferenciagdo esta bem patente no trabalho de Gerhard
Richter. E o proprio pintor que afirma repetidas vezes néo haver nenhum conflito
ou distingdo entre as suas pinturas abstractas e figurativas: cada pintura ganha
sentido em comparagio com todas as outras. O mesmo acontece com as
fotografias do Atlas, onde cada imagem estabelece um dialogo com as outras e
gera toda uma rede de possiveis leituras.

A pintura de Richter € uma reflexdo sobre as possibilidades de fazer pintura
numa época em que as imagens se acumulam e se anulam pelo seu excesso.
Para Richter, como para todos os pintores contemporaneos, pintar passa a ser
explorar aquilo que ainda é possivel fazer em pintura. E ele mesmo que afirma
que comegou a pintar a partir de fotografias por ser a Gnica forma de conseguir
continuar a fazé-o.'®® Nessas pinturas, existe uma total anulaggo de expresséo
pessoal, conseguida através de um excesso de virtuosismo, como se 0 pintor
quisesse comparar-se a uma magquina fotografica. E, no entanto, nada tém a ver
com foto-realismo: o pintor evita deliberadamente cair na reprodugdo exaustiva

166 }al Foster basea-se no texto The unconscious and repetition, de Jaques Lacan.

167 1al Foster, The return of the real, pag. 128.

168 «T am a painter, 1love to paint. Using photographs was the only possible way to continue to paint. [
couldn’t just have used a model. That was impossible and untimely endeavor that would have cut
everything short. I can’t do that... I had to use photographs. They provide new contents that were relevant
to me and to others...” Gerhard Richter, Atlas, the reader, pag. 32.
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de cada detalhe,’®® e é também por isto que por vezes prefere apresentar
imagens desfocadas. '’

No trabalho de Richter & completamente assumida a pluralidade de modos de
abordagem, que o pintor assume como uma tarefa sistematica. A sua passagem
de uma forma a outra leva a pensar numa tarefa de catalogagao de todas as
formas possiveis de fazer pintura, como se o artista estivesse a empreender um
enorme inquérito as possibilidades do medium. Numa entrevista com Jonas
Storsve para a revista Aripress (Setembro de 1991), o pintor é questionado
sobre o modo como vé o seu trabalho: se dividido em grupos separados, ou
como diferentes aspectos da mesma coisa. A sua resposta & que, apesar de
depois se poderem estabelecer relagbes e divisbes nas obras, na realidade
quando elas sao feitas € como se fossem aspectos diferentes do mesmo todo,
ou seja, respostas a pergunta fundamental do artista: como lidar com o mundo,
consigo préprio, e com a pintura.'”’ E quando confrontado com a pergunta sobre
se ainda seria possivel a pintura, Richter responde que s6 o simples prazer do
acto & suficiente para provar a sua necessidade. Afinal, todas as criangas pintam
de forma espontanea.'”? Veremos, no Capitulo Quarto, ao analisar as teorias de
Winnicott sobre o jogo, como, mais do que um prazer, a pintura, como toda a
pratica artistica, € uma necessidade inata.

169 «The Photo Realists later painted photographs ina finicky, detailed way. 1 haven 't the patience for that;
and then there are the distracting perceptual factors that find their way. One is the outsize format, and the
other is the admiration of the labor invoived (... ) Iwanted to avoid all that by cheapening the production
values. You can see that a photograph is meant, but hasn’t been laboriously copied and duplicated”.
Gerhard Richter, Atlas: the reader, pags. 29 ¢ 30.

170 %1 hlur things to make everything equally important and equally unimportant. I blur things so that they
do not look artistic or crafismanlike but technological, smooth and perfect. I blur things to make all the
parts a closer fit. Perhaps 1 also blur out the excess of unimportant information”. Gerhard Richter, Atlas:
the reader, pag. 19.

170 Gerhard Richter, Atlas, the reader, pags. 28 e 29.

172 Gerhard Richter, The daily practice of painting, pag. 95.
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Capitulo Terceiro

Onde por fim se coloca a possibilidade da pratica artistica como um processo

cognitivo ou seja, como uma forma de explicar o mundo.

173

1. Introdugdo a uma perspectiva cognitiva da arte

“O desconhecido assusta-nos e enche-nos de esperanga ao mesmo tempo, & por isso aceitamos
as pinturas como uma possivel forma de tornar o inexplicavel mais explicavel, ou em todo o caso

mais acessivel.”

Gerhard Richter'™

Vimos como o Impressionismo se centrou principalmente num desenvolvimento
do conceito de visdo subjectiva, e na pintura como forma de captar esse mundo

perceptivo unico para cada individuo. Aquilo que acontece com Cezanne, e que

13 Eros, Paul Klee, 33,3 x 24,5 cm.

174 «The unknown simultaneously alarms us and fills us with hope, and so we accept the pictures as a
possible way to make the inexplicable more explicable, or at all events more accessible.” Gerhard Richter,
The daily practice of painting, pag.
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sera desenvolvido depois pelos pintores cubistas é, na verdade, algo mais do
que o simples registar das impressdes visuais.

Segundo Lynn Gamwell em Exploring the invisible, art science and the spiritual,
enquanto no Impressionismo 0 cérebro humano age como uma ‘maquina
determinista” que passivamente recolhe sensagdes trazidas pelos 6rgaos dos
sentidos, no Pés-impressionismo o cérebro estrutura activamente a experiéncia
consciente através da organizagéo dessas sensacgdes. A autora afirma que para
Cézanne, pintar a natureza envolve um complicado processo mental. Cezanne
pinta os objectos como se nao soubesse o que eles sdo. O pintor vé a natureza
com os seus olhos, mas o cérebro organiza a sensacgio numa percepgio. Ele
da-nos a sua percepgdo da estrutura do mundo. Esta pintura & uma construgcao
mental, ou seja, € uma abstracc;éo.175 Gamwell afirma também que a mente
constréi uma imagem do mundo de uma forma que se assemelha ao modo
como um artista cria uma imagem deste mesmo mundo, através de uma
multiplicidade de signos e simbolos que criam a iluséo de realidade.

Na historia da estética o papel da fungado cognitiva da arte & considerado desde
a sua fundagao como disciplina auténoma por Baumgarten, que identifica um
conhecimento sensivel — gnoseologia — diferente do conhecimento intelectual
(16gica). Embora Hegel nao Ihe atribua a manifestagdo ultima do Espirito
Absoluto — reservada a filosofia, que efectuaria uma sintese entre a arte e a
religido —, reconhece-a como “manifestagdo da verdade”. A questdo que se poe,
e que é colocada por Benedetto Croce, a partir do sistema hegeliano é a sua
posigao de sinferioridade” perante a filosofia: Croce afirma que a estética néo ¢
inferior a l6gica, apesar de a preceder como momento do espirito."™

O pensamento de Croce, que Mario Perniola define como uma “coincidéncia
entre idealismo e imanentismo”, faz coincidir na obra de arte a intuicdo como
forma de saber (que implica uma relagdo directa com 0 seu sujeito) e a
expressao (como acgéo, manifestagao).””

175 { ynn Gamwell, Exploring the invisible, art science and the spiritual, pag. 134.
176 Renato Barilli, Curso de estética, pag. 29.
177 Mario Perniola, 4 estética do século XX, pags. 88 ¢ 90.
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A possibilidade da existéncia da intuicao estética como uma experiéncia
cognitiva, é também sustentada por Husserl, que acentua o seu caracter de
indagagdo fenomenoldgica. A diferenca entre a forma como o filésofo e o artista
apreendem as coisas é que aquele utiliza os conceitos, enquanto o artista se
apropria do seu sentido de forma intuitiva.

Recusando os processos da filosofia especulativa, Husserl descreve 0
psiquismo humano como “relagdo com o mundo”. O seu método assenta no
regresso as “coisas em si'. Com o objectivo de ultrapassar a metafisica
tradicional mediante um rigor cientifico na pratica filosofica, propde apreender
uma ‘“andlise eidética” das coisas, dos objectos no mundo (o estudo dos
“fen6menos” refere-se-aquilo “que é dado’, que aparece a consciéncia). 178 Esta
analise eidética (das ideias), ndo deve ser confundida com uma dialéctica de tipo
platénico, uma vez que a palavra “esséncia’, em Husserl, se refere “apenas
aquilo em que a propria coisa se me revelou numa doagdo originaria”.'” Nas
palavras de Lyotard, é “uma meditagho acerca do conhecimento, um
conhecimento do conhecimento; e o célebre pér entre paréntesis consiste, em
primeiro lugar, em dispensar uma cultura, uma historia, em refazer todo o saber
elevando-se a um nao saber radical”.'®

Ja Hegel tinha, em Fenomenologia do espirito, definido esta como a ciéncia da
consciéncia, “na medida em que a consciéncia é em geral o saber de um
objecto, ou exterior, ou interior”.'®" Mas, enquanto em Hegel esta se realiza no
saber absoluto, fechando o sistema, Husserl “inaugura a apreenséo da prépria
coisa aquém de toda a predicagao. E por isso que jamais cessa de recomecar,
de se inutilizar, pois € um combate da linguagem contra si mesma, para atingir o
originario”*®2.

A fenomenologia husserliana é o ponto de partida de Merleau-Ponty, que inicia a
sua reflexdo propondo uma investigagao do mundo a partir da percepgao e
rejeitando a dualidade classica da tradicdo metafisica (sujeito/objecto,

178 Mario Perniola, 4 estética do século XX, pag. 93.

179 Jean-Frangois Lyotard, A fenomenologia, pag. 18.

180 yean-Frangois Lyotard, 4 fenomenologia, pags. 9 € 10.

181 Cjtado por Jean-Frangois Lyotard em A fenomenologia, pag. 42.
182 Jean-Frangois Lyotard, A fenomenologia, pag. 45.

68



corpo/mente), mas também o racionalismo cartesiano, em favor de uma
experiéncia do corpo no mundo. Em Fenomenologia da percepgdo, Merleau-
Ponty descreve o mundo visto pelos olhos da fenomenologia: “0 mundo ndo é
um objecto cuja lei de constituicdo tenho em meu poder, mas o meio natural e o
campo de todos os meus pensamentos e de todas as minhas percepgbes
explicitas. A verdade ndo habita apenas o homem interior, ou antes, nao ha
homem interior: 0 homem esta no mundo, & no mundo que se conhece”.'®

O corpo como sujeito no mundo (formulagdo existencialista) é o principio que
condiciona toda a percepgao, que é o acto cognitivo por exceléncia. E a partir da
percepgio que a mente vai organizar e racionalizar a experiéncia, logo, para o
filésofo, a percepgdo é a via de acesso ao Ser. Pois, como afirma Lyotard, “a
percepgédo é aquilo por que estamos no mundo, ou aquilo por que femos um
mundo, como quisermos, e constitui, por conseguinte, o nicleo de toda a
compreenséo filoséfica e psicologica do homem®.'®

Desviando a dualidade sujeito/objecto para a problematica do corpo, Merleau-
Ponty define o individuo como um corpo-sujeito, pois € o corpo que percepciona
e pensa ao mesmo tempo.

Merleau-Ponty consegue, através da importancia que da ao conhecimento
sensivel, fazer aproximar a arte do exercicio da filosofia, insistindo que ambas
estabelecem uma relagéo de tipo cognitivo com as coisas, com o mundo. A arte,
e sobretudo a pintura, a sua importéancia como forma de pensamento anterior a
linguagem verbal, e como abordagem do mundo, sdo o tema de O olho e o
espirito, como sera exposto no ponto 2.3.

Para Renato Barilli, a fungéo estética e a fungao cientifica nascem de um tronco
comum, e sdo fungdes paralelas, mas que nao se confundem, porque
perseguem finalidades diversas. Um exemplo classico da contribuicdo da arte
para a ciéncia é sem duvida, como foi exposto no Capitulo Primeiro, a
perspectiva renascentista, em cuja fundagdo se encontra o contributo da pintura,
paralelamente ao de matematicos e geémetras. Barilli acrescenta também, como

183 Cjtado por Jean-Frangois Lyotard em 4 fenomenologia, pag. 56
184 Jean-Frangois Lyotard, 4 fenomenologia, pag. 61.

69



exemplo de comparagéo, o papel que a literatura de finais do século XIX e
inicios do século XX — com Proust, mas também Kafka — teve na indagacgéo e
revelagdo de mecanismos da mente humana que seriam analisados por Freud:
“o escritor, o pintor, néo esperaram que o saber cientifico, nos territrios que lhe
pertenciam, fosse inteiramente estabelecido sem o seu concurso, limitando-se a
recebé-lo em segunda mao, a introduzi-lo nas suas obras de forma exterior (...)
Muitas vezes eles precederam os colegas do ambito cientifico na inauguragao
de novos postulados, ao p6-los a prova”.'®

Na sequéncia do pensamento de Heidegger, que vé a arte como um “pdr-em-
obra-da-verdade”,'® Gadamer vem sublinhar a importancia do factor cognitivo,
ao assimilar a actividade do artista @ hermenéutica. O fazer seria, assim, um
interpretar, um relacionar-se com a verdade. Esta ideia serd novamente
retomada na conclusdo do Capitulo Quarto, onde sera exposta a teoria de
Gadamer que associa a actividade artistica a actividade lidica, e a sua relagao
com o conhecimento.

A arte vista desta perspectiva ndo se contenta em ser mera ilustragao de factos
cientificos ou dados filos6ficos: é ela mesma investigadora e criadora de
conhecimento. Uma arte libertadora de forgas capazes de desencadear o devir
n3o-humano do ser humano, como a proposta por Gilles Deleuze e Félix
Guattari, € sem duvida uma actividade distinta da filosofia, que se articula em
conceitos, e da ciéncia, que se desenvolve através de “fungoes”.'® Mas a
questdo ndo &, nem nunca foi, pretender que a arte possa ser um tipo de
conhecimento igual ao conhecimento cientifico, pelo contrario, € na sua
diferenga que encontramos a sua razao de ser.

185 Renato Barilli, Curso de estética, pag 148.
186 Heidegger, A origem da obra de arte, pag. 57.
187 penato Barilli, Curso de estética, pag. 189.
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2. O processo artistico como uma forma de conhecimento

2. 1. Conhecimento e intuigdo

0 verdadeiro artista ajuda o mundo revelando verdades misticas.”

Bruce Nauman'®

Na teoria da arte, a abordagem de Merleau-Ponty encontra raizes na
syisibilidade pura” de Konrad Fiedler, exposta no ensaio On judging works of
visual art (de 1876), e cujas teorias tiveram grande infuéncia nas propostas
pedagégicas da Bauhaus.'®

O que Fiedler vem propor, € uma andlise critica da actividade artistica
completamente inovadora para o seu tempo e que se vém posicionar como uma
“terceira via”, destacando-se tanto da posi¢io académica dominante na sua
época — idealista — como da estética naturalista representada pela pintura de
Courbet. O principio que pretende estabelecer é o da arte como “produtora de
realidade”, como actividade produtora de formas que ela torna visiveis. A
“realidade” é aquilo a que temos acesso através dos nossos sentidos, e €
moldada pela percepgao. E, portanto uma abordagem positivista do mundo que
o autor sugere.

Fiedler nota que os filésofos que elaboraram teorias estéticas nunca analisaram
a arte do ponto de vista da capacidade produtora do artista, e decide incidir a
sua reflexdo na tentativa de compreender em qué a actividade artistica se
distingue das outras actividades humanas. Para ele, é mais importante
compreender a actividade do artista do que a esséncia da obra de arte. Para
este pensador, a arte € uma actividade formativa: a criagdo de obras de arte €

188 w10 true artist helps the world by revealing mystic truths”. Citado por Joseph Kosuth em Art after

philosophy and after, pag. 60.
189 Giulio Carlo Argan, Walter Gropius e a Bauhaus, pag. 22.
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baseada num aperfeicoamento da experiéncia perceptiva, que se pode
comparar com a compreensdo cientifica do mundo. A posicdo em que o artista
se encontra perante o0 mundo, ndo é de escolha arbitraria, mas ditada pela sua
natureza. A actividade mental com que ele se relaciona com o mundo €
necesséaria e & em si uma realizagao superior, indispensavel 8 mente humana. '
Fiedler prossegue definindo a criagéo artistica como o resultado da intuigdo:
existe uma consciéncia do mundo que esta em processo de desenvolvimento na
mente do artista, que se revela através da intuigéo. A intuicio permite entrar
numa esfera mais elevada da existéncia mental, onde podera perceber a
existéncia visivel das coisas. Esta é semelhante a primeira consciéncia do
mundo, inata na crianga, antes de ser substituida pela razdo. Ao adquirir o
conceito do mundo, ele perde esta primeira consciéncia do mundo. Citando o
autor, “a vida mental do artista consiste na produgéo continua desta consciéncia
artistica. Esta é a actividade artistica na sua esséncia, a verdadeira criagao
artistica, da qual a produg&o de obras de arte & épenas um resultado exterior”.'"!
Fiedler deixa assim entregue a intuigio o papel fundamental de estabelecer uma
ligagao entre o conhecimento inato do mundo e a criagdo artistica.

A tentativa de fazer uma reflexdo filoséfica sobre a intuicdo fora da visdo
idealista — de intuigdo como contemplagdo das ideias - é iniciada por Henri
Bergson, que lhe dedica o texto A intuigdo filostfica. A filosofia de Bergson
aproxima-se de um positivismo panteista, que tem como ponto de partida a
intuigdo — onde reside o principio de todo o pensamento —, e cujo objectivo &
desenvolver uma continuidade entre a natureza, a consciéncia e o espirito.

A intuigdo é definida por este autor como “a visdo directa do espirito pelo
espirito. Nenhuma interposigéo; nenhuma refracgdo através do prisma do qual
uma face é o espago e a outra é a linguagem. (...) Intuicdo significa pois,

190w 4.4 as well as science, is a kind of investigation, and science, as well as art is a kind of formative
activity. Art as well as science necessarily appears as the moment when man is forced to create the world
for his discerning consciousness”. Konrad Fiedler, On judging works of visual art. Publicado em Art in
theory 1815-1900, pag. 696.

91 “The mental life of the artist consists in constantly producing this artistic consciousness. This it is which
is essentially artistic activity, the true artistic creation, of which the production of works of art is only an
external resulf’. Konrad Fiedler, On judging works of visual art. Publicado em Art in theory 1800-1900,
pag. 698.
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primeiramente, consciéncia imediata, visdo que dificiimente se distingue do
objecto visto, conhecimento que é contacto e mesmo coincidéncia™'®. Existe
portanto, uma coincidéncia do sujeito com o seu objecto, do sujeito consigo
préprio.

O conhecimento filos6fico nasce da intuigio e desenvolve-se através de dois
meios de expressdo: o conceito, que € a forma como se desenvolve; e a
imagem, onde se “comprime”, como pura intuigdo. Para a encontrar & necessario
descer “ao interior de nés préprios: quanto mais profundo o ponto que
conseguirmos atingir, mais forte serd o impulso que nos reenviara a superficie. A
intuigao filoséfica é este contacto, a filosofia é esse impeto”.'®

Para Bergson a intuigao filos6fica € a mesma que se manifesta na arte, uma vez
que ambas as disciplinas sdo vias intelectuais de abordagem a realidade, que se
manifestam através do mesmo acto criador. A invenco e a criagdo em filosofia
e em arte sdo processos idénticos, e a ciéncia também partilha desta natureza
intuitiva. A forma como a intuigdo se relaciona com a arte e com a ciéncia &, no
entanto, diferente: na ciéncia, baseada no conhecimento positivo, manifesta-se
como ‘“invengdo”; e na arte, forma nao intelectual de apreenséo da realidade,
como “simpatia”. Esta nogdo de “simpatia” como processo de interiorizagéo do
eu, é utilizada para definir a intuigdo, o que leva muitos autores a criticarem a
sua teoria, por assimilar a intuicdo a uma emogéo, sem caracter intelectual.
Bergson, no entanto, utiliza-a por acreditar que € uma definicdo que evita as
armadilhas da linguagem: a simpatia exprime o sentimento da coincidéncia do
eu consigo mesmo. Bergson: “o filésofo n&o obedece nem comanda; ele procura
simpatizar”.'®

Bergson foi uma das influéncias de Proust, que Jean-Paul Sartre convoca para
fazer a sua critica da intuigdo bergsoniana, afirmando que esta ndo permite um
conhecimento absoluto da realidade, porque atinge apenas o “psiquico” (o que
limita as andlises intelectualistas de Proust a classificagdes superficiais e
irracionais), e ndo a consciéncia concebida como “para-si”.

192 Henri Bergson, La pensée et le mouvant, citado em nota de rodapé em 4 intuigdo filosdfica, pag. 35.
193 Henri Bergson, 4 intuigdo filosdfica, pag. 58.
19 Henri Bergson, 4 intui¢do filoséfica, pag. 61.
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No pensamento de Sartre a intuicdo esta relacionada com a faculdade da
imaginagdo. Imaginar é “reduzir a nada” o mundo, e negar a consciéncia (e por
isso uma manifestagdo da sua liberdade). Em oposigido ao mundo, a imaginagéo
surge como uma apreensdo intuitiva que &, para Sartre, a fonte de todo o
verdadeiro conhecimento: “ndo ha conhecimento além do intuitivo. A dedugéo e
o discurso, a que impropriamente se chama o conhecimento, sdo apenas
instrumentos que levam a intuigdo... E se se perguntar o que esta e, Husserl
respondera, em unissono com a maioria dos filésofos, que € a presenca da
propria “coisa” (sache) perante a consciéncia”. Mas Sartre inverte os termos,
para afirmar, por fim, que “a intuicdo € a presenca da consciéncia perante a
coisa”.'®

Para Merleau-Ponty, a intuigdo ndo devera ser, nem uma procura das esséncias,
nem uma fusdo com as coisas, e o filésofo afirma mesmo que os dois erros sao
semelhantes: “quer nos orientemos em relagédo a esséncias tanto mais puras
quanto menos participe do mundo aquele que as vé, quer olhemos, portanto, do
fundo do nada, ou procuremos confundir-nos com as coisas existentes, no ponto
e instante em que elas estdo, essa distancia infinita, essa proximidade absoluta
exprimem de duas maneiras, sobrevoo ou fusdo, a mesma relagdo com a
prépria coisa™.'® A fusdo com as coisas implicaria um momento de perca de
consciéncia, logo perca da percepgéo, pelo que ndo é possivel uma coincidéncia
da coisa com a consciéncia da coisa, mas apenas uma “coincidéncia parcial”,
como chegou a propor Bergson.'"’

Assim, afirma que é necessario retornar a uma ideia de “proximidade pela
distancia, da intuigdo como auscultagio ou palpagéo da espessura, de uma vista
que & vista de si, torgio de si sobre si e que pde em causa a coincidéncia”.'*
Segundo Merleau-Ponty, Bergson ja tinha visto a intuicdo como reflexdo, mas
faltava-lhe a dupla referéncia: o quiasma, figura que representa a reversibilidade
da experiéncia, pois “as coisas passam dentro de n6s como nds dentro das

195 Citado por F. L. Mueller em A psicologia contempordnea, pag. 206.
1% Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pag. 124.
197 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pag. 120.
198 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pag. 125.
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coisas”'®, e “talvez o si e 0 ndo si sejam como o avesso e o direito e a nossa
experiéncia é talvez esta reviravolta que nos instala bem longe de nés, no outro,
nas coisas”.2%

A intuicdo é certamente algo conhecido por todos, embora nao seja igualmente
reconhecida como uma forma de saber valido, pois ndo é verificavel. Ligagéo
directa as coisas, sem utilizar a consciéncia como intermediario, implicaria um
saber alojado num plano subconsciente, mas também um saber anterior ao
conhecimento.

Freud define o inconsciente como um nivel profundo da actividade mental, ao
qual ndo temos normalmente acesso, uma espécie de estrato primitivo da mente
comum a todos os homens, onde mergulham as raizes da personalidade.”' O
inconsciente é o lugar onde residem “todas as aquisicbes da existéncia pessoal,
que foram reprimidas e esquecidas para além da consciéncia, depois de
pensadas ou sentidas”.2°2 A este conceito freudiano, Jung vem acrescentar o de
inconsciente colectivo, afimando que “além destes contetdos pessoais
inconscientes, existem outros que representam a possibilidade herdada do
funcionamento psiquico, ou seja, da estrutura cerebral herdada. Sdo motivos e
imagens primordiais, as conexdes mitolégicas, que a todo o momento podem
reaparecer, sem tradigdo histérica nem migracao prévia”.2°3 Os arquétipos, ou
imagens primordiais seriam assim a representagdo no inconsciente de uma
experiéncia arcaica da raga humana.

Quando falamos de intuigdo durante o processo artistico estamos a referir-nos
primeiro do que tudo a um conhecimento que passou para um nivel
subconsciente. Toda a aprendizagem implica, alid$s, uma passagem do
conhecimento a um plano intuitivo, aquilo a que se chama conhecimento
implicito. Aplicada a criagéo artistica, esta ideia implica que nem sempre o

199 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pag. 121.

200 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pag. 157. A figura do quiasma est4 ligada & dupla natureza da
corporeidade (dentro e fora), que implica que o corpo que vé e sente, também ¢ visto e tocado. O quiasma €
o “ponto onde nos tornamos nos outros € nos tornamos no mundo”.

200 g L. Mueller, 4 psicologia contempordnea, pags. 44 e 57.

22 piciondrio técnico de psicologia, pag. 183.

2% Jung, citado em Diciondrio técnico de psicologia, pag. 183. Apesar de ndo reconhecer esta teoria de
Jung, em Totem e tabu, Freud recorre a um conceito semelhante para explicar a proibigdo do incesto.
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artista esteja completamente consciente de todas as opgdes que toma durante o
desenvolvimento do trabalho embora, e isto & certamente importante, deva
posteriormente aplicar um trabalho de questionamento e de investigag&o sobre o
processo. Se a arte trata do invisivel, ou do indizivel, & porque existe toda uma
actividade psiquica a que ndo temos acesso a ndo ser através destas fendas
que as obras de arte abrem no real.

Gerhard Richter faz notar a importdncia deste processo nao consciente,
principalmente em relagdo as suas pinturas abstractas: “Uma pintura tem uma
l6gica que ndo consegue ser verbalizada, apenas depois; ndo pode ser
concebida. (...) Estou cada vez mais consciente da importancia do processo
inconsciente que tem que acontecer enquanto se esta a pintar — como se algo
estivesse a trabalhar em siléncio. Podes quase ficar a espera de que as coisas
aparegam. Ja lhe chamaram inspiragéo, ou ideia divina — mas &€ mais terra-a-
terra, e muito mais complicado do que isso”.?*

Em relagdo ao nivel mais profundo, o inconsciente, Freud afirma que s6 é
possivel ter acesso a ele através dos sonhos, da associago livre de ideias, ou
de estados “fora de si”, como o transe ou a hipnose. Este nivel seria aquele que
o Surrealismo pretendeu evocar através da representagéo onirica e das praticas
automaticas. Um método de trabalho criativo que envolva o automatismo
psiquico implica entrar num estado mental que se assemelha a um estado de
transe, de modo a que a consciéncia nao interfira com o processo, invalidando-
0. A intuigdo definida como um fenémeno da consciéncia tem aqui um papel
limitado: ela s6 funcionaria se pudesse definir-se também como algo fora da
consciéncia.

E na definicdo de inconsciente colectivo que poderemos encontrar algumas
pistas para definir a intuigdo como uma forma de saber anterior ao
conhecimento. Quando Gilles Deleuze e Félix Guattari falam da arte como uma
forma de “desencadear os devires” estdo a invocar esta teoria: “Vemos-nos

204 « 4 picture has a logic that can’t be verbalized until afterwards; it can’t be designed. (... ) I am more and
more aware of the importance of the unconscious process that has to take place while one is painting — as
if something were working away in secret. You can almost stand by and wait until something comes. It has
been called inspiration or an idea from heaven — but it’s far more down-to-earth and fare more
complicated than that.” Gerhard Richter, The daily practice of painting, pags. 195 ¢ 196.
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tomados em segmentos de devir, entre os quais podemos estabelecer uma
espécie de ordem ou de progresséo aparente: devir-mulher, devir-crianga; devir-
animal, vegetal ou mineral; devires moleculares de toda a espécie, devires
particulas”.2% S3o as “lembrangas de uma molécula’. Para os autores, isto ndo
significa “imitar”, nem “identificar-se com” a coisa: “Devir &, a partir das formas
que se tem, do sujeito que se é, dos drgaos que se possui ou das fungbes que
se preenche, extrair particulas, entre as quais instauramos relagbes de
movimento e repouso, de velocidade e lentidao, as mais proximas daquilo que
estamos em vias de nos tornarmos, e através das quais nos tornamos. E nesse

sentido que o devir & o processo do desejo”.”®

2. 2. Tornar visivel

“Talvez sera preciso esperar por Cezanne para que as rochas ndo existam mais sendo através
das forgas de dobramento que elas captam, as paisagens através das forgas magnéticas e
térmicas, as magéas através das forgas de germinaggo: forgas no visuais e, no entanto, tornadas
visiveis.”

