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RESUMO

Privilegiando a Espacialidade e o Provisério, a arte contemporanea apresenta e/ou
representa tal condicdo por meio de suas tematicas ou por sua estrutura fisica e
cognitiva. Sensivel ao nosso tempo, a obra do artista brasileiro Cildo Meireles esta
inscrita nesta perspectiva, considerando a provisoriedade e a espacialidade como
constantes poéticas. O objetivo desta pesquisa é mostrar essa tendéncia na
produgao artistica de Meireles, por meio da analise de algumas de suas obras e
de pesquisa bibliografica. Através de alguns estudos dos tedricos Fredric
Jameson, David Harvey, Jean Baudrillard e Gilles Lipovetsky vé-se que a
valorizacao da Espacialidade e do Provisério esta relacionada as novas maneiras
de experimentar e agir no mundo e que atingem as obras de artes

contemporéaneas.

Palavras-chave: Arte contemporanea, Espaco, Provisoriedade.



ABSTRACT

Privileging Spatiality and Temporary, contemporary art displays and/or represents
such a condition through its themes or its physical and cognitive structure.
Sensitive to our time, the work of Brazilian artist Cildo Meireles is entered in this
perspective, considering the temporality and spatiality as constant poetic. The main
aim of this research is to show the trend in the artistic production of Meireles,
through the analysis of some of his works and bibliographical research. Through
theoretical studies of Fredric Jameson, David Harvey, Jean Baudrillard and Gilles
Lipovetsky we can see that the enhancement of the Spatiality and Temporary is
related to new ways of experiencing and acting in the world and they reach the

works of contemporary art.

Keywords: Contemporary art, Space, temporality.
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INTRODUCAO

As interpretacdes sobre o conceito de tempo e espaco podem variar de
acordo com o contexto cultural, porém, todas tém em comum referéncias a
algumas experiéncias fisicas ou psicolégicas. Elas conduzem ao aprendizado de
nogdes basicas sobre o espaco, como descobrir a diferenca entre 0 que é
pequeno ou grande, préximo ou distante, redondo ou quadrado; ou sobre o tempo,
como o que é rapido ou demorado, 0 que é passado ou 0 que sera futuro. Esses
conhecimentos sédo importantes tanto para a formag¢do do senso de identidade de
cada um, como para a conscientizagdo sobre o processo natural de
desenvolvimento do ser humano. Gérard Genette indica que as metéforas
espaciais, por serem uteis para se falar dos mais variados temas, podem constituir
“um discurso de alcance quase universal”'.

Tal como a nocéo de tempo, a de espago também nos € familiar, pois tempo
e espaco sao categorias basicas da existéncia humana, porém, quando refletimos
mais a fundo sobre elas, e entramos em contanto com tantas teorias que dao
relevancia a esse tema, nos deparamos com um campo bastante amplo e
complexo, formado por diversos estudos.

Esses estudos podem articular diversas areas do conhecimento, tais como:
Geografia, Arte, Arquitetura, Fisica, Literatura, Filosofia e Semibtica, o que torna
evidente a tendéncia transdisciplinar do conceito de espaco. Se por um lado essa
tendéncia propicia “uma abertura critica estimulante, ja que articulatéria,
agregadora”, por outro, traz “uma série de dificuldades devidas a inexisténcia de
um significado univoco, e ao fato de que o conceito assume fungdes bastante
diversas em cada contexto teérico especifico™.

O contexto que nos dispomos investigar € o da espacialidade dentro do
campo das artes visuais e, neste aspecto, vemos que as primeiras décadas do
século XX, que foram revolucionarias para as artes, pois 0 modernismo impds um

rompimento com tudo o que era considerado tradicional. Os impressionistas, por

" GENETTE,1972,p.101.
2 BRANDAO, 2007,p.207.
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exemplo, através de suas pinceladas transformaram o espacgo tradicional da
pintura e alteraram o seu enquadramento, bem como exploraram a fragmentacao
da cor e da luz; o cubismo, que em principio recebeu influéncia de Cézanne,
representou as figuras de maneira que podemos percebé-las de diversos angulos
e posigoes, simultaneamente. A partir dessa fragmentacao dos objetos, podemos
dizer que esta consolidada uma mudanca radical na estrutura espacial.

Contudo, € pertinente salientar que com a contemporaneidade, essa
mudanca estrutural do espaco nao se restringe a arte, ou seja, com os acelerados
processos de modernizagdo urbana e das tecnologias de informagdo e
comunicacao, em seus fluxos, conexdes e redes, se chega ao extremo do
predominio da fragmentacdo, da falta de profundidade, da instabilidade, da
provisoriedade, da descontinuidade e do descentramento em diversos aspectos
da vida humana.

O nosso objetivo aqui é mostrar que ha uma forte tendéncia de valorizagao
da espacialidade e da provisoriedade na poética do artista plastico brasileiro Cildo
Meireles. E isso € feito por meio de analises das produgdes desse artista, bem
como de seus depoimentos, divulgados em entrevistas e catalogos de suas
exposicoes. A hipdtese é que a existéncia desta forte tendéncia de valorizagéo da
espacialidade e da provisoriedade estd relacionada as novas maneiras de
vivenciarmos o tempo e 0 espaco e que, portanto, atinge as obras de artes
contemporéaneas, € a obra de Cildo Meireles.

Pelas caracteristicas e limitacbes de nossa pesquisa nao realizamos um
inventario de todas as obras de Cildo Meireles , trabalhamos sobre um recorte
muito especifico, porém, contemplando momentos diversos e relevantes desde o
inicio da trajetéria deste artista. As obras selecionadas s@o de diferentes
periodos, que vao desde 1967-1968 como em Espacos Virtuais: Cantos, até
obras como Babel, de 2001-2006, todas elas tendo em comum uma maior
evidéncia da valorizacao da espacialidade e da provisoriedade.

Sem intencdo de buscar um conceito que seja univoco e consensual para a
espacialidade, no primeiro capitulo, “O Espaco em Questao”, buscamos

transcorrer sobre algumas concepgdes de espacgo. O que enfatizamos € o fato de
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que essas concepcdes dependem dos aparatos tecnoldgicos, culturais e sociais
de cada periodo e lugar, ou seja, 0 modo como as diferentes areas da arte e das
ciéncias elaboram e interpretam essas concepg¢oes variam muito de época para
época. Ressaltamos também a possibilidade de se tracar um paralelo entre o
pensamento cientifico e a histéria da arte no que tange ao conceito de espaco.

Na segunda parte do primeiro capitulo, nos propomos a questionar e indagar
até que ponto os velozes avangos tecnolégicos nos meios de informagéo,
comunicacgao e transporte vém interferindo e atuam em nosso modo de vivenciar o
tempo e o espaco. Temos como norteadores os estudos de tedricos como Fredric
Jameson e David Harvey, que atribuem as mudancas nas praticas culturais as
novas maneiras dominantes pelas quais experimentamos o tempo e o0 espago e
também supbem que haja uma relagdo entre a mudanga do sentido de
espacialidade e as condigbes do capitalismo durante o século 20 e inicio do século
21.

Em “A tradicdo Construtivista da Arte Brasileira P6s-70” investigamos nas
poéticas do Concretismo, Neoconcretismo, Tropicalia e Nova objetividade as
linhas mestras, os principios gerais e 0s contextos que possivelmente serviram de
base para a trajetéria de Cildo Meireles, principalmente no que se refere a
espacialidade e a provisoriedade.

Finalmente,“Torres de Babel” constitui uma reflexdo sobre o entrecruzamento
entre a biografia e as obras de Cildo Meireles, bem como sobre o
empreendimento desse artista em discussoes criticas sobre a ideia de espaco,
tanto em sua dimensdo fisica quanto na geopolitica ( disputas politicas e
territoriais). Notamos que muitas de suas obras apresentam conceitos de
espacialidade bastante fluidos, portanto, mais complexos e adversos a
delineamentos precisos e permanentes, havendo assim uma conexdo entre a
espacialidade e o provisério.

Lypovetsky e Baudrillard sdao os tedricos que contribuem com nossa
pesquisa, pois supbem que a légica econbmica dissipou todo o ideal de
permanéncia, prevalecendo desse modo o efémero, ou seja, € a provisoriedade

que governa a produgdo € o consumo de objetos, ou melhor, o efémero se

13



expande a toda dimenséao cultural e a toda produgao social de signos, de valores e
de relagdes.
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CAPITULO 1

O ESPACO EM QUESTAO




1. Concepcoes de espaco dinamico na ciéncia, na arte moderna e na

obra de Cildo Meireles.

[...] Com o espaco é preciso [...] que ele inscreva o
movimento na total imobilidade, a unidade na multiplicidade
infinita, o absoluto na relatividade pura, o futuro no presente
eterno, a conversa dos signos no siléncio obstinado das coisas.

Jean-Paul Sartre, A Busca do Absoluto, 1948.

O que é espaco? Ha um conceito que seja univoco, permanente e
consensual para este termo? Nao ha. Tal como os elementos materiais ndo sao
eternos os conceituais também ndo sdo. Porque para analisar e elaborar
conceitos, dependemos de dados e esses dados podem variar de acordo com 0s
aparatos tecnolégicos que dispomos em cada periodo. Ou seja, nossas
concepcbes de espaco variam de época para época. E em cada periodo as
diferentes areas da arte e das ciéncias elaboram e interpretam essas concepcoes
dependendo, como foi dito, dos dados e aparatos a que dispdem.

Na obra Critica da Razdo Pura (1781) o filésofo alemdao Emmanuel Kant
(1724-1804) considera que 0 espaco ndo € um conceito empirico, derivado de
experiéncias exteriores®. Ou seja, a representacdo do espaco ja deve existir em
principio, sendo necesséaria, ja que o espago é um “a priori’, servindo de
fundamento a todas as intuicbes externas. Assim, ndo podemos pensar em
objetos sem o espaco, porém podemos conceber o espaco sem objetos. Kant
avalia o espagco como condi¢céo da possibilidade dos fenbmenos, e ndo como uma
representacao deles dependente®.

Em As Palavras e as Coisas (1966) o filosofo francés Michel Foucault
(1926-1984) antagoniza 0 tempo e 0 espaco “como paradigmas para analisar a

"5 Ele ainda

passagem de uma idade cléassica estatica a modernidade dinamica
considera que essa “mesma dicotomia, usada para o macrocosmo da historia,

[também] serve para analisar o microcosmo da linguagem™.

* KANT, 1980,p.41.
* Ibidem,p.43-44
> OTTE, 2007,p.237.
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Parafraseando Foucault, os codigos fundamentais, as teorias cientificas e
as interpretacdes filoséficas que se sobressaem numa cultura e periodo
especificos, além de determinarem as ordens empiricas, com as quais cada
pessoa ter4 que lidar, ainda procuram explicar os fundamentos da ordem®.
“Diferente de Kant, Foucault ndo considera essa ordem como a forma com que o

sujeito ‘ordena’ a matéria, mas como derivado da epistéme”’.