Gilles Deleuze e Félix Guattari®”

Toda a filosofia de Merleau-Ponty é dedicada a investigagao do método de
abordagem as coisas, de modo a poder instaurar um pensamento a partir dai,
partindo do principio de que o modo de questionar do filésofo nao devera ser o
do “conhecimento”.2®® Para tal & necessério rejeitar toda uma série de conceitos
e, a partir dos dados da percepgao, tentar compreender como o homem
construiu o seu universo de saber.2®® Mas, como n&o podemos basear a nossa

percepgdo a partir do que ja sabemos sobre o mundo, ha que procurar um

205 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil platés, Vol. 4, pag. 63.
206 G3itles Deleuze e Félix Guattari, Mil platés, Vol. 4, pag. 64.
207 illes Deleuze e Félix Guattari, Mil platés, Vol. 4, pag. 159.
208 \ferleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pag. 101.

209 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pag. 154.
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estado pré-reflexivo, a que chama o “ser selvagem”, ou “ser bruto’, que € o
“cordso umbilical do nosso saber” 2"

Este pensamento introduz um primado da visdo acima dos outros sentidos,
como forma de estar no mundo e de o conhecer, pois a imagem que temos do
mundo é aquela que nos chega através dos olhos. E assim que afirma em O
visivel e o invisivel: “ndo ha diavida de que o nosso mundo é essencialmente
visual.”2?"' E também: “o mundo & a visio do mundo e néo poderia ser outra
coisa”2"2 A “visdo pura® é aquela que se dirige “as proprias coisas”™ sem 0s
dados do conhecimento.

Esta experiéncia originaria do mundo é a experiéncia perceptiva que Merleau-
Ponty encontra na pintura, porque “a arte e especialmente a pintura bebem
nessa camada de sentido bruto (...). Elas sdo mesmo as anicas a fazé-lo em
toda a sua inocéncia”2'®. Merleau-Ponty acredita que existe na pintura moderna
(principaimente em Cezanne) uma analogia com o seu projecto filosofico. A
abordagem do filésofo devera ser como a do pintor: uma constante indagacgao
das coisas, como se tivesse acabado de nascer, porque “a visdo do pintor € um
nascer continuado™'*, o olhar do “ser selvagem” que o autor propde para a sua
andlise fenomenolégica do mundo: “Ora esta Filosofia, que ainda esta por fazer,
é a que anima o pintor, nao quando este exprime opinides sobre o0 mundo, mas
no instante em que a sua opinido se faz gesto, quando, di-lo-a Cezanne, ele
pensa pictoricamente”. *'®

Tal como a filosofia, também o objectivo da pintura é proporcionar esse “acesso
ao Ser”, esse conhecimento, ou “desvelamento® (Heidegger) da verdade. Na
linguagem que Ihe € prépria — que é uma linguagem silenciosa, no sentido em
que é nao-verbal — a pintura & uma “deflagragso do Ser” que, nao sendo uma
formulagao conceptual, € uma forma de pensamento. Esta “ciéncia secrefa”, ou
“ruminagdo do mundo”, que leva Cezanne ao recolhimento absoluto para poder

210 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pag. 155.
211 Merleau-Ponty, O visivel e o invistvel, pag. 86.
212 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel, pag. 79.
213 \erleau-Ponty, O olho e o espirito, pag. 16.

214 Merleau-Ponty, O olho e o espirito, pag. 30.

215 Merleau-Ponty, O olho e o espirito, pag. 49.
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trabalhar “como se houvesse na ocupagdo do pintor uma urgéncia que
ultrapassasse qualquer outra urgéncia”.?'® E ela que Merleau-Ponty convoca em
O olho e o espirito.

Temos assim, e definitivamente, a elevagao da pratica artistica ao patamar da
filosofia: n&o mais uma via inferior de acesso ao conhecimento, mas uma outra
forma de o procurar.

Se houve um artista moderno que tenha compreendido esta questao, ele foi
certamente Paul Klee. E com a afirmagéo que abre o seu Credo do criador — ‘A
arte nao reproduz o visivel, torna visivel’?"” — que se inaugura na arte este
discurso de acesso ao conhecimento das coisas do mundo, uma via alternativa
ao Absoluto procurado pela retérica essencialista, que este pintor
definitivamente rejeita. Apesar de partilhar com Mondrian a mesma heranga
neoplaténica, com a sua insisténcia na nogao de pureza, Klee ndo entende esta
pureza em termos de uma procura das esséncias, mas como referéncia
exclusiva aos meios da pintura. A tarefa do pintor abstracto & procurar a pureza
pictérica, entendida como a pureza de uma linguagem plastica que possa
estabelecer um discurso capaz de “tornar visivel’. E assim que afirma: “As
coisas ndo sdo assim tdo simples com a arte “pura”, como é dogmaticamente
chamada. Afinal, um desenho ja ndo é apenas um desenho... é um simbolo, e
quanto mais profundamente as linhas imaginarias de projecgdo se encontrarem
com dimens6es mais elevadas, melhor. Neste sentido, nunca serei um artista
puro” 28

A impureza da obra de Klee manifesta-se através da sua estética hibrida, que
ndo recusa a utilizagdo de diagramas, de simbolos e de formas figurativas
articuladas com o discurso abstracto — e neste sentido se aproxima do discurso
plastico poés-moderno, como sublinha Mark Cheetham em The rhetoric of
purity®®® Como todas as linguagens artisticas que se afirmam com uma
autonomia prépria, também a de Kiee é fruto de uma experimentagéo intensiva e

216 Merleau-Ponty, O olho e o espirito, pag. 17.

217 payl Klee, Escritos sobre a arte, pag. 38.

218 Cjtado por Mark Cheetham em The rhetoric of purity, pag. 142.
219 Mark Cheetham, The rhetoric of purity, pag. 140.
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nunca abandonada em favor de uma férmula. Como afirma Adorno referindo-se
as notas do Didrio do pintor: “Uma das tarefas do artista que visa realmente um
extremo &, por exemplo realizar a l6gica de “ir até ao fim” (...) e, de novo,
interrompé-la, suspendé-la, para lhe tirar o seu caracter mecanico, tristemente
previsivel. A exigéncia de se conformar & obra é a necessidade de nela se
empenhar de modo a que néo se transforme numa maquina infernal.”?%°

A actualidade da obra de Klee é sublinhada na sua recusa de uma
transcendéncia da arte, de um Absoluto estatico — correspondente ao equilibrio
procurado na pintura de Mondrian —, acreditando em vez disso num universo
dinamico, em constante mudanga. Sobre a abstracgdo geométrica afima: “O
romantismo frio deste estilo sem pathos é inaudito”.?*! A sua procura é de uma
outra ordem porque, para Klee, a exigéncia do absoluto refere-se ao “espiritual
na arte, ou chamemos-lhe simplesmente, o artistico”. 2%

O pintor que afirmava ter uma visdo césmica de si proprio, dos seres e dos
objectos,??® toma de Goethe a licdo de ler a natureza, e dela extrai os seus
principios estéticos: tudo na natureza flui. E nas suas pinturas, as formas sdo
forgas, que irrompem neste mundo visivel “para mostrar como as coisas se
tornam coisas € o mundo mundo”.??* Por comparagdo com a natureza, a
actividade criativa é entendida como génese: génese do visivel, pois “a arte €
uma imagem da criagao. E sempre um exemplo, assim como o mundo terrestre
é um exemplo do cosmos”.??°

Gilles Deleuze e Felix Guatari tomam o exemplo de Paul Klee como o artista
coésmico onde “a evocagdo do cosmos ndo opera absolutamente como uma
metafora: ao contrario, a operagdo é efectiva desde que o artista coloque em
relagio um material com forgas de consisténcia ou consolidagdo”.?*® Porque “a
relagdo essencial ndo é mais matérias-formas (ou substancias-atributos) (...) Ela

se apresenta aqui como uma relacéo directa material-forgas. O material é a

220 Theodor Adorno, Teoria estética, pag. 321.

221 paul Klee, Escritos sobre a arte, pag. 98.

222 paul Klee, Escritos sobre a arte, pag. 98.

223 yean-Louis Ferrier, Paul Klee, pag. 76.

224 Merleau-Ponty, O olho e o espirito, pag. 56.

225 paul Klee, Escritos sobre a arte, pag 44.

226 Gilles Deleuze e Felix Guattari, Mil platés, Vol. 4, pag. 162.
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matéria moleculizada, que enquanto tal deve captar forgas, as quais s6 podem
ser forgas do cosmos??’. Sabemos hoje que a matéria & energia em estado
concentrado. Como afirma Lyotard, “a continuidade entre espirito e materia
depende (...) de um caso particular da transformacao de frequéncia noutras
frequéncias, em que consiste a ftransformagao da energia. A ciéncia
contemporanea ensina-nos, creio, que a energia se propaga, em todas as suas
formas, de forma ondulatéria, e que qualquer matéria (...) é no fundo uma forma
particular muito condensada de energia®.”®

“Tornar visivel” & assim, para Deleuze, “capturar forgas”. E assim que o afirma:
“Em arte, e em pintura como em musica, ndo se trata de reproduzir ou inventar
formas, mas de captar forgas. E mesmo por isto que nenhuma arte é figurativa.
A célebre formula de Klee ndo reproduzir o visivel, mas tornar visivel nao
significa outra coisa”.?®® Esta captura de forgas invisiveis, de energias que
aguardam a sua transmutagdo, a sua metamorfose em pintura, é operada
através do material — o que o levou a propor a deslocagéo do sentido dominante
na pintura, de um principio éptico para um sentido “haptico’, em Francis Bacon:
logique de la sensation.?® Na sua analise a pintura de Francis Bacon, Deleuze
sustenta que uma légica da representagdo deve ser definitivamente afastada,
para dar lugar a sensacao, traduzida na matéria da pintura. A possibilidade da
evocagdo de uma sensagdo tactil é recusada por Merleau-Ponty, que insiste
sempre no primado da visao®!, mas em Mil platés, Deleuze e Guattari ja ndo se
referem a matéria: o “material molecular’” em que a matéria da pintura se
transformou é totalmente «desterritorializado”.*?2 Segundo os autores, esta é a

227 Gilles Deleuze e Felix Guattari, Mil platés, Vol. 4, pag. 158.

228 Jean-francois Lyotard, O inumano, pag. 51.

229 “Ey art, et en peinture comme en musique, il ne s’agit pas de reproduire ou d’inventer des formes, mais
de capter les forces. C’est méme par ld qu’aucun art n’est figuratif. La célébre formule de Klee “non pas
rendre le visible, mais rendre visible” ne signifie pas autre chose. ” Gilles Deleuze, Francis Bacon: logique
de la sensation, pag. 39.

20 Haptique: o termo & proposto por Riegl a partir do verbo grego aptd (tocar), Refere-se a uma
“possibilidade da visdo” distinta da possibilidade 6ptica, algo como “tocar com os olhos”. Gilles Deleuze,
Logique de la sensacion, pag. 79.

21 \Merleau-Ponty, O olho e o espirito, pag. 26.

232 Deleuze ¢ Guattari definem desterritorializagiio como o movimento pelo qual se abandona o territério,
no sentido de uma desapropriago e descodificagdo de todo o tipo de relagBes sur gidas a partir de uma
organizaglio social e territorial. A territorializagdo surge associada ao processo do devir e organiza-se em
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proposta da “filosofia moderna®, da “filosofia-cosmos, & maneira de Nietzche”,
que elaborou “um material de pensamento para capturar forgas nao pensaveis
em si mesmas”.2®

A pintura assim entendida &, portanto, um agente de desterritorializagao, capaz
de alterar de uma s6 vez todos os conceitos, todas as coordenadas e instaurar o

processo de devir que &, também, o processo do desejo.?*

2. 3. O invisivel

“Ver ndo é téo simples como othar.”
Joseph Kosuth®™®

O visivel é definido por Merleau-Ponty nas Nofas de trabalho como “o tecido
comum de que sdo feitas todas as estruturas”.®® Implica por tanto uma
existéncia fisica, de ordem material (por oposto a imaterial). A forma como o
invisivel se manifesta seria rompendo, abrindo brechas na pele do visivel.
Noutra nota, afirma que o visivel ndo é exactamente o contrario do invisivel, pois
“possui, ele préprio, uma membrura de invisivel, e o invisivel & a contrapartida
secreta do visivel”. %

Em A imagem-nua e as pequenas percepgdes, José Gil faz uma andlise critica
do conceito de invisivel em Merleau-Ponty, sustentando que este foi definido
apenas na sua relagdo com o visivel, ndo constituindo assim um conceito
verdadeiramente independente. Ou seja, € um invisivel que pretende ser visto,
que se assume como auséncia de visibilidade entendida no seu sentido

fisiolégico — ver através do olhar —, cuja percepgdo implica uma consciéncia. A

linhas de fuga que transformam o territorio numa plataforma némada. Gilles Deleuze e Felix Guattari, Mil
platés, Vol. 5, pags. 224 a 226.

233 Gilles Deleuze e Felix Guattari, Mil platés, Vol. 4, pag. 159.

234 Gilles Deleuze e Felix Guattari, Mil platés, Vol. 4, pag. 65.

85 «Seeing is not as simple as looking”. Joseph Kosuth, Art after philosophy and after, pag. 53.

236 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel (Notas de trabalho), pag. 189.

27 Merleau-Ponty, O visivel e o invisivel (Notas de trabalho), pag. 200.
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invisibilidade seria assim um “avesso do visivel’, ocupando um lugar ambiguo
entre o sensivel e o inteligivel, como algo latente, a espera de se manifestar.?3®
No entanto, a ideia de um invisivel fora do consciente — que implicaria a
“superagdo” da fenomenologia —, é procurada em O visivel e o invisivel, uma vez
que o “ser selvagem” pressupde um nivel de consciéncia “ignorante de si".
Merleau-Ponty aproxima-se de uma nogdo de invisivel associada ao
inconsciente, mas nunca chega a defini-lo desta forma, embora — como afirma
José Gil — “todas as suas analises do freudismo puxem o inconsciente para o
lado do raio de mundo e da simultaneidade do fempo vertical, em suma, para o
lado do invisivel”.?*

Merleau-Ponty deixa indicagbes nas Notas de trabalho que sugerem uma
identificagdo do invisivel com o inconsciente, mas acaba por deixar na
indeterminagdo fenomenolégica a definicdo daquele “remetendo vagamente o
visivel para a fenomenologia e o invisivel para a ontologia, sem que os
processos de fenomenalizagdo (...) operem a clara partilha das aguas que se
revela sempre necessaria”.24

A questdo é, como conciliar a nogao de inconsciente com a fenomenologia?
Para José Gil, isto pressupbe uma superagdo das ideias classicas da
fenomenologia através de uma metafenomenologia que propde novos conceitos
de “visivel” e “invisivel”: superar a ideia de um “visivel retiniano® e de um
“invisivel sensivel”’, ou “quase-inteligivel”, dependentes da “presenga sensivel
como modelo de todo o tipo de presenca’. Com vista a uma definicdo do
conceito de invisivel, Gil prope a articulagdo entre a ideia de “pequenas
percepgoes” e de “forca” (entendida como “forma de uma forga”). E afirma
seguidamente: “Mas trata-se entdo de um outro invisivel, muito diferente daquele
que Merleau-Ponty pretendia explorar: ndo ja a perceber ou a imperceber
(Merleau-Ponty: o invisivel é a impercepgéo‘ da percepgdo), mas, saindo das
categorias classicas da representagédo (e do seu contrario, o irrepresentavel), a
experimentar de maneira inconsciente. Este experimentar engloba um

28 yosé Gil, A imagem-nua e as pequenas percepgdes, pag. 27.
29 yosé Gil, A imagem-nua e as pequenas percepgoes, pag. 45.
240 yosé Gil, A imagem-nua e as pequenas percepgdes, pag. 15.
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experienciar e uma experimentagéo para além da consciéncia: € este 0 campo
de uma possivel metafenomenologia’. **'

Seguindo a inspiragdo deleuziana, o “fenémeno” da percepgdo artistica seria,
desta forma, definido como uma “percepgdo de forcas®™ — a obra como um
“reservatorio de forgas” —, um “acontecimento” que implica uma “dissolugdo da
percepgdo” para entrar “num outro tipo de conexdo”. E, afinal, aquilo a que se
chama “entrar dentro da obra”.

Obra que é aqui apresentada como “uma construgdo activa de varios factores —
do sujeito criador, do espectador, da osmose que sé estabelece entre eles, da
prépria légica das formas. E um objecto activo-passivo que resulta de uma lutae
de uma relagio de forgas extremamente complexas. Relagéo nao-consciente, de
que a obra guarda uma inscrigéo indelével, na medida em que se constitui
precisamente como um reservatorio inesgotavel de forgas. A inscri¢io de forgas
nas formas, nas cores, nos sons, eis o mistério maior do esquematismo estético:
ai reside todo o engenho do artista, ai se joga 0 sucesso ou falhango da obra"*?
Mas ndo se pense que se defende aqui que o processo artistico passa
unicamente por este jogo de relagbes nao conscientes: existem (e José Gil
também o afirma), toda uma série de opgdes que se jogam no plano da
consciéncia e do raciocinio légico. A articulagdo entre ambos é o coragdo do
processo criativo.

O inconsciente a que se refere a psicanélise nao é, contudo, exactamente o
mesmo que é aqui proposto: o inconsciente metafenomenolégico seria um “in-
consciente no seio da consciéncia, impresenca no meio da presenca
perceptiva®. 2%

Esta nogdo de inconsciente, que José Gil liga aos chamados ‘fenomenos de
fronteira®, ou “fenémenos de limiar® (edge-phenomena), refere-se exactamente a

fronteira que separa — e sobrepoe — a consciéncia e o inconsciente. Fenémenos

21 y10sé Gil, 4 imagem-nua e as pequenas percepgdes, pag. 17.
202 §os& Gil, A imagem-nua e as pequenas percepgdes, pag. 18.
243 y1o8é Gil, A4 imagem-nua e as pequenas percepgdes, pag. 20.
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estes que se podem observar em estados psiquicos indefinidos, que vao desde
a hipnose e a transferéncia psicotica, aos mais variados estados de transe.?**

De tudo isto podemos refirar também uma confirmagdo da antiga e primeira
associagio entre a arte e a magia. E & Merleau-Ponty que afirma: “o pintor, seja
ele quem for, enquanto pinta, pratica uma teoria magica da visao®. 2%

A “experiéncia”, no entanto, ocorre apenas no plano da consciéncia (ndo existe
experiéncia inconsciente), de onde surge a dificuldade de situar os fenomenos
de limiar, de modo a que deles se possa ter uma “consciéncia de experiéncia”
seria necessario um continuo entre consciente e inconsciente, onde
paralelamente ocorre uma descontinuidade — que pode ser uma dobra, como a
que foi proposta por Deleuze. E uma experiéncia composta numa série de
apreensdes conscientes, a que José Gil chama as “pequenas percepgoes”.

3. A arte depois da filosofia

“Agora que ja n&o ha padres nem filésofos, 0s artistas sd30 as pessoas mais importantes no
mundo.”
Gerhard Richter”*®

Retomando novamente a questao hegeliana do desaparecimento da arte, foi ja
visto como o filésofo ndo declara propriamente a sua morte, mas a sua fusao
com a religido e a sua transformagdo em pensamento filosofico. Este
pensamento seria, assim, enriquecido com a objectividade da arte, e com a
subjectividade da religido. E uma metamorfose, € ndo um desaparecimento,
aquilo que Hegel propde.

A arte conceptual surgida nos anos 60 e 70 do século XX vai retomar esta ideia.
Joseph Kosuth inverte a ordem dos termos e declara o fim da filosofia através
sua fusdo com a pratica artistica: a arte como uma forma de investigacao

%4 30sé Gil, A imagem-nua e as pequenas percepgdes, pag. 12.

%5 Merleau-Ponty, O olho e o espirito, pag. 217.

246 «Now that there are no priests or philosophers lefi, artists are the most important people in the world”.
Gerhard Richter, Atlas: the reader, pag. 19.
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filosofica € uma actividade que pretende superar a filosofia especulativa e
revesti-la de uma nova actualidade e de uma aplicagdo pratica na cultura
contemporénea, através da sua transformagéo em acgdo. Para tal a arte tera
que questionar a sua propria natureza artistica, o que foi, na verdade, ensinado
por Duchamp.

Em Art after philosophy and after, Kosuth toma as palavras de Wittgenstein —
“sobre aquilo que ndo podemos falar devemos permanecer em siléncio” — como
uma declaragdo de que a filosofia ndo mais poderia funcionar como uma
actividade de indagagio do saber. No passado, os filésofos estavam na
vanguarda do conhecimento (da como exemplos Thales, Epicuro, Heraclito,
Aristoteles, e também Descartes e Leibniz), porque eram também cientistas, e 0
seu pensamento estava aliado a uma investigago pratica sobre os fenémenos
do mundo, que garantia uma producao de novos saberes. Mas a partir do século
XX, a filosofia dissociou-se da ciéncia e transformou-se em pura especulagao.
Kosuth afirma: “o século XX trouxe um tempo que pode ser chamado o fim da
filosofia e o principio da arte” >

E no final do Tratado légico-filoséfico que Wittgenstein coloca esta questdo do
silenciamento da filosofia: porque, enquanto a ciéncia diz o dizivel, a filosofia
tenta, em vao, dizer o indizivel. 24

Assim, sobre questoes relacionadas com “os problemas importantes”, a filosofia
ja ndo pode acrescentar nada e o seu destino é a anular-se, transformando-se
noutra coisa. O questionamento filos6fico advém de um funcionamento
patolégico (a linguagem é um virus, diria Wiliam Burroughs) da nossa
linguagem, o que leva o filésofo a reiniciar, nas Investigagdes filoséficas, a sua
abordagem através de uma desconstrugdo da linguagem, por acreditar que a
Gnica forma de continuar a fazer filosofia seria desmontar o proprio discurso
filosofico. Esta pratica, a que chama de “terapia filosofica”, viria antecipar aquilo
que seria uma dissolucao da filosofia, a sua auto-superagao.

247 yoseph Kosuth, Art after philosophy and after, pag. 14.
248 Christiane Chauviré, Witigenstein, pag. 125.
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Para Wittgenstein, a obra de arte escapa ao funcionamento patolégico da
linguagem comum, porque ndo pretende transmitir nada mais do que ela prépria,
e compara-a a uma tautologia que “se satisfaz consigo mesma”. E nesta auto-
referencialidade que o quadro “me diz alguma coisa ao se dizer a si mesmo (...).
O facto de me dizer alguma coisa consiste na sua propria estrutura, nas suas
proprias formas”. 24

E assim que o filésofo atribui a arte a capacidade de dizer aquilo que a filosofia
ja ndo consegue, porque a linguagem verbal ndo o permite. Mas, apesar de
reconhecer que a arte seria téo Util como a ciéncia na resolugio de problemas
filoséficos, Wittgenstein ndo chega a determinar a superacio da filosofia pela
arte, mas apenas a sua dissolugdo na vida: “a solugdo do problema da vida é
uma solugéo que faga desaparecer o problema”.®

Ja Valéry acredita que o pensamento assume a sua verdadeira visibilidade nas
obras de arte: “Invisibilidade da verdadeira filosofia, a filosofia & imperceptivel.
Nunca esta nos escritos dos filosofos — nés a sentimos em todas as obras
humanas sem qualquer relagdo com a filosofia, e se evapora assim que o autor
quer filosofar. Aparece na unido do homem com todo tema ou fim particular.
Desaparece tio logo o homem a quer perseguir”. %"

Na verdade a ideia € a mesma, pois implica uma filosofia como acgao, que se
traduz em todos os aspectos da vida humana.

Ao propor um questionamento da pratica artistica a partir de dentro, investigando
os processos através dos quais ela se manifesta, paralelamente a um
guestionamento dos processos que lhe conferem legitimidade artistica, vemos
aqui uma ligagdo entre a arte conceptual e o processo de desconstrugdo
proposto por Wittgenstein nas Investigagées filoséficas. O trabalho de Joseph
Kosuth é directamente influenciado pelo pensamento de Wittgenstein, o que leva
o artista a empreender uma série de Investigagoes, nas quais o medium utilizado
é, principalmente a linguagem. Para Kosuth, a obra de arte entendida como uma
actividade pos-filoséfica é uma proposigéo, e a criagao artistica é a criagdo de

249 Citado por Christiane Chauviré em Wittgenstein, pag. 71.
25 Cjtado por Christiane Chauviré em Wittgenstein, pag. 131.
251 Cjtado por Christiane Chauviré em Wittgenstein, pag. 132.
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novas proposigdes. Distinguindo entre proposicdes analiticas e sintéticas
(seguindo a distingdo kantiana que ja tinha sido utilizada para o Cubismo),
afirma que a arte € uma proposicao analitica porque se refere unicamente ao
seu proprio contetido. Neste sentido, “uma obra de arte é uma tautologia, no
sentido em que é uma apresentagao das intengbes do artista, isto &, ele afirma
que uma determinada obra de arte é arte, o que quer dizer que € uma definigéo
de arte” 252 A condigo “artistica” da arte &, assim, o seu estado conceptual. E
ao definir-se como uma tautologia, aproxima-se da l6gica e da matematica.

Na primeira investigacéo de Kosuth, aquilo que & apresentado € a “ideia” dos
objectos, através do seu significado dado pelo dicionario, ou as varias formas de
apresentar a ‘ideia” — mostrando o objecto, a sua fotografia no local, e a
definicio dada pelo dicionario. A medida que o seu trabalho vai evoluindo, as
suas proposi¢bes vao-se tornando mais complexas, deixando de trabalhar as
relagdes entre as coisas para comegar a investigar as proprias relagdes entre as
relagdes. Estas relagdes sao trabalhadas na légica de um processo de trabalho
entendido como um “jogo de linguagem”.

E nas Investigagdes filoséficas que Wittgenstein introduz a nogao dos jogos de
linguagem, que seriam todo o processo do uso de palavras: “A estes jogos quero
chamar jogos de linguagem e falarei por vezes de uma linguagem primitiva como
sendo um jogo de linguagem. E poder-se-ia chamar aos processos de nomear
as pedras e repetir as palavras também jogos de linguagem. (...) Chamarei
também ao todo formado pela linguagem com as actividades com as quais ela
esta entrelagada o jogo de linguagem™.®*

Estes jogos sdo sistemas auténomos de comunicagdo e, num determinado
sistema linguistico, podem existir varios jogos diferentes, e interpenetragéo entre
eles. A teoria que se pretende verificar é que a linguagem nao é uma coisa
uniforme, ndo é um sistema unitario, uma vez que funciona através de pequenos
sistemas. Assim, dentro da mesma linguagem, uma determinada frase ou

252 « 4 work of art is a tautology in that it is a presentation of the artist 's intention, that is, he is saying that
a particular work of art is art, which means, is a definition of art”. Joseph Kosuth, Art after philosophy and

after, pag. 20.
253 1 udwig Wittgenstein, Tratado Iégicofilosdfico, seguido de Investigagdes filosficas, § 7, pag 177.
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expressdo podem ter significados completamente diferentes (dependendo do
contexto, como se costuma dizer). Perceber o significado é perceber qual € o
jogo que esta a ser jogado

O que faz com que determinadas actividades sejam consideradas jogos € uma
rede de relagdes a que Wittgenstein chama “ar de familia”.***

O filésofo compara muitas vezes a linguagem a um jogo de xadrez, cujas pegas
néo representam nada, a néo ser os lances que fazem em cada jogo. Assim, tal
como num jogo de xadrez, sdo as regras que definem o jogo, e cada vez que
alteramos as regras estamos a alterar o jogo: um jogo de xadrez com pecas
diferentes, com regras diferentes de movimentagéo das pegas, ja nao seria
xadrez, mas um outro jogo. Mas nos jogos de linguagem, as regras s3o como
que invisiveis, ndo foram definidas por ninguém, mas sdo implicitamente
conhecidas por todos os que jogam esse jogo. Aquilo que interessa a
Wittgenstein &, como ja foi dito, desconstruir a linguagem para evitar o
“embruxamento do intelecto pelos meios da Iinguagem”.255 Isto é feito
investigando as relagbes complexas que se estabelecem tacitamente em cada
jogo, e as relagdes entre os varios jogos aparentados entre si.

A arte pode ser também entendida desta forma, pois aquilo que se joga ai € um
jogo de linguagem préprio, € nao s6 um, mas tantos quantas as obras, tantos
quantos os artistas, mas todos eles se reportam ao jogo principal, porque
conseguem comunicar entre si (como ja Hubert Damisch tinha afirmado, ao
referir-se ao “jogo pintura”). E existe efectivamente uma forma de comunicacao
das obras umas com as outras, que se processa em varios niveis, de entre os
quais o mais 6bvio é a referéncia. E a esta comunicagio que se refere Merleau-
Ponty quando diz que “ao trabalhar um dos seus bem amados problemas (...) 0
verdadeiro pintor altera sem saber os dados de todos os outros”.?%

Podemos também dizer que é um jogo de linguagem que se joga, em grande
parte, a um nivel intuitivo. Kosuth afima que cada artista cria uma nova
linguagem: ndo cria apenas novas proposigbes, mas toda uma nova ideia de

254 Christiane Chauviré, Wittgenstein, pag. 91.
255 Ludwig Wittgenstein, Tratado l6gico-filosdfico, seguido de Investigagdes filosdficas, § 109, pag 257.
256 Merleau-Ponty, O olho e o espirito, pag. 72.
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arte. E esta é a condigdo para a pertinéncia do seu trabalho no contexto
artistico:2" nao se trata pois apenas de jogar o jogo, mas de criar novas regras,
Novos jogos.

Uma questio se levanta, no entanto, em relagio as propostas da arte
conceptual. A insisténcia na desconstrugdo como Unico processo possivel de
trabalho ndo levaria a arte a um estado de permanente “correr atras da propria
cauda®? Se pensarmos que Wittgenstein empreende a sua tarefa de
desmontagem da linguagem como antecipa¢do de um estado de dissolugao da
filosofia na propria vida, um estado pés-filosofico, ndo tendera a arte vista como
pratica tnica e exclusivamente auto-referencial a uma dissolugéo semelhante?
Mas a importancia do trabalho dos artistas conceptuais prende-se também com
a dissecagdo dos processos que conferem valor ao objecto artistico, e que esta
relacionado com aquilo a que poderiamos chamar o “paradigma do ready-
made”, o que vem chamar a atengdo para a actividade humana de investimento
afectivo nos objectos, aquilo a que chamamos a “fetichizag&o”. Voltando aqui a
convocar o texto de Walter Benjamin — “A reprodutibilidade técnica da obra de
arte emancipa-a pela primeira vez na histéria do mundo, da sua existéncia
parasitaria no ritual”?® — vemos, afinal, que o ritual foi substituido por outro
semelhante, e podemos mesmo perguntar se houve realmente essa modificagao
da fungao social da arte proposta por Benjamim.

Seria necessario explodir por dentro. Daqui a necessidade, e ¢ isto que a arte
pés-moderna introduz, de contaminagdo, de préaticas hibridas e
multidisciplinares, excluindo toda a possibilidade de redugdo a um processo
Gnico. Numa palavra: desterritorializar.

257 Joseph Kosuth, Art after philosophy and after, pag. 44.
258 walter Benjamin, A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, pags. 83 ¢ 84.
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Capitulo Quarto

Onde se abordam toda uma série de estratégias de trabalho cujo objectivo é
funcionarem como estrutura para uma organizagdo do pensamento.

1. Pés-modernismo e esquizofrenia

“O real ndo & impossivel, o que é, é cada vez mais artificial®

Deleuze e Guattari2>®

Hal Foster define o p6s-modernismo a partir de trés pontos de vista, sendo o
primeiro o de Lyotard, que insiste no “fim das grandes narrativas que fizeram a
modernidade parecer sinénimo de progresso (a marcha da razao, a acumulagao
de riqueza, o avango da tecnologia, a emancipagao dos trabalhadores, etc.)”.?
O segundo ponto de vista é o de Frederic Jameson, que relaciona os diferentes
estados da cultura moderna com as formas de produgéo capitalista: a primeira
fase, de capitalismo de mercado estaria ligada ao realismo; a segunda seria a
fase da abstracgdo, como resposta a alienagao da vida burocratica provocada
pelo capitalismo monopolista; o p6s-modernismo estaria, assim, associado a
fase da globalizagao (capitalismo multinacional). Do ponto de vista da critica de
arte, da-se uma ruptura com o modelo modernista que, assente apenas nas
questdes formais, tinha de certa forma negligenciado um compromisso histérico
e social.?®"

Foster, no entanto, utiliza a nogéo de “acgao diferida”, para acrescentar que 0
modernismo e o pés-modernismo se articulam como um processo continuo,
onde “cada época sonha com a seguinte, como afirmou Walter Benjamin, mas

259 Gilles Deleuze e Félix Guattari, O anti-édipo, pag. 38.

260 «op Jean-Frangois Lyotard postmodernism marked an end to master narratives that made modernity
appear synonymous with progress (the march of reason, the accumulation of wealth, the advance of
technology, the emancipation of workers, and so on).” Hal Foster, The return of the real, pag. 205.

261 yyal Foster, The return of the real, pag. 205.
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enquanto o faz também revé a época que a precedeu”.262 A fim de expor a sua
tese, define frés momentos, que ndo coincidem completamente com as fases
propostas por Frederic Jameson. S30 estas: os anos 30, que coincidiriam com o
pico do “alto modernismo”; os anos 60, que marcariam o surgimento do pés-
modernismo (nos Estados Unidos, uma vez que na Europa apenas surge nos
anos 80): e os anos 90. Para Hal Foster, cada um destes momentos representa
uma fase diferente nos discursos sobre o sujeito, sobre o outro, e sobre a
tecnologia. Assim, enquanto nos anos 30 estes temas eram pesquisados por
Jacques Lacan (que estuda a formagdo do ego em The mirror stage), Claude
Lévi-Strauss (com os seus estudos sobre a “mente selvagem”), e Walter
Benjamin (A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica), nos anos 60 o
discurso sobre estes temas muda radicaimente: ja ndo é a formagéo do sujeito
humanista que ocupa autores como Louis Althusser, Michel Foucault, Gilles
Deleuze, Jacques Derrida e Roland Barthes, mas o seu fim. Também a forma
como a cultura vé o outro sofre mutagbes, com o surgimento do discurso
feminista e pés-colonialista. O discurso sobre a forma como os media interagem
com a estrutura social e psiquica € reaberto por Guy Debord e Marshall
McLuhan.?®®

A ideia de Hal Foster &€ que a passagem para O pbs-modernismo nao se
completou ainda, até porque nenhuma fase implica uma passagem repentina:
“em vez disso, cada teoria fala de mudangas no presente, mas indirectamente,
na reconstrugio dos momentos passados em que essas mudang¢as comegcaram,
e como antecipagdo dos momentos futuros em que essas mudancas se
projectam a fim de se completarem”.?* A acgdo diferida funciona assim como
uma figura que integra um duplo movimento, e a nossa visao do modernismo e

262 «Fach epoch dreams the next, as Walter Benjamin once remarked, but in doing it revises the one before
it.” Hal Foster, The return of the real, pag. 207.

263 1101 Foster, The return of the real, pags. 208 e 209.

24 «Jpsread each theory speaks of changes in its present, but only indirectly, in reconstruction of past
moments when these changes are said to have begun, and in anticipation of, “future moments when these
changes are projected to be complete”. Hal Foster, The return of the real, pag. 209.
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do pés-modernismo depende da nossa posigdo no momento presente: é uma
questdo de paralaxe.?®

A ligagdo das fases culturais a momentos econémicos da expanséo capitalista,
leva Hal Foster a aproximar a ultima fase da sua analise (os anos 90) das teorias
de Gilles Deleuze e Félix Guattari: o p6s-modernismo ergue-se sob a figura da
esquizofrenia, pois s6 esta consegue ser mais esquizofrénica do que o capital:
“a esquizofrenia é o produto da maquina capitalista” e &, por isso, “a doenga do
nosso tempo’. 266 Em O anti-édipo, Deleuze e Guattari descrevem o0 esquizo
como aquele que resiste, aquele que ndo se deixa enganar. E resiste
exactamente porque se fragmentou e ndo se deixa capturar nas malhas do
sistema.

Para a psicologia, a esquizofrenia & uma doenga associada a fragmentagdo das
fungdes mentais: os doentes que sofrem desta patologia ndo conseguem pensar
linearmente, nem manter um pensamento unificado. Existe também uma
hipersensibilidade emocional, embora esta se encontre apenas no inicio da
doenga: a medida que esta progride, é normal desencadear uma profunda
apatia. Esta doenca pode ser causada por deficiéncias bioquimicas,
hereditariedade, ou stress ambiental, embora 0 mais comum seja existir uma
conjungao dos trés factores. 267 pe entre os factores de stress é apontado o
submetimento prolongado a estimulos contraditorios e, de facto os autores de O
anti-édipo apontam como uma das caracteristicas fundamentais do capitalismo a
sua constante produgéo e subsequente repressao da produg%o.268

265 Ha] Foster define paralaxe como “o dngulo de deslocamento de um objecto causado pelo movimento do
seu observador”.

26 Gilles Deleuze e Félix Guattari, O anti-¢dipo, pag. 38.

%7 Henry Gleitman, Psicologia, pag. 819.

268 «)farx chamava a lei da tend@ncia contrariada ao duplo movimento da baixa tendéncial da taxa de lucro
e do crescimento da massa absoluta da mais-valia. O corolério desta lei é o duplo movimento de
descodificagdo ou da desterritorializagdo dos fluxos e da sua reterritorializagdo violenta e facticia. Quanto
mais a maquina capitalista desterritorializa, descodificando e axiomatizando os fluxos para deles extrair a
mais-valia, mais os seus aparelhos anexos, burocréticos e policiais, reterritorializam forga enquanto vio
absorvendo uma parte cada vez maior de mais-valia”. Gilles Deleuze e Félix Guattari, O anti-édipo, pag 38.
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O psicologo R. D. Laing apresenta uma tese que, apesar das fortes criticas
recebidas por parte da comunidade médica,?®® ndo deixa de ser interessante,
porque se associa a esta visdo do esquizo proposta por Deleuze e Guattari.
Assim, para este médico, a esquizofrenia € menos uma perturbagdo mental do
que uma viagem de auto-descoberta. Nesta visdo, tal como na dos dois
filésofos, a esquizofrenia seria a doenga contemporanea, da mesma forma que a
tuberculose o foi durante o século XIX.

Também para Frederic Jameson, o sintoma mais acentuado do pés-modernismo
é uma quebra esquizofrénica na linguagem e na temporalidade, que tem como
consequéncia um investimento na imagem e no instante.?° E Hal Foster define
a formagao do sujeito pés-moderno como um continuo estilhagar e voltar a juntar
as pegas, um fazer e desfazer de todas as ligagdes.

Deleuze e Guattari afirmam: “O esquizo dispde de modos muito proprios de
referéncia, pois dispde de um codigo de registo particular que nao coincide com
o codigo social ou que s6 coincide com ele para o parodiar. O codigo delirante
ou desejante apresenta uma fluidez extraordinaria. Dir-se-ia que 0
esquizofrénico passa de um codigo a outro, que baralha todos os cédigos, num
deslizar veloz, conforme as questdes que lhe sao postas, ndo dando nunca duas
vezes seguidas a mesma explicagdo, ndo invocando nunca a mesma
genealogia, ndo registando nunca do mesmo modo o mesmo acontecimento
(m)u271

Tal como no processo de produgao, a esquizofrenia & o “universo das maquinas
desejantes produtoras € reprodutoras”. Ao introduzir uma avaria na maquina, a
arte funciona como agente de desterritorializagao. Terrorismo plastico: o seu
objectivo é sabotar a produgao social introduzindo uma produgdo desejante: ‘0
artista domina os objectos; integra na sua arte objectos partidos, queimados,
estragados, para os submeter ao regime das maquinas desejantes, que sé
funcionam se estiverem avariadas; apresenta maquinas parandicas,

269 Do ponto de vista médico, a esquizofrenia é uma doenga grave, que provoca uma grande dose de
sofrimento nos seus doentes, pelo que ndo deveria ser romantizada. Henry Gleitman, Psicologia, pag. 857.
210 1141 Foster, The return of the real, pag. 165.

271 Gjlles Deleuze e Félix Guattari, O anti-¢édipo, pag. 20.
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miraculantes, celibatarias, assim como maquinas técnicas, pronto a minar as
maquinas técnicas com maquinas desejantes. E mais: a propria obra de arte é
uma maquina desejante. O artista acumula o seu tesouro para uma exploséo
préxima, e € por isso que se impacienta com o tempo que falta para que as
destruigdes se venham a dar.””" O esquizo ¢ essa explosdo, e os autores de o)
anti-édipo no se referem apenas a arte ou a literatura, porque “ou a maquina
artistica, a maquina analitica e a maquina revolucionaria mantém as suas
relagbes intrinsecas que as fazem funcionar no quadro amortecedor do sistema
repressao-recalcamento, ou se tornam pegas e engrenam umas nas outras,
dentro do fluxo que alimenta uma s6 e mesma maquina desejante".273

O esquizo associa-se a visdo da cultura e da vida como rizoma, como proposto
pelos mesmos autores em Mil platés: ao contrario da estrutura arborescente
propria de uma cultura hierarquizada e de um saber cristalizado, Deleuze e
Guattari propdem que esta se desenvolve antes através de uma estrutura
rizomatica, caética, imprevisivel e indomével, como uma praga de erva.

O rizoma é a figura da memoéria curta, a memodria do esquizo, com O seu
permanente reinventar do passado no presente. Os autores de Mil platbs
apoiam-se em investigadores que estudam o funcionamento do cérebro, e que
distinguem entre dois tipos de memoérias: uma memoéria curta, que € do tipo
rizomatico e diagramatica, e uma meméria longa, que & “arborescente e
centralizada (impressdo, engrama, decalque ou foto)”.Z"* A memoria longa, que
se liga a um sistema central enraizado em modelos hierarquicos e organizados,
como os conceitos de familia, raga, sociedade ou civilizagéo. A figura da arvore
ou da raiz (que é uma arvore invertida), que dominou o pensamento ocidental,
origina um pensamento rigido, cristalizado, potenciador de sistemas ditatoriais. A
esta memoéria central, Deleuze e Guattari preferem a meméria curta: “Esplendor
de uma ldeia curta: escreve-se com a memoéria curta, logo com ideias curtas,

mesmo que se leia e releia com a longa meméria dos longos conceitos. A

272 Gijles Deleuze e Félix Guattari, O anti-édipo, pag. 35.
213 Gilles Deleuze e Félix Guattari, O anti-édipo, pag. 142.
214 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pag. 25.
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meméria curta compreende o esquecimento como processo; ela ndo se
confunde com o instante, mas com o rizoma colectivo, temporal e nervoso”.#
Um sistema descentrado produz inconsciente em vez de o reduzir interpretando-
o, produzindo novos desejos, novos enunciados: cria. “O rizoma é esta produgao
de inconsciente.”?"®

As estratégias de abordagem que serdo apresentadas seguidamente tém a
figura do rizoma como exemplo estrutural. S&o estratégias de
desterritorializagdo, de guerrilha plastica como unica forma possivel de
prosseguir um trabalho. Os conceitos apresentados acabam por convergir na
ideia de jogo como figura envolvente e de ligagéo entre todas elas. O jogo é

assim, ao mesmo tempo, conclusgo e ponto de partida.

2. Estratégias

Guerrilha

“A cidade foi, prioritariamente o lugar de produgdo e de realizaggo da mercadoria, da
concentraggo e da exploragdo industriais. Hoje €, prioritariamente, o lugar de execugéo do signo
como de uma sentenga de vida e de morte.”

Jean Baudrillard®”

A Street art contemporanea é fruto de todo um cruzamento de culturas. Os
individuos que hoje se dedicam, de uma forma mais militante, a este tipo de
manifestagdo artistica — como o inglés Bansky —, estio bem conscientes do
poder das imagens, conhecem 0s c6digos e sabem manipula-los. Séo artistas
com formagdo em diversas areas dentro do universo das artes visuais, desde a
arquitectura a publicidade, passando pelas artes plasticas e design grafico. O

275 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pag. 26.

276 Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pag. 28.

277 Jean Baudrillard, Kool Killer ou a insurrei¢do através dos signos. Em 4 troca simbdlica e a morte, vol.
1, pag.132.
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seu lema é: “pensa globalmente, age localmente”. Assim, para além da rua,
utilizam a Internet para divuigar o seu trabalho. Unidos pela rede, formam uma
comunidade virtual de cyber punks, e criaram toda uma subcultura, divulgada
através dos inGmeros websites e blogues. Um dos mais visitados é o Wooster
Collective, com sede em Nova lorque (Wooster € uma rua do Soho), com
actualizagbes diarias e links para as paginas pessoais dos artistas mais
activos.”’®

Os antecedentes da street art podem ser encontrados no graffiti “old schoof,
movimento surgido em Nova lorque nos anos 70, que se tornou uma forma de
arte integrada na cultura popular dos anos 80. Os artistas que pintaram as
primeiras carruagens de metro e de comboio em Nova lorque eram
adolescentes, alguns deles muito novos, provenientes dos bairros do Harlem e
do Bronx. Mais do que uma atitude estética, o graffiti comegou por ser uma
forma de revolta das minorias que viviam nos guetos e que reclamavam uma
visibilidade. Por isso escrevem 0 seu nome — o tag —, que ndo & o seu nome
préprio, mas um pseudénimo, nome de “guerrilha’ transformado em marca. A
esse nome acrescentaram o namero da rua onde viviam (JULIO 204 tera sido o
primeiro a utilizar esta forma de «marcar’).2”® E através das carruagens do metro
e do comboio, 0 seu nhome circula por toda a cidade, saindo do gueto, tornando-
se visivel.

Escrever o proprio nome € uma afirmagcdo basica de identidade. Esta afirmagao
torna-se politica quando & feita por individuos pertencentes a gQrupos
minoritarios. E teve um impacto brutal, ndo s6 no meio artistico, mas em toda a
sociedade norte americana, propagando-se depois por todo o mundo. A forga
politica do graffiti € exactamente a de alertar para a existéncia do “outro”, que
ndo se conforma mais a permanecer no gueto, mas nao se pode dizer que oS
primeiros jovens writters  estivessem completamente conscientes das
implicagdes politicas e sociais da sua arte. Isso s aconteceu com as geragoes

278 ,ww.woostercollective.com.
29 Denys Riout, Le livre du graffiti, pag. 64.
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posteriores, quando as galerias do Soho comegaram a fazer exposicoes de
graffiti e os criticos se interessaram pelo fenémeno.

No texto Kool Killer ou a insurreigéo através dos signos, Jean Baudrillard afirma
que a utilizagéo de pseudénimos em vez de nomes vai ainda mais longe do que
a simples manifestagéo de identidade, e de reacgdo contra o anonimato, agindo
por “retorsdo, reversao do codigo segundo a sua prépria l6gica, no seu préprio
terreno”: o efeito do tag & “yoltar a indeterminagdo contra o sistema —
transformar a indeterminagdo em exterminagio”.2%° Naquilo que Baudrillard
insiste em ver como um ritual simbolico, os nomes dos writters s30 como homes
tribais: “sao feitos para se dar, se trocar, se transmitir e ligar indefinidamente no
anonimato, mas num anonimato colectivo, em que 0S nomes sio os termos de
uma iniciagao que passa deste para aquele e se trocam tio bem que néo sao,
tal como a lingua, propriedade de ninguém”?*'

Os graffiti operam assim uma verdadeira desterritorializagéo do espago urbano,
“exportam o gueto para todas as artérias da cidade, invadem a cidade branca e
revelam que éelao verdadeiro gueto do mundo ocidental”.2%

A influéncia da cultura do graffiti torna-se fundamental para o trabatho de muitos
artistas plasticos dos anos 80: o espago ptblico passa a sef, de repente, O
espago de intervengdo. Barbara Kruger e Jenny Holtzer invadem as ruas com
cartazes e autocolantes, e mais tarde, Holtzer colocara os seus truismos em
painéis electronicos um pouco por toda a cidade. O proprio Keith Haring afirma
que comegou a fazer as suas intervengdes no metro por sentir uma afinidade
imediata com toda a cena que se estava a passar em Nova lorque. Haring e
Basquiat acabaram por ser o que passou dessa subcultura para o lugar da arte
institucional, mas muitos ndo os consideravam cOmMO verdadeiros graffiters:

280 Jean Baudrillard, Kool Killer ou a insurrei¢do através dos signos. Em A troca simbolica e a morte, vol.
1, pag. 134. Segundo o autor, “o que estes nomes reivindicam ndo € uma identidade, uma personalidade,
mas a exclusividade radical do cla, do bando, do gang, do grupo etério, do grupo ou da etnia, que, COMO 5¢
sabe, passa pela devolugdo do nome e pela fidelidade absoluta a esse nome, a esta denominagdo totémica,
embora venha directamente dos comics underground”. (Pag. 135).

21 yean Baudrillard, Kool Killer oua insurreigdo através dos signos. Em A troca simbdlica e a morte, vol.
1, pag.135.

mprn Baudrillard, Kool Killer oua insurreigdo através dos signos. Em A troca simbélica e a morte, vol.
1, pag.136.
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Jean-Michel Basquiat vinha da rua, onde assinava como Samo, mas as suas
pinturas sédo bastante diferentes da estética dos writters, mais préximas da arte
primitiva, de Dubuffet e do expressionismo abstracto; Haring que se tornou
conhecido em Nova lorque pelas suas imagens riscadas a giz branco nos
placards de publicidade vazios (pintados de preto), ira transformar-se numa das
grandes referéncias para os actuais street artists, principalmente pelo tipo de
linguagem plastica que utiliza, grafica e simples, como os pictogramas utilizados
pelos designers graficos.

O graffiti “old school” é, para alguns artistas, o inicio de um percurso, mas muitos
daqueles que hoje utilizam a rua como local de interveng@o nunca passaram
sequer pela “escola” do graffiti tradicional. A diversidade de materiais, a
auséncia de regras e a procura constante de inovagéo, de surpresa, de novos
espagos para intervir, sdo algumas das caracteristicas que marcam a diferenca
de geragdes. Outra caracteristica ndo menos importante & o background social e
cultural de onde surgem estes novos artistas, e que mostra claramente como a
cultura do gueto e das periferias & constantemente assimilada e transportada
para o centro das cidades.

A nivel formal existe também uma mudanca fundamental, que é a passagem de
uma linguagem tipografica a uma linguagem principaimente iconogré\ﬁca.284 Nas
suas formas mais elaboradas, foi criada toda uma nova iconografia, reciclando a
cultura contemporanea, e as suas imagens € mitos. O fag é substituido pelo
logo, e a afirmagéo da existéncia do artista é feita através da repeti¢do. A cultura
visual contemporanea é profundamente influenciada pela publicidade e pelos
logétipos das marcas. No logétipo ocorre a fus&o entre imagem e texto elevada
a uma sofisticagéo e eficacia maximas: numa s6 imagem podem estar contidos
uma série de conceitos. O resultado ¢ um simbolo pictografico com uma
potencial forga de comunicagao. A formagdo grafica da maior parte dos street
artists contemporaneos leva-os a criarem a sua propria marca pessoal: “um logo

283 Denys Riout, Le livre du graffiti, pags. 70 a 73.
284 Tristan Manco, Street logos, pag. 16.
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para o ego’, como lhe chama Tristan Manco no livro Streef Logos.?®® Manco faz
a distingéo entre “logos” e “icones”, afirmando que é a intengéo do artista que os
diferencia: se o autor utiliza determinado icone como assinatura, é certamente o
seu logo.2®

Os log6tipos criados pelos street artists contemporaneos possuem uma
potencial capacidade de mutagéo e adaptagdo aos espagos e contextos em que
s30 utilizados. Um bom exemplo disto séo os artistas Eltono e Nuria, de Madrid,
cujos icones se transformam em cada novo trabalho, embora a imagem
representada permanega a mesma (um diapas&o e uma chave). Ojogo é levar o
espectador a identificar a forma, depois de a ter visto varias vezes. Para além
das imagens — pintadas de cores planas e com formas simples e geométricas —
criam esculturas coloridas com as mesmas formas, que colocam na cidade e se
confundem — pela simplicidade das suas formas — com o mobiliario urbano
contemporaneo.?’

O computador age como mediador a varios niveis: embora haja quem prefira
desenhar a mao, a maior parte das imagens sdo criadas em programas de
desenho vectorial; a Internet faz a mediagao entre as intervengdes locais e 0
piiblico a um nivel global. A reflexdo sobre a relagdo entre o mundo virtual e 0
real é, para alguns artistas de rua, a base da sua criagdo. Pixel Phil utiliza
imagens de um mundo de pixéis que transporta para a rua, como em Escape
Hole onde, no meio de um passeio surge subitamente um buraco pixelizado
como se fosse uma passagem para outra dimensd0.2® Um dos artistas que
melhor traduz esta relagéo simbiética € o francés Space Invader, que adoptou o
nome e o logo de um jogo de computador dos anos 80: o Space Invaders surgiu
na altura dos antigos computadores Spectrum. As personagens do jogo, os
invasores, sdo umas pequenas criaturas muito pixelizadas, que o artista coloca
por toda a parte e que s30 compostas por peqguenas pastilhas de ceramica
coloridas. O nome do jogo aplica-se de tal forma ao conceito de street art, que

25 «A Jogo for the ego”. Tristan Manco, Street logos, pag. 43.
286 Tristan Manco, Street logos, pag. 43.
287 Tristan Manco, Street logos, pag. 43.
288 Tristan Manco, Street logos, pag. 17.
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este se tornou num dos Jogos mais bem conseguidos. Na sua pagina pessoal
podemos ver o mapa da invasao, com pontos assinalados um pouco por todo o
mundo.2® Viajar para espalhar o trabalho é essencial: a invasdo s6 € bem
sucedida se ocorrer em varias frentes ao mesmo tempo.

Pichu! é um street artist de Lisboa cujo trabalho pretende também fazer uma
reflexdo sobre as fronteiras entre o mundo virtual e a realidade. A questao
paradigmatica que nos coloca é: “imagina que tudo aquilo a que chamas
realidade era um jogo de computador, e tu eras apenas uma personagem!”.29°
Com formagao em arquitectura e viciado em jogos de computador, comegou por
editar fanzines?®' com cut-up’s de imagens e textos roubados da Internet e da
imprensa pop e gore. Um dos seus logos é uma apropriagéo de um outro jogo
do Spectrum:. Everyone is a Wally. O objectivo do jogo € uma das personagens
controlar os movimentos da outra enquanto ela anda pela rua. Estas
personagens s&0 umas curiosas figuras, que aparecem aos pares — uma atras
da outra — e surgem nos locais mais inesperados: ha sempre alguém a
perseguir alguém em qualquer sitio.

Para além das imagens e palavras pintadas a spray com a utilizagdo de uma
mascara (stencil), existem muitas outras formas de intervir na rua. Desde as
pinturas murais gigantescas as colagens de desenhos, autocolantes ou cartazes
impressos. Alguns artistas tém um trabalho mais intimista, com uma dimensao
mais plastica e poética do que politica, mas o acto de utilizar superficies publicas
é s6 por si uma manifestagéo de insurreigdo: reclamar o espago da cidade, “néo
ja como lugar de poder econémico, mas como espago/tempo do poder terrorista
dos media, dos signos e da cultura dominante” 22 e, ai, deixar uma marca que

289 www.space-invaders.com

290 pichul, entrevista pessoal com o artista, Dezembro de 2005.
291 panzine Sub. Existe desde 1996 ¢ conta com 10 néimeros até & data.
292 Jean Baudrillard, Kool Killer ou a insurreigdo através dos signos. Em A troca simbdlica e a morte, vol
1, pag.132. Baudrillard afirma que “a cidade foi prioritariamente o lugar de produgio e de realizagdo da
mercadoria, da concentragdo e da exploragdo industriais. Hoje &, prioritariamente, o lugar de execugiio do
signo como de uma sentenga de vida e de morte. (...) A cidade j& nfo & o poligono politico-industrial que
foi no século XIX, mas o poligono dos signos, dos media, do c6digo. De repente, a sua verdade ja néo
reside num local geogréfico, como a fébrica ou at¢ o gueto tradicional. A sua verdade, o enclausuramento
na forma/signo, existe em todo o lado. (...) Cada espago/tempo da vida urbana é um gueto, ¢ todos estio
conectados entre si”. (Pags. 132 ¢ 133). e A
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afirme a sua existéncia como artista, como cidaddao, ou apenas como ser
humano. Uma marca humana, como um vestigio arqueolégico de civilizagao.
Jean Baudrillard descreve o graffiti e a street art como “insurreigdo, irrupgao no
urbano como lugar de reproducéo e de codigo”, cuja finalidade & “desmantelar a
rede dos codigos, das diferencas codificadas pela diferenga absoluta, néo
codificavel, na qual o sistema vem terminar e desfazer-se”.2® Trata-se de criar
novos regimes de signos, ou a regra do semiotize vocé mesmo, proposta por
Deleuze e Guattari: “experimente em vez de significar e interpretar!".zg4 Para tal,
afirma Baudrillard, “ndo ha necessidade de massas organizadas nem de uma
consciéncia politica clara. Basta um milhar de jovens armados de marcadores €
bombas de pintura para baralhar a sinalética urbana, para desfazer a ordem dos
signos. Os grafitos cobrindo todas as superficies do metro de Nova lorque, 0S
Checoslovacos mudando o nome das ruas de Praga para derrotar 0s russos. éa
mesma guerrilha”.?%® Guerillha semiética.

Palimpsesto

“Cortadas por bandeiras e cartazes, aparecem e desaparecem as imagens, garrafas, um sabao,
umas correias; enormes letras deslizam entre as imagens de Marx, de Hegel, de Vitor Hugo...”
Femand Léger™

Sobre as superficies degradadas das cidades, assistimos a todo um processo de
sedimentagdo de imagens € texturas de materiais, que se acumulam em
camadas sobrepostas e criam pegas colectivas de uma forga plastica que
transcende as varias manifestagdes individuais. A cidade contemporénea
oferece-se, desta forma, como um grande livio: uma obra permanentemente a

293 Jean Baudrillard, Kool Killer ou a insurreigdo através dos signos. Em A troca simbdlica e a morte, vol
1, pags. 137 e 138.

2% Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pag. 96

295 Yean Baudrillard, Kool Killer ou a insurreigdo através dos signos. Em 4 troca simbblica e a morte, vol
1, pag. 138.

29g:"‘Hachés par les banderoles et les pancartes, apparaissent et disparaissent des figures, des bouteilles,
un savon, des bretelles; des lettres enormes se glissent entre les figures de Marx, d’Hegel, de Victor
Hugo...” Fernand Léger citado por Florence de Meredieu em Histoire materiélle et immatérielle de I’art
moderne, pag. 119.
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ser reescrita e sempre em aberto, um palimpsesto onde se vao sucedendo as
inscricées como camadas de sedimentos.

Os palimpsestos eram, originalmente, os livros manuscritos cujos textos eram
escritos em folhas de pergaminho que ja tinham sido utilizadas anteriormente. A
palavra, de origem grega, significa “raspar”, “polir de novo®, uma vez que as
paginas dos manuscritos, depois de serem colocados numa solugéo de agua e
cal, eram raspadas e alisadas com pedra-pomes, de modo a serem aproveitadas
para novos escritos. Este processo ja era utilizado pelos Romanos, e tornou-se
comum nos séculos Vil e VI, quando o pergaminho escasseou e atingiu um
elevado preco. Através de varios processos quimicos, os textos mais antigos
conseguem ser reavivados e, em muitos manuscritos medievais, foram
recuperados textos de autores da antiguidade classica.”

Tal como nas paginas dos manuscritos se entrecruzam caracteres e textos,
formando um efeito plastico de sobreposigio, também as superficies dos muros
das cidades ganham uma outra dimensdo estética através da acumulagao de
acasos e intencionalidades.

Ja os affichistes, nos anos 50, se haviam interessado pela plastica criada pelas
véarias camadas sobrepostas e rasgadas de cartazes publicitarios colados nas
ruas, e os levaram para o afelier, transformando-os em obras de arte. Nos
cartazes rasgados de Raymond Hains podemos ver como o artista da
importancia ao efeito visual criado pela decapagem sucessiva dos papéis, onde
se sucedem cores, figuras e letras, criando um efeito de colagem psicadélica.
Enquanto Hains prefere tirar partido das deformagdes criadas nas imagens,
Villeglé trabalha o efeito plastico das cores, em composi¢Ses mais abstractas, e
Dufréne utiliza o seu reverso, com os efeitos de textura criados pela cola e as
manchas da impressdo. As paredes de Roma também inspiraram o affichiste
Rotella, a trabalhar com cartazes arrancados da rua que, colados sob um
suporte sdo depois novamente rasgados — dupla décollage.m Para além de um

7 Enciclopédia portuguesa e brasileira, vol. XX, pag. 93.

298 (g trabathos dos affichistes franceses e italianos distinguem-se pela estética dos cartazes (cores,
imagens, tipografia) pois, como afirma o critico francés Pierre Restany “Les Italiens emploient de
preference des tons chauds, des contrastes Vifs, dés effets de stridence lumineux. Certains jaunes, roses,
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acto de contemplagdo estética, ha também subjacente nos trabalhos dos
affichistes uma atitude subversiva, uma vontade de integrar e legitimar os actos
de vandalismo colectivo aplicados pelos cidadaos anonimos que rasgaram
esses cartazes como forma de protesto contra a ocupagdo do espago publico
pela publicidade.”®

A reutilizagdo de telas ja usadas com trabalhos antigos é recorrente na histdria
da pintura, como pode ser demonstrado hoje através de processos de
investigagdo utilizados por historiadores e restauradores, mas a utilizagao
intencional desta técnica, ocultando e desocultando intencionalmente camadas
inferiores da pintura € uma forma contempordnea de trabalhar, deixando um
rasto do trabalho desde o seu inicio, descobrindo o processo, como um
documento arqueol6gico.

Como estratégia plastica, o palimpsesto & uma forma de montagem que implica,
ndo s6 uma “colagem” como uma sobreposi¢ao, funcionando desta forma por
acumulagdo: acumulagéo de matérias, acumulagao de registos, acumulagao de
signos que se transformam e se metamorfoseiam em novos signos, criando
novos significados, ou anulando qualquer possibilidade de significacdo. A
acumulagdo pode tambem ser realizada de forma inversa, por sucessivas
ocultagdes, ou por remogao, retirando matéria em vez de acrescentar: descolar,
raspar, decapar, rasgar ou, simplesmente, apagar, como em Erased de Kooning
drawing.

O balango entre um acrescentar de valores e a destruigdo que implica o acto de
ocultagdo é gerida pelo artista, segundo as suas intengdes. Perante um trabalho
como Erased de Kooning drawing de Robert Raushenberg (de 1953) a redugao
é total: ao apagar o desenho oferecido por de Kooning, Raushenberg esta a

verts, sont inimitables et n’ont leur pareil en France”. No caso dos cartazes colados do avesso,
distinguem-se pela cor das particulas de parede que ficam coladas ao papel: a “pele” dos muros de Roma ¢
ocre avermelhada, enquanto a de Paris € cinzenta. Florence de Meredieu em Histoire materiélle et
immatérielle de 1'art moderne, pag. 120.

299 wrpe situationist’s key strategies, derive (drifting) and détournement (diversion or misapplication),
certainly share aspects of the décollagist principle of ravir (ravishment), that is, the transformation of
reality in an act of violent abduction and seduction.” Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois ¢
Benjamin Buchloh, 4rt since 1900, pag 436.
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fazer uma monocromia, mas também um palimsesto por “corrupgdo de outra
obra”. Este trabalho ndo é “uma tabua rasa’, mas, segundo David Batchelor, “a
histéria da passagem ndo completamente circular entre duas monocromias: a
folha de papel em branco que existia antes e a folha de papel em branco em que
a obra se tornou”.*

Jean Frangois Chevrier fala da pintura de Sigmar Polke e de Gerhard Richter®®’
como um exemplo da utilizagdo do palimpsesto como processo de trabalho.
Richter descreve-nos assim o processo das suas pinturas abstractas: “Uma
pintura como esta € pintada em diferentes camadas, separadas por intervalos de
tempo. A primeira camada representa o fundo, que da a ilusdo de um aspecto
fotografico, mas é feito sem a utilizagdo de uma fotografia. Esta primeira
camada, uma suave superficie de tinta, é como uma pintura acabada; mas
depois de algum tempo decido que ja a compreendo ou que ja vi demasiado
dela; e na fase seguinte da pintura destruo-a parcialmente e acrescento-lhe algo;
e assim continua em intervalos, até n&o haver mais nada para fazer e a pintura
estar terminada. Nessa altura & Qualquer Coisa que eu percebo mas ao mesmo
tempo me confronta, incompreensivel e auto-suficiente a0 mesmo tempo. Uma
tentativa para saltar por cima da minha propria sombra. Nesse estadio tudo
parece muito espontaneo. Mas pelo meio existem normalmente longos intervalos
de tempo, e isso anula um estado de espirito. E uma forma de espontaneidade
altamente planeada’.*

O conceito de pintura como palimpsesto proposto por Richter introduz também
uma hip6tese de acaso: a medida que a obra vai evoluindo, este é sempre um

elemento a ter em conta, embora depois seja necessario tomar decisdes; mas

309 David Batchelor, Na cama com a monocromia. Em Pintura redux, pag. 135.

301 Jean Frangois Chevrier, Between the fine arts and media (the german example: Gerhard Richter). Em
Atlas, the reader, pag. 84.

302 « 4 picture like this is painted in different layers, separated by intervals of time. The first layer mostly
represents the background, which has a photographic, illusionistic look to it, though done without using a
photograph. This first, smooth, soft-edged paint surface is like a finished picture; but after a wile 1 decide
that I understand it or have seen enough of it; and in the next stage of painting I partly destroy i, partly
add to it; and so it goes on at intervals, till there is nothing more to do and the picture is finished. By then it
is a Something which I understand in the same way it confronts me, as both incomprehensible and self-
sufficient. An attempt to jump over my own shadow. At that stage the whole thing looks very sponianeous.
But in between there are usually long intervals of time, and those destroy a mood. It is a highly planned
kind of spontaneity”. Gerhard Richter, Atlas, the reader, pag. 21.
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mesmo as escolhas implicam também uma certa dose de acaso, um risco. Ha
uma deriva neste processo, que o pintor associa ao principio da natureza, que
jamais “desenvolve um organismo de acordo com uma ideia. A Natureza deixa
gue as suas formas e modificagfes surjam, num determinado contexto de dados
e com a ajuda da sorte”.3®

Por serem superficies de acumulagao de estratos, os palimpsestos possuem
uma mobilidade prépria. Segundo Deleuze e Guattari, entre 0s estratos
“produzem-se fenomenos de interestratos: transcodificagdes e passagens de
meio, misturas”.>*

Como afirma David Batchelor, “nem singulares nem despojados, nem claros, os
palimpsestos estdo sempre ja marcados pelo mundo, pela contingéncia. Nao
sdo principios nem fins, sdo continuagfes. Nunca sao puros. Sio0 sempre ao
mesmo tempo menos e mais do que aquilo que lhes € imediatamente superior.
Sao sempre provisorios. E sdao sempre Gnicos. Um palimpsesto parece implicar
sempre que, por ter acontecido uma vez, esse encobrimento pode voltar a
acontecer. Diz: cuidado; esta superficie ndo & mais segura do que a anterior”.>®®
impuros portanto, sao superficies de contaminagdes, multiplas e deslizantes,

fluidas, instaveis, indecisas.

303 « 7or Nature, too, does not develop an organism in accordance with an idea. Nature lets its forms and
modifications came, within the framework of its given facts and with the help of chance.” Gerhard Richter,
Atlas, the reader, pag. 22.

304 Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mil Platés, vol. 5, pag. 216

305 yavid Batchelor, Na cama com a monocromia. Em Pintura redux, pag. 135.
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Cut-up

sCortem as palavras e vejam como elas caem”

William Burroughs®®

CutUp é o nome de um colectivo anénimo londrino, cujas intervengbes no
exterior utilizam os outdoors e cartazes colocados nas ruas, cortando-os e
reconfigurando-os de modo a obter uma nova imagem.3”

A colagem e a montagem de imagens fotograficas sao ja um modo recorrente de
trabatho desde os dadaistas, como o trabalho de Hanna Hoch, ou as montagens
surrealistas de Marx Ernst. A montagem possibilita tanto a construgdo de novos
significados a partir de imagens ja existentes, descontextualizando-as e
inserindo-as noutro contexto, como a destruigdo, a completa impossibilidade de
qualquer tipo de significado: dada.

Walter Benjamin interessou-se particularmente pelas possibilidades abertas pela
fotografia e pelo cinema, que introduzem a montagem como técnica de trabalho.
O proprio Benjamin coleccionava citagbes, que anotava constantemente no
caderno que trazia sempre consigo, e gostava de as mostrar ou de as ler em voz
aita.3®® O seu projecto inacabado, Passagenwerk, consistia num texto de critica
construido por uma montagem de citagdes de outros autores.>®

306 «(y,t the words and see how they fall”. William Burroughs, The cut-up method of Brion Gysin. Em
www.brainwashed.com/h3 0/dreammachine/cut-up.html.

307 ywww.cutupcollective.com

308 gysan Sontag, Ensaios sobre fotografia, pag. 76.

309 «_(Benjamin) deliberately excluded all interpretation and wanted the actually existing conditions to be
foregrounded through the shocks that the montage of the materials would inevitably generate in the
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Qualquer estratégia contemporanea que utilize a colagem como método de
trabalho nao pode certamente negar a influéncia de William Burroughs que, em
colaboragao com o pintor Brion Gysing, desenvolve aquilo a que chama o cut-
up: seguindo a ideia proposta pelo poeta dadaista Tristan Tzara, de retirar
palavras de um chapéu para compor um poema, Brion Gysing comegou, em
1959, a fazer experiéncias com textos recortados dos jornais e montados ao
acaso. Burroughs decidiu tambem usar esta técnica de composigdo,
encontrando nela uma resposta aquilo que ja tinha procurado criar em Naked
Lunch com os seus proprios textos. A partir de 1960, o escritor experimenta
misturar os seus textos com os de outros autores € com todo o tipo de literatura,
desde poesia até noticias retiradas dos jornais: todo o material escrito €, a
partida, bom para ser aproveitado. Mais tarde, comega também a fazer
montagens com fotografias, gravadores e video. As primeiras experiéncias de
ambos — Gysin e Burroughs — so publicadas em Minutes to Go. 310

O cut-up pode ser obtido, na sua forma mais simples, através de uma pagina
cortada em quatro e remisturada, mas quanto mais pequenos forem 0s pedacos
cortados, mas novas sequéncias aparecem: “O método & simples. Eis como o
fazer. Pega numa pagina. Como esta pagina. Agora corta ao meio e novamente
ao meio. Tens agora quatro secgdes: 12 3 4... um dois trés quatro. Agora volta
a montar as secgdes colocando a sec¢éo quatro com a Secgi0 um e a secgao
dois com a secgao trés. E tens uma nova pagina. As vezes diz mais ou menos a
mesma coisa. As vezes diz algo completamente diferente. Cortar e remisturar
discursos politicos € um exercicio interessante. Em qualquer dos casos veras

que afirmam uma coisa muito definida”.""

reader... to bring his antisubjectivism to the point of culmination, Benjamin envisaged that the work should
only consist of accumulated quotations.” Adorno citado por Benjamin Buchloh em Atlas, the reader, pag.
103.

310 william Burroughs, The cut-up method of Brion Gysin. Em

www brainwashed.com/h30/dreammachine/ cut-up.html.

311 wIhe method is simple. Here is one way to do it. Take a page. Like this page. Now cut down the middle
and cross the middle. You have four sections: 12 3 4... one two three four. Now rearrange the sections
placing section four with section one and section two with section three. And you have a new page.
Sometimes it says much the same thing. Sometimes something quite different. Cutting up political speeches
is an interesting exercise. In any case you will find that it says something and something quite definite.”
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A obra de Burroughs vista no seu conjunto reflecte, toda ela, uma procura de
liberdade individual e uma revolta contra os cddigos politicos e sociais. Uma das
suas principais obsessdes € o poder que as palavras possuem de controlar a
mente humana. O cut-up surge, assim, como uma magquina de fugir ao controlo.
Em A revolugéo electronica, Burroughs sugere a utilizagdo de fitas pré-gravadas
e seleccionadas como arma revolucionaria para espalhar boatos, desacreditar
adversarios, aticar motins, baralhar e anular as sequéncias de associacao
produzidas pelos media.3" A mistura de palavras é uma forma de baralhar os
mass media, que esta ao alcance de qualquer pessoa: para experimentar
bastam dois gravadores. As sucessivas experiéncias individuais levariam a
experiéncias de massa com O objectivo de provocar O Caos. A revolugdo
proposta por Burroughs é uma transformacio da forma de pensar ocidental.
Para que esta mudanga seja possivel, sdo necessarias estratégias de
subversdo. A revolugdo electrénica € um manual sobre essas estratégias. “A
palavra € um virus™'® que provocou a possibilidade da fala através de uma
mutagdo biologica da garganta, transmitida geneticamente. Este virus foi
introduzido nos seres humanos para que se possa desenvolver, até atingir a
simbiose com o mecanismo hospedeiro, permitindo-lhe assim passar
desapercebido. Sendo a linguagem um virus, € também um mecanismo de
reprodugdo de virus: ndo serve para transmitir informacgéo, mas apenas para sé
reproduzir e multiplicar. Os meios de comunicagdo funcionam como
catalisadores do processo de reproducdo da linguagem, que dessa forma
parasita e controla a mente. O cut-up surge, assim, como uma técnica de
liertagdo do controlo da palavra e da imagem. A ideia revolucionaria de
Burroughs é usar textos, fitas gravadas e misturadas, material de video,
fotografias e todos os meios técnicos que se possa ter a disposi¢do, como arma

William Burroughs, The cut-up method of Brion Gysin. Em

www.brainwashed.com/h30/dreammachine/cut-ug.html.
312 william Burroughs, 4 revolugdo electronica, pags. 39a4l.

313 william Burroughs, 4 revolugdo electrdnica, pag. 23.
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terrorista. Estas s3o as tacticas daquilo a que o autor chama o “jogo da guerra”:
armas gue transformam a consciéncia."

O cut-up como método de criagao impessoal traga uma nova definigao da obra
de arte vista como um processo de colaboragao entre o artista e os outros: a
obra torna-se propriedade de todos, e ndo apenas do seu autor. Burroughs
assume esta atitude de forma militante: nas margens dos textos que apreciava e
pensava utilizar, escrevia GETS (Good Enough to Steal, ou seja, bom para
roubar).3'5 Esta atitude de incorporar material “roubado” é um processo de
criagdo recorrente nas artes plasticas do século XX, mas os cut-up’s foram sem
divida uma das maiores influéncias para a Apropriation art, e para a Street art,
bem como para todos os actuais movimentos que defendem o copyleft (o oposto
de copyright) e a livre utilizacdo de referéncias culturais sem direitos de autor na
produgso artistica. Como afirma José Augusto Mourdo no prefacio da edicao
portuguesa de A revolugéo electrénica, o cut-up “é mais do que uma técnica de
escrita: € uma concepgao global da existéncia que advoga a desaparigao da
obra individual. Um livro nunca € s6 um livro, mas varios, sobretudo quando se
sabe que as palavras ndo trazem o ferro do seu dono, como O gado”.316 A
Interzona, lugar onde vagueiam 0s viajantes da Nova Express (publicado em
1964), realiza-se hoje na internet através do hipertexto: € o principio do fim da
autoria, e a entrada numa nova zona livre de partilha intelectual e criagao
colectiva de informagao e cultura. A escrita de Burroughs valeu-lhe desta forma
o estatuto de autor visionario de referéncia da cibercultura, tendo praticamente
toda a sua obra disponivel para livie acesso na Internet, mas o escritor &
também um pioneiro da vanguarda p6s-moderna multimédia, um dos primeiros,
juntamente com John Cage, a usar a tecnologia como ferramenta de criag@o
artistica.

Como estratégia, o cuf-up surge como uma abordagem esquizofrénica do real,
configurando-se assim como uma técnica pos-moderna. Deleuze e Guatari
descrevem-no como modelo de uma escrita némada e rizomatica. Considerando

314 william Burroughs, 4 revolugdo electrénica, pag. 92.
315 §osé Augusto Mourdo, O poder das palavras. Em A revolugdo electrénica, pag. 7.
316 355¢ Augusto Mourdo, O poder das palavras. Em A revolu¢do electronica, pag. 14.
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o modelo da arvore e da raiz como a estrutura classica do livro, que repete o
pensamento cristalizado e o reproduz, o cut-up cria um livro rizoma, a imagem
de um mundo rizoma, caético e fragmentado, seguindo os seus principios, tal
como sdo expostos em Mil Plat6s: principio da conexdo e heterogeneidade —
qualquer ponto do texto pode ser conectado com qualquer outro ponto do
mesmo; principio da multiplicidade — ndo existe possibilidade de unidade numa
explosdo de codigos; principio da ruptura a-significante — tal como o rizoma, o
cut-up “pode ser rompido, quebrado em qualquer lugar, e também retomado
segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas™3'” principio da
cartografia — um texto como um sistema de entradas mudiltiplas, de estrutura
fluida, sem decalque.

Segundo Deleuze e Guattari, no cut-up “a dobragem de um texto sobre o outro,
constitutiva de raizes miuiltiplas e mesmo adventicias (dir-se-ia uma estaca),
implica uma dimensao suplementar a dos textos considerados. E nesta
dimensao suplementar da dobragem que a unidade continua o seu trabalho

espiritual "'

Détournement

0 desvio € o contrério da citagéo, da autoridade teérica sempre falsificada, pelo proprio facto de
ela se ter tomado citagdo; fragmento arrancado ao seu contexto, ao seu movimento, €,
finalmente, a sua época, como referéncia global e a opgéo precisa que ela constituia no interior
desta referéncia, exactamente reconhecida ou errénea.”

Guy Debord™*®

Existe tanto no cut-up como nas estratégias de intervengdo urbana um caracter
performativo e de destruigdo que nos remete para o inicio dos movimentos
vanguardistas do século XX: também os dadaistas pretenderam destruir a ideia
de arte como uma coisa intocavel e inatingivel, que era um dos preconceitos da

317 Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pag. 18.
318 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pag. 14.
319 Guy Debord, 4 sociedade do espectdculo, pag 164.
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cultura burguesa. Duchamp vandaliza uma reprodugéo da Gioconda, e pretende
transformar um Rembrandt numa tabua de passar a ferro, expondo a fragilidade
dos valores inquestionaveis, mas criando a0 mesmo tempo novos objectos, que
acabargo por ter um valor artistico. Nestas praticas esta ja subjacente o conceito
de détournement, proposta situacionista que sera fundamental para a
compreensdo de grande parte das estratégias plasticas contemporaneas de
intervengdo politica e social. O préprio Guy Debord afirma a afinidade dos
situacionistas com os movimentos dadaista e surrealista.

Debord é um dos fundadores da Internacional Situacionista, organizacao
revolucionaria pré-anarquista fundada em 1957 por artistas e escritores oriundos
de varias organizagdes de vanguarda — a Internacional Letrista, o Movimento
Internacional para uma Bauhaus Imaginista e o Comité Psicogeografico de
Londres —, e que teve um papel fundamental, através das suas ideias, nos
acontecimentos do Maio de 68. Esta influéncia esta intimamente ligada a
publicagéo, em 1967, de A sociedade do Espectéculo, de Guy Debord, e The
Revolution of Everyday Life, de Raoul Vaneigem, dois textos situacionistas que
fazem uma critica radical da cuitura capitalista e dos fundamentos da sociedade
de classes nos paises de capitalismo avangado, propondo a destruigdo do
estado e o fim do “homem reduzido a mercadoria”.*®

Em A sociedade do espectéculo, Debord recicla as ideias marxistas sobre o
fetichismo da mercadoria, e as teses de Luckacs sobre os efeitos fragmentarios
da produgdo em massa, expondo a emergéncia de uma nova fase do
capitalismo centrada na imagem e totalmente orientada para o consumo. Esta
sociedade torna-se “espectacular’, no sentido em que “o espectaculo é o capital
a um fal grau de acumulagdo que se torna imagem”,**! e este espectaculo
corresponde a um novo estado de alienatz;éo.322

322 «() espectéaculo na sociedade corresponde a um fabrico concreto de alienagfio. A expansdo econ6mica €
principalmente a expansdo desta produggo industrial precisa. O que cresce com 3 economia, movendo-se
para si prépria, néo pode ser seniio a alienagio que estava justamente no seu nicleo original.” Guy Debord,
A sociedade do espectdculo, pag. 22.
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Os Situacionistas acreditam numa abordagem imediata da realidade e propbem-
se fazer uma critca da vida contemporanea através da construgdo de
“situagBes” subversivas. Se o trabalho e toda a vida contemporanea séo fonte de
alienagido, a “luta de classes’ devera avangar através da “batalha do lazer”, 3
possibilitando desta forma uma outra maneira de viver.

No nimero 3 da Internacional Situacionista pode ler-se: “E necessario encontrar
instrumentos operatérios intermédios entre esta praxis global em que se
dissolvera um dia cada um dos aspectos da vida total de uma sociedade sem
classes, e a actual pratica individual da vida «privada», com os seus pobres
recursos artisticos ou outros. Aquilo a que chamamos situagdes a construir
reside na busca de uma organizagao dialéctica de realidades parciais
passageiras, que André Frankiin®®* designou como «uma planificaggo da
existéncia» individual — que néao exclui o acaso, devendo, pelo contrario,
«reencontra-lo».”%

Destruir a alienagido é desmontar 0s stenémenos do capitalismo enquanto
civilizag:éo".326 Em A sociedade do espectaculo, Guy Debord propde o
détournement — desvio — como grande estratégia de combate ao pensamento
capitalista @ monopolista. Os situacionistas definem o desvio como uma formula:
“desvio de elementos estéticos pré-fabricados. Integragéo de produgdes
estéticas actuais ou antigas numa construgdo superior do meio ambiente. Neste
sentido, & impossivel existir uma pintura ou musica situacionista; o que pode
ocorrer é uma utilizagio situacionista destes meios. Numa acepgéo mais basica,
o desvio no interior das antigas esferas culturais constitui um método de
propaganda, testemunhando o desgaste e a perda de importancia destas
esferas.”?’

O détournement vai buscar as suas origens as fotomontagens e assemblagens
dadaistas e surrealistas — que usam uma estratégia diferente das citagbes de

imagens feitas pelos artistas Pop e das acumulagbes do Nouveau Réalisme —,

323 Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois ¢ Benjamin Buchloh, Art since 1900, pag. 393.
324 Giuacionista belga, que pertenceu também 3 Internacional Letrista.

325 gntologia da Internacional Situacionista, pag. 42.

326 gAntologia da Internacional Situacionista, pag. 14.

321 gniologia da Internacional Situacionista, pags. 27 € 28.
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mas os situacionistas ndo pretendem que o seu resultado seja nem arte nem
anti-arte, antes uma superagdo da mesma: a sua realizagdo implica o seu
desaparecimento, o “fim do mundo da arte” e a sua dissoluggo na vida de todos
os dias. Como afirma Guy Debord: “O dadaismo e o surrealismo sdo as duas
correntes que marcaram o fim da arte moderna. Elas s@o, ainda que s6 de um
modo relativamente consciente, contemporaneas do ultimo grande assalto do
movimento revolucionario proletario; e o revés deste movimento, que as deixava
encerradas no préprio campo artistico de que elas tinham procilamado a
caducidade, é a razio fundamental da sua imobilizagio. O dadaismo e O
surrealismo estdo, ao mesmo tempo, historicamente ligados e em oposigao.
Nesta oposigdo, que constitui para cada um a parte mais consequente e radical
da sua contribuigdo, aparece a insuficiéncia interna da sua critica, desenvolvida
unilateralmente tanto por uma como pela outra. O dadaismo quis suprimir a arte
sem a realizar, e o surrealismo quis realizar a arte sem a suprimir. A posigao
critica elaborada posteriormente pelos situacionistas mostrou que a supressao e
a realizagdo da arte sdo os aspectos inseparaveis de uma mesma superagéo da
arte.n328

A pintura de Asger Jorn — antigo membro do grupo Cobra — insere-se nesta
légica do détournement. primeiro com 2 série das “modificagdes”’,
expressionismo abstracto e pintura gestual executada por cima de telas com
imagens de paisagens, ao gosto pequeno burgués, decorativas e kitch,
compradas nas feiras da ladra; depois com a nova série a que chama “novas
desfiguragbes’, onde pinta por cima de retratos, que desfigura com ironia.
Assim, em L’avangarde se rend pas, de 1962, o bigode que pinta num retrato
an6nimo de uma jovem rapariga € uma dupla negaggo do estatuto do artista e
da sua obra: quando o préprio trabalho de Duchamp se institucionalizou e se
transformou em moeda de troca da cultura burguesa, a Unica coisa que resta a
vanguarda é desistir.32® Ou nao se render, continuando a subverter, a desviar, a

piratear.

28 Guy Debord, 4 sociedade do espectdculo, pags. 153 ¢ 154.
329 Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois e Benjamin Buchloh, Art since 1900, pag. 397.
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Numa sociedade de consumo crescente, a publicidade transforma-se num dos
grandes alvos da destruig3o criativa. Como em Paris, na sequéncia do Maio de
68, onde as mensagens publicitarias sao subvertidas ou comentadas com
intervengdes directas por cima dos cartazes colados na rua.