E com base nessa ordem [...] que se construirdo as teorias gerais
da ordenagdo das coisas e as interpretacbes que esta requer.
Assim entre o olhar ja codificado e o conhecimento reflexivo, ha
uma regido mediana que libera a ordem no seu ser mesmo: é ai
que ela aparece, segundo as culturas e segundo as épocas,
continua e graduada ou fracionada e descontinua, ligada ao
espaco ou constituida a cada instante pelo tempo [...J°.

Segundo Otte tempo e espaco ndo sao exclusivamente “formas de intui¢cao’
(Kant), fundamentais na percepcdo dos objetos, mas [...] as duas categorias
possuem um valor diferenciado nas ‘epistémes’ (Foucault) de cada época™. A
hipotese dele é de que “a temporalizacdo do pensamento, que marca a passagem
da ‘ldade classica’ para a ‘moderna’, encontra em Walter Benjamin um dos seus
mais expressivos adversarios mediante a valorizagdo do espaco”'’.

A espacializagao transcorre inclusive na propria forma da escrita de
Benjamin que se posicionou contra, ao longo de suas producgdes, qualquer forma
de idéia ou expressao linear. Segundo Otte “o espaco benjaminiano [...] ndo é
simplesmente uma ‘forma de intuicdo’ metaforizada ou estetizada que serve

nll

apenas como ambiente externo para os acontecimentos” . E, ainda, ao comparar

Foucault a Benjamin ele verifica que enquanto aquele “vé no estruturalismo de

Saussure sinais de uma ‘volta ao espaco’”, as teses deste “e sua espacializacao

da historia representam outro passo na mesma dire¢do, sendo que Benjamin néao

® FOUCAULT,1999,p.X V1.

7 OTTE, 2007,P.237.

¥ FOUCAULT, 1999,p.XVIL.
 OTTE, 2007, p.230

" OTTE, 2007, p.230.

" OTTE, 2007, p.242.
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sacrifica a histéria — ou a visdo diacrbnica — como aconteceu em alguns

representantes do estruturalismo”'?.

As concepcoes tedricas sobre tempo e espaco estdo intrinsecamente
conectadas aos desenvolvimentos tecnoldgicos e as questbées culturais de cada
periodo e lugar. Dai a possibilidade de se fazer um paralelo entre 0 pensamento
cientifico e a histéria da arte no que tange o conceito de espaco.

Na ldade Média, por exemplo, o tempo e o espaco eram vistos como algo de
dominio sagrado e divino, por isso as representagdes espaciais nas artes eram
simbdlicas. Na arte da ldade Média, em geral, valorizava-se a forma plana e a
representacdo do mundo de maneira bidimensional, predominando o0 n&o-
naturalismo para retratar a ndo materialidade, ou seja, a espiritualidade (Fig.1).
Contudo, é dificil elaborar um esquema espacial genérico, proprio e exclusivo para

a arte medieval, visto que ela apresenta grandes variedades de estilos.

FIGURA 1 - Cristo, o Salvador, na arvore da vida. Séc XI. 31X 23 cm. Munique.
Fonte: O Mundo da Arte, 1979, p.30.

Os conceitos articulados pelo astronomo e fisico italiano Galileu Galilei (
1564-1642 ) sobre espaco e tempo, relacionam-se com os da Perspectiva Linear.

"2 Ibidem, p.243.
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Tanto as iniciativas cientificas quanto as estéticas contribuiram para
desenvolvimento da Perspectiva. Ela teve o seu auge no Renascimento e se
impds como uma nova abordagem tecnolédgica da imagem, na qual o espaco foi
representado com a ilusdo de profundidade tridimensional (Fig.2). Foi este
esquema espacial que predominou na arte ocidental dos séculos XV ao XVIII.
Assim, com a representacdo do mundo objetivo e tridimensional, o que prevaleceu

neste periodo foi o naturalismo.

FIGURA 2 — Piero della Francesca, Flagelacdo do Cristo.(1450-1460)
Fonte: Wertheim, 2001, p.79.

Com o desenvolvimento da perspectiva linear, juntamente com a
formalizacdo de sua respectiva teoria da representacao, artistas como Leonardo
da Vinci, dentre outros, “encontraram uma maneira de dar sentido coerente a idéia
de um vazio fisico dotado de extensdo”'®. Com uma caracteristica precursora, a
perspectiva linear viria a ser muito importante “para a evolugdo do conceito

»14

moderno de espaco fisico que conhecemos hoje””, pois ela “se revelaria [...]

importante na preparagcdo do caminho para os cientistas do século XVIl. Nesse
sentido, a pintura iria fornecer um modelo que tanto Galileu quanto Descartes

iriam emular”'®.

B Idem
" Ibidem, p.78-79
"> Ibidem, p.81.
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O Renascimento, através do desenvolvimento da perspectiva linear, idealizou
“tanto para si como para estilos de época futuros, um esquema espacial genérico

e duradouro”'®

. Com o recurso da perspectiva ha uma integridade espacial, porque
todas as figuras sdo representadas, como se observadas do mesmo ponto de
vista, ocupando um espaco continuo, que além do mais, “incorporava também o

corpo do espectador em seu esquema espacial’’’

, reforcando o efeito de
naturalismo.

Apesar de ser evidente que a arte moderna teve um forte posicionamento a
respeito da continua tradigdo do naturalismo, segundo Tassinari, ela “formou-se
tanto a partir quanto contra o naturalismo de matriz renascentista que a
precedeu”®.

Diferente da arte moderna € a existéncia de estilos de época bem definidos e
sucessivos, 0 que “facilita a apreensdao de um esquema espacial genérico para a
arte de matriz renascentista”’®. J4 os multiplos estilos artisticos modernos, se
comparados a estilos de épocas, desenvolveram-se em pequenos grupos € muitos
nem sequer foram sucessivos, pois foram varios 0s que ocorreram
simultaneamente. Assim, “[nJdo ha uma via de acesso evidente para a
conceituacdo do espaco moderno”. Uma das causas da dificuldade para formular
uma espacialidade genérica para a arte moderna pode ser a variedade com a qual
cada movimento compde as obras, tendo em comum sé o fato de “lutar” para nao

representar a perspectiva.

A variedade de movimentos artisticos foi decisiva para a arte
moderna. Concorrentes, importava menos a convergéncia entre
eles do que as diferencas sobre o presente e o futuro de uma arte,
ainda incerta, que posi¢des antagbnicas disputavam. Uma nova
arte inventando-se, e sempre a inventar, s6 encontrava, quando
encontrava, denominador comum na oposicao a tradigao?'.

' TASSINARI, 2001, p.18.

7 Ibidem, p.79.

' TASSINARI, 2001, P.17

" Ibidem, p.18

2 TASSINARI,2001,p.18.

* TASSINARI, 2001, p.18-19.
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Na evolucao das concepgdes sobre tempo e espago nas ciéncias, verifica-se
também a tendéncia opositiva a tradicdo. Os conceitos de Galilei que foram
ampliados através dos estudos de Descartes e, posteriormente por Newton,
consideravam o espaco e o tempo independentes e nao sujeitos a mudancgas, ou
seja, absolutos. Essa concepgado de um cosmo estatico e absoluto, apesar de ter
sido anteriormente questionada, foi somente na década de 1920, através dos
estudos do astrénomo norte-americano Edwin Powel Hubble (1889-1953), dentre
outros, que se consolidou esse questionamento, contribuindo assim com a
descoberta de um cosmo dindmico e, em consequiéncia, uma concepgao nova €
dindmica do proprio espacgo. Para tanto, ele partiu dos estudos desenvolvidos em
1914, por Vesto Melvin Slipher (1875-1969), que descobriu o fenémeno redshift
(desvio para o vermelho). O entendimento sobre esse evento nos interessa em
especial, pelo fato de Cildo Meireles ter atribuido a uma de suas obras esse
mesmo nome.

Para a Astronomia o “desvio para o vermelho” é uma alteracdo na forma
como a freqiiéncia das ondas de luz é observada no espectroscopio® em fungéo
da velocidade relativa entre a fonte emissora e o receptor observador. Assim, se
um objeto se afasta do observador, o comprimento de luz que ele emite aumenta,
dando uma aparéncia mais avermelhada a luz. “Slipher descobrira que os
espectros de luz de algumas nebulosas eram consideravelmente mais vermelhos
que a norma — o que o fez compreender que deveriam estar se afastando da Terra
com grande velocidade™. O desvio é maior se a velocidade for maior. Hubble
confirmou que o desvio ocorre devido a expansao do espaco em si, isto €, o
comprimento de onda aumenta diretamente como resultado da expansao do
espaco. Ou seja, através de seu grafico, estabelecendo relagéo entre distancias e
desvios para o vermelho ele revelou que o universo esta em constante expansao,
com o distanciamento entre as galaxias. Essas constatagdes estdo na base da
substituicdo da consagrada nocdo de que o universo era estatico e atemporal,

pela nogdo de um universo dinamico, que esta ficando cada vez mais amplo?*.

22 Instrumento com que se observa o espectro de uma luz.
» WERTHEIM, 2001,p.120.
* WERTHEIM,2001,p.121.
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FIGURA 3 — Cildo Meireles, Desvio para o Vermelho (Impregnagéo), 1967-1984.
Fonte: www.inhotim.org.br

A obra de arte Desvio para o Vermelho (1967-1984), de Cildo Meireles € uma
instalagdo monocroméatica vermelha (Fig. 3 e 4). Por essa cor ter forte peso
simbolico, cria ambigiiidades e amplas leituras®. Foi representada como uma
sucessao de trés espagos (Impregnagédo, Entorno e Desvio).

Impregnacao (Fig. 3) assemelha-se a uma sala comum, com as paredes
brancas, mas com a peculiaridade de que todos os objetos, inclusive a mobilia,
sao apresentados nas mais diferentes tonalidades de vermelho. Dan Cameron, ao
analisar esse espaco, considera que “a observacdo prolongada leva
invariavelmente a vertigem sugerindo a hipétese de que o impacto visual da cor
esta tao intimamente ligado a memorias primordiais da experiéncia humana como

as percepgdes mnemonicas como tato e sabor”?.

25 O critico Paulo Herkenhoff faz uma leitura dessa obra como alusdo a ditadura militar, criada a partir de
memdrias pessoais do artista, relacionadas ao assassinato de um jornalista e os respectivos protestos dos quais
utilizaram primeiramente sangue e depois tinta vermelha para escrever frases de protesto.

6 CAMERON, [20007], p.84.

22



b)

FIGURA 4 — Cildo Meireles, Desvio para o vermelho, 1967-1984. a) Entorno ; b) Desvio
Fonte: Herkenhoff et al, [20007], p.88-89

Entorno (Fig.4a) surge da Unica saida no canto esquerdo da parede de tras
de Impregnacdo; € um espaco com as paredes estreitas e escurecidas
gradualmente pela iluminagdo. No chdo ha uma garrafinha entornada, da qual da
a impressdo de verter um liquido vermelho em volume desproporcional ao
tamanho da garrafa; o volume do liquido sugere que ele expandiu ap6s sair da
garrafa , e isso coopera para estruturacao de um espaco com carater expansivo
e provisorio nesta obra.

A terceira parte com o titulo Desvio (FIG.4b), trata-se de uma pia branca,
que instalada num angulo inclinado, contra uma parede de uma sala ampla e
completamente escura, parece contrariar a lei da gravidade; da torneira da pia flui
continuamente um liquido vermelho. Segundo Herkenhoff este perturbador |,
antinatural fluxo demonstra um mundo de cabecga para baixo, onde “o espaco de
Cildo devorou a légica visual™’.

Ao analisar Desvio, Dan Cameron examina que “a inclinagéo da pia faz o
liquido arrastar-se enfadonhamente no espaco antes que desaparega no ralo”. E
aponta que “Esse recurso cinematico € — a ndo ser que consideremos 0 aquario ,

* HERKENHOFF, [20007], p.59.
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o toca-discos, a imagem da tevé, o passaro € o ventilador — o primeiro sinal de
movimento dentro de Desvio para o vermelho™.

Em entrevista a Priscila Arantes na Revista Principios®, Cildo Meireles diz
que a sua ideia com essa obra foi “criar uma circularidade onde uma coisa fosse
jogando para outra, uma fase jogasse para outra, mas nao explicasse nada”.
Nesse universo particular criado por Cildo Meireles a circularidade propde uma
condicao dindmica, e ndo estatica, portanto, instavel. Isso pode nos levar a crer
que Cildo Meireles também joga com a expansao do espaco. Pois, se por um lado
a idéia de circular pode remeter a voltar ao mesmo lugar, o ponto de partida, por
outro, a idéia de que essa volta “ndo explicasse nada” tem uma carga infinita.

A partir desta ideia de circularidade objetivada por Meireles, podemos
verificar que Cameron ndo considerou um elemento fundamental nessa obra, que
sdo as pessoas participantes de sua fruicdo. Dessa forma, podemos concluir que
Cildo Meireles consegue criar um tempo draméatico projetado pelo movimento real,
0 qual os espectadores constroem ao percorrerem O desvio para o vermelho, ou
seja, a instalacao proporciona uma “teatralidade” com a criacdo de um espaco
ambiental.

O uso de carpete, mobilia, aparelhos elétricos, enfeites, livros, plantas,
alimentos e etc, acentuam o sentido de continuidade entre 0 mundo do espectador
e 0 ambiente da obra. Sobre esse mesmo aspecto Krauss utiliza como exemplo a
obra Conjunto de Dormitorio- 1963 de Claes Oldenburg, que também se organiza
em ambientes ou quadros vivos e recorre a imagens extraidas do mundo nao-
esterilizado da cultura cotidiana, como mobiliarios de “suites™®.

Retornando as concepgdes cientificas, sabemos que foram as equacdes do
fisico alemao Albert Einstein (1879-1955) que deram sentido as descobertas de
Hubble®'. Einstein propds que o tempo e 0 espaco ndo sdo absolutos e, desse
modo, ndo sdo percebidos de maneira igual, por todas as pessoas em todos 0s

lugares, ou seja, 0 tempo e o espaco sao relativos. Assim, nas ciéncias,

* CAMERON, [2000?], p.90.

¥ http://www.vermelho.org.br/museu/principios/anteriores.asp?edicao=64&cod_not=175
3 KRAUSS, 1998, p.273.

*' WERTHEIM, 2001,p.122.
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principalmente na fisica, com a teoria da Relatividade e a Mecénica Quantica,
alterou-se o0 que os cientistas compreendiam, até aquele momento, sobre o
espago, 0 tempo, a matéria e a energia.

Enquanto da trajetéria de Aristoteles até Newton, o espaco desempenhava
um papel secundério, a partir da visdo cientifica moderna ele ganhou papel
principal, uma vez que, de acordo com a teoria da relatividade, nenhum objeto
fisico pode ser sustentado sem a membrana espacial.

Como que trilhando um caminho analogo, privilegiando a espacialidade em
sua expressao estética, as artes visuais modernas passaram por uma revolugcao
tanto em suas tematicas, como em seus procedimentos técnicos. Um exemplo
disso sdo as inovagdes na forma de compor as obras, o0 que pode ser observado
desde o movimento impressionista.

Os procedimentos utilizados pelos impressionistas foram como a abertura de
um caminho para novas experimentacées com o espago, para toda uma geragao
de artistas. Os artistas desse movimento ndo apresentavam, de forma bem
definida, os diversos planos da composi¢cao, ou seja, 0 espaco da pintura havia
deixado de ser tridimensional, como no Renascimento, e passou a ser
bidimensional; os artistas passaram a pintar ao ar livre para captar as diferentes
tonalidades dos objetos adquiridas em determinados momentos, e para compor as
sombras nao utilizavam mais o cinza e o preto, ja consagrados, mas sim diversas
cores luminosas.

Também a relacdo de cores escolhida pelos impressionistas foi a das
complementares, que difere de outras relacbes, devido ao destaque da
cromaticidade e do contraste das cores. As cores complementares podem ser
usadas tanto para criar tensdes espaciais como fusdes espaciais. Isso dependera
dos intervalos, fisicos ou cromaticos, utilizados. No caso do impressionismo, o
que domina sado as fusbes espaciais. Com o uso equilibrado das cores
complementares obtém-se a sensagao visual de que elas se uniram e
completaram-se , anulando, assim, as dareas de tenséao (Fig 5a).

Com essa técnica, os impressionistas desenvolveram espagos intensamente

fluidos. E isso se tornou um problema de ordem estrutural, pois ndo havia mais
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estrutura interna que pudesse conter os movimentos nas composi¢coes, o que foi
originado tanto pelos temas utilizados por eles, como, também, no ato de
representar “fielmente um fendbmeno natural, que nao tem estrutura espacial — a
atmosfera sendo difusa demais para permitir qualquer subdivisdo ou delimitacdo

espacial” *.

s

L iA oRANA mARIA D

FIGURA 5 — a) Renoir, Paisagem das proximidades de Menton, 1883.
b) Van Gogh, Auto-Retrato, 1888.
c) Paul Cézanne, Natureza morta com magas e vaso com primaveras, 1890.
d) Paul Gauguin, la Orana Maria, 1891

Fonte: Historia Universal da Arte 3, 1966, p.162,171,175,173.

Essa problematica, insoluvel, aliada a natural inquietacdo no processo
criativo, fez com que varios artistas buscassem novos caminhos para suas
criagbes, articulando novas formas espaciais em suas obras, sem contudo,
abandonar todas as descobertas impressionistas. Entre estes artistas estao Vicent
Van Gogh (1853-1890), Paul Cézanne (1839-1906) e Paul Gauguin (1848-1903),
(Fig 5 b,c,d).

Gauguin fragmenta violentamente os varios protagonistas dentro do conjunto
narrativo do relevo intitulado Apaixone-se, vocé ficara feliz*® (Fig.6a), nele
observa-se a descontinuidade e a fragmentagdo com que os elementos se

movimentam pela superficie, resultando na subversdo da fungéo logica tradicional

2 OSTROWER, 1998, p. 10.
3 Paul Gauguin: Apaixone-se, vocé ficard feliz , 1901. Relevo em madeira pintada, 71,5 cm x 73cm. Museum
of Fine Arts
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dessa modalidade de escultura, pois assim Gauguin consegue negar ao
observador o acesso ao significado narrativo de sua escultura®.

Esses procedimentos utilizados por ele assemelham-se aqueles empregados
por Auguste Rodin (1840-1917) na Porta do Inferno®(Fig.6b). Nela, Rodin serviu-
se de outra estratégia, também inusitada para o significado tradicional da
narrativa, que foi a de repetir figuras idénticas umas ao lado das outras,
parecendo “denotar o rompimento do principio da singularidade espago-temporal
que é um requisito da narrativa l6gica, uma vez que a duplicacao tende a destruir

a possibilidade mesma de uma seqtiéncia narrativa l6gica™®.

FIGURA 6 — a) Paul Gauguin, Apaixone-se, vocé ficara feliz, 1901.Fonte: Krauss, 1998, p.43.
b) Rodin, A Porta do Inferno (1880-1917).
Fonte: Histéria Universal da arte 3, 1966, p.167.

Outro fato interessante é que Rodin consegue, muitas vezes, impor ao
observador a percepcéo da obra como resultado de um processo, um ato que deu
forma a figura ao longo do tempo. E ele alcanca essa proeza deixando evidente o
processo de feitura de sua obra, tanto no bronze como na modelagem. “As figuras

* KRAUSS, 1998, p.43-46.

35Auguste Rodin: A porta do inferno, 1880-1917. Bronze, 5,48 m x 3,65 m x 0,83 m. Philadelphia Museum of
Art

3 KRAUSS, 1998, p.21.
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de Rodin estdo marcadas com sinais que falam de seus ritos de passagem
durante o estagio de modelagem™’. Esse procedimento de expor as marcas do
fazer € uma constante na arte contemporanea.

Em adicao, Rodin frustra a comunicagao entre a superficie e as profundezas
anatémicas das esculturas, pois ele nos oferece em sua obra “gestos desprovidos
do suporte das alusdes a seu substrato anatémico préprio, gestos que ndo podem
reportar-se de maneira légica a uma nossa experiéncia anterior reconhecivel”®®
Em sintese, “o0 significado ndao precede a experiéncia, mas ocorre no processo
mesmo da experiéncia”.*®
O ensinamento deixado pelos relevos cubistas de 1912-15 é para Krauss

(1998) analogo ao ensinamento da Porta do Inferno:

[...] a experiéncia parcial do objeto externo ja é plenamente
cognitva e o proprio significado desponta no mundo
simultaneamente com o objeto. Para demonstra-lo, Picasso se
apodera da linguagem que anteriormente fora parte do espaco
virtual do ilusionismo — confinada aos limites do espaco pictérico e,
portanto, separada do mundo real — e transforma essa mesma
linguagem em um aspecto do espago literal*.

O Cubismo, que em principio recebeu influéncia de Cézanne, representou as
figuras de maneira que podemos percebé-las de diversos angulos e posicoes,
simultaneamente (Fig.7a). A partir dessa fragmentacdo dos objetos, podemos
dizer que esta consolidada uma mudanga radical na estrutura espacial das artes
visuais. O espaco cubista pretende, com isso, incorporar também a temporalidade,
uma vez que as trés dimensdes das obras baseadas na geometria euclidiana ja
nao bastam, sendo necessaria uma quarta dimensao, que expresse uma sintese
de opinides e sentimentos em relagdo ao objeto, possivel apenas em uma relacao
poética.