Ja aqui falamos de guerrilha semibtica como forma de baralhar os codigos e
fugir ao controlo. Também em No Jogo se fala de “arte de guerrilha® mas, para
Naomi Klein a pirataria cultural ndo é um fim em si mesma,®*® antes uma
ferramenta numa luta politica contra a globalizacao e 0s seus efeitos perversos,
sendo a publicidade e as marcas a imagem visivel dessa rede de poder
econémico. Jorge Rodriguez de Gerada o adulterador de cartazes de Nova
lorque que Kilein entrevista, prefere chamar-lhe “arte de cidadania”, porque esta
poderia ser, afinal, uma forma normal de discurso numa sociedade
democratica.®® Os piratas culturais divertem-se com a tarefa de sabotagem da
publicidade, alterando cartazes de modo a subverter as suas mensagens
(subvertizing). Naomi Klein chama-lhes Robins dos Bosques semiobticos.>

O termo culture jamming — pirataria cuitural - foi criado pelos Negativiand em
1984, no album Jamcon’84. Seguindo a ligio de Burroughs, esta banda de S.
Francisco utiliza material pirateado de anuincios publicitarios, emissées de radio,
musica, e todo o tipo de recolhas sonoras, que recicla nas suas colagens.
Jamcon'84 é uma compilagdo feita a partir de uma emissdo do programa
semanal de radio Over The Edge, apresentado pelos Negativiand na KPFA FM,
(de Berkeley, Califéornia). Na segunda faixa do disco, a pirataria cultural €
assumida como uma arte: “a medida que aumenta a consciéncia de como o
ambiente controlado pelos media em que vivemos afecta a nossa vida interior,
alguns resistem. A possibilidade de acrescentar uma borbultha na fotografia
retocada do rosto na capa da América, s6 agora comega a ser vista como um
territério artistico. O pirata cultural trabalha o seu segredo em publico. O cartaz
publicitario habilmente alterado com um novo texto pintado no mesmo estilo que
o original, virando a estratégia corporativa contra si propria de forma

330 Naomi Klein, No logo, pag. 339.
331 Naomi Klein, No logo, pag. 309.
332 Naomi Klein, No logo, pag. 310.
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praticamente invisivel, leva o espectador a fazer uma reflexao critica sobre a
estratégia original da companhia”.333

Alguns criativos publicitarios foram os primeiros a subverter 0s mesmos codigos
com que trabalham, utilizando as propostas situacionistas: é o caso do colectivo
canadiano Adbusters, especialista em contra-publicidade. Os Adbusters utilizam
as estratégias publicitrias para denunciar aquilo que estas pretendem
esconder. O adbusting tornou-se uma moda quando comegaram a aparecer t-
shirts estampadas com logétipos de marcas corporativas famosas adulterados
(recentemente o street artist Bansky sugeriu a palavra brandalism - brand
vandalism — para designar este tipo de subversdo). Esta utilizagdo do
détournement nos logos das marcas atingiu um nivel de adesao tal, que acabou
por se transformar numa formula.

O facto de os Adbusters comercializarem t-shirts e outros produtos de
merchandising, fez com que acabassem por ser criticados por outros piratas
mais radicais, que os acusam de se terem transformado numa marca.®* Outra
das criticas feitas aos Adbusters tem a ver com 0 patemalismo das campanhas
contra as marcas de tabaco e dlcool, e alguma ingenuidade na subversdo dos
cédigos”f’: o détournement aplicado como uma formula, até a exaustdo, acaba
por perder a sua forga. E necessario ir mais além do simples jogo habilidoso de
palavras que provoca um sorriso, mas nao faz pensar a um nivel mais profundo
na forma como as imagens e as palavras que nos entram pelos olhos todos os
dias agem no subconsciente € manipulam o desejo.

Da mesma forma que as frases de ordem do Maio de 68 foram absorvidas pelos
slogans publicitarios, e a irreveréncia dos situacionistas se transformou numa
formula para estratégias publicitarias mais radicais, a auto-intitulada “publicidade

333 « g qwareness of how the media environment we occupy affects and directs our inner life grows, some
resist. The possibility of adding pimples to the retouched photo of the face in the cover of America, are only
now being seen as artistic territory. The culture jammer works his secret in public. The skilfully reworked
billboard with new lettering painted in the same style as the original has, turning strategic corporate
elements back on themselves in a manner that is in itself invisible, directs the public viewer to a
consideration of the original corporate strategy in the context off a thoughtful reaction.” Negativland,
Crosley Bendix Reviews JamArt and Culture Jamming. Em Jamcon'84.

34 A rovista Adbusters, autoproclamada o “6rgfio oficial” dos piratas culturais, comegou em 1989 com uma
tiragem de 5 000 exemplares ¢ tem actualmente 35 000. Naomi Klein, No logo, pag. 317.

335 Naomi Klein, No logo, pags. 323 e 324.
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de guerriha” utiliza as tacticas dos piratas culturais para vender produtos,
associando-0s a uma imagem alternativa, e aproveitando o efeito surpresa de
uma imagem num local nao convencional. A publicidade esta a tentar baralhar
os codigos, a tentar apanhar boleia dos piratas culturais para vender a imagem
de uma marca. A relagdo entre a pirataria cultural e a publicidade transformou-se
assim num jogo de xadrez, numa competigdo intelectual onde cada um dos
lados tenta passar a frente da estratégia do outro.

Naomi Klein defende que “uma boa pirataria (...) € um raio X ao subconsciente
de uma campanha, pondo a descoberto, ndo apenas um significado oposto, mas
a verdade profunda escondida sob camadas de eufemismos publicita’:rios".336
Como esfratégia plastica, esta € praticada por um grande numero de street
artists: Influenza mostra uma série de acgdes de guerrilha, como Free Money
(autocolantes que deixa pela cidade com reprodugdes de notas de 10 euros), ou
a instalagiio 15 000 Most popular words in advertising;>’ Bansky prefere criticar
os preconceitos sociais ou as estruturas artisticas, como na acgao em que
consegue colocar uma tela sua numa parede do MOMA 3%

E no trabalho de Bansky que podemos ver mais claramente toda uma
actualizagdo das estratégias situacionistas, desde a criagdo de situagdes, como
as telas clandestinas no museu, ou O prisioneiro de Guantanamo na
Disneyiandia, as pinturas alteradas. Nestas ultimas podemos ver uma referéncia
ao trabalho de Asger Jorn, mas com a utilizagao de uma técnica “hiper-realista”’,
onde a intervengéo do artista se confunde com a imagem representada na

pintura.

336 Naomi Klein, No logo, pag. 311.
337 www.woostercollective.com.
338 \vww.bansky.co.uk.
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Deriva

«A auséncia de sistema é ainda um sistema, mas € 0 mais simpatico’

Tristan Tzara™

Proposta pelos situacionistas como uma outra forma de viver a cidade, a deriva
é definida pela Internacional Situacionista como um “modo de comportamento
experimental ligado as condigbes da sociedade urbana: técnica da passagem
brusca através de ambientes variados. Emprega-se também, mais
particularmente, para designar a duragdo de um exercicio continuo através
desta experiéncia.”**

Esta estratégia vai reciclar o conceito de flaneur proposto por Baudelaire,**'
transformando-o numa “relagéo subversiva com a vida do dia-a-dia na cidade
capitalista”.>*?

Guy Debord afirma que a cidade, ao ser uma das principais construgoes da
sociedade capitalista, & o cenario perfeito para uma economia desumana e
alienante, que tudo pretende homogeneizar e normalizar. Por isso “a cidade né&o
pbde ser ainda sendo o terreno de luta da liberdade histérica, e nao a sua posse.
A cidade é o meio da histéria (...) A tendéncia presente a liquidagéo da cidade
ndo faz, pois, sendo exprimir de um outro modo o atraso de uma subordinagao

da economia & consciéncia histérica, de uma unificagdo da sociedade

339 «q,absence de systéme est encore un systéme, mais ¢’est le plus sympathique.” Tristan Tzara citado por
Hans Ulrich Obrist em Abstract Painting 825-11, pag. 7.

30 4 ntologia da Internacional Situacionista, pag. 27.

341 Walter Benjamin define o cidadio moderno como um fldneur, sempre em perpétuo movimento entre
uma série de ambientes artificiais, com os seus artefactos e objectos, ndo se fixando detalhadamente em
nenhum. Jonathan Crary, Techniques of the observer on vision and modernity in the nineteenth century,

ag. 20.
% Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois e Benjamin Buchloh, Arz since 1900, pag. 394.
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reassenhorando-se dos poderes que dela se tinham desligado.” A cidade é pois
o local por exceléncia para deambular e “criar situagdes”.

Para os situacionistas, 6cio é a Gnica alternativa ao trabalho alienante, e ao seu
reverso, o lazer. A sociedade dos lazeres, onde “toda a gente & sucessivamente
operario e matéria-prima’, aliena o proprio tempo livre: “a organizagdo do
consumo mais a organizagio dos lazeres tem de equilibrar exactamente a
organizagéo do trabalho. O tempo livre € uma medida irénica no decorrer de um
tempo pré-fabricado. Rigorosamente, deste trabalho, s6 pode resultar este
lazer™*® A deriva deve assim ser entendida como uma reacgdo critica a
sociedade dos lazeres e como uma forma de 6cio: perder tempo a vaguear
numa cultura em que a produtividade & o valor absoluto, € uma actividade
revolucionaria e subversiva. Mas é uma forma de vaguear que implica uma
atitude criativa, vista como um jogo de recodificagdo do espaco e dos simbolos.
Como é afirmado pela Internacional Situacionista, “o primeiro ensinamento da
deriva reside na sua propria existéncia em jogo".344 Apesar de o acaso poder ter
um papel importante neste jogo, este ndo deve ser integrado numa perspectiva
meramente surrealista — de um encontro ocasional que desperta uma
determinada reacgdo através de uma associagdo inconsciente —, pois € uma
estratégia que implica sempre uma atitude de critica activa como ponto de
partida. Ela é, ssimultaneamente instrumento de estudo e de jogo no meio
ambiente urbano”.3*°

Da deriva pode assim surgir uma psicogeografia, definida como “um estudo dos
efeitos exactos do meio geografico, conscientemente organizado ou nao, que
age directamente sobre o comportamento afectivo dos individuos”.>*® Através
das experiéncias proporcionadas pela deriva, € possivel tragar mapas
psicogeograficos, que mostram uma outra visdo do territério urbano, articulado

segundo os fluxos de desejos e necessidades dos seus habitantes.>*’ Assim, no

3 g ntologia da Internacional Situacionista, pag. 163.

3 gntologia da Internacional Situacionista, pag. 55.

5 gntologia da Internacional Situacionista, pag. 55.

36 gntologia da Internacional Situacionista, pag. 27.

37 «The lessons drawn from the dérive permit the drawing up of the first surveys of the psychogeographical
articulations of a modern city. Beyond the discovery of unities of ambiance, of their main components and
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mapa psicogeografico Naked City, de 1957, Guy Debord reordena dezanove
secgbes da cidade de Paris segundo um itinerario hipotético.m O mapa é uma
tentativa de guiar um explorador urbano, fugindo das rotinas diarias, atraves de
uma viagem que lhe proporcione uma diferente visdo da cidade, e pretende
registar “a atracgéo e repulsa subconscientes exercidas pelos varios bairros da
cidade”. ¥

Da deriva e da psicogeografia surge o conceito de urbanismo unitario, que é
definido como uma ‘teoria da utilizagéo global das artes e técnicas que
concorrem para a construgdo integral de um meio-ambiente em ligagdo dindmica
com experiencias de comportamento.’35° O urbanismo unitario pretende superar
o funcionalismo, que acusa de se ter transformado numa doutrina conservadora,
e contrariar “a fixagdo das cidades no tempo, levando, pelo contrario, a que se
preconize a sua transformagio permanente, promovendo um movimento
acelerado de abandono e reconstrugao da cidade no tempo, e, sendo possivel,
também no espago”.3®' Mais do que cidades, “os urbanistas do século XX
deverao construir aventuras”.**?

O urbanismo unitario & a anica forma possivel de conceber a cidade numa nova
l6gica do 6cio e do jogo, pelo que a deriva se assume como um instrumento
fundamental na transformagio do meio urbano: “Os jogos e as emogdes reais
nas cidades de hoje s@o inseparaveis dos projectos do urbanismo unitario, tal
como mas tarde as suas realizagbes nao se devem separar de jogos e emogoes

their spatial localization, one comes to perceive their principal axes of passage, their exits and their
defenses. One arrives at the central hypothesis of the existence of psychogeographical pivotal points. One
measures the distances that effectively separate two regions of a city, distances that may have little relation
with the physical distance between them. With the aid of old maps, aerial photographs and experimental
derives, one can draw up hitherto lacking maps of influences, maps whose inevitable imprecision at this
early stage is no worse than that of the first navigational charts; the only difference is that it is a matter no
longer of precisely delineating stable continents, but of changing architecture and urbanism.” Guy Debord,
Theory of the dérive. Em Theory of the dérive and other situacionist writings on the city, pag. 26.

348 11a1 Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois ¢ Benjamin Buchloh, Art since 1900, pag. 394.

349 «Charting the contours of an urban psychogeography, it registered the subconscious push and pull of
the various neighbourhoods of the city (so that, for example, the nationalist monument of the Panthéon
exerted a repellent force, wile the haunted Place Dauphine, so dear to André Breton, had an attractive
power)”. Thomas McDonough, Fluid Spaces: Constant and the Situationist Critique of Architecture. Em
Constant’s New Babylon, pags. 95 € 96.

35 gntologia da Internacional Situacionista, pag. 27.

351 gntologia da Internacional Situacionista, pag. 54.

352 Antologia da Internacional Situacionista, pag. 56.
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que hao-de brotar desta realizagao. As derivas que a Internacional Situacionista
empreendera na Primavera de 1960 em Amesterddo com meios de transporte e
telecomunicagdes bastante poderosos, sao encaradas, ha mesma proporgao,
como um estudo objectivo da cidade e como um jogo das comunicaq;fbes”.353

Um exemplo de um trabalho concebido segundo este conceito &€ Nova Babil6nia,
onde o situacionista Constant apresenta o projecto de uma série de
macroestruturas urbanas que poderiam ser modificadas pelos habitantes de
cada cidade, conforme as suas necessidades e desejos, como se se tratassem
de pecas de um Lego gigante.35‘ O projecto utopico de Constant, é o de uma
cidade construida a partir da ideia de mobilidade como o verdadeiro suporte de
uma real liberdade, orientada para uma fruigao ladica do tempo. Apoiando-se
nas teses de Huizinga sobre o Homo Ludens como o “novo homem criativo’,
Constant propée um modelo urbanistico que corresponde a um modelo social.
uma sociedade ludica “onde o ser humano, liberto pelas maquinas do processo
produtivo, esta finalmente em posi¢ao de desenvolver a sua criatividade” >%® As
macroestruturas idealizadas para a Nova Babilénia, a que Constant chama
ssectores”, surgem como as unidades basicas da rede urbana: neles existem
toda a série de infra-estruturas necessarias A vida humana, ocupando um nucleo
central, com escola, biblioteca, centros de investigagdo, e distribuicio de bens
de consumo; a parte periférica do sector seria um espago social com
articulagbes moéveis, “o recreio do Homo Ludens’3%® Desta forma “Nova

Babilénia é obra dos Novos Babilénicos, e s6 deles, o produto da sua cultura™.®’

353 gntologia da Internacional Situacionista, pag. 55.

354 Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois ¢ Benjamin Buchloh, Art since 1900, pag. 395.

355 «The opposite of utilitarian sociely is ludic society, were the human being, freed from automation from
productive work, is at lastina position to develop his creativity.” Constant, New Babylon. Em Theory of
the dérive and other situacionist writings on the city, pag. 154.

356 Constant, New Babylon. Em Theory of the dérive and other situacionist writings on the city, pag. 161.
357 «New Babylon is the work of the New Babylonians alone, the product of their culture.” Constant, New
Babylon. Em Theory of the dérive and other situacionist writings on the city, pag. 169.
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Diagrama

“Eis al 0 auge da abstracg8o, mas igualmente o momento no qual a abstragéo se tora real; tudo
ocorre al, com efeito, por maquinas abstractas-reais.”

Deleuze e Guattari®®

A deriva como estratégia criativa pressupbe, como foi exposto acima, uma
construgéo de relagbes que origina um novo conceito de cartografia, através do
tragado de mapas relacionais alternativos. Muitos destes mapas adquirem uma
forma esquemaética, diagramatica. Também a propésito do projecto Nova
Babilénia de Constant, Anthony Vidler faz notar como séo as representagbes
mais esquematicas as que melhor descrevem as intengbes do autor, mostrando
as relagbes espaciais e sociais através de diagramas.>*®

Um diagrama pode ser definido como um “tragado grafico que serve para facilitar
uma demonstragdo, para fazer compreender um fenémeno™e. A palavra, de
origem grega, é composta por outras duas: dia (através de), e gramma (escrita,
desenho, ou figura geométrica).**

No diagrama as ideias sao apresentadas na sua forma mais pura, concentrados
numa palavra, num conceito. Duchamp afirma que o quadro ndo é mais do que
“o diagrama de uma ideia"®2 e, com efeito, podemos ver varios anos de trabalho
concentrados no Grand verre que funciona, ndo s6 como um diagrama de uma
imepresentavel quarta dimensdo, mas também como uma forma de ordenar o
pensamento, e sintetizar as ideias e 0 trabalho feito até a data numa sé pega: 0
quadro como um Reseau de stoppages.363

358 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, vol. 2, pag. 105.

359 A utilizagdo do conceito de diagrama na arquitectura, como alternativa ao disegno, tem vindo a ser
explorada recentemente por arquitectos como 0s japoneses Toyo Ito e Kazuyo Sejima, os holandeses Ben
van Berkel e Caroline Bos, ou Peter Eisenmam, que em Diagram Diaries resume toda a sua carreira como
um “arquitecto de diagramas”. Anthony Vidler, Diagrams of Utopia. Em Constant’s New Babylon, pag. 84.
360 Feiclopédia portuguesa e brasileira, vol. VIIL, pag. 897.

361 Anthony Vidler, Diagrams of Utopia. Em Constant 's New Babylon, pag. 84.

362 plorence de Meredieu, Histoire materiélle et immatérielle de 1’art moderne, pag. 351.

363 Alfred Gell, Art and agency, pag. 249.
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Como afirma Anthony Vidler, na teoria semiética de Peirce “um diagrama € um
icone, e um icone das relagdes inteligiveis na constituigdo do seu Objecto”. 3 E
uma figura que cumpre a fungdo de designar, de assinalar (pointing). Mas,
contrariamente ao desenho, ndo comporta mais significado do que aquele que
esta a vista: o diagrama substitui e toma o lugar do seu objecto. Assim, para
Peirce, o diagrama faz desaparecer a distingdo entre o real e a copia,
transformando-se num ‘“instrumento de realidade suspensa’, num “sonho”, e
revelando desta forma a sua ligagdo a utopia.*®®

Seguindo a conclus3o de Vidler a partir do pensamento de Peirce, de que todas
as utopias s&o, necessariamente, diagramaticas, podemos imediatamente
pensar nas acgbes de Beuys e nos seus diagramas para a realizagdo de uma
Utopia Concreta.

Joseph Beuys transforma os seus esquemas, nao s6 em parte integrante do
processo, mas também da prépria obra: durante as suas acgbes em contacto
directo com o publico, traga diagramas que estabelecem relagbes entre os
conceitos que vai abordando, utilizando para este efeito quadros pretos de
ardésia, montados em cavaletes, que vai langando para o chao depois de
usados. As ardésias pretas, cobertas de esquemas e conceitos, formam uma
instalagdo, como na pega Richtkrafte 1974 (Forgas directrizes 1974), exposta na
Galeria René Block, em Nova lorque: 100 ardésias com diagramas, trés
cavaletes, uma projecgdo de slides e uma bengala, séos os documentos da
acgao que decorreu durante a exposi¢ao colectiva Art into Society — Society into
Art, em Outubro de 1974, no Institute of Contemporary Arts de Londres. Para o
artista, os diagramas tragados eram uma forma de tornar visiveis as “forcas
directrizes de uma nova sociedade”.?*® Segundo a sua teoria da escuitura, todas
as relagdes sdo definidas como trocas de energia. Os esquemas de Beuys
surgem assim como “representacdes abstractas da circulagido da energia no

364 « 4 Diagram is mainly an Icon, and an icon of intelligible relations in the constitution of its Object”.
Peirce citado por Anthony Vidler em Diagrams of Utopia. Em Constant 's New Babylon, pag. 85.

365 Anthony Vidler, Diagrams of Utopia. Em Constant’s New Babylon, pag. 85.

366 Heiner Stachethaus, Joseph Beuys, pags. 172 ¢ 173.
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interior de um campo de forcas™*’, seja este uma pessoa, um determinado

grupo, ou toda a sociedade.

Anthony Vidler afirma que “o diagrama (...) € uma construgao moderna, um
instrumento esquematico utilizado por uma idade que acreditava na realizagao
da utopia, na construgéo do espago ideal, mais do que num néo sitio imaginario.
Neste sentido, &€ um produto do lluminismo, um veiculo da filosofia do progresso
de Turgot, um dispositivo contemporéneo a invengdo da axonometria, ao
desenvolvimento do sistema métrico, ao apuramento das técnicas de estudo
geolédgico. Foi assim uma técnica para a invengao daquilo a que o século XVIIi
gostava de chamar maéquinas espaciais: méquinas de cura, ou hospitais;
méquinas de punigdo ou disciplina, ou prisdbes e escolas; mofores de
comunidade, ou comunas, e por ai adiante”. 38

De todas estas estruturas é o panéptico de Bentham, analisado por Foucault,
que persiste como modelo do uso do diagrama como “mdquina de controlo”.
Mas, se sdo produto de uma sociedade disciplinar e de controlo, onde o poder
encaixa todo o tecido social numa grelha apertada, os diagramas possuem
também uma extraordinaria instabilidade e capacidade de fluidez. E neste
“potencial de mutagio” que insistem Deleuze e Guattari, rejeitando a viséo de
um agenciamento de poder’® e definindo antes o diagrama como um dispositivo
de transgressdo que opera uma transformagao semi6tica, onde os sistemas
simbolicos e significantes sdo pervertidos na sua relagdo com os respectivos
referentes. Os diagramas “ndo se comportam como signos bem formados num
sistema universal de significagdo e conseguem passar discretamente através do

367 Florence de Meredieu, Histoire materiélle et immatérielle de 1'art moderne, pag. 352.

368 «The diagram (...) is a more modern product, a schematic instrument utilized by na age that believed in
the realization of utopia, in the construction of the good place rather than the imagination of the no place.
In this sense it is a product of the Enlightenment, a vehicle of Turgot’s philosophy of progress, a device
contemporary with the invention of the axonometric, the development of the metric system, the refinement
of geological survey techniques. It was in this form a design technique for the invention of what the
eighteenth century was pleased to call spatial machines: machines for curing, or hospitals; machines for
punishing or reform, or prisons or schools; engines of community, or communes, and so on.” Anthony
Vidler, Diagrams of Utopia. Em Constant New Babylon, pag. 85.

369 «N\jossas tinicas diferengas em relagdo a Foucault referir-se-iam aos seguintes pontos: 1°) os
agenciamentos ndo nos parecem, antes de tudo, de poder, mas de desejo, sendo o desejo sempre agenciado,
e o poder, uma dimenséo estratificada do agenciamento; 2°) o diagrama ou a méquina abstracta tém linhas
de fuga que sdo primeiras, e que ndo sdo, em um agenciamento, fenmenos de resisténcia, ou de réplica,
mas picos de criagio € de desterritorializag#o.” Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, vol. 2, pag. 99.
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dialogismo simulacral dos modelos ideais de comunicagio”*"® Sao figuras
utopicas, mas também revolucionarias.

Para Deleuze e Guattari, os diagramas séo “maquinas abstractas”, que “ignoram
as formas e as substancias”,>' e que “abrem o agenciamento territorial para
uma outra coisa, para agenciamentos de um outro tipo, para o molecular, o
coésmico, e constituem devires™:*"2 “Definimos a maquina abstracta pelo aspecto,
o momento no qual ndo ha senéo fungdes e matérias. Um diagrama, com efeito,
nao tem nem substiancia nem forma, nem contetido nem expresséo. Enquanto a
substancia 6 uma matéria formada, a matéria € uma substancia ndo formada,
fisica ou semioticamente. Enquanto a expressdo e o contetido tém formas
distintas e se distinguem realmente, a fungdo tem apenas tragos de conteudo e
de expressdo, cuja conexso ela assegura: néo podemos mais dizer se ela é uma
particula ou se & um signo. Um conteudo matéria que apresenta tdo-somente
graus de intensidade, de resisténcia, de condutibilidade, de aquecimento, de
alongamento, de velocidade ou de demora; uma expressdo-fungdo que
apresenta tdo-somente tensores, como numa escrita matematica, ou, antes,
musical. Assim a escrita funciona directamente colada no real, assim como 0
real escreve materialmente. E entdo o contelido mais desterritorializado e a
express3o mais desterritorializada que o diagrama retém, para conjugé-los”.3"
Ao ser uma forma de descrever e comunicar ideias, o diagrama é um mapa do
pensamento. A forma como os mapas mentais podem, n&o s6 servir como forma
de estruturar o pensamento, mas como estratégia na produgdo de novo
conhecimento, tem vindo a ser estudada por Joseph D. Novak e D. Bob Gowin,
que pesquisam a forma como os mapas de conceitos podem ser uma
feramenta de aprendizagem e de criagdo de conhecimento. As suas
investigagbes baseiam-se nas teorias do psicdlogo educacional David Ausubel,
cuja ideia fundamental é a de que a aprendizagem acontece através da

370 «Dg not behave like well-formed signs in a universal system of signification and fail to pass smoothly
through the simulacral dialogism of ideal models of communication”. Gary Genosko citado por Anthony
Vidler em Diagrams of Utopia. Em Constant’s New Babylon, pags. 86 ¢ 87.

371 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, vol. 5, pag. 227.

372 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, vol. 5, pag. 227.

373 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Mil Platés, vol. 2, pags. 99 e 100.
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assimilaggo de novos conceitos que s&o encaixados na moldura de conceitos ja
existente na mente de cada individuo. Esta estrutura de conhecimento & a
chamada “estrutura cognitiva individual’, que & adquirida pela crianga desde o
nascimento até aos trés anos de idade. A partir desta altura, quando a
aprendizagem comega a ser mediada pela linguagem, a crianga comega a ser
capaz de reconhecer regularidades no mundo a sua volta e é capaz de
identificar simbolos e rétulos de linguagem para essas regularidades. Esta
capacidade ¢ uma caracteristica Unica da espécie humana.™* Ausubel faz
também a distingdo entre dois tipos de aprendizagem, a que chama,
respectivamente, “aprendizagem memoristica” (memorizagdo de conceitos), e
“aprendizagem significativa’. 375 A memorizagéo de conceitos ndo funciona como
verdadeira aprendizagem, porque a memoria humana ndo € um “recipiente” a
ser preenchido por uma determinada quantidade de dados, mas um dispositivo
complexo de sistemas de memoria que estéo interligados entre si: 0 cérebro
organiza as informagbes em estruturas hierarquicas, pelo que apenas um
processo de aprendizagem que reproduza esta caracteristica pode proporcionar
verdadeira capacidade cognitiva*® A criagdo de conhecimento acontece
quando se atinge um grau elevado de aprendizagem significativa: durante o
processo de construgao de um mapa conceptual, o individuo vé-se envolvido
num processo ludico e criativo, criando-se desta forma as condigdes essenciais
para a descoberta e desenvolvimento de novas ideias.3"

Mas, contrariamente a Novak e Gowin, que vém 0 mapa conceptual como uma
arvore, no sentido de possuir uma determinada estrutura hierarquica, Deleuze e
Guattari preferem a imagem do rizoma®®, alertando contra o perigo de confundir

374 yoseph D. Novak e D. Bob Gowin, Aprender a aprender, pags. 20 e 21.

375 Joseph D. Novak e D. Bob Gowin, Aprender a aprender, pags. 23 a 25.

376 joseph D. Novak ¢ D. Bob Gowin, Aprender a aprender, pag. 61.

377 Joseph D. Novak ¢ D. Bob Gowin, Aprender a aprender, pag. 33.

378 «Qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. E muito diferente da
4rvore ou da raiz que fixam um ponto, uma ordem. A 4rvore linguistica 3 maneira de Chomsky comeca
ainda num ponto S ¢ procede por dicotomia. Num rizoma, ao contrério, cada trago nio remete
necessariamente a um trago linguistico: cadeias semi6ticas de toda a natureza sio af conectadas a modos de
codificagio muito diversos, cadeias biolgicas, politicas, econbmicas, etc., colocando em jogo néo somente
regimes de signos diferentes, mas também estatutos de estados de coisas.” Gilles Deleuze e Félix Guattari,
Mil Platés, vol. 1, pag. 15.

126



o “diagramatismo com uma operagéo de tipo axiomatico’, que, em vez de operar
uma desterritorializaggo, re-estratifica, re-semiotiza, “instalando-se num nivel de
abstracgso cristalizada®. O diagrama né@o tem como fungdo a representacéo do
real, mas a construgdo de real, “um novo tipo de realidade’ *”° Ele necessita,
desta forma, de uma estrutura fluida, nao rigida, rizomética. “Oposto ao
grafismo, ao desenho ou a fotografia, oposto aos decalques, 0 rizoma se refere
a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontavel,
conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas entradas e saidas, com suas

linhas de fuga”.*®

E, por isso necessario “fazer o mapa, nao o decalque”.®’

Atlas

“Diferente é o rizoma, mapa e nédo decalque. Fazer o mapa, ndo o decalque. A orquidea néo
reproduz o decalque da vespa, ela comp&e um mapa com a vespa no seio de um rizoma.”
Deleuze e Guattari®>

Se a nossa percepgdo da realidade é limitada pelas nossas caracteristicas
fisicas — temos sempre uma visdo parcial do mundo —, aquilo que nos permite
diminuir essa limitagdo é esse processo de representagdo em que O mundo real
se transforma em modelo conceptual. Um mapa €, assim, uma ferramenta que
permite a visualizagdo de dados: os mapas geogréaficos permitem-nos ter uma
imagem do mundo que nunca conseguiriamos ver com 0S NoSsosS olhos e sdo,
por isto, uma manifestacdo da grande capacidade de abstracgdo como forma de
pensar e compreender o real que & uma das principais caracteristicas da
espécie humana.

A elaboragdo de mapas como forma de reconhecimento de um determinado
local é anterior & propria escrita, e pode ser encontrado em todas as culturas,

3% Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mil Platés, vol. 2, pag. 100.

380 Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pags. 32 ¢ 33.
381 Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pag. 22.

382 Gifles Deleuze ¢ Félix Guaitari, Mil Platés, vol. 1, pag. 22.
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desde os tempos mais remotos.3®® Mas as primeiras cartas ou tentativas de
mapear um territério para alem do conhecido pela experiéncia, de conceber uma
imagem do mundo, correspondiam mais a uma reflexdo filoséfica, uma
determinada “visdo do mundo’, do que propriamente a um conhecimento real, e
& neste sentido que podem ser lidas as primeiras representagdes cartograficas
da Babilénia e do antigo Egipto. Estas imagens, tal como mais tarde algumas
representagbes medievais de locais imaginarios, sdo mais ilustracdes artisticas
do que mapas. Apenas com a emergéncia da cuitura grega e romana se pode
falar de uma tentativa de estabelecimento de regras e métodos de medigéo no
sentido de proceder a uma representacdo exacta da superficie terrestre: os
conhecimentos geograficos gregos € romanos foram reunidos por Ptolomeu no
século 11,3 e influenciaram durante muito tempo a concepgdo do mundo, s
definitivamente superada depois dos conhecimentos adquiridos durante os
descobrimentos — quando finalmente se torna possivel ter, pela primeira vez,
uma real “visdo do mundo®.>*°

Atlas, a figura mitolégica que carrega o mundo as costas, aparece pela primeira
vez num mapa de Mercator do séc. XVI, e acabou por dar o nome a todo o tipo
de planificagbes visuais que apresentem uma sistematizagdo de dados. De
representagéo ou modelo do mundo, o atlas transforma-se numa metafora da
representagdo de um todo qualquer, um mundo: como o Atlas de Gerhard
Richter.

O Atlas é uma colecgéo de fotografias que tera comegado da mesma forma que
um album pessoal, ou 0s quadros com fotografias da familia e dos amigos que
podemos observar em muitas casas: os primeiros painéis do Atlas s&o imagens
que fazem parte da biografia pessoal de Richter, coleccionadas por valores
sentimentais e fotografias de paisagens tiradas em viagens, que o artista
comegou a juntar quando, em 1961 se mudou para a Alemanha Ocidental.

383 fvan Kupcik, Cartes geographiques anciennes, pag. 9.

384 4 carta de Ptolomeu alargava a Asia exageradamente ¢ representava o fndico como um mar interior,
fechado a sul por um continente chamado ferra australis incognita. Ivan Kupcik, Cartes geographi
anciennes, pag. 25.

385 A margem dos conhecimentos ocidentais, a cultura chinesa desenvolveu a sua propria cartografia desde
o século XX a. C., e conhecia jé instrumentos como a biissola ou quadrante muito antes de estes terem
surgido na Europa. Ivan Kupcik, Cartes geographiques anciennes, pag. 10.

128



A associagdo de imagens provoca a contaminagdo de umas pelas outras. As
relagbes entre as imagens “geram significados e desintegram as leituras”. > N&o
ha uma leitura, mas toda uma rede de possibilidades. O Aflas pede um pensar
aberto: ndo da respostas, apenas levanta questdes. As mais de 5. 000 imagens
nos 700 painéis, agrupam-se por temas: fotografias pessoais, imagens de
consumo, campos de concentracao, pornografia, personalidades famosas,
experimentagbes técnicas, fotografias das pinturas abstractas, detalhes de
pintura abstracta, fotografias de pinceladas, cidades, montanhas, Hitler,
episodios histéricos, paisagens, estudos (fotomontagem) para as pinturas de
nuvens sobre o mar, interiores de arquitectura, quartos, esbogos, velas e cranios
(vanitas), naturezas mortas, fotografias com aplicagoes de pintura. Como work in
progress, o Atlas é acrescentado e por vezes também alterado — reajustado —
em cada nova exposicio. Estas imagens também sdo tratadas como material
preparatério para as pinturas, mas a maior parte delas nunca chegou a ser
pintada: € um arquivo que ultrapassa de longe a ideia de uma colecgdo de
motivos ou ideias para pinturas.“‘87 Apesar disto, podemos ver nele, como nos
antigos esbogos dos pintores, uma arqueologia do trabalho do autor. Jean
Frangois Chevrier utiliza a figura do palimpsesto para o definir, chamando-lhe
um “palimpsesto do inconsciente”, compreendido tanto na sua forma individual,
como colectiva (histérica): no sentido em que varias imagens podem surgir na
construgdo de uma determinada pintura, a obra apresenta-se como as
fundagdes da experiéncia pict(:rica.388 Como o titd que segura uma das colunas
que sustentam O mundo, o Atlas de Richter ¢ um pilar fundamental na
compreensdo do seu trabalho de pintura, ndo como esbogo ou como explicacao
do trabalho, mas como forma de termos acesso ao pensamento plastico do

autor.

3% Benjamin Buchloh, citado por Lynne Cooke em Gerhard Richter Atlas. Em Atlas, the reader, pag. 119.
387 [ coe countless landsacapes, photograph barely 1 in 100. 000, and paint barely one in a hundred of
those that I photograph”. Gerhard Richter, Atlas, the reader, pag. 37.

388 yean Frangois Chevrier, Between the fine arts and media (the german example: Gerhard Richter). Em
Atlas, the reader, pag. 84.
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Também o projecto Mnemosyne de Aby Warburg®® é uma tentativa de
cartografar a cultura através das suas imagens: Em 1924 Warburg da inicio a
construgao de um “atlas da meméria”, projecto que o iria ocupar até ao final da
vida, em 1929, E uma histéria da arte sem texto, que propde um novo método de
interpretagéo das imagens atraves das relagoes entre elas; Este instrumento de
trabalho e de andlise que é o atlas Mnemosyne, consiste em 63 painéis com
cerca de 1000 fotografias e foi pensado para ocupar o0 espago da biblioteca do
Instituto Warburg; O projecto acabaria por ficar inacabado com a morte do seu
autor.

Através da disposigdo das imagens e da sua montagem, Mnemosyne pretende
mostrar as relagbes complexas que existem entre aquelas. Aquilo a que
Warburg chama a “iconologia dos intervalos” é um estudo das imagens que ndo
incide sobre cada uma em separado, mas nas ligagbes que se podem
estabelecer entre elas. A montagem, ou instalagdo, funciona como um
“dispositivo visual irredutivel & ordem do discurso”.*® O projecto & uma reflexao
sobre o poder das imagens na cultura ocidental, como “intermediarios entre a
consciéncia e a realidade”®' E também uma reflexéo sobre a construgdo da
memoria cultural e sobre a continuidade das formas expressivas ao longo da
nossa cultura, aquilo a que Warburg chama “f6rmulas de pathos”, formas ou
imagens recorrentes.*” Através da justaposicao das imagens, estas adquirem
uma nova dimensdo. E todo um trabalho de montagem, semelhante as

fotomontagens dadaistas € surrealistas ou a edigdo das imagens

39 No texto de Benjamin Buchloh sobre o Atlas de Gerhard Richter, o projecto de Aby Warburg é ja
assinalado como um trabalho de referéncia. Benjamin Buchloh, Atlas, the reader, pag. 103.

390 philippe-Alain Michaud, em Projecto Mnemosyne, catélogo dos Encontros de Fotografia 2000, pag. 20.
O autor acrescenta ainda: “A técnica de manipulagdo dos dados visuais elaborada por Warburg inspira-se
num conceito formulado em 1904 por Richard Semon, psicélogo alemdo aluno de Erwald Hering. Na sua
obra, intitulada Das Mmneme als elhaltende Prinzip im Wechsel des organischen Geshehens (“A Mnemé
como principio constitutivo do devir orginico™), Semon define a meméria como a fungio encarregue de
preservar e de transmitir a energia no tempo e de reagir a distancia a um facto do passado: todo 0
acontecimento que afecta o ser vivo deixa um trago na meméria, Semon designa-o Engram descrevendo-o
como uma reprodugdo relacionada com um original”.

391 philippe-Alain Michaud, em Projecto Mnemosyne, catilogo dos Encontros de Fotografia 2000, pag. 25.
2para dar um exemplo: no painel 77 o autor coloca uma imagem de um baixo-relevo romano
representando uma ménade em &xtase € 20 lado uma fotografia de uma famosa jogadora de golfe dos anos
20: ambas as figuras executam 0 mesmo movimento. Na inesperada comparagéo destas duas figuras,
sobrepBem-se numa “pose” 1000 anos de imagens.
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cinematograficas — de onde podemos estabelecer uma ligagéo a obras como a
de Hanna Hoch ou as Histoire(s) du Cinema, de Godard.®® Um cut-up de
histéria da arte que se transforma em obra de arte ao possibilitar uma nova
construgdo de significados: tendo atravessado essa fronteira, o atlas
Mnemosyne é, assim, muito mais do que uma ferramenta de analise de dados.
Mnemosyne e o Atlas sdo obras abertas, tanto pelo seu caracter inacabado
como pela possibilidade de multiplas leituras. Cabe ao espectador, perante estes
mapas, seguir a viagem e tracar o seu proprio percurso, como uma deriva. Pela
sua estrutura, assemelham-se ao conceito de mapa como rizoma, que ‘e aberto,
é conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, susceptivel
de receber modificagbes constantemente”,** proposto por Deleuze e Guattari.
Trata-se aqui de uma visdo de um mapa que “n&o reproduz um inconsciente
fechado sobre ele mesmo”, mas antes O constréi: “Ele pode ser rasgado,
revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser preparado por um
individuo, um grupo, uma formagao social. Pode-se desenha-lo numa parede,
concebé-lo como obra de arte, construi-lo como acgdo politica ou como uma
meditagdo. Uma das caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de
ter sempre multiplas entradas; (...) Um mapa tem multiplas entradas,
contrariamente ao decalque, que volta sempre ao mesmo.”%

O mapa de Deleuze e Guattari opde-se ao decaique porque esta inteiramente
voltado para uma “experimenta¢ao ancorada no real”; a sua fungéo & “contribuir
para a conexdo dos campos, para o desbloqueio do corpo sem 6rgdos, para a

sua abertura maxima sobre um plano de consisténcia” 3%

393 Benjamin Buchloh comenta também as semelhancas na estrutura de Mremosyne com as técnicas de
montagem surrealistas e refere o projecto inacabado de Walter Benjamin — Passagenwerk — de construir um
texto de critica apenas com citagdes. A propbsito desta obra, apresenta uma citagio de Adorno, através da
qual se podem ver as semelhancas entre o trabalho de Benjamin e o de Warburg: “... (Benjamin)
deliberately excluded all interpretation and wanted the actually existing conditions to be foregrounded
through the shocks that the montage of the materials would inevitably generate in the reader ... to bring his
antisubjectivism to the point of culmination, Benjamin envisaged that the work should only consist of
accumulated quotations™. Citado por Benjamin H. D. Buchloh em Atlas, the reader, pag. 103.

3% Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pag. 22.

95 Gilles Deleuze e Félix Guaitari, Mil Platés, vol. 1, pag. 22.

9% Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari, Mil Platés, vol. 1, pag. 22.
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O estudo de mapas proposto pela deriva tem como objectivo o seu
melhoramento, e a sua transformagdo em agentes de desterritorializagédo. Desta
forma, contrariamente ao mapa decalque da cartografia tradicional, o mapa
rizoma, o mapa psicogeografico, ou qualquer outro que possa surgir de uma
estratégia criativa que integre a deriva, é um labirinto.

Labirinto

“Pensei num labirinto de labirintos, num sinuoso labirinto crescente que abrangesse o passado e
o porvir e que implicasse de algum modo os astros. Absorto nestas ilusérias imagens, esqueci-
me do meu destino de perseguido. Senti-me, por um tempo indeterminado, conhecedor abstracto
do mundo.”

Jorge Luis Borges™”’

No processo de decifragdo de obras como o Atlas e Mnemosyne, cada ligagéao
estabelecida pelo espectador cria um ng. A passagem e a ligagéo entre todos os
nés criados formam um labirinto que é, segundo Omar Calabrese, “a imagem
estrutural do proprio saber: um saber aberto, interdisciplinar, em movimento,
sempre sujeito ao risco da perda de orientagao”.>®® Ambas as obras tém também
uma presenga fisica no espago, uma disposicdo em painéis, que obriga o
espectador a percorrer um caminho no espago, a relacionar-se fisicamente com
o trabalho. No projecto Memosyne, a ideia de labirinto é ainda reforgada pela
sua instalagéo no espaco da biblioteca, que & também uma grande metafora do
labirinto, como aquele que se pode encontrar em A biblioteca de Babel, de Jorge
Luis Borges.

Nesta obra, “o universo (a que outros chamam biblioteca)™*° & um sistema que,
pretendendo ordenar o caos, se apresenta afinal caético (embora este caos seja
apenas aparente, como se vera mais a frente). Se o universo, na sua dimensao
infinita, & visto, acima de tudo, como um enigma, o labirinto é entdo a metafora

37 Jorge Luis Borges, O jardim dos caminhos que se bifurcam. Em Ficgdes, pag. 84.
398Omar Calabrese, A idade neobarroca, pag. 151.
3% Jorge Luis Borges, 4 biblioteca de Babel. Em Ficgdes, pag. 67.
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do universo por exceléncia. O mapa ordena o caos, mas, sé 0 préprio universo é
caético, apenas um mapa aleat6rio — um labirinto — o pode representar.

Mas o livro &, ja em si, um simbolo de labirinto para Borges, pelo que podemos
ver A biblioteca de Babel como uma mise en abime, um sistema de caixas
chinesas onde se repete a mesma figura — um labirinto dentro de um labirinto — e
esta mise en abime, por sua vez, reforga a nogao de infinito proposta pelo autor:
spcabo de escrever infinita. Néo intercalei este adjectivo por um habito retérico;
digo que ndo é ilégico pensar que o mundo seja infinito. Quem o julga limitado,
postula que em lugares longinquos os corredores e escadas e hexagonos
podem inconcebivelmente cessar — o que é absurdo. Quem o imagina sem
limites, esquece que os tem o numero possivel de livros. Atrevo-me a insinuar
esta solugdo do antigo problema: A biblioteca é ilimitada e periédica. Se um
eterno viajante a atravessasse em qualquer direcgao, verificaria ao cabo dos
séculos que 0s mesmos volumes se repetem na mesma desordem (que,
repetida, seria uma ordem: a Ordem).”400 Este sistema seria assim apenas
aparentemente caético: ¢, na realidade, um fractal.

O livro como labirinto é o tema de O jardim dos caminhos que se bifurcam,
embora ja no fim de A biblioteca de Babel Borges afirme que “bastaria um unico
volume (...) que constasse de um nimero infinito de folhas infinitamente

finas”.%*! Mas o livro labirintico de O jardim dos caminhos que se bifurcam

» 402

sugere uma “bifurcagéo no tempo, e n3o no espago’,*’* e é, afinal, “uma enorme

adivinha, ou parabola, cujo tema € o tempo”.*® O autor tenta apresentar uma
imagem do tempo como “infinitas séries de tempos, numa rede crescente
vertiginosa de tempos divergentes, convergentes e paralelos. Esta trama de
tempos que se aproximam, se bifurcam e se cortam ou gue secularmente se
ignoram, abrange todas as possibilidades”.404 Passa-se assim de um labirinto
fisico para um outro, com uma dimensdo cosmica: ao ser projectado no espago-

tempo completa-se a imagem do universo como um todo espdacio-temporal.

490 yorge Luis Borges, A biblioteca de Babel. Em Ficgdes, pag. 76.
401 yorge Luis Borges, 4 biblioteca de Babel, em Ficgdes, pag. 71.
%2 yorge Luis Borges, O jardim dos caminhos que se bifurcam. Em Ficgdes, pag. 88.

403 Jorge Luis Borges, O jardim dos caminhos que se bifurcam. Em Ficgdes, pag. 90.
404 yorge Luis Borges, O jardim dos caminhos que se bifurcam. Em Ficgdes, pag. 90 e 91.
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Podemos suspeitar que, se os labirintos nos fazem um convite a perdermo-nos,
a andar a deriva, & porque existe sempre a esperanga de encontrar a saida.
Para Borges, é essa justificagdo do universo, que “bruscamente usurpou as
dimensoes ilimitadas da esperanga”.*®®

Em A idade neobarroca, Omar Calabrese sugere a ideia da figura do labirinto
como a representagdo de uma “complexidade inteligente”, apresentando duas
caracteristicas intelectuais: ‘o prazer da obnubilagio perante a sua
inextrincabilidade (acompanhada de medo eventual), e o gosto de a vencer com
as astticias da razso”.**® No labirinto existe uma ordem, que esta oculta, e que &
preciso descobrir para fugir ao caos. Para entrar nesta estrutura é necessario
perder-se, e esse é o objectivo, o jogo, mas o fim Ultimo é encontrar a saida.
Calabrese afirma ainda que os labirintos sdo também “representagdes de uma
complexidade ambigua”. Isto porque “por um lado (a perda de orientagéo inicial),
negam o valor de uma ordem global, de uma topografia geral. Mas por outro,
constituem um desafio em encontrar ainda uma ordem, € nao induzem a davida
sobre a existéncia da propria ordem.™*’

Como figura arquétipo, as suas origens (na cultura ocidental), remontam a
Antiguidade, com o mito do labirinto de Dédalo, em Creta, onde foi encerrado o
Minotauro.*°® Numa visdo mistica e alquimica, o caminho percorrido através do
labirinto é o caminho interior até a consciéncia, onde ocorre uma purificaggo. E,
portanto um simbolo de elevagao espiritual: como o labirinto de Salomao, figura
cabalistica que aparece frequentemente nos manuscritos dos alquimistas,
composta por varios circulos concéntricos segmentados nalguns pontos de
modo a formar um caminho labirintico, emblema da vida, com as suas voltas e
decepgdes, que o homem tera que percorrer até atingir a sabedoria. Na Idade
Média, as representagdes de labirintos sao frequentes no pavimento das igrejas,
como o da catedral de Chartres, onde representavam uma peregrinacao
simbélica a Terra Santa, ou o caminho tortuoso que a virtude deve percorrer,

405 Jorge Luis Borges, A biblioteca de Babel. Em Fi icgdes, pag. 72.

4% (ymar Calabrese, 4 idade neobarroca, pag. 145.

47 Omar Calabrese, 4 idade neobarroca, pag. 147.

498 () mito tem origem nos cultos solares da civilizagio minéica. Matilde Battistini, Symbols and allegories
in art, pag. 262.
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libertando-se dos vicios, até a perfeigzélo.409 O labirinto surge, de resto,
representado de forma recorrente e assidua ao longo de toda a histéria da arte
embora, segundo Omar Calabrese, seja mais frequente em periodos que
correspondem a momentos “barrocos” da histéria, onde prevalece o “prazer da
ofuscacdo e do enigma” — Antiguidade Pré-Classica, Cultura Latina Tardia,
Periodo Alexandrino, Ultima ldade Média, Maneirismo e Barroco (o autor
esquece-se de referir o Romantismo, embora mais a frente faga referéncia aos
carceres de Piranesi) — como aquele a que o autor associa o Pos-
modernismo.*'

Para o situacionista Constant, Nova Babil6nia tem todas as caracteristicas de
um labirinto dinamico, criado pelos impulsos dos individuos que, no seu colectivo
formam uma for¢a de mudanga permanente, um fluxo criativo que age sobre o
espago como uma plastica social.*'! Numa sociedade utilitaria, o espago esta
orientado para uma utilizagio que optimize a produtividade (eficiéncia, economia
de espago, economia de tempo). O labirinto como estratégia subversiva
promove a desorientagéo, potenciando a aventura e o jogo.

Um “espago de total ineficiéncia” é também o de Kurt Schwitters: Merzbau é uma
estrutura que cresce no espago, transformando-o num labirinto, “‘uma recusa
completa a submeter a experiéncia espacial a racionalidade, transparéncia e
instrumentalizagao®.*'?

Como estratégia de deriva, evaséo, fuga ao controlo, uma estrutura labirintica
apresenta todas as caracteristicas do rizoma. Deve conduzir a associagtes
novas, estabelecer ligagdes impensaveis, mas que podem funcionar, criando
conhecimento novo. Todas as ligagbes s&o possiveis.*’® Perder-se torna-se

9 Enciclopédia portuguesa e brasileira, vol. X1V, pags. 489 ¢ 490.

410 A tose de Calabrese ¢ a da existéncia de uma tendéncia na histéria da cultura para uma alternéincia entre
fases “barrocas” e fases “cléssicas”, sendo o labirinto uma figura barroca: “onde quer que ressurja o espirito
da perda de si, da argiicia, da agudeza, ai reencontramos pontualmente labirintos”. Omar Calabrese, 4
idade neobarroca, pag. 146.

411 Constant, New Babylon. Em Theory of the dérive and other situationist writings on the city, pag. 168.
42 «gehwitters” Merzbau proposed a space of total inefficiency, utter disfunction, a complete refusal to
subject spatial experience to rationality, transparency, and instrumentalization”. Hal Foster, Rosalind
Krauss, Yve-Alain Bois e Benjamin Buchloh, Art since 1900, pag. 211.

MBo mapa labirintico contemporéneo é definitivamente a teia criada pela Internet —e o conceito inglés de
teia (web) é mais preciso do que a tradugfio portuguesa, uma vez que a palavra rede sugere uma estrutura
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assim necessario e fundamental, como num ritual iniciatico. E para Gerhard
Richter, s6 assim é possivel continuar a trabalhar: “Por estranho que isto possa
parecer, ndo saber onde se vai — estar perdido, ser perdedor —-revela a maior fé
e optimismo possiveis, contra a seguranca colectiva e contra a importancia
colectiva. Para acreditar, & preciso ter perdido Deus; para pintar, & preciso ter

perdido a arte” ***

Jogo

“Porque, para dizé-lo de uma vez por todas, o ser humano s6 joga quando realiza o significado
total da palavra homem, e s6 é um ser plenamente humano quando joga'.
Friedrich Schiller*'®

Ainda a propésito do projecto de Constant, relembramos como o autor, insistindo
na dimensdo lidica que o espago deveria comportar, refere o estudo do
historiador holandés Johan Huizinga onde surge pela primeira vez a proposta de
uma nova designagao para a espécie humana: Homo Ludens, que viria substituir
a de Homo Faber*"®

Apesar de apresentar algumas lacunas e imprecisdes, centrando-se mais numa
analise linguistica — por vezes imprecisa, como afirma George Steiner na
introdugdo — e desprezando as contribuigbes de alguns pensadores seus
contemporaneos que poderiam té-lo ajudado a fundamentar o seu estudo de
uma forma mais cientifica, o texto de Huizinga (de 1938), tem, com efeito, o
mérito de ser um dos primeiros estudos inteiramente consagrados ao tema do
jogo e da sua relagdo com a cultura.

apenas bidimensional, enquanto 2 teia se desenvolve pluridimensionaimente, podendo comportar uma
dimensfo infinita —, onde tudo est4 interligado e onde todas as relagdes sdo possiveis de estabelecer.

414 «gtrange though this may sound, not knowing where one is going — being lost, being a loser — reveals
the greatest possible faith and optimism, as against collective security and collective significance. To
believe, one must have lost God; to paint, one must have lost art”. Gerhard Richter, The daily practice of
painting, pag. 15.

415 priedrich Schiller, Sobre a educagdo estética do ser humano numa série de cartas, pag. 64.

416 Constant, New Babylon. Em Theory of the dérive and other situationist writings on the city, pag. 155.
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Huizinga possui a forte convicgdo de que “a civilizagdo surge e se desenvolve
como um jogo”,*"” e a tese que pretende defender no seu livro é exactamente
essa: o0 jogo como factor fundamental para o surgimento da civilizagdo. E assim
que o afirma: “O facto de jogo e cultura se encontrarem realmente entretecidos
nunca foi observado nem manifestado, enquanto que para nés o ceme da
questdo est4d em demonstrar que o jogo, genuino e puro, € uma das bases
principais da civilizagao”.*!®

O autor define a actividade lidica como algo que “se desenvolve dentro de
certos limites de tempo e de espago, numa ordem visivel, de acordo com regras
livremente aceites, e que se situa fora da esfera da necessidade ou da utilidade
material”'® De entre as suas caracteristicas, a sua natureza desinteressada €
sem duvida aquela que nos pode ajudar a compreender melhor esta actividade:
como afima Huizinga, “o jogo & supérfluo”, no sentido em que ndo &,
aparentemente, uma actividade orientada para a satisfagdo de uma necessidade
essencial a sobrevivéncia. E uma actividade orientada para o prazer, € aqui
podemos estabelecer a sua ligagao com a arte. E tal como a arte, o jogo implica
a criagdo de um espago/tempo de fruigio que nos afasta do tempo e do espago
da vida comum, que, para Huizinga, sdo um espago e um tempo sagrados, uma
vez que o autor situa as origens do jogo nas representagdes do sagrado na
cultura arcaica, no jogo ritual que repete o mito e, afirma, “na sua esséncia, este
jogo ritual nao & diferente de uma das formas mais elevadas das brincadeiras
das crian(,:as”,420 pois “a crian¢a joga com uma seriedade total, sagrada, pode
dizer-se”.*?!

“0O jogo tende a ser belo”. Huizinga reconhece no jogo uma dimensédo estética,
que relaciona com uma criagdo de ordem. Existe no jogo um impulso criador que

tende para uma ordenagéo das coisas do mundo: “o jogo cria a ordem, o jogo é

417 yohan Huizinga, Homo Ludens, pag. 15.
418 yohan Huizinga, Homo Ludens, pag. 21.
419 yohan Huizinga, citado por George Steiner, na introdugdo a Homo Ludens, pag. 8.
420 1ohan Huizinga, Homo Ludens, pag. 33.
421 35han Huizinga, Homo Ludens, pag. 34.
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ordem. O jogo introduz uma perfei¢éo limitada e temporaria na imperfei¢éo do
mundo e na confus&o da vida”.*?

Mas Huizinga néo foi o primeiro pensador a relacionar o jogo com a arte. Como
o préprio autor de Homo Ludens refere, o filbsofo romantico Friedrich Schiller
elaborou uma teoria que explica a origem das artes plasticas no instinto ludico,
que seria, segundo o filésofo, um instinto inato. 423

“0 homem s6 & um ser plenamente humano quando joga”". A utopia roméntica
de Schiller realiza-se num estado estético atingido através do equilibrio daquilo a
que chama a dupla natureza humana (corpo/espirito, matéria/forma). Esse
equilibrio, que Schiller identifica com o ideal superior do belo, € um ponto zero
(como um estado zen), apenas possivel como ideia: na realidade existira sempre
uma tens&o entre os dois impulsos humanos.“** Nesta tenséio é gerado um
terceiro: o impulso ludico & o impulso estético, que se encontra, também para
Schiller, na origem da cultura.*?®

Na area da psicologia, sdo as pesquisas de Winnicott que melhor podem ajudar
a compreender a actividade ludica, e a sua relagdo com a criatividade. Em O
brincar e a realidade, Winnicott defende que o brincar é uma necessidade
fundamental da crian¢a, que lhe permite integrar a sua subjectividade e lidar
com aquilo que nédo entende, os medos e as frustragdes. Para o psicélogo, 0
jogo (o brincar), tal como a arte, esta situado naquilo a que chama uma “area
intermediaria de experiéncia” e &, na sua origem, uma forma de proporcionar um
alivio da tensdo propria do relacionamento entre a realidade interna e externa,

422 yohan Huizinga, Homo Ludens, pag. 26.

423 Johan Huizinga, Homo Ludens, pag. 190.

424 «wyrimos como o belo resulta da relagdo reciproca de dois impulsos opostos e da unido de dois principios
opostos; 1ogo, o ideal superior do belo tera de ser buscado na unifo e no equilibrio, o mais perfeitos
possivel, da realidade e da forma. Mas ess¢ equilibrio permanece sempre uma mera ideia que nunca poderd
ser completamente alcangada pela realidade. Na realidade restars sempre a preponderancia de um dos
elementos sobre o outro, e 0 maximo que a experiéncia proporciona serd uma oscilagdio entre ambos os
principios, na qual predomina ora a realidade, ora a forma. Logo, a beleza no plano da ideia é eternamente
algo Ginico e indivisivel, uma vez que s6 pode existir um equilfbrio; a beleza no plano da experiéncia seré
pelo contriério eternamente dupla, porque numa oscilaglio pode ser perturbado o equilfbrio de duas
maneiras, nomeadamente para este ou para aquele lado.” Friedrich Schiller, Sobre a educagdo estética do
ser humano numa série de cartas, pag. 65.