7 KRAUSS, 1998, p.36.
8 Ibidem, p.34.
* Ibidem, p.37.
* Ibidem, p.65.
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FIGURA 7 - a) Pablo Picasso, Retrato de Ambroise Vollard, 1909.
b) Umberto Boccioni, Formas Unicas da Continuidade no Espag¢o,1913
c)Marcel Duchamp, Nu Descendo uma escada n? 3, 1916.

Fonte: www.revista.art.br/

Em Du Cubisme (1912), uma das principais obras teéricas que consolidou o
Cubismo, Jean Metzinger e Albert Gleizes afirmaram que “se desejassemos
vincular o espago do pintor a uma geometria particular, nés a teriamos referido
aos especialistas ndo-euclidianos™'.

Nao s6 o artista cubista se preocupava com a quarta dimensao, como
também artistas e tedricos de diversos movimentos modernistas. Marcel
Duchamp, os futuristas e Kasimir Malevich, entre outros, também demonstraram
grande interesse por um espacgo hiperdimensional, ja que o objetivo em comum
entre os mais variados movimentos artisticos era o rompimento com a tradicao .
Assim, o questionamento sobre a ilusdo de tridimensionalidade, que era
caracteristica basica das obras tradicionais e baseadas na perspectiva linear, Ihes
foi bastante pertinente.

O desenvolvimento da geometria ndo-euclidiana impulsionou o surgimento do
conceito de uma quarta dimensao. “[...] esse conceito aparentemente fantastico

iria acabar gerando uma extraordinaria nova visao cientifica da realidade, uma

*! GLEIZES,METZINGER apud WERTHEIM, 2001, p.146.
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visdo em que o proprio espago passaria a ser visto como o substrato ultimo de
toda existéncia™?.

Com a teoria da Relatividade considera-se o universo com quatro
dimensdes, trés para o espago e uma para o tempo. Sendo que espago e tempo
sdo ligados num todo quadridimensional. O tempo passa a ser mais uma
dimensao do espaco. A palavra “espaco-tempo” refere-se a esse complexo
quadridimensional, embora “os fisicos falam apenas de espaco quadridimensional,
incluindo o tempo no conceito mais geral de espago™.

E importante salientar que do ponto de vista de uma fenomenologia da
experiéncia perceptiva, o temporal e o espacial nas artes formam dominios
mutuamente permeaveis, que nao se excluem. “Dada essa mutua permeabilidade,
pode-se adotar, como critério distintivo, o da dominancia; o que significa dizer que,
quando o espaco € dominante, a temporalidade é virtual, e que, quando o tempo €
dominante, a espacialidade é virtual™**,

Com alguns exemplos citados na arte e nas ciéncias podemos notar que
as transformagdes na maneira de entender e interpretar o tempo e o0 espago séo
variantes de época para época e sao de acordo com as transformacdes da prépria
experiéncia humana.

A espacialidade (termo utilizado no titulo deste trabalho e que também é
recorrente em todo nosso texto) é a qualidade do que é espacial, mas também
inclui questées de temporalidade. Na contemporaneidade o espaco pode ser
compreendido para além de um simples intervalo entre limites, vao ou lugar vazio.
No bojo da discussao sobre espacialidade podem estar intrinsecos varios de seus
correlatos tais como: lugar, nao-lugares, entre-lugares, globalizagdo, centro e

periferia, territério, limites, fronteiras , mundial e local, e etc.

“2 WERTHEIM, 2001, p.140.
> WERTHEIM, 2001, p.128.
* NUNES, 2003, p.11.
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2. Os novos modos de vivenciar o espaco e a obra de Cildo Meireles.

[...] cada uma de suas obsessoes tornava-se um trabalho, uma
experiéncia, um modo de vivenciar o espago.
Jean-Paul Sartre, A Busca do Absoluto, 1948.

Hoje a experiéncia € o0 modo de vivenciar o tempo e 0 espaco estdo
intrinsecos ao acesso as informagdes por meio de tecnologias digitais, satélites; e
aos deslocamentos por meio de transporte velozes que parecem transpor as
barreiras espaciais. Segundo Harvey “[...] o espacgo parece encolher numa ‘aldeia
global’ de telecomunicagdes e numa ‘espacgonave terra’ de interdependéncias
ecolégicas e econdbmicas [...] € que os horizontes temporais se reduzem a um

% Harvey pressupde que estes fatos

ponto em que sé existe o presente [...]
estao relacionados a um novo ciclo de ‘compressao do tempo-espaco’ ,sendo este
um atributo proprio da organizagdo do capitalismo.

Os organizadores do livro “Espécies de Espaco” (2008) sinalizam para as
novas dimensdes tomadas pelo espaco e propdem que elas sejam investigadas
sob os “angulos da transnacionalizagdo das culturas e das economias”. Para
esses autores € a compressao de distancias e de escalas temporais que viabiliza
as novas caracteristicas temporais e espaciais. Essas caracteristicas sao
atravessadas pela coexisténcia (ndo desprovida de embates) entre o local e o
global, propiciando desse modo uma nova forma de cosmopolitismo, ndo mais
pautado no Estado-nagcdo e sim na economia globalizada; sendo que as
tecnologias da comunicagdo desempenham um importante papel em todo esse
processo”®.

O tedrico Fredric Jameson atribui as mudangas nas praticas culturais
(incluindo ai a arte) as novas maneiras dominantes pelas quais experimentamos o
tempo e o0 espacgo e, também, supbe que haja uma relacdo entre a producéo
cultural e as experiéncias e modos de subjetividade nas sociedades capitalistas
contemporéaneas: a fragmentacao e a falta de profundidade (na teoria, na cultura

** HARVEY, 1992, p.219.
“© ESPECIES DE ESPACOS, 2008, p.8.
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da imagem e através do simulacro), o enfraquecimento da historicidade (que gera
individuos esquizofrénicos), o carater de dispersao, dissolucao, a instabilbidade, a
descontinuidade e o descentramento®’.

Considerando a fragmentacao, entre outros elementos descontinuos, o
tedrico Jean-Francgois Lyotard descreve a condigdo po6s-moderna como a
descrenga nas “metanarrativas” , que seriam os “grandes relatos” e ou esquemas
interpretativos, por exemplo o marxismo. Segundo Lyotard essas
“‘metanarrativas’ objetivavam especificar “verdades” eternas e universais.

Neste ponto, diferentemente de Lyotard, Jameson apresenta uma abordagem
totalizante como elemento substancial de seu projeto intelectual. Para Jameson
“uma cultura verdadeiramente nova somente poderia surgir através da luta coletiva
para se criar um novo sistema social™®. Assim, ele pressupde a elevacdo desse
periodo do fragmentario, do espacial e do diferente a um conceito “totalizante”,
que possa ler no geral o especifico, e ainda, ler nas variadas producoes artisticas
o sistema socio-econémico que nos descentra. “o pés-moderno ndo € dominante
cultural de uma ordem social totalmente nova [...] mas € apenas reflexo e aspecto
concomitante de mais uma modificacéo sistémica do préprio capitalismo™®.

Lyotard é apontado por alguns teéricos como sendo ele também produtor de
uma “metanarrativa” prépria. Connor, por exemplo, sugere que o modelo de
Lyotard seja totalizador, por pelo menos dois motivos: primeiro “por depender]...]
de uma visao do total colapso da metanarrativa, em toda parte e para sempre”, e
segundo, pela “ crenga inabalavel no dominio absoluto da metanarrativa antes da
chegada da condicdo pos-moderna™®. Possivelmente seja essa crenca o que leva
Lyotard a julgar que todas as “metanarrativas” ( marxismo, filosofia hegeliana,
teoria econdmica liberal), conduzem a “crimes contra a humanidade”.

Segundo Menegazzo, a fragmentacdo na arte contemporanea e o fim do
individualismo seriam as principais causas do advento do pastiche. Tanto o
pastiche como a parddia podem ser considerados como a “imitagdo” de um estilo

* JAMESON, 2006 a , p.14-15.
*8 JAMESON, 2004,p.16
* JAMESON, 2004,p.16
Y CONNOR, 1992, p.36.
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anico, ja consagrado no passado. Mas, neste momento em que a sociedade
fragmentou-se e todos tém discursos “particulares” , ou seja, no qual “teriamos

1 além da “morte do

nada além da diversidade e da heterogeneidade lingUistica
sujeito” considerada a partir do fim do individualismo, com o qual cada artista era
capaz de gerar obras com estilo proprio e singular, a parodia seria impossivel e,
portanto cedeu lugar ao pastiche que foi definido por Jameson como ironia
vazia®.

Para Menegazzo, é muito simplério reduzir o pastiche contemporaneo a uma
pratica neutra, ironia vazia ou uma simples imitacdo, como propde Jameson.
Porque, segundo ela, o pastiche pode levar “a recuperacdo de estereotipos
culturais do passado, apresentando-os ndo mais como representacdes fixas, mas

53 E, ainda, tanto

como pegas de um jogo, o jogo da diferenca posta em questao
o pastiche como a parddia “ndo tém como funcdo imitar ou copiar, mas re-
contextualizar, pois operam por substituicdo do sujeito e apropriagdo do
discurso™*.

Quanto aos pressupostos psicoldégicos e o comportamento dos individuos
Jameson adota o termo “esquizofrenia’, empregado por Jacques Lacan.
Contudo, ele nédo se refere ao sentido clinico desse conceito e, ainda, faz um
alerta de que “[a] questao, aqui, nao é [...] , fazer um diagndéstico do tipo cultura-e-
personalidade de nossa sociedade e de sua arte™”.

A esquizofrenia seria uma desordem linguistica, uma incapacidade de
ordena-la temporalmente, ou seja, uma ruptura na cadeia significativa do efeito de
sentido entre presente, passado e futuro. E isso € uma constante tanto na
representagcdo, como na apreciacdo da arte pés-moderna. Por exemplo, na obra
Babel (Fig.8) de Cildo Meireles, ha um desdobramento entre presente, passado e
futuro, pois, a partir de seu titulo “Babel”, a nossa meméria é guiada a um
episodio passado, mas, com a utilizagdo de alguns anteparos audiovisuais,

retornamos ao presente; através da analise da tematica sobre a problematica

> JAMESON, 2006b,p.22.

> MENEGAZZO0, 2004,p.28.
> MENEGAZZO, 2004,p.28.
> MENEGAZZO, 2004,p.28.
> JAMESON, 2004,p.52.
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levantada nessa obra, podemos ser levados a refletir acerca do futuro, e isso tudo
pode ocorrer ndo nessa ordem, mas simultaneamente. Neste caminho anacrdnico
percorrido pela meméria, durante a apreciagao desta obra, ha predominancia da
espacialidade.

FIGURA 8 — Cildo Meireles, Babel, 2001-2006.
Fonte: www.geocities.com/cmedin/critreforma/kiasma.htm

Para Jameson, a incapacidade de ordenar o discurso temporalmente
demonstra que “somos também incapazes de unificar o passado, o presente € o
futuro de nossa propria experiéncia biografica, ou de nossa vida psiquica”. O efeito
disso é reduzir a experiéncia “a uma série de puros presentes, nao relacionados

no tempo™®

. Isso acaba por demandar no esquizofrénico uma experiéncia com o
presente com uma intensidade ampliada. E isso propicia uma falta de
profundidade que é caracterizada pela perda do sentido historico, pois negando a
concepcao de progressao o poéds-modernismo rejeita todo o significado de
continuidade e memoria histérica. Alguns dos pressupostos da “falta de
profundidade” nas produgdes culturais contemporaneas podem ser a valorizagao
das aparéncias, da superficie, da instantaneidade e dos impactos imediatos.
Segundo Augé o mundo contemporaneo passa por transformacoes
aceleradas; e uma delas se refere ao modo como vivenciamos o tempo, pois o
mesmo “nao & mais, hoje, um principio de inteligibilidade. A ideia de progresso,

que implicava que o depois pudesse ser explicado em fungéo do antes, encalhou,

>® JAMESON, 2004,p.53.
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[...]°". Com isso Augé propde que podemos instituir que a “histéria se acelera™®;

e essa aceleracao incide da multiplicacédo e superabundancia de eventos ocorridos
sem antes terem sidos previstos por economistas, historiadores ou sociblogos. Por
sua vez, essa superabundancia é mais bem compreendida pelo viés do excesso
de informagées e das interdependéncias do “sistema-mundo”®.

A outra transformacado acelerada mencionada por Augé se refere ao modo
como vivenciamos 0 espacgo. Para ele o modo como vivenciamos 0 espaco €
“correlativo ao encolhimento do planeta: dessa colocacdo a distancia de nos
mesmos a qual correspondem as performances dos cosmonautas e a ronda de
nossos satélites.

As transformacgdes na percepg¢do do espacgo, segundo Augé (1994), tém
resultados concretos e fisicos tais como a concentragao urbana, as transferéncias
de populagbes e a propagacao daquilo que este tedrico designa como nao-
lugares, que seriam: as instala¢des destinadas a rapida circulagdo de pessoas e
de bens (vias expressas, trevos rodoviarios, aeroportos e ainda os meios de
transportes, os centros comerciais) e ou qualquer campo de transito que seja

publico. Discorre Augé que:

Se um lugar pode se definir como identitario, relacional e histérico,
um espacgo que nao pode se definir nem como identitario , nem
relacional, nem como histérico definird um nao-lugar. A hipétese
aqui defendida é a de que a supermodernidade é produtora de
nao-lugares. [...] O lugar e o ndo-lugar sdo, antes, polaridades
fugidias: o primeiro nunca é completamente apagado e o segundo
nunca se realiza totalmente — palimpsestos em que se reinscreve,
sem cessar, 0 jogo embaralhado da identidade e da relag&o®’.

Por meio das tecnologias da comunicacdo de dentro de suas casas, as

pessoas recebem diversas imagens e informagdes sobre publicidade, ficcdo e

7 AUGE, 1994, p.27.
** AUGE, 1994, p.29.
* AUGE, 1994, p.31.
% AUGE, 1994, p.33.
' AUGE, 1994, p.73-74.
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realidade de forma simultanea®. Instantaneamente, temos acesso a fatos em vias
de ocorrer em qualquer parte do planeta ou até fora dele. A obra Babel (2001-
2006) de Meireles, composta por muitos radios ligados e sintonizados em
estacbes diferentes simultaneamente, também se refere a simultaneidade das
informagdes.

No livro Espécies de espago (2008) aborda-se que “a nova percepg¢ao do
espaco e do tempo no contexto da globalizagdo estd associada a novos modos de
simbolizacdo e ritualizacdo dos lacos sociais, que se tecem também pela
mediacdo das redes comunicacionais e dos fluxos informacionais™® .

Os satélites juntamente com todas as tecnologias da comunicacao e fluxos
informacionais parecem concretizar o Aleph do conto de Jorge Luiz Borges. O
Aleph seria “o lugar onde estdo, sem se confundirem, todos os lugares do mundo,

»64

vistos de todos os angulos™*. O personagem Borges, apds ver o Aleph, narra a

experiéncia vivida e a dificuldade de fazer esse relato por meio da linguagem:

Mesmo porque o problema central € insolavel: a enumeracao,
sequer parcial, de um conjunto infinito. Nesse instante
gigantesco, vi milhdes de actos agradaveis ou atrozes; nenhum
me assombrou mais que o facto de todos ocuparem o mesmo
ponto, sem sobreposicdo e sem transparéncia. O que 0s meus
olhos viram foi simultaneo; o que transcreverei sera sucessivo,
pois a linguagem o é. Algo, no entanto, registrarei.

As tecnologias satelitais também corroboram na transformacdo  do
significado de fronteiras e definicdo de identidades. Segundo Martin-Barbero “...]
o sentido das fronteiras se apaga ou se agudiza contraditoriamente com o que
produzem as redes do mercado e as tecnologias satelitais, e as identidades se
solapam perdendo sua antiga nitidez”®°.

Diversas obras do artista Cildo Meireles se constituem como uma cartografia

poética e critica de fronteiras pensadas através da idéia da mobilidade e da

52 Em principio os objetivos da publicidade e da ficgdo sdo diferentes dos da informagio de fatos, contudo
“compdem, debaixo de nossos olhos, um universo relativamente homogéneo em sua diversidade”. Auggé,
1994, p34.

% ESPECIES DE ESPACO, 2008, p.8.

* http:/ /www2.fesh.unl.pt/borgesjorgeluis / textos_borgesjorgeluis/ textos1.htm

% MARTIN-BARBERO, 2004, p.14.
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transitoriedade. Podem servir de exemplos para isso: Mutagbes geograficas
(1969), Arte fisica (1969) e Condensados (1970). Segundo Meireles, nessas
obras os dois principais estratos foram o histérico e o fisico®®. Nelas o artista
parece invocar a fronteira como “espacos de trocas simbdlicas e de negociacao de
diferencas que ndo possuem, entretanto, a concrecdo que a nogao de territério

comumente requer na construcdo de narrativas de identidades™®’.

A)

FIGURA 9: A) Mutagdes geogréficas, 1969. B) Condensado | — deserto, 1970
C) Condensado Il — Mutagdes Geograficas: fronteira Rio/Sao Paulo, 1970
D) Condensado Il — Bombanel, 1970

A obra Mutacdes Geograficas: fronteira Rio/ Sdo Paulo (1969) foi composta
por uma acao e seu registro (fig 9 A). A agéo foi fazer um buraco em cada lado da
fronteira dos estados do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo e intercambiar a terra,
plantas e restos entre estes buracos. Em uma caixa de couro, com divisérias, o
artista guarda um pouco da terra extraida de cada lado da fronteira citada. Com
isso, Meireles nao parece buscar fazer uma simples descricao topografica, mas
sim problematizar a nogéo politica da fronteira, da demarcacdo dos espagos.
Reproduzindo em miniatura o conteudo dessa caixa de couro a obra Condensado
Il — Mutagées Geogréaficas : Fronteira Rio/ Sdo Paulo (1970) se trata de um anel
hexagonal em ouro branco e pedras brasileiras (Fig 9 C). Por sua vez,
Condensado | — Deserto (1970) € um anel com uma piramide de base quadrada

em ouro amarelo. Por meio de uma safira transparente pode se ver em seu interior

% MEIRELES, [20007], p.29.
7 ANJOS, 2006, p.36.

37




um unico grao de areia (Fig. 9 B) . Assim como em Cruzeiro do Sul (1969) — ver
terceiro capitulo — cujo pequeno cubo pode representar toda uma civilizagao, em
Condensado | um pequeno grédo de areia pode representar um deserto inteiro®.

Condensado Ill — Bombanel (1970-1996) € um anel com um pequeno barril
de ouro branco, lente, vidro e p6lvora. Segundo Meireles os condensados |, Il e I,
em principio, “ndo tinham uma preocupacao politica imediata”. No momento da
producdo dessas obras o artista estava mais preocupado com aspectos formais.
Contudo, “em certos momentos, mesmo as agbes menos carregadas de
conotagcbes politicas, na sua origem, acabam por fazer aparecer um conteudo
politico™®.

As obras Arte fisica: cordbes/30 km de linha estendidos (1969) e Arte Fisica:
caixas de Brasilia/Clareira (1969 ), tal como Mutagbes Geograficas: fronteira Rio/
Sao Paulo (1969), sao compostas por acdes e registros das mesmas. Na
primeira obra (Fig 10 A) um barbante de 30 km € estendido e depois recolhido ao
longo da costa do estado do Rio de Janeiro, na area indicada no mapa fixado na
caixa de madeira que serviu de registro para a agdo. Questionando distancias e
dimensodes esse trabalho faz parte da série Arte fisica: Corddes. Segundo o
artista, nesta série “linhas especificas
(arames, barbantes e etc) foram estendidas para demarcar areas particulares
(politicas, religiosas etc) ou esticadas sobre longas distancias estabelecendo
limites, imaginarios ou nao: a Linha do Equador; a linha dos trépicos; a linha do
Tratado de Tordesilhas””®. A obra Arte Fisica: caixas de Brasilia/Clareira (Fig 10 B)
se inicia com delimitacdo de uma area nas margens do lago Paranoa tem como
acao posterior a incineracao do material nela encontrado. Para Cildo Meireles “[...]
estes trabalhos sdo uma tentativa de reduzir algo a sua abstragdo [...] Sua

existéncia dependia de sua fisicalidade, de sua localizagdo no espago””".

% ANJOS, 2006, p.16.

% MEIRELES, 2001, p.38

" MEIRELES, [20007], p.29.
"' MEIRELES, 2001, p.44.
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A) — B)

FIGURA 10 : A) Arte Fisica: Corddes/30 KM de linha estendidos, 1969.
B) Arte Fisica: Caixas de Brasilia / Clareira.