425 «p, através de que fenomeno se anuncia no selvagem o ingresso na humanidade? Por mais que
interroguemos a Historia, trata-se do mesmo em todas as populagdes saidas da escravidéio no estado animal:
a alegria na aparéncia, a inclinagdo para o ornamento e para o jogo.” Friedrich Schiller, Sobre a educagéo
estética do ser humano numa série de cartas, pag. 92.
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entre o subjectivo e aquilo que é objectivamente percebido.426 Esta distingdo nao
existe, no inicio, para o bebé, que néo distingue entre o seu proprio corpo € o
exterior — e para quem o seio da méae faz parte do préprio corpo —, e é mediada
através dos objectos transicionais.*?” Inicialmente, os bebés usam o punho,
dedos e polegares em estimulagéo da zona erégena oral. Depois passam para
um objecto, que ja ndo faz parte do seu corpo, embora ainda ndo seja
plenamente reconhecido como pertencente a realidade externa: “Introduzi os
termos objectos transicionais e fenémenos transicionais para designar a area
intermediaria de experiéncia, entre o polegar e o ursinho, entre o erotismo oral e
a verdadeira relagdo de objecto (...)”428 O padrao dos fenomenos transicionais
surge entre os quatro e seis meses, € vai até aos oito a doze meses de idade,
quando o objecto perde o seu significado, alargando-se os fenémenos
transicionais a “todo o territério intermediario entre a realidade psiquica interna e
o mundo externo, tal como é percebido pelas pessoas em comum, isto é, todo o
campo cultural”.*® A necessidade de possessdo de um objecto especifico ou de
repeticio de um padrdo de comportamento que comegou em data muito
primitiva podera reaparecer numa idade posterior, se o individuo se sentir
ameagado por algum factor externo.

Aquilo que Winnicott pretende estudar é, portanto, “a substancia da ilusao,
aquilo que é permitido ao bebé e que, na vida adulta, é inerente aartee a
religido, mas que se torna marca distintiva de loucura quando um adulto exige
demais da credulidade dos outros, forgando-os a compartilharem de uma iluséo

que ndo & propria deles” % **'

426 Winnicott, O brincar e a realidade, pag. 29. Winnicot afirma que “a tarefa de aceitagdo da realidade
nunca é completada, que nenhum ser humano esté livre da tensdo de relacionar a realidade interna e
externa, e que o alivio dessa tensdo € propo jonado por uma 4rea intermediéria de experiéncia (cf. Riviere,
1936) que ndo ¢ contestada (artes, religido, etc.). Essa drea intermedidria est4 em continuidade directa com
a drea do brincar da crianga pequena que se perde no brincar.”

421 O objecto transicional “representa a transigo do bebé de um estado em que este est4 fundido com a mée
para um estado em que estd em relagio com ela como algo externo € separado”. Winnicott, O brincar e a
realidade, pag. 30.

428 winnicott, O brincar e a realidade, pag. 14.

429 Winnicott, O brincar e a realidade, pag. 19.

430 Winnicott, O brincar e a realidade, pag. 15.

41 «ge ym adulto nos reivindicar a aceitagdo da objectividade de seus fenémenos subjectivos,
discerniremos ou diagnosticaremos nele loucura. Se, contudo, o adulto consegue extrair prazer da area
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Vemos entdo que esta area intermediaria de experiéncia & conservada e
transformada, ao longo da vida do individuo, em experimentagdo intensa
relacionada com as artes e com todo o tipo de criagéo de saber, mas a
criatividade, para Winnicott, ndo se resume apenas a uma forma de expresséao
artistica. O psicologo entende-a como uma proposigdo universal, relacionada
directamente com a vida: é uma forma de abordagem da realidade externa. A
afirmagdo de Winnicott aproxima-se da de Joseph Beuys — todo o homem ¢é
artista. E o brincar, ao ser uma forma de relacionamento criativo com 0s
objectos, € o inicio desse viver criativo. Assim o afirma o autor de O brincar e a
realidade: “para mim, o brincar conduz naturalmente a experiéncia cultural e, na
verdade, constitui 0 seu fundamento”.*** Winnicott rejeita desta forma o conceito
de sublimagao proposto por Freud como estando na origem de toda a cultura.*®®
E a teoria de Winnicott que Giorgio Agamben recorre para tentar situar o lugar
dos objectos que, como as obras de arte, possuem uma caracteristica de
fetiche. Este lugar “conhecem-no ha muito tempo os fetichistas e as criangas, 0s
selvagens e os poetas; e é nesta terceira drea que deveriam incidir as pesquisas
de uma ciéncia do homem verdadeiramente liberta dos preconceitos do século
XIX. As coisas ndo estdio fora de nds, no espago externo mensuravel, como
objectos neutros (ob-jecta) de uso e de troca; sio elas, pelo contrario, que nos
abrem o lugar original a partir do qual se torna possivel a experiéncia do espago
externo mensuravel; (...) Como o fetiche, como o brinquedo, as coisas n&o estao
propriamente em nenhum lado, porque o seu lugar esta aquém dos objectos e
além do homem, numa zona que nao é mais objectiva nem subjectiva, pessoal
ou impessoal, material ou imaterial ..y

pessoal intermediéria sem fazer reivindicagdes, podemos ent#io reconhecer nossas proprias €
correspondentes dreas intermediérias, sendo que nos apraz descobrir certo grau de sobreposigdo, isto €, de
experiéncia comum entre membros de um grupo na arte, na religido ou na filosofia.” Winnicott, O brincar
¢ a realidade, pag. 29.

432 \innicott, O brincar e a realidade, pag. 147.

433 Winnicott, O brincar e a realidade, pags. 146 ¢ 147.

434 «Ia topologie qu'exprime approximativement ici le langage de la psychologie, les fétichistes et les
enfants, les sauvages et les podtes la conaissent depuis toujours; et ¢ ‘est dans cette troisiéme aire que
devraient étre localisés les recherches d’une science de 1’homme véritablement affranchie des préjugés du
XIXe siécle. Les choses ne sont pds hors de nous, dans 1'espace externe mesurable, comme des objects
neutres (ob-jecta) d’usage et d’echange; ce sont elles, au contraire, qui nous ouvrent le lieu originel a
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E também sobre a actividade lidica como forma de criagdo artistica que se
debruga Hans-Georg Gadamer, na primeira parte de Vérité et méthode. O
filosofo comega por fazer uma critica da consciéncia estética, a fim de defender
a experiéncia de verdade que nos é comunicada pela obra de arte, contra a
teoria estética, que se restringe ao conceito de verdade formulado pela ciéncia,
porque esta a procura de uma experiéncia de verdade que seja em si uma forma
de actividade filosé6fica.**® Para tal, utiliza o conceito do jogo como exemplo de
um verdadeiro processo artistico, mas comega por lhe retirar a significagao
subjectiva que, afirma, domina a estética e a antropologia modernas, e cujas
origens remontam a Schiller. “Quando falamos de jogo a propésito da
experiéncia da arte, ndo falamos da atitude nem do estado de espirito do criador
nem do espectador, nem em geral na liberdade de uma subjectividade que se
exerce no jogo, mas no modo de ser da prépria obra de arte” 4%

Como j4 Huizinga havia afirmado — e Gadamer reconhece a influéncia e a
importancia de Homo ludens, néo s6 pela investigagdo linguistica como na forma
como relaciona o jogo com o sagrado —, o jogo suspende a existéncia comum,
para a realizagdo de uma actividade que comporta uma dimensao propria, e
uma seriedade que é sagrada: o jogador envolve-se no jogo e “esquece-se” nNo
jogo.

Gadamer propde-se interrogar o “ser” da arte através do “ser” do jogo: “Vimos
que nio é a consciéncia estética, mas a experiéncia da arte, ou seja, o problema
do modo de ser da obra de arte, que deve merecer a nossa meditagdo. Ora a
experiéncia da arte que devemos defender contra o nivelamento da consciéncia
estética consiste precisamente no facto de que a obra de arte ndo é um objecto
colocado em face do sujeito existente por ele mesmo. A obra de arte encontra o
seu verdadeiro ser quando acede a uma experiéncia que transforma aquele que

partir duquel devient possible I'experience de I’espace externe mesurable; (...) Comme le fétiche, comme le
Jjouet, les choses ne sont proprement nulle part, parce que leur lieu se situe en deca des objects et au-dela
de 1’homme dans une zone qui n’est plus ni objective ni subjective, ni personnelle ni impersonnelle, ni
matérielle ni immateriélle (...)" Giorgio Agamben, Stanze, pags. 103 e 104.

%35 Hans-Georg Gadamer, Vérité et méthode, pag. 22.

436 «Oand nous parlons de jeu a propos de lexpérience de I’art, nous n’entendons pds la conduite ni I’état
d’esprit du créateur ou de I’amateur, ni en g snéral la liberte d’une subjectivité qui s'exerce dans le jeu,
mais la maniére d’étre de 'oeuvre d’art elle-méme”. Hans-Georg Gadamer, Vérité et méthode, pag. 27.
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a realiza.”*¥" Ora, como Gadamer ja tinha formulado, o subjectum da experiéncia
artistica ndo é a subjectividade do seu autor, mas a prépria obra, e é aqui que,
afiima o filsofo, a andlise da esséncia do jogo — que se manifesta
independentemente da consciéncia daqueles que nele participam — se torna
importante para a compreensao da experiéncia artistica.

No jogo existe uma auto-representacéo: “Os jogadores nao sd0 o sujeito do
jogo; mas, através dos jogadores, é o préprio jogo que acede a representagéo
(Darstellung)."438 E é, finalmente, através do espectador, que o jogo se reveste
da sua dimensdo total, de tal modo que, afirma o filésofo, o jogo € um todo
composto pelos jogadores e pelos espectadores. E para estes que o jogo se
joga, mas jogador e espectador podem, também, tomar o lugar um do outro, e
coincidir, num desdobramento.**®

O modo como o jogo humano se transforma e atinge o seu verdadeiro objectivo,
que é, afirma Gadamer, o de se tornar (devenir) arte, & aquilo a que o autor
chama a sua “transmutagdo em figura”, onde “o que existia antes deixa de
existir’, e “o que existe agora, que se representa no jogo da arte, é a verdade
que permanece’, e é nela que o jogo arte & verdadeiro conhecimento.**’ O
mundo da obra de arte é, assim, um mundo onde se opera uma metamorfose:
“O conceito de metamorfose visa a caracterizagdo do modo de ser, autonomo e
superior, daquilo a que chamamos figura. Permite que aquilo a que chamamos
realidade se defina como o nao metamorfoseado, e que a arte se defina como a
supressfo dessa realidade, o que a eleva a sua verdade. Mesmo a teoria antiga
da arte, que relaciona toda a arte com o conceito da mimesis, da imitagdo, tem
manifestamente a sua origem no jogo que, sob a forma de danga, é a

37 “Nous avons vu que ce n’est pas la conscience esthétique, mais Iéxperiénce de 1'art, donc, le probléme
dum ode d’étre de I'oeuvre d’art, qui doit porter notre meditation. Or, léxperiénce de U'art qu’il nous faut
défendre contre le nivellement de la conscience esthétique consiste précisement en ce que |'ceuvre d’art
trouve son étre véritable quand elle accéde & une expérience qui transforme celui qui la fait.” Hans-Georg
Gadamer, Vérité et méthode, pag. 28.

98 ] o5 joueurs ne sont pas le sujet du jeu; mais & travers les joueurs c'est le jeu lui-méme qui accéde & la
représentation (Darstellung).” Hans-Georg Gadamer, Vérité et méthode, pag. 28.

3 Hans-Georg Gadamer, Vérité et méthode, pag. 36.

440 « 45<i transmutation en figure signifie que ce qui existait avant n’existe plus. Mais aussi que ce qui
existe maintenaint, ce qui se represente dans le jeu de l'art, est le vrai permanent.” Hans-Georg Gadamer,
Vérité et méthode, pags. 37 ¢ 37.
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representagdo do divino.”#' E insistindo na dimenséo cognitiva da arte,
Gadamer afirma também que a mimesis tem, como representagéo, uma fungao
essencialmente cognitiva, no sentido em que implica um verdadeiro
conhecimento da esséncia do representado. Mas o conceito de mimesis deixou
de fazer sentido na estética contemporanea, e é por isto que Gadamer utiliza o
jogo, no seu sentido de auto-representagdo como 0 conceito fundamental para
explicar o modo de ser da obra de arte.*42

Partindo das teorias aqui apresentadas, temos ja alguns argumentos para situar
0 jogo, nao apenas como uma estratégia artistica, mas como a reuniéo de todas
elas, o que nos permite, desta forma, evoluir para uma conclusao.

41«1 o concept de métamorphose vise donc & caracteriser le mode d’étre autonome et supérieur, de ce que
nous avons appelé figure. Il permet a ce qu’on nomme réalité de se definir comme la suppression de cette
réalité qui 1'éléve a sa vérité. Méme la théorie antique de 1’art, qui base tout art sur le concept dela
mimesis, de 'imitation, a manifestement son origine dans le jeu qui, sous forme de danse, est la
refrésentation du divin."Hans-Georg Gadamer, Vérité et méthode, pag. 39.

442 Hans-Georg Gadamer, Vérité et méthode, pag. 42,
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Conclusido

O ponto de partida para esta dissertagdo foi investigar em que medida a pratica
artistica poderia ser entendida como um processo cognitivo. Para tal, foram
analisados alguns momentos na histéria da arte em que esta, principalmente
através da pintura, foi produtora de modelos que moldaram a nossa forma de ver
0 mundo.

O conceito de mimesis impds-se na arte ocidental como origem de toda a
representagdo. Mais do que uma imitagio fiel da realidade, este conceito
pressupde uma tradugéo da verdade, que estaria contida nas Ideias originais. A
representagdo assim entendida é uma tentativa de captar a ordem das coisas do
mundo, de o compreender através da razio, veiculada pela percepgéo visual. E
neste sentido que a perspectiva, ou costruzionne legittima, ¢ uma forma de
explicar o mundo. Sdo os pintores que lideram esta investigagao: desde as
primeiras tentativas de enquadrar as figuras num espago com profundidade,
levadas a cabo pelos pintores do Trecento até as pinturas de Piero della
Francesca, podemos observar toda uma evolugdo no sentido de uma
estabilizagdo das regras que regulariam a representagao espacial, e que seriam
apresentadas por Leon Battista Alberti no tratado Della pittura. A forma como a
pintura esta intimamente ligada & descoberta da perspectiva foi traduzida na
definicdo dada por Alberti: a pintura como uma secgdo perpendicular da
piramide visual cujo cume se encontra no olhar do pintor € uma “janela”, através
da qual o pintor olha para o espaco que se propde representar.

O modelo da perspectiva orientou e formou a nossa percepgéo do mundo no
sentido de uma viséo euclidiana do espago, que persiste até aos dias de hoje,
porque se integrou no nosso conhecimento ao nivel mais inconsciente, como
afirma Hubert Damisch. E nela que se funda a visdo moderna do espacgo,
fundamental para a consolidagdo do modelo de racionalidade préprio da cultura
ocidental. Assistimos, assim, a passagem de uma visdo cosmoldgica e
dogmatica a uma visdo modema do espago, assente numa racionalidade
logocéntrica, que esta na base da concepgdo moderna de sujeito.

144



Mas este é também um modelo totalitario, que coincide com uma determinada
visdo da civilizagdo ocidental como uma cultura superior, possuidora da correcta
visdo do mundo, que se sobrepde a todas as outras — incorrectas ou “primitivas”
-, € que se encontra na origem de uma mentalidade colonialista. O modelo
cultural fundado pelo paradigma da perspectiva néo € a Unica forma, nem a mais
correcta, de conhecimento do real, e existem toda uma série de formas
igualmente validas de conceber a realidade, razéo pela qual foi apresentada,
como forma de comparagdo, uma outra visdo do mundo: a das culturas do
Extremo-Oriente.

Os pintores orientais vém apresentar-nos uma outra forma de encarar a
representacio, que exprime uma forma radicalmente diferente de pensar. Na
pintura chinesa e japonesa existe também uma visdo da arte como forma de
aceder ao conhecimento: a pintura é uma manifestagdo da verdade, pois &
através dela que o mundo se da a conhecer. Até aqui pode pensar-se que
existem semelhangas com a viséo ocidental — a arte como manifestacdo da Ideia
—, mas aquilo que torna a pintura oriental Unica e marca a real diferenga entre as
duas culturas é o facto de ser o processo a verdadeira via de acesso a esse
conhecimento. A pintura é filosofia em acgao, como afirma Frangois Cheng. E
uma pratica sagrada, um processo de aperfeicoamento espiritual cujo objectivo,
como na meditagdo, é atingir uma compreenséao do Tao e, portanto, a unido com
o universo. A pintura & um processo, € nao um fim em si, traduzindo toda uma
visdo cosmolégica baseada na convergéncia dos trés sistemas de pensamento
que deram origem a cultura chinesa e japonesa: o Confucionismo, o Taoismo e
o Budismo.

E desta forma que o conceito de vazio se encontra na origem de toda a teoria
estética oriental, pois o Tao & o vazio original, a origem do universo; este vazio €
entendido como um elemento dindmico, que contém em si o potencial de
transformagao que da origem ao mundo e a tudo o que existe.

A segunda parte deteve-se numa andlise do Modernismo como produtor de
modelos teéricos que, como afirma o critico Yve-Alain Bois, representam a
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pintura do século XX, da mesma forma que a perspectiva representou a do
Renascimento.

A alteragdo do modelo perceptivo que provocou a ruptura com o modelo classico
de representagdo e ao fim da mimesis é consequéncia de toda uma série de
dispositivos opticos que deram origem aos meios tecnolégicos de reprodugédo da
imagem, como a fotografia e o cinema, e que, por sua vez, estao relacionados
com toda uma série de pesquisas cientificas sobre a percepgdo visual. No
processo de trabalho dos artistas podemos também identificar uma atitude
cognitiva que os leva a investigar e questionar a percepgdo, os fenémenos
o6pticos e toda a forma de ver e representar o mundo assente na supremacia da
perspectiva. O estudo da origem e comportamento dos fenémenos visuais esta
intimamente relacionado com as experiéncias levadas a cabo pelos pintores,
desde a “abstracgéo visionaria” de Turner, influenciada pela Teoria das cores de
Goethe, as pesquisas impressionistas e pés-impressionistas, que coincidem com
os estudos de Helmholtz e Gustav Fechner sobre a visdo como uma experiéncia
subjectiva.

Uma das caracteristicas mais importantes do Modernismo, principaimente dos
movimentos que lideraram as vanguardas abstraccionistas do inicio do século
XX, é a sua forte componente utépica, assente na crenga de que a arte poderia
ser um factor de mudanga na construgdo do projecto de uma nova sociedade.
Apesar de os artistas modernos rejeitarem todo o tipo de irracionalismo e ideais
romanticos, a ideia de que o artista representa um papel fundamental na
construgéo de uma nova civilizagdo € uma ideia romantica, reveladora de uma
tendéncia metafisica de inspiragiio platonica e idealista que atravessa toda a
arte modernista, e que, aparentemente, entra em conflito com aquilo que se
pretende ser uma arte unicamente centrada numa pesquisa formal. Este é,
segundo Foucault, um dos paradigmas do pensamento moderno, que os artistas
trabalham plasticamente, propondo solugdes estéticas capazes de reconciliar
duas ideias em teoria irreconciliaveis.

Um outro paradigma n&o menos importante no Modernismo é o do “fim da
pintura’. A sua origem encontra-se na filosofia de Hegel, mas a questdo tomou
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uma nova dimens&o com o surgimento dos meios de reprodugdo de imagens. O
discurso do fim da arte é, na realidade, o grande impulsionador da revolugdo
ocorrida nas praticas artisticas do século XX, como afirma Yve-Alain Bois, que
analisa o Modernismo como uma constru¢ao em torno deste mito apocaliptico. E
ele que da origem a todo o discurso assente na desconstrugéo e na procura da
esséncia da pintura, discurso que sera trabalhado intensivamente pelas
sucessivas vanguardas e neo-vanguardas, e que s6 foi definitivamente posto de
lado quando o minimalismo veio propor uma nova abordagem fenomenolégica
da pintura. Nos anos 80 da-se um retorno neo-expressionista a pintura,
encerrando-se definitvamente este discurso do seu fim, mas percebeu-se
também que este fora essencial para abrir todas as possibilidades de um
discurso pés-moderno.

A forma como a pratica artistica pode ser entendida como um processo cognitivo
é o tema da terceira parte desta dissertagdo. O papel da arte como
“manifestagdo da verdade” (Hegel), ou o “por-em-obra-da-verdade” (Heidegger),
é reconhecido por varios pensadores. Mas trata-se aqui de um conhecimento
diferente do conhecimento filoséfico, ou do conhecimento cientifico.

A fenomenologia (Husserl e Merleau-Ponty), insistindo na percepgéo como acto
cognitivo fundador de todo o pensamento, faz aproximar a arte da filosofia,
insistindo que ambas estabelecem uma relagédo de tipo cognitivo com o mundo.
E na pintura de Cézanne que Merleau-Ponty encontra, de forma mais explicita,
uma anélise da experiéncia perceptiva idéntica a proposta pela fenomenologia.
A semelhancga entre a arte e a filosofia € também sublinhada por Gadamer, que
associa a pratica artistica & hermenéutica ao definir o fazer como uma tentativa
de interpretar o0 mundo.

A elevagdo da arte a uma forma de pensamento comparavel ao pensamento
filosofico propde-se superar a distingdo hegeliana das trés formas de
manifestagdo do Espirito Absoluto, dando lugar a uma nova leitura, onde néo
existiria uma desapari¢gdo da arte e da religido na filosofia, mas a sua fuséo
numa forma de pensamento associada a uma pratica artistica, entendida como
uma forma de investigagdo filosofica, superando desta a forma a filosofia
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especulativa, transformando-a em acgdo. Esta questdo é trabalhada pela arte
conceptual, que define a arte como uma actividade pos-filoséfica (Kosuth).
Husserl afirma que o filésofo e o artista apreendem as coisas de forma diferente:
enquanto aquele utiliza os conceitos, o artista apropria-se do seu sentido de
forma intuitiva. Mas, para Berson, todo o conhecimento — seja filoséfico, artistico
ou cientifico — nasce a partir de uma intuigdo. O papel da intuigdo remete para a
possibilidade da existéncia de um saber alojado num plano subconsciente, um
saber que seria anterior ao conhecimento, que podera ser identificado com o
inconsciente freudiano, mas também com o inconsciente colectivo de Jung.
Existe assim, um nivel de actividade psiquica a que nao temos acesso directo, e
a arte € uma manifestagdo dessa actividade.

Em Paul Klee podemos encontrar uma procura de um processo artistico
encarado como uma via de conhecimento. Klee é o artista cosmico (Deleuze e
Guattari), para quem a arte € uma imagem da criagdo, empenhado em “mostrar
como as coisas se tornam coisas e 0 mundo mundo’. Na sua abordagem
podemos identificar uma atitude préxima da forma como os pintores orientais
pretendiam atingir a compreensao do universo através da pratica da pintura.
Para Kiee, o papel da arte é o de tornar visivel o invisivel. Este invisivel poderia
ser associado ao inconsciente, mas nado existe possibilidade de experiéncia
inconsciente (Merleau-Ponty). Como forma de conciliar a nogado de invisivel com
a nogdo de inconsciente, José Gil propde uma nogdo de inconsciente
metafenomenolégico. A experiéncia perceptiva do inconsciente manifestar-se-ia
desta forma, através de uma série de apreensdes conscientes, a que o filésofo
chama as “pequenas percepgoes”.

Se bem que, aparentemente, a quarta parte desta dissertagdo parece afastar-se
do tema que foi proposto investigar, na realidade a questdo da arte como uma
forma de conhecimento mantém-se no centro das preocupagbes: na verdade
todas as estratégias apresentadas sdo também formas de indagacgédo,
instrumentos de investigagdo, que impdem uma metodologia na sua forma de
abordar o real.
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Deleuze e Guattari afirmam que a cultura se desenvolve através de uma
estrutura rizomatica, geradora de um pensamento fluido, por oposto ao modelo
hierarquico e centralizado da estrutura arborescente, que sempre dominou o
pensamento ocidental, e que origina um tipo de pensamento rigido. As
estratégias plasticas sugeridas obedecem a toda uma série de principios de
forma que Deleuze e Guattari reconhecem na figura do rizoma, a saber: principio
da conexéo e heterogeneidade; principio da multiplicidade; principio da ruptura
a-significante; principio da cartografia.

Uma das caracteristicas destas estratégias é a forma como elas se inter-
relacionam umas com as outras, criando, elas préprias, uma estrutura
rizomatica, que é também uma estrutura aberta: novas estratégias poderiam ser
acrescentadas; e serdo, certamente, em desenvolvimentos posteriores. Séo,
também, estratégias subversivas, que promovem um permanente questionar das
coisas: porque € que as coisas sdo assim? Sera que ndo poderiam ser de outra
forma? Porque n&o ao contrario? Porque ndo experimentar? E € neste
permanente questionar que se encontra a sua forga criativa. S&o, portanto,
estratégias de desterritorializagao, que prop6em uma pratica artistica como uma
acgéo de guerrilha.

A guerriha urbana como estratégia plastica pretende provocar uma
desterritorializagdo do espago da cidade. A street art apropria-se do espago
através de uma intervengéo semiética, que cria toda uma nova iconografia, com
novos regimes de signos, fazendo uma reciclagem de toda a cuitura
contemporanea.

A forma como as varias manifestagGes individuais se vdo acumulando nas
paredes das cidades, cria obras colectivas onde as imagens e materiais se véo
acumulando em camadas. Esta acumulagdo sugere-nos a utilizagdo da figura do
palimpsesto como estratégia plastica, pelas suas caracteristicas de superficie
impura, fluida e instavel.

Um outro processo que, sendo uma forma de montagem, € também uma
estratégia plastica subversiva é o cut-up: maquina de fugir ao controlo da
palavra e da imagem através de uma anulagao do seu significado.
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De inspiragdo dadaista, a citagdo modificada, desviada, ou défournement, como
foi proposto pelos situacionistas, é uma estratégia de subversdo, cuja
actualizagdo podemos ver no trabalho dos sabotadores de cartazes e dos
piratas culturais contemporaneos.

A deriva, associada ao culto do 6cio, como forma de lutar contra a alienagéo da
vida e do tempo na cidade capitalista, € também uma proposta situacionista. A
deriva devera ser entendida, ndo como um mero vaguear sem rumo, mas como
uma forma de pesquisa criativa e ludica, capaz de recolher elementos para a
fundagédo de uma psicogeografia.

Os mapas criados através do exercicio da deriva sdo diagramas, figura cuja
estrutura fluida e flexivel Ihe confere o estatuto de dispositivo de transgresséao
préprio de todas as estratégias subversivas. O diagrama como mapa mental é
uma forma de estruturar o pensamento que implica um processo iidico e
criativo, possibilitando a criagdo de novas ideias.

O atlas é uma representagdo grafica que traduz uma visdo do mundo. Como
estratégia de desterritorializagdo segue a estrutura do rizoma: aberto, fluido, com
ligagbes multiplas onde todos os pontos sdo conectaveis entre si, 0 mapa
rizomatico ndo reproduz, constréi ligagdes.

Contrariamente a0 mapa decalque da cartografia tradicional, 0 mapa rizoma, o
mapa psicogeografico, ou qualquer outro que possa surgir de uma estratégia
criativa que integre a deriva, € um labirinto. Imagem estrutural do conhecimento
e metafora do universo, o labirinto & uma estratégia de deriva, evasao e fuga ao
controlo, mas também uma estratégia que privilegia a aventura e o jogo.

O jogo é, assim, a ultima estratégia apresentada, que retne e resume todas as
outras. A possibilidade da existéncia de um impulso ladico como impulso
estético foi colocada por Schiller. O fildsofo alemao identifica no homem um
impulso liudico, que associa a actividade estética, afirmando que o jogo se
encontra na origem da arte. Huizinga situa as suas origens nas representagdes
do sagrado da cultura arcaica, ligando desta forma o jogo ao surgimento de toda
a cultura. A civilizagdo surge no jogo e desenvolve-se nele, de tal forma que o
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autor sugere uma nova designagao para a espécie humana: o homo ludens é o
homem que joga, e no jogo vive, aprende e cria.

Winnicott define o brincar como uma necessidade fundamental da crianga, que
lhe permite relacionar a sua subjectividade com o mundo exterior. Esta
actividade esta situada numa “area intermediaria de experiéncia®, entre o corpo
do bebé e o mundo dos objectos. O jogo é, assim, ha sua origem, uma forma de
proporcionar um alivio da tensdo prépria do relacionamento entre a realidade
interna e externa, entre o subjectivo e aquilo que é objectivamente percebido.
Esta area intermediaria de experiéncia é conservada e transformada, ao longo
da vida, em experimentagdo relacionada com as artes e com todo o tipo de
saber. Esta é, para Winnicott, a origem de toda a criatividade.

Gadamer associa 0 jogo ac processo artistico, ambos perseguindo 0 mesmo
objectivo, que é o de serem um processo de conhecimento. O jogo surge, assim,
como conclusdo, ndo sO das estratégias propostas, mas do préprio Manual de
acesso, através da sua identificagdo com o processo artistico.