Vemos que a producédo artistica de Cildo Meireles tem um viés reflexivo e
voltado para a experimentacdo. No Brasil, a multiplicidade de movimentos
artisticos surgidos a partir do Construtivismo pds-70 confirma a preocupacao
comum com a experimentacdo. As diversas linguagens resultantes deste
processo, tais como a nova figuracdo, o happening, a arte pop, a arte cinética, a
arte conceitual, a body-art, video art, etc, foram agrupados, todos, sob os rétulos
da Nova Objetividade e do Tropicalismo. As implicacbes foram tanto de
aprofundamento e compreensao destas linguagens quanto limitadoras, posto que,
numa certa medida, dado o rétulo, o sentido anteposto se atualiza. A retomada do
tema “anos 1970” em estudos, no Brasil, tem elucidado a posi¢do dos diversos
movimentos culturais e contra-culturais. Neste periodo tem inicio a carreira de
Cildo Meireles, hoje reconhecido no circuito internacional das artes como um dos
grandes artistas conceituais contemporéneos. Por isso, € no estudo das
implicacbes do momento de producdo de suas obras que nos dedicamos a partir

de agora.
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CAPITULO 2

A tradicao Construtivista da Arte Brasileira
Pds-70
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1. O experimentalismo brasileiro: Concretismo e Neoconcretismo.

O espaco metamorfoseia-se, enrola-se sobre si mesmo, intensifica-
se em tempo, e os dois, espago e tempo, num corpo a corpo irrepardvel,
insepardvel, anulam-se, renascem amalgamados na duragdo.

Mario Pedrosa, 2004, p. 352.

A arte moderna Européia também foi assimilada nas Américas. No Brasil, o
predominio dessa influéncia foi a vertente construtivista. Desde os anos de 1920,
ja podemos considerar como precursoras e pioneiras dessa tendéncia
construtivista as composi¢gdes neocubistas de Tarsila do Amaral (1886-1973) e
Vicente do Rego Monteiro (1899-1970). Portanto, a introdugdo do pensamento
construtivista no Brasil é algo amplo e abrangente.

Segundo Ronaldo Brito, no Brasil, a arte moderna s6 foi percebida e
praticada, efetivamente, a partir da Vanguarda Construtiva. Pautado nesse
argumento, ele propds ser mais proveitosa uma analise que verifique os efeitos do
pensamento construtivo na arte brasileira como um todo, uma vez que uma
analise que verifiqgue sé as conseqiéncias causadas pelo Concretismo e o
Neoconcretismo, no Brasil dos anos 1950 e 1960, seria uma empresa parcial e
insuficiente”.

Tendo em vista os objetivos almejados com a presente pesquisa, ndo se
pretende com este tépico apresentar uma discussdo que vise exaurir 0 debate
sobre a tradicao construtiva da arte brasileira, mas sim, investigar nas poéticas do
Concretismo e do Neoconcretismo, na primeira parte desse capitulo, e do
Tropicalismo e da Nova objetividade, na segunda parte deste capitulo; suas linhas
mestras, 0s principios gerais e 0os contextos que possivelmente serviram de base
para a trajetéria criativa de Cildo Meireles, principalmente no que se refere aos
conceitos de espaco e de provisorio.

> BRITO, 1985, p.30-32.
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A arte Concreta pode ser considerada como sucessora de experiéncias tais
como as do grupo holandés De Stijl, criado em 1917, que apresentava dentre os
seus co-fundadores Piet Mondrian (1872-1944) e Theo Van Doesburg (1883-
1931). Em 1930 Doesburg redigiu o manifesto Arte Concreta, cujo destaque foi a
universalidade da arte, a utilizagdo de elementos pictoricos (geométricos) simples
e controlaveis visualmente, que nao deveriam ter outra significacao que nao eles
mesmos. Assim, a pintura concreta indicou uma nova visualidade baseada nos
principios da Gestalt e, ainda, nos procedimentos de criacdo, que deveriam ser
mecanicos, e no empenho do artista, que deveria ser pela clareza absoluta de sua
obra. A arte concreta também é herdeira da Bauhaus, cujo principio foi a presenca
da racionalidade em todas as esferas sociais e o ideal das artes democratizadas
pela industria. Considerando esses preceitos, muitos artistas brasileiros aderiram
ao construtivismo, por acreditar tanto na base geométrica da arte como linguagem
universal, quanto na eficacia da “comunicacdo estética em termos de
transformagao social”’®.

Em um primeiro momento, o termo arte concreta foi tratado por artistas,
criticos e tedricos como sindnimo de arte abstrata. A diferenca entre essas duas
terminologias (arte abstrata e arte concreta) se estabeleceu, principalmente, a
partir das formulagdes de Max Bill (1908-1994), que conceitua a arte concreta
como construida objetivamente, fundada em problemas matematicos.

Os conceitos de Max Bill tiveram alcance mundial, chegando a América
Latina. Os eventos que favoreceram a ampliacdo desse pensamento no Brasil
foram, respectivamente, em 1950 a exposicao de Max Bill no Masp, e em 1951 na
12 Bienal Internacional de Sao Paulo, onde a escultura Unidade Tripartida (Fig.

11) de Max Bill foi premiada.

7 CANONGIA, 2005,p.31-32.
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FIGURA 11: Max Bill, Unidade Tripartida, 1948-1949.
Fonte:www.macvirtual.usp.br/mac/templates/exposicoes/exposicao_mac_40anos/ imagem/bill.jpg

No ano seguinte, o Grupo Ruptura, brasileiro, realiza uma exposigao no
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM/SP) e, na mesma ocasiao, publica o
seu Manifesto intitulado Manifesto Ruptura. Esses fatos podem ser considerados
como a oficializacdo da arte Concreta no Brasil.

O conteudo objetivo da arte Concreta brasileira é reafirmado no Manifesto
Ruptura (1952) ao valorizar a estruturagéo das formas e das cores, desvinculadas
de conteudos extra-pictoricos. Por exemplo, os artistas se recusam a utilizar
expressivamente as cores.  Assim, consideram que a arte é “um meio de
conhecimento dedutivel de conceitos", relativizando a primazia da representagao
mimética. Eles depreciam a continuidade e avaliam que “[...] o método para
representar o mundo exterior (trés dimensdes) sobre um plano (duas dimensdes)
— esgotou a sua tarefa histérica”. Destacam em sua concepgdo plastica a
organizacdo do espaco, considerando como novas e vdlidas “todas as
experiéncias que tendem a renovacdo dos valores essenciais da arte visual

(espago-tempo, movimento e matéria)”’.

Nas composi¢coes Concretas, a
articulacdo do espaco apresentava uma preocupacao gestaltica, ou seja, uma
percepg¢ao ndo apenas intuitiva mas, também, decorrente das qualidades da forma
percebida.

Em dezembro de 1956 foi realizada a primeira Exposicao Nacional de Arte
Concreta, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM). E em janeiro e
fevereiro de 1957 realizou-se no Ministério da Educacdo e Saude do Rio de
Janeiro a mesma exposicao. Além das obras dos artistas do grupo Ruptura, foram

exibidas obras de artistas que tinham sido alunos de Ivan Serpa (1923-1973) no

" MANIFESTO Ruptura, 1952. http://www_artbr.com.br/casa/ruptura/manirup.html
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MAM/RJ, que por sua vez formaram o Grupo Frente, do qual faziam parte vérios
dos artistas que posteriormente iriam compor o movimento Neoconcreto.

Composta por pinturas, esculturas, desenhos, cartazes-poemas e, além
disso, palestras e conferéncias, essa exposicao, mais do que reunir a arte
concreta feita no Brasil, deixou evidentes as divergéncias entre grupos e
tendéncias. Enquanto o grupo paulista tinha como cerne de suas pesquisas 0
conceito da pura visualidade da forma, o grupo carioca se opde a esse conceito,
privilegiando o retorno a intuicao e a subjetividade na criacao artistica.

Evidenciadas as diferencas, marca-se o inicio da ruptura neoconcreta, que
serd oficializada em 1959, com a assinatura dos artistas cariocas no Manifesto
Neoconcreto. Em seus dois anos de existéncia (1959-1961) o movimento
Neoconcreto realizou exposi¢cées nas cidades do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Salvador; tendo grande repercussao no cendrio cultural brasileiro.

A tese de Ronaldo Brito é a de que “o Neoconcretismo representou a um s6
tempo o vértice da consciéncia construtiva no Brasil e a sua explosdo””. Grosso
modo, esse paradoxo traz uma certa complexidade a esse movimento. “E um fato
histérico que o Neoconcretismo foi o ultimo movimento plastico de tendéncia
construtiva no pais e que [...] encerrou um ciclo. Com ele termina o ‘sonho
construtivo’ brasileiro como estratégia cultural organizada”’®.

A partir dos experimentalismos neoconcretos, houve uma oposi¢cdo as
convencgoes artisticas ja estabelecidas. Esse fato levou o teérico Ronaldo Brito a
ponderar o Neoconcretismo como o difusor do alicerce de uma arte
contemporanea brasileira”. Ele considera que, apesar de ser apolitico, esse
movimento colaborou muito no dominio “da producgao visual para politizar a arte no
Brasil pelos mecanismos que acionou e pelos efeitos de sua pratica adogmatica e
questionadora”’®.

E explicito que o Manifesto Neoconcreto (1959) é um posicionamento critico

diante da arte concreta, que os artistas consideravam fadada a “uma perigosa

> BRITO,1985, p.49.

7% BRITO, 1985, p.49.

"7 BRITO, 1985, p.70-71. Esse autor define arte contemporanea como aquela que se recusa a acreditar em sua
nitida autonomia no conjunto do campo social e decide investigar o local material onde emerge e funciona.

" BRITO,1985,p.71-72.
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exacerbacao racionalista”. A proposta foi de uma nova interpretacédo das formas
de expressao do construtivismo, que fosse trabalhada com uma geometria
sensivel, dando espaco a imaginacao e a subjetividade. Com essa baliza estava
declarada “a liberdade com que os artistas neoconcretos iriam passar a atuar,
efetuando uma manobra inédita no construtivismo, no sentido de humaniza-lo,
dramatiza-lo e reverté-lo realmente & condicdo de uma geometria sensivel””,

Uma maior énfase era dada a obra e ndo a teoria. Pois, segundo esse
manifesto, com o racionalismo teérico “os conceitos de forma, espaco, tempo,
estrutura - que na linguagem das artes estdo ligados a uma significacdo
existencial, emotiva, afetiva - sdo confundidos com a aplicagédo teorica que deles
faz a ciéncia”®.

Para os neoconcretos a obra de arte transcende o espago objetivo ao instituir
nele uma significacdo nova. Assim, sé os elementos objetivos (tempo, espaco,
forma e etc) ndo sdo o bastante para compreender a obra de arte. Consideram
que ao reduzir um corpo objetivo num espaco objetivo, através do abandono da
intuicdo e da espontaneidade em suas criagdes, 0 artista concreto “apenas solicita
de si e do espectador uma reacao de estimulo e reflexo: fala ao olho como
instrumento e ndo ao olho como um modo humano de ter o mundo e se dar a ele;
fala ao olho-maquina e ndo ao olho-corpo”®'.