Ja no Capitulo Segundo foi identificado o “jogo pintura® a propésito da analise
que Hubert Damisch faz da relagéo em que se colocam os artistas perante o seu
trabalho, o dos seus contemporaneos, e toda a histéria da arte, vista como um
permanente jogo estratégico. Mas, e Damisch também o refere, € também
jogada uma partida individual, onde o artista se coloca em relagdo com o seu
proprio trabalho. A ideia que se pretende aqui defender é que esse jogo é
constante e constitui ele mesmo a razdo de ser do proprio trabalho. Embora esta
possa ndo ser uma atitude consciente — nem todos os artistas admitiriam que
existe essa intengdo ou sequer que vém a pratica artistica como uma actividade
ludica — ela existe e € uma das bases da criagado artistica.

O jogo pode, assim ser entendido a varios niveis. A fim de o demonstrar,
poderemos deter-nos numa breve analise do trabalho de Gerhard Richter:

“As pinturas comecgaram a ensinar-me”,**? afirma o pintor. O processo entendido
como jogo é também um processo de conhecimento, onde é necessario
equilibrar as decis6es tomadas com o trabalho do acaso.

3 Gerard Richter entrevistado por Benjamin Buchloh. Em Pintura redux, pag 135.
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O trabalho, na sua totalidade, funciona como as pegas de um jogo, que em cada
montagem é refeito. E assim que podem ser vistas as telas de Richter: a
montagem de uma ao lado da outra é que determina o discurso que elas
pretendem estabelecer umas com as outras. Falam entre si, e 0 que dizem sé&o
as possibilidades do jogo pintura. Este processo & bastante evidente no Atlas.
Do ponto de vista do espectador existe também um processo de decifragdo que
pode ser entendido como um jogo. As pinturas de Richter surgem como enigmas
onde — usando as palavras de Adorno — estd contido “o potencial da sua
solugdo”, mas esta “ndo é dada de uma forma objectiva™ “‘cada obra de arte é
um puzzle que tera de ser resolvido.™*

O jogo estratégico é jogado por Richter em varias frentes, quer através da
referéncia a todo um passado da histéria da pintura, quer através da relagdo que
estabelece com a realidade histérica contemporanea.

Wittgenstein compara a linguagem a um jogo de xadrez, afiimando que séo as
regras deste jogo que o definem. Caso as regras se alterassem, seria ja outro
jogo. Através do seu trabalho, cada artista cria uma nova linguagem: néo cria
apenas novas proposi¢gdes, mas toda uma nova ideia de arte, como afirma
Joseph Kosuth. Ndo se trata pois apenas de jogar o jogo, mas de criar novas
regras, Novos jogos.

A fase mais evoluida no desenvolvimento da crianga € o jogo das regras, que
corresponde ao estado légico. As regras sao adquiridas através da experiéncia,
e sdo assimiladas e interiorizadas. A actividade ludica é a capacidade de alterar
as regras, criando novas possibilidades e, eventualmente, novas regras. Os
situacionistas falavam de inventar jogos novos. Aqui reside a verdadeira criacao
vista como produgéo de conhecimento. Voltamos a repetir: o0 Manual de acesso

sdo as regras do jogo.

444 A dorno, citado por Armin Zweite, em Atlas, the reader, pag. 42,

152



Bibliografia

ADORNO, Theodor W. — Teoria estética. Tradugéo de Artur Moro. Lisboa:
Edigoes 70, 1988. 400 p. ISBN 0-200-30191.

AGAMBEN, Giorgio — Stanze: parole et fantasme dans la culture
occidentale. Tradugdo de Yves Hersant. Paris: Rivages Poche, 1998. 279, [8] p.
ISBN 2-7436-0415-8.

ANGELINI, Alesandro — Piero Della Francesca. Tradug&o inglesa de Lisa
Pelletti. Florenga: SCALA, Istituto Fotografico Editoriale, 1995. 79 p.

ANGELO, Paolo — A estética do Romantismo. Tradugéo de Isabel Teresa
Santos. 12 Edigdo. Lisboa: Editorial Estampa, 1998. 212 p. ISBN 972-33-1372-3.

ARCHER, Michael — Art since 1960: new edition. London: Thames and
Hudson, 2000. 256 p. (World of art). ISBN 0-500-20351-2.

ARGAN, Giulo Carlo — Walter Gropius e a Bauhaus. Tradugéo de Emilio
Campos Lima. 22 Edig&o. Lisboa: Editorial Presenga, 1990. 143 p. ISBN 972-23-
1071-2.

BARTHES, Roland — A camara clara. Tradug&o de Manuela Torres. Lisboa:
Edigoes 70, 1981. 176, [1] p. (Arte e comunicagéo).

BARILLI, Renato — Curso de Estética. Tradugao de Isabel Teresa Santos.
Lisboa: Editorial Estampa, 1992. 188 p. ISBN 972-33-0878-9.

BATTISTINI, Matilde — Symbols and allegories in art. Tradugéo inglesa de
Stephen Sartarelli. Los Angeles: Paul Getty Publications, 2005. 382 p. ISBN 978-
0-89236-818-1.

153



BAUDRILLARD, Jean - A troca simbélica e a morte. (2 Volumes). Tradugéo
de Joso Gama revista por Artur Mor&o. Lisboa, Edigées 70. Vol. |, 280 p. ISBN
972-44-0937-6. Vol. Il, 176 p. ISBN 972-44-09554.

BAUDRILLARD, Jean — O crime perfeito. Tradugéo e prefacio de Silvina
Rodrigues Lopes. Lisboa: Relégio d'agua, 1996. 190, [4] p. (Mediagbes). ISBN
972-708-328-5.

BENJAMIN, Walter — Sobre arte, técnica, linguagem e politica. Prefacio deT.
W. Adorno; tradug3o de Maria Luz Moita, Maria Amélia cruz e Manuel Alberto.
Lisboa: Rel6gio d’agua, 1992. 235 p. (Antropos). ISBN 972-708-177-0.

BERGSON, Henri — A intuigéo filoséfica. Tradugao, introdugéo e notas de
Maria do Céu Patrao Neves. Lisboa: Colibri, 1994. 70, [3] p. ISBN 972-8047-65-
7.

BOIS, Yve-Alain — Painting as a model. 3% Edi¢ao. Cambridge, Massachusets:
MIT press, 1995. 327 p. ISBN 0-262-52180-6.

BOCKEMUHL, Michael — Turner. Tradugéo de Paula Reis. Col6nia: Taschen,
1993. 96 p. ISBN 3-8228-0508-4.

BORGES, José Luis — Ficgdes. Lisboa: Teorema, 1998. 171, [2] p. ISBN 972-
695-330-8.

BURROUGHS, William — A revolugao electrénica. Prefacio de José Augusto

Mourdo. Tradugio de Maria Leonor Teles e José augusto Mourao. Lisboa: Vega,
1994. 94 p. (Passagens). ISBN 972-699-419-5.

154



BURROUGHS, William — Dead City Radio. [Registo sonoro]. U. K.: Island
Records, 1990. 1 disco (CD) (51 min. 47 seg.). Produzido por Hal Willner e
Nelson Lyon. 422-846-264-2.

CABANNE, Pierre — Marcel Duchamp, engenheiro do tempo perdido.
Tradugao e posfacio de Antonio Rodrigues. 2° Edigdo. Lisboa: Assirio & Alvim,
2002. 235, [3] p. ISBN 972-37-0257-6.

CABRAL, Alvaro: NICK, Eva — Dicionario técnico de psicologia. Sao Paulo:
Cultrix, (s. d.). 406 p.

CALABRESE, Omar - A idade neobarroca. Tradugdo de Carmen Carvalho e
Artur Mor3o. Lisboa: Edigdes 70, 1999. 209, [5] p. ISBN 972-44-0372-6.

CALABRESE, Omar - A linguagem da arte. Tradugéo de Amandina Puga.
Lisboa: Editorial Presenca, 1986. 190 p. (Dimensdes).

CHAUVIRE, Christiane — Wittgenstein. Tradugéo de Maria Luiza Borges. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1991. 196 p. ISBN 85-7110-164-7.

CHENG, Frangois — Vide et plein: le langage pictural chinois. Paris: Seuil,
1979. 154, [7] p.

CHIPP, Herschel B. - Teorias da arte moderna. Tradugdo de Waltensir Dutra...
et al. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999. 675 p. ISBN 85-336-0545-5.

CRARY, Jonathan - Techniques of the observer on vision and modernity in

the nineteenth century. Cambridge, Massachusetts; London: MIT Press, 1990.
[12], 171 p. (October books). ISBN 0-262-03169-8s.

155



DAMISCH, Hubert — Fenétre jaune cadmium ou les dessous de la peinture.
Paris: Seuil, 1984. 319, [3] p. ISBN 2-02-006962-8.

DAMISCH, Hubert — The origin of perspective. Cambridge, Massachussets;
London: The MIT Press, 1995. Tradugdo de John Goodman. 477 p. ISBN 0-262-
04139-1.

DANTO, Arthur C. — Beyond the brillo box: the visual arts in post-historical
perspective. New York: The Noonday Press, 1993. [6], 263 p. ISBN 0-374-
52391-6.

DA VINCI, Leonardo — Traité de la peinture. Tradug3o e apresentagao de
André Chastel. France: Club des Libraires, 1960. [2], 229, [29] p.

DEBORD, Guy - A sociedade do espectaculo. Tradugéo de Francisco Alves e
Afonso Monteiro. 22 Edigao. Lisboa: Mobilis in Mobile, 1991. 174 p. ISBN 972-
716-002-6.

DELEUZE, Gilles — Francis Bacon: logique de la sensacion. Paris: La
Différence, (s. d.). ISBN 2-7291-0160-8.

DELEUZE, Gilles; GUATARI, Félix — O anti-édipo: capitalismo e
esquizofrenia. Tradugéo de Joana Moraes Varela e Manuel Carrilho. Lisboa:
Assirio e Alvim, 1996. 430 p. ISBN 972-37-0181-2.

DELEUZE, Gilles; GUATARI, Félix — Mil platos: capitalismo e esquizofrenia.
(5 Volumes). Tradugdo de Aurélio Guerra Neto (volume | e lll), Celia Pinto Costa
(volume 1), Ana Lucia de Oliveira (volume 1 e llIl), Lucia Claudia Leao (volume i
e li1), Suely Rolnik (volume lli e IV), Peter P4l Pelbart (volume V) e Janice Caiafa
(volume V). Rio de Janeiro: Editora 34, 1995/1997. Vol. |, 89 p. ISBN 85-85490-

156



49-7. Vol. II, 109 p. ISBN 85-85490-65-9. Vol Ili, 115 p. ISBN 85-7326-017-3. Vol
IV, 170 p. ISBN 85-7326-050-5. Vol. V, 235 p. ISBN 85-7326-057-2.

DUCHAMP, Marcel — Marcel Duchamp, engenheiro do tempo perdido:
entrevistas com Pierre Cabanne. Tradugéo e posfacio de Anténio Rodrigues.
22 Edigao. Lisboa: Assirio & Alvim, 2002. 235, [3] p. (Arte e produgéo). ISBN
972-37-0257-6.

DUVERNOIS, Michael — The cut-up method of Brion Gysin. Dream Machine.
[Em linha]. Edigéo de Andrew McKenzie, 1996-2005. [Consultado em 18 de
Fevereiro de 2006]. Dispinivel em

www.brainwashed.com/h30/dreammachine/cut-up.html.

ESCOUBAS, Eliane — L’espace pictural. Paris: Encre Marine, 1995. 183 p.
ISBN 2909422178.

FERRIER, Jean-Louis — Paul Klee. Tradugao de Ant6nio Rocha. Lisboa:
Centralivros, 2001. 207 p. ISBN 972-791-062-9.

FOCILLON, Henri — A vida das formas; Elogio da m&o. Tradugao de Fernando
Caetano. Lisboa : Edigdes 70, [s.d.]. 129, [6] p. (Colecgado Arte e Comunicagao).

FOSTER, Hal — The return of the real. Cambridge, Massachussets; London:
The MIT Press, 1996. 299 p. ISBN 0-262-56107-7.

FOSTER, Hal; et all. - Art since 1900: modernism, antimodernism,

postmodernism. New York : Thames and Hudson, 2004. 704 p. ISBN 0-500-
23818-9.

157



FOUCAULT, Michel — As palavras e as coisas. Tradugédo de Antoénio Ramos
Rosa. Lisboa: Edigdes 70, 1998. 422, [6] p. Inclui textos introdut6rios de Eduardo
Lourengo e Virgilio Ferreira. ISBN 972-44-0531-1.

FREUD, Sigmund - Psicologia de las masas; Mas alla del principio del
placer; El porvenir de una ilusién. Tradugao castelhana de Luis Lépez-
Ballesteros y de Torres. 82 ediggo. Madrid: Alianza Editorial, 1981. 207 p. ISBN
84-206-1193-X.

FUSCO, Renato de — Histéria da arte contemporanea. Tradugdo de Maria
Jorge Vilar de Figueiredo. Lisboa: Presenga, 1988. 375, [3] p. ISBN 972-23-
1081-X.

GAMWELL, Lynn - Exploring the invisible: art, science, and the spiritual.
Princeton; Oxford: Princeton University Press, 2002. 344 p. ISBN 0-691-08972-8.

GELL, Alfred — Art and agency: an anthropological theory. Oxford: University
Press, 1998. 271 p. ISBN 0-19-828013-0.

GIL, José — A imagem nua e as pequenas percepcgoes: estética e
metafenomenologia. Tradugio de Miguel Serras Pereira. Lisboa: Reldgio
d’agua, 1996. 330 p. ISBN 972-708-299-8.

GIL, José — Sem titulo: escritos sobre arte e artistas. (22 Edigdo) Lisboa:
Relégio d’agua, 2005. 305 p. ISBN 972-708-833-3.

GOLDBERG, Roselee — Performance art: from futurism to the present.

London: Thames and Hudson, 1999. 216 p. (World of Art). ISBN 0-500-202114-
1.

158



GOWIN, D. Bob; NOVAK, Joseph. D. — Aprender a aprender. Tradugéo de
Carla Valadares. Lisboa: Platano Editora, 1996. 212 p. ISBN 972-707-137-6.

HEGEL — Estética: a ideia e o ideal. Tradugéo de Orlando Vitorino. Lisboa:
Guimaraes Editores, 1952. 306 p.

HEIDEGGER, Martin - A origem da obra de arte. Tradugao de Maria da
Conceigdo Costa. Lisboa: Edigdes 70, 2004. 73 p. ISBN 972-44-0524-9.

HUIZINGA, Johan — Homo ludens. Prefécio de George Steiner. Tradugao de
Victor Antunes. Lisboa: Edigdes 70, 2003. 237 p. ISBN 972-44-1184-2.

KANDINSKY, Wassily — Do espiritual na arte. Tradugao de Maria Helena de
Freitas. Lisboa: Dom Quixote, 1987. 130 p.

KLEE, Paul — Escritos sobre arte. Tradugéo de Catarina Pires e Marta Manuel.
Lisboa: Edigoes Cotovia, 2001. 165 p. ISBN 972-795-025-6.

KLEIN, Naomi — No logo: o poder das marcas. Lisboa: Relogio d'Agua, 2002.
529, [6] p. ISBN 972-708-673-X.

KOSUTH, Joseph — Art after philosophy and after: collected writings, 1966-
1990. Prefacio de Jean-Frangois Lyotard. 42 Edigao. Cambridge,
Massachussets: the MIT press, 2002. 289 p. ISBN 0-262-1 157-8.

KUPCIK, Ivan — Cartes geographiques anciennes. Tradugdo de Suzanne
Bartosek. Paris: Grund, 1980. 240 p. ISBN 2-7000-2118-5.

LYOTARD, Jean-Frangois — A condigdo pés-moderna. Traducgdo de José

Navarro; tradugéo revista e apresentada por José Bragancga de Miranda. 22
edigao. Lisboa: Gradiva, 1989. 135 p. (Trajectos).

159



LYOTARD, Jean-Francois — O inumano: consideragtes sobre o tempo.
Tradugio de Ana Cristina Seabra e Elisabete Alexandre. Lisboa: Editorial
Estampa, 1990. 202 p. (Margens). ISBN 972-33-0761-8.

LYOTARD, Jean-Frangois — A fenomenologia. Tradugao de Armindo
Rodrigues. Lisboa: Edigoes 70, 1986. 119 p.

MALRAUX, André — O museu imaginario. Tradugao de Isabel Saint-Aubyn.
Lisboa: Edigoes 70, 2000. 247 p. ISBN 972-44-1034-X.

MEINHARDT, Johannes — Pintura: abstracgéo depois da abstracgéo. Editado
por Johannes Meinhardt. Porto: Fundagdo de Serralves/ Jornal Publico, 2005.
135 p. (Colecgdo de arte contemporanea Publico/ Serralves). ISBN 989-619-
008-9.

MEREDIEU, Florence de — Histoire materélle et immaterélie de I'art moderne.
Paris: Larousse/Sejer, 2004. 724 p. ISBN 2-03-505451-7.

MERLEAU-PONTY, Maurice — Fenomenologia da percepgéo. Tradugao de
Carlos Alberto de Ribeiro. 22 Edig&o. Séo Paulo: Martins Fontes, 1999. [6], 662,
[3] p. ISBN 85-336-1033-5.

MERLEAU-PONTY, Maurice — Le visible et l'invisible: suivi de notes de
travail. Paris: Gallimard, 1964. 359 p. ISBN 2-07-028625-8.

MERLEAU-PONTY, Maurice - O olho e 0 espirito. Tradugéo de Luis Manuel

Bernardo. Lisboa: Vega, 1992. 74 p. (Colecgdo Passagens). ISBN 972-699-352-
0.

160



MERLEAU-PONTY, Maurice — O visivel e o invisivel. Tradugéo de José Artur
Gianotti e Armando Mora d'Oliveira. 22 edigéo. Sdo Paulo: Editora Perspectiva,
1984. 271 p.

MUELLER, F. L. — A psicologia contemporanea. Tradug&o de Maria Angelina
Conde Rondo. 42 ediggo. Lisboa: Publicagdes Europa — América, 1976. 238 p.

NEGATIVLAND — No business. [Registo sonoro]. USA: Seeland, 2005. 1 disco
(CD) (36 min. 23 seg.); contém livro de 56 pag. sobre os direitos de autor.
Produzido por Negativiand.

NEGATIVLAND - Jamcon’ 84. [Registo sonoro]. USA: Seeland, 1994. 1 disco
(CD) (73 min. 51 seg.). Produzido por Negativiand.

NIETZSCHE — A origem da tragédia. Tradugéo, analise e comentario de Luis
Lourengo. Lisboa: Lisboa Editora, 2002. 288 p. ISBN 972-680-247-4.

PERNIOLA, Mario — A estética do século XX. Tradug&o de Teresa Antunes
Cardoso. Lisboa: Editorial Estampa, 1998. 201 p. ISBN 972-33-1 348-0.

PANOFSKY, Erwin — A perspectiva como forma simbélica. Tradugdo de
Elisabete Nunes. Lisboa: Edigdes 70, 1993. 139, [3] p. (Arte e comunicagao).

PANOFSKY, Erwin — Idea: contribucién a la historia de la teoria del arte.
Tradugéo de Maria Teresa Fumaroga. Madrid: Catedra, 1971. 136 p. ISBN 84-
376-0101-0.

REYNOLDS, Dee — Symbolist aesthetics and early abstract art: sites of

imaginary space. Cambridge: Cambridge University Press, 1995. 290 p. ISBN
0-521-42102-0.

161



RENS, Max — Coming from the subway: histoire et developpement d’un
movement controverse, New York graffiti art. Weert, Holland: VBI D.L., 1992.
319 p.

RICHTER, Gerhard — Abstract painting 825-11: 69 details. Prefacio de Hans
Ulrich Obrist. Tradugio de Catherine Schelbert. Zurich: Scalo, 1996. [15], 69, [1]
p. ISBN 3-931141-42-x.

RICHTER, Gerhard; et all. — Atlas: the reader. London: Witechapel, 2003. 144
p. ISBN 0-85488-135-2.

RICHTER, Gerhard — The daily practice of painting: writings and interviews,
1962-1993. Compilagio e edigdo de Hans Ulrich Obrist. Tradugdo de David Biritt.
London: Thames and Hudson; Antony d’Offray Gallery, 1995. 139 p. ISBN
2.88227-044-0.

RICHTER, Gerhard — Gerhard Richter, abstract painting 825-1l: 69 details.
Introdugao de Hans-Ulrich Obrist; Tradugao de Catherine Schelbert. Zurich:
Scalo, 1996. [15] p., 69, [1]. ISBN 3-931141-42-X.

RIOUT, Denys — Le livre du graffitti. Fotografia de Dominique Gurdjian, Jean
Pierre Leroux, Denys Riout. Paris: Alternatives, 1985. 139, [1] p- ISBN 2-88227-
044-0.

SANTOS, Boaventura de Sousa — Um discurso sobre as ciéncias. 132 edi¢ao.
Porto: Edigdes Afrontamento, 2002. 59 p. ISBN 972-36-0174-5.

SARDO, Delfim — Pintura Redux: desenvolvimentos na ultima década.
Editado por Delfim Sardo. Porto: Fundagao de Serralves/ Jornal Publico, 2006.
158 p. (Colecgdo de arte contemporanea Publico/ Serralves). ISBN 989-619-
055-0.

162



SCHILLER, Friedrich — Sobre a educagao estética do ser humano numa
série de cartas e outros textos. Tradugao, introdugao, comentario e glossario
de Teresa Rodrigues Cadete. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda,
1994. 178 p. (Estudos Gerais, Série Universitaria. Classicos de Filosofia). ISBN
972-27-0561-X.

SONTAG, Susan — Ensaios sobre fotografia. Tradugéo de José Afonso
Furtado. Lisboa: Dom Quixote, 1986. 178 p. (Colecg&o Arte e Sociedade).

STACHELHAUS, Heiner — Joseph Beuys. Traduzido por David Britt. New York:
Abbeville, 1987. 223 p. ISBN 1-55859-107-9.

STANLEY-BAKER, Joan — Japanese art. London: Thames and Hudson, 2000.
223 p. (World of Art). ISBN 0-500-20326-1.

WATTS, Alain W. — O budismo zen. Tradugio de Carlos Grifo. Lisboa: Editorial
Presenga, (s. d.). 248 p.

WINNICOT, D. W. — O brincar e a realidade. Tradugao de José Octavio de
Aguiar Abreu e Vaneda Nobre. Rio de Janeiro: Imago Editora, 1975. 203 p.

WITTGENSTEIN, Ludwig — Tratado légico-filoséfico; Investigagoes
filos6ficas. Tradugéo e prefacio de M. S. Lourengo; introdugéo de Tiago de
Oliveira. Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian,1987. [37], 611, [8] p.

WORRINGER, Wilheim — Abstraction and empathy: a contribution to the

psicology of style. Tradugdo de Michael Bullock. London: Routledge and Kegan
Paul, 1967. 144p.

163



VATTIMO, Gianni — A sociedade transparente. Tradugdo de Hossein Shooja e

Isabel Santos. Lisboa: Rel6gio D’agua, 1992. 82 p. (Antropos) ISBN 972-708-
155-X.

VV. AA. - Antologia da Internacional Situacionista. Organizagao, tradugéo,
notas e prefacio de Julio Henriques. Lisboa: Antigona, 1997. 332, [5] p. ISBN
972-608-088-6.

VV. AA. — Art in theory, 1815-1900: an anthology of changing ideas. Editado
por Charles Harrison, Paul Wood e Jason Gaiger. Oxford: Blackwell, 1998. [20],
1097 p.

VV. AA. — Art in theory 1900-2000: an anthology of changing ideas. Editado
por Charles Harrison e Paul Wood. Oxford: Blackwell Publishing, 2003. [20],
1258 p. ISBN 13:978-0-632-22707-6.

VV. AA. — Arte do século XX. (2 Volumes). Organizado por Ingo F. Walther.
Koln: Tashen. Vol. |, 399 p. ISBN 3-8228-4228-1. Vol. 11, 840 p. ISBN 3-8228-
4228-1.

VV. AA. — Constant's New Babylon: the hyper-architecture of desire. Editado
por Mark Wigley. Rotterdam: Uitgeverij 010 Publishers, 1998. 253, [3] p. Obra
publicada por ocasiéo da exposigéo organizada e patente no Witte de With,
Center for Contemporary Art, Roterddo, de 21 de Nov. de 1998 a 10 de Jan. de
1999. ISBN 90-6450-343-5.

VV. AA — Grande enciclopédia portuguesa e brasileira. Lisboa: Editorial
Enciclopédia.

VV. AA. — Iconoclash. Editado por Bruno Latour e Peter Weibel. London;
Cambridge, Massachussets: MIT Press; Karlsruhe: ZKM, 2002. 703 p. Obra

164



publicada por ocasido da exposigao /conoclash, beyond the image wars in
science, religion and art patente no ZKM, Karisruhe, de 4 de Maio a 4 de Agosto
de 2002. ISBN 0-262-62172-X.

VV. AA. — Painting at the edge of the world. Editado por Douglas Fogle e
Michelle Piranio. Mineapolis: Walker Art Center, 2001. 350 p. Obra publicada por
ocasido da exposigdo patente no Walker Art Center, Mineapolis (Estados
Unidos), 10 Fev. a 6 Maio 2001. ISBN 0935640673.

VV. AA. — Theory of the dérive and other situationist writings on the city.
Editado por Libero Andreotti e Xavier Costa; Tradugao de Gerardo Denis.
Barcelona: Museu d'Art Contemporani, 1996. 171 p. Obra publicada por ocasido
da exposigdo Situationists. Art, Politics, Urbanism organizada pelo Museu d'Art
Contemporani de Barcelona (Espanha), em 1996. ISBN 84-84698-21-X.

VV. AA. — Projecto Mnemosyne: encontros de fotografia 2000. Editado por
Delfim Sardo e Isabel Corte Real; Tradugdo de Paul Garry Mullender, José
Gabriel Flores e Matthew Partridge. Coimbra: Encontros de Fotografia, 2000.
199 p. Obra publicada por ocasiéo da 20° edigaio dos Encontros de Fotografia.
199 p. ISBN 972-8338-29-5.

www.bansky.co.uk [Consultado em 10 de Margo de 2008].

www.cutupcollective.com [Consultado em 4 de Janeiro de 2008].

www.space-invaders.com [Consultado em 10 de Margo de 2008].

www.woostercollective.com [Consultado em 10 de Margo de 2008].

165



Anexo: relatério sobre o trabalho pratico

166



Vianual de acesso, ou as regras do jogo:
yroposta de intengdes e apresentagao do
rabalho pratico desenvolvido no ambito
ja tese de mestrado em Artes Visuais
ntermedia
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A fim de introduzir o trabalho pratico desenvolvido ao longo deste periodo de
investigagao, foram, no capitulo quarto da dissertagéo teérica, sugeridas uma
série de estratégias plasticas, que serdo também utilizadas como ponto de
partida para uma meméria descritiva sobre o processo criativo que deu origem
aos trabalhos apresentados.

Guerrilha — cut-up — palimpsesto — détoumement — deriva — diagrama — atlas —
labirinto — jogo. S@o estas as estratégias tracadas, os planos de ataque. Séao
também estratégias de abordagem do mundo, entendido como a matéria de
trabalho para uma pratica artistica.

O processo criativo & aqui entendido como uma deriva lidica, através da qual
se trabalham as imagens e as ideias, organizando-as de forma a criarem,
novas relagoes, novos codigos. Uma deriva nunca se faz em linha recta, nem o
percurso é claro: ele é tragado segundo o desejo de cada momento, orientado
pela experiéncia diaria, mas também pelas directivas tedricas que foram
tragadas como ponto de ancoragem de uma pesquisa mais vasta.

As imagens e as coisas existem no mundo, e nés apenas nos apropriamos
delas: nada é criado de novo, apenas reordenado. Mesmo quando se trata de
matéria pictérica, o que acontece é uma reorganizacéo dos materiais que ja
existem a partida. H4, assim, toda uma reciclagem de imagens e conceitos, e
de matérias também. Uma sedimentagdo em camadas, um palimpsesto, onde
o tempo joga também o seu papel: nunca se sabe quando uma pintura esta
acabada, e pode mesmo ser que nunca o esteja. Cada pintura é, por isso, a
cada momento, também uma obra acabada, que sera depois destruida para
surgir outra imagem. Cada momento de uma pintura congela (ou condensa)
algo que fica, mas ha também algo que desaparece, a fim de possibilitar o
surgimento de novas camadas.

Como ja foi referido, todas estas estratégias se encontram e convergem para o
jogo. A forma como elas se apresentam, nas multiplas hipoteses sugeridas, e
todas aquelas que virdo, faz-se através do jogo, de um jogo, criando mapas
relacionais, ligagoes labirinticas porque infinitas. N&o ha objectivo: o objectivo &
o processo, o jogo. Aquilo que é mostrado € o resultado de cada partida, mas
permanece com o caracter fragil de nao ser nunca uma solugao definitiva. Em
cada novo jogo poderdo ser acrescentadas mais pecas, € logo se tornam
possiveis mais relagdes. Porque o jogo € o trabalho criativo entendido como
um work in progress, ou seja, como um projecto de trabalho para a vida.

Este processo lidico manifesta-se assim, néo s6 na fase de elaboragdo de
cada pega individual, mas também na fase de montagem do trabalho, onde
cada pintura se transforma numa pega de um jogo que podera ser feito e
refeito, infinitamente.
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