A arte Neoconcreta, ao afirmar a integracdo absoluta de certos elementos
como o tempo, 0 espacgo, a forma e a cor, acredita que o vocabulario “geométrico”
que utiliza pode assumir a expressao de realidades humanas complexas.

O Manifesto Neoconcreto visa esclarecer que, através da imaginagdo, as
formas geométricas perdem o carater objetivo da geometria, e que somente pelo
viés da Gestalt nao é possivel compreender o “fendmeno que dissolve o espaco e
a forma como realidades causalmente determinaveis e os da como tempo - como
espacializacdo da obra”. Como espacializacdo da obra os artistas neoconcretos

entendem “o fato de que ela estd sempre se fazendo presente, esta sempre

" CANONGIA, 2005, p.39.

**MANIFESTO Neoconcreto, 1959.
http://literal.terra.com.br/ferreira_gullar/porelemesmo/manifesto_neoconcreto
81 MANIFESTO Neoconcreto, 1959.
http://literal.terra.com.br/ferreira_gullar/porelemesmo/manifesto_neoconcreto
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"8 Dessa

recomecando o impulso que a gerou e de que ela era ja a origem
forma, a defesa é que a arte neoconcreta constituiu um novo “espago” expressivo.

Segundo Ferreira Gullar, “os neoconcretos tiraram a pintura do espago
bidimensional e, levando-a para o espaco real (multidimensional), criaram formas

abertas & participacdo do espectador’®,

Para Gullar, outra singularidade do
movimento neoconcreto foi a utilizacdo de diversos géneros artisticos
simultaneamente. As obras dos artistas plasticos e dos poetas neoconcretos
podem ser analisadas como conectadas, ja que eles se influenciavam
mutuamente. Rompendo com os limites tradicionais que separavam a pintura, a
escultura, o livro e a palavra, os neoconcretos anteciparam-se a arte conceitual.

Por outro lado, no Concretismo, a utilizagao direta da tecnologia celebrava o
movimento mecanico e o equivalia a idéia de tempo, que se articulava de forma
objetiva e operacional. J& com o neoconcretismo houve uma oposicdo a essa
visdo e a idéia de tempo foi ponderada como duracdo e virtualidade. O tempo,
entéo, é articulado como algo fenomenoldgico.

O tempo como duracéo era pertinente ao objetivo neoconcreto de intensificar
o relacionamento do espectador com a obra de arte, possibilitando inUmeras
leituras abertas no tempo. Alguns artistas Neoconcretos, ao trabalhar o tempo
como virtualidade pretendiam algo como “deixar em suspenso o0 ‘tempo’ de
producdo de modo a permitir a intervencao do espectador quase no sentido de
completar os trabalhos, recria-los, 1é-los a cada vez de maneira diversa, viver 0s
instantes de sua produgdo” .

Os artistas neoconcretos objetivavam a mobilizacédo total do espaco, que era
desenvolvido sob um carater ativo e irradiado, além de baseado em uma
concepgdo fenomenologica, contraria a apreensdao gestaltica. Eles
experimentavam o espac¢o de maneira a vivencia-lo e buscavam proporcionar o
mesmo efeito ao espectador, de quem era exigido o abandono da passividade

enquanto sujeito observador. O critico Mario Pedrosa, no contexto brasileiro,

2 MANIFESTO Neoconcreto, 1959.
http://literal.terra.com.br/ferreira_gullar/porelemesmo/manifesto_neoconcreto
8 Catdlogo de exposicio ARTE NEOCONCRETA. Texto de GULLAR, 1984.
% BRITO, 1985, p.69.
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aponta para 0s neoconcretistas como sendo 0s primeiros a proporcionar a
participacdo do espectador na obra, ndo para reclamar para eles a prioridade
absoluta nesse movimento, “mas para indicar a absoluta coeréncia interior das
suas pesquisas e pensamentos quando alcangcou a nogcdo ou a necessidade de
uma relag&o nova entre o artista e o sujeito”®.

Lygia Clark, por exemplo, ja em 1957, se antecipava e revelava através de
suas anotacgbes e, posteriormente, através de suas produgdes artisticas, que “ a
obra de arte deve exigir uma participagdo imediata do espectador e ele,
espectador, deve ser jogado dentro dela”®®.

Visionaria do espacgo, a obra de Lygia Clark é citada por Ferreira Gullar
como um dos momentos decisivos para a formag¢ao do movimento neoconcreto ao
escrever sobre uma exposicdo dessa artista realizada em 1958%. Parte dessa
exposicao foi composta por pequenos quadros de formato quadrado, tendo a cor
preta como dominante. Esses quadros ndo tinham molduras, na fronteira entre
eles e 0 espaco circundante apresentava-se apenas uma linha branca em uma
das bordas. Assim, ndo ha distincdo entre o espaco interior desses quadros € o
espaco exterior a eles.

A moldura de uma obra pode servir tanto para separar quanto para inserir 0
espaco da obra no espaco real. As reflexdes de Gullar sobre isso apontam que
“quando o pintor faz a pintura avancar até a moldura, esta eliminando aquela zona
de transigdo entre o virtual e o real; quer liquidar a convengéo da pintura”®.

Na mesma ocasidao Lygia Clark apresentou um grande quadro branco,
composto por placas de madeiras justapostas, tendo entre elas uma pequena
separacao que Clark chamava de “linha organica”. Lidando com elementos reais
(placas de madeiras), a acédo de pintar a superficie é substituida pela acdo de
modificar literalmente a superficie, pois envolve o espaco real. “A sua linha ja ndo
se contenta, [...] de desenrolar-se no centro da superficie modulada, mas

cortando-a até a borda, parece querer projetar-se para fora dos limites do quadro

% PEDROSA, 1975,p.164.

8 CLARK, 1980, p.16.

8 GULLAR Ferreira. Lygia Clark: Uma experiéncia radical (1954-1958) In: CLARK, 1980, p.7-12.
% Catdlogo de exposicio ARTE NEOCONCRETA. Texto de GULLAR, 1984.

47



[...]”. Para Pedrosa o objetivo de Clark “era fazer com que o espago externo
”89

entrasse como espago mesmo na obra construida™.

A base da escultura geralmente isola a obra do espago circundante. Ao
exclui-la na série Bichos (Fig. 12) Lygia Clark “buscava uma insergéo diferente do
trabalho de arte no real, uma positividade sem duvida estranha as formulagées

construtivas tradicionais™.

a) b)

FIGURA 12: Lygia Clark, a) e b) Bicho, 1961; ¢) Bicho de Bolso , 1966.
Fonte: http://www.itaucultural.org.br/tridimensionalidade/arg/livro03.htm

Outro ponto experimental e inovador € que a relagdo entre a obra Bicho e o
espectador é realmente efetiva, pois que ao publico cabe manipula-los. Assim, “a
obra ndo era mais um ‘objeto’, era puro movimento, tempo, acdo de um corpo no
espaco™'. Para Clark “trata-se de um didlogo em que o Bicho reagiu — gracas a
um circuito proprio e definido de movimentos — as estimulacées do espectador”.
E ainda, “ cada Bicho é uma entidade organica que sé se revela totalmente no seu
tempo interior de expressdo” .

Hélio Oiticica, como outros artistas, teve uma trajetéria dentro do
construtivismo transitando entre o Concreto e o Neoconcreto: participou do grupo
Frente, que apesar de ser guiado por uma estética voltada para a arte concreta,
nao possuia uma posicao estilistica unica; depois, integrou o grupo neoconcreto; e

a partir de 1964 passa a fazer as chamadas “manifestagbes ambientais”. Mostrou

¥ PEDROSA, 2004, p.289.
% BRITO,1985,p.78.

! CANONGIA, p.58.

> CLARK, 1980, p.17.
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compreensdo e superagao das dicotomias entre concretos e neoconcretos ao
organizar a exposi¢cdo Nova Objetividade Brasileira em 1967, tendo a vocagao
construtiva como ideal comum. Cabe ressaltar que, sendo jovem e ousado, aluno
de lvan Serpa, desde o grupo Frente, tracou um caminho préprio e peculiar dentro
das concepgdes estéticas construtivistas.

Para além desses caminhos particulares, que através da ousadia levariam ao
experimentalismo e ao ineditismo, essas manobras “foram resultantes l6gicas do
proprio processo construtivo, guardando sempre com ele um elo de

continuidade”®®

. Qiticica articulou em suas obras um espaco interior e virtual. Ele
situa em 1959 sua "transicao do quadro para o espaco" e destaca “ a tomada de
consciéncia do espago como elemento totalmente ativo, insinuando-se, ai, o
conceito de tempo™®*. Acrescentando as experiéncias sensoriais e a participagao
do espectador em obras como Bdlides, Penetraveis e Parangolés, as pesquisas
de Oiticica pronunciam e refletem sobre a espacialidade e a provisoriedade.

As caixas de madeira, vidro, plastico ou cimento, como também sacos de
pano, plasticos entre outros materiais coloridos, agrupados como Bdlides
“transobjetos”, que podem ser vistos de “dentro” e de “fora”, foram seminais para
os futuros projetos ambientais de Oiticica, por considerar que através das
experiéncias com o Bodlide revelou-se um “sistema total espacial’. Segundo
Oiticica a visdo total da obra “ndo é vista ‘assim’ ou de ‘outro modo’, mas
totalmente segundo o interesse do espectador no deslocamento a que € levado na
estrutura, nem ‘dentro’ nem ‘fora”®. Assim o Bélide introduz uma “vivéncia” que
aciona a dimensao do tempo com o movimento do espectador. Nessas obras, o
artista destacou a questdo da virtualidade. Com um enfoque pluridimensional,
conseguiu transcender a “fisicalidade” do objeto, ou seja, a tridimensionalidade

(Fig.13).

%> CANONGIA, 2005,p.41.
* OITICICA, [19627], p.1.
 OITICICA, 1964, p.1.
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FIGURA 13: Hélio Qiticica, Bolides, 1963/1967.
Fonte: www.olholatino.com.br/revista/arquivo/2006/jul/2/almandrade.htm

O mesmo enfoque é dado aos Parangolés (Fig.14) que sao uma espécie de
capas, sobrepostas, feitas com tecidos de diversas cores, que podiam ser vestidas
pelo publico. Segundo Oiticica o Parangolé é decisivo para o desenvolvimento

"% sobretudo na

tedrico de todo o seu experimento com a “estrutura-cor no espacgo
conceituacao de obra, dentro dessa experiéncia.

O Parangolé sendo simultaneamente uma arte ambiental, sensorial e
corporal s6 “existe” quando é usado por alguém que deve se movimentar ao som
de uma musica. Assim, o espectador é um elemento estrutural da obra. A obra de
arte, neste caso, ndo € um objeto que recebeu o nome de Parangolé e sim toda
uma situacdo® proposta pelo artista. Segundo Canongia “[...] as idéias e os
processos utilizados pelo artista assumiam uma importancia maior do que o
produto final obtido™. Esse tipo de obra, mais do que gerar no espectador o

prazer da percepgao sensivel, provoca reflexdes sobre a prépria arte.

% OITICICA,1983 ,p.39.

7 O termo Situacdo aqui empregado foi baseado na proposta de Moraes ao considerar que a obra de arte
contemporanea deixou de “existir fisicamente”. Com o abandono de suportes ela passa a ser ndo mais que
uma Situacdo, puro acontecimento, um processo. “O artista ndo € o que realiza obras dadas a contemplagao,
mas o que propde situagdes — que devem ser vividas, experimentadas”. MORAES, 1983, p.47.

% CANONGIA, 2005, p.56.

50




FIGURA 14: Hélio Oiticica, Parangolé, 1967.
Fonte: http://www.cosacnaify.com.br/loja/internas/miolo_neoconcretismo.jpg

Sao diversas as obras de Oiticica que com o uso de assemblagem e a
apropriacao de objetos extra-artisticos, nos remetem as concepcdes dada e
prenunciam uma tendéncia contemporanea. Cabe ressaltar que no Brasil a arte
dadaista s6 chegaria de forma significativa, ja atravessada pela Arte Pop. A pop
brasileira caracterizou-se como uma arte critica, o que ocorreu em virtude das
preocupacoes politicas (golpe militar). A arte contemporanea herdou do Dadaismo
e da Pop Art “a adesdo da pratica artistica ao mundo real, contagiando sua antiga
‘pureza’ com elementos do cotidiano”®. Podemos creditar ao readymade, criado
por Marcel Duchamp, a base para as intervengcbes contemporéaneas, que dao
novos sentidos aos simples objetos do cotidiano.

Os objetos, muitos de uso cotidiano e pré-fabricados, utilizados nas obras de
Oiticica, ndo sao primordialmente importantes em sua individualidade. O que mais
importa é que juntamente com o espectador, ou melhor, com o “vivenciador” da
obra, formam um conjunto, que € a obra total. Isso seria o que Oiticica chamou de
“fundacdo do objeto’, que se da aqui na sua pura plasmacao espacial no seu
tempo, no seu significado especifico de obra”'®. Segundo o artista “o uso pois, de
elementos pré-fabricados ou ndo que constituem essas obras importa somente
como detalhe de totalidades significativas.”*’

De Estudo para Espaco (1969), passando por Inser¢ées em circuitos

ideoldgicos (1970), até Babel (2001-2006) , sé para citar alguns exemplos,

% CANONGIA, 2005, p.18.
1% OITICICA, 1983,p.39.
T OITICICA, 1983,p.40.
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vemos que muitas obras de Cildo Meireles seguem pelo mesmo caminho, como
situacdes propostas. Estudo para Espaco "%, por exemplo, trata-se de uma folha
de papel com instru¢des datilografadas, solicitando que os espectadores realizem
uma série de experiéncias perceptiveis. Ja Inser¢ées em Circuitos ideologicos e
Babel sao constituidas por objetos pré-fabricados (naquela: cédulas de dinheiro,
garrafas de coca-cola e etc; nesta: radios) e, como nas obras de Hélio QOiticica,
importam somente como detalhe de uma totalidade significativa.

Essas obras sdo mais do que uma existéncia fisica, sdo compostas por um
conjunto de elementos selecionados pelo artista. Ou seja, trata-se de uma
Situacdo proposta que parece enfatizar o potencial da arte para ampliar a
capacidade perceptiva do ser humano que, segundo Frederico Moraes € a

“primazia da arte”'®

, que certamente foi articulada na penetravel Tropicalia de
1967. Esta obra prenuncia a arte contemporanea brasileira ao apresentar
elementos hibridos, problematicos, e complexos, trabalhados a partir de uma
interdisciplinaridade de meios expressivos.

A partir das obras citadas acima, pode verificar-se que ndao € possivel
enquadrar tanto Hélio Oiticica quanto Cildo Meireles em uma Unica vertente
artistica. E justo notar que, apesar de participarem do legado da tradicdo
construtivista brasileira, dada a variedade e o carater inovador das obras desses
artistas, as suas condicbes nao sao restritas ao neoconcretismo ou qualquer

outro grupo.

192 Essa obra é parte integrante de um conjunto de trés estudos: I Estudo para espago, II Estudo para tempo e

Estudo para espaco/tempo. Seu texto: “estudo para drea: por meios actsticos (sons).escolha um local ( cidade
ou campo), pare € concentre-se atentamente nos sons que vocé percebe , desde os proximos até os
longinquos”. MEIRELES, 2006,p.23-25.

'3 MORAES, 1983,p.49.
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2. Tropicalismo e Nova Objetividade.

Por que ndo? Por que ndo?
Alegria, Alegria, Caetano Veloso,1967.

O mito da Tropicalidade é muito mais que araras e bananeiras: é

a consciéncia de um ndo-condicionamento as estruturas estabelecidas,

portanto  altamente revoluciondrio na sua totalidade. Qualquer

conformismo, seja intelectual, social, existencial, escapa a sua idéia
inicial.

Hélio Oiticica, 1968, p.4.

A tropicdlia ou tropicalismo foi um movimento cultural amplo, manifestou-se
nas diversas linguagens artisticas. Alguns exemplos sdo: nas artes plasticas, Hélio
Oiticica; no cinema, Glauber Rocha, no teatro, o Grupo Oficina e, na musica
popular, o grupo formado em torno de Caetano Veloso e Gilberto Gil. Salvas as
peculiaridades de cada linguagem, as obras tropicalistas tinham em comum
caracteristicas pertinentes as vanguardas, como o0 experimentalismo e o
posicionamento critico diante de problemas artisticos, culturais e politicos. Neste
caso especifico, os principais problemas politicos eram aqueles advindos do golpe
militar. Assim, a Tropicélia foi um movimento diretamente relacionado ao seu
proprio momento histérico, com certa unidade, mas ao mesmo tempo, ndo pode
ser considerada como algo continuo e homogéneo, mas como uma coisa
interrompida, fragmentéria e, ao mesmo tempo, contraditoria.

Com o tropicalismo foram expostas “as polarizagbes e impasses a que tinham
chegado as discussbes culturais, estéticas e politicas da arte nos anos 60. A
radicalidade tropicalista fundou-se na constituicdo de um compéndio composto
pela “ustaposicdo de dados locais e informagbes internacionais, de

experimentacdo artistica e participagdo politica”'®

, a partir de um exercicio
desconstrutor e descentralizante operado pelos efeitos criticos decorrentes da

mistura de elementos conflitantes. “Carnavalizando referéncias, discursos,

" EAVARETTO,1983,p.31
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citacoes, estilos correntes na tradicdo artistica e cultural, rompeu com as
polarizagbes que expunha, liberando a arte para o0 exercicio da
contemporaneidade” '%.

Favaretto sugere os seguintes elementos como indicacdo de uma certa
revolucao cultural em torno da Tropicalia: a articulagéo do “rigor construtivo com o
espetaculo, ritualizagdo e comportamentos”; a realizacdo de “uma
descompartimentacdo das linguagens em jogo e uma feliz proposi¢cao da relagéo
arte-vida cotidiana”'®.

Em 1967, Hélio Oiticica expde na mostra Nova objetividade Brasileira,
realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — MAM/RJ, a instalacao
intitulada Tropicalia (Fig.15). O nome do movimento tropicalista surgiu a partir
dessa obra de Oiticica que “abrangeu uma estética relativa a informalidade,
interatividade e hibridez cultural”’®. No ano seguinte, Caetano Veloso e Gilberto
Gil , entre outros musicos, lancaram o LP Tropicalia ou panis et circencis, o0 que
deu maior repercussao ao termo, sendo considerado um disco-manifesto do
tropicalismo, ja que tanto as letras e as musicas, quanto a capa e texto da
contracapa formam um signo complexo, pelo qual passam as principais

orienta¢des do grupo.

FIGURA 15: Hélio Qiticica, Tropicalia, 1967.
Fonte:www.tate.org.uk/about/tatereport/2008/collection/highlights/helio-oiticica.htm

% EAVARETTO,1983,p.31.
% EAVARETTO, 1983,p.31.
"7 BASUALDO, 2007,p.9.
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A obra Tropicalia de Qiticica foi constituida por dois de seus Penetraveis, (PN2
e PNQ3), formando uma espécie de labirinto sensorial, no qual o espectador é
convidado a penetrar literalmente. Oiticica a concebeu, segundo sua descricao,
para que existisse “como um momento ambiental [...] como que uma paisagem

tropical”'®®

, para isso ele incluiu nessa instalacédo plantas e aves tropicais, areia e
cascalho. Foi composta também por imagens e representagdes de lugares reais
como o Rio de Janeiro e o0 morro da Mangueira, e ainda, estruturas geométricas,
barracdes e favelas. Todo o percurso da obra se encerrava diante de um televisor
ligado. Segundo o artista, neste momento “é a imagem quem devora o espectador,
pois é ela mais ativa que o seu criar sensorial”'®® .

Com essa idéia de "devoragdo” evidencia-se a retomada da antropofagia. Ao
descrever essa ambientacdo o artista faz analogia as paisagens tropicais das
obras antropofédgicas de Tarsila do Amaral. De fato, Oiticica define o ambiente
Tropicédlia, por ele criado, como “a obra mais antropofégica da arte brasileira”'° .

Tropicalia é para Oiticica “a primeirissima tentativa consciente, objetiva, de
impor uma imagem obviamente ‘brasileira’ ao contexto atual da vanguarda e das

manifestacdes em geral da arte nacional”'".

De forma geral, os tropicalistas
fizeram de Oswald de Andrade e seu manifesto Antrop6fago de 1928 “a chave de
leitura que permitira a seus protagonistas incorporar elementos provenientes da
cultura popular em uma estratégia de renovacao das artes articulada como projeto
de vanguarda”'. Para esses artistas a cultura popular pode incidir em uma
apreensdo, interpretagdo e reformulagédo da informagdo circulante. De fato, o
retorno a antropofagia, que propunha um projeto de linguagem autbnoma, foi
primordial para o encontro cultural entre diversas linguagens artisticas naquele
momento.

A idealizagdo da Tropicalia deve ser compreendida levando-se em conta que

ela esta inserida nas producdes de Oiticica voltadas para as pesquisas sensoriais

1% OITICICA, 1967.p.1.:http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia/ho/home/index.cfm
"9 OITICICA, 1968, p.2. http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia/ho/home/index.cfm
"0 OITICICA, 1968.p.2.

"1 OITICICA, 1968.p.1.

"2 BASUALDO, 2007, p.16.
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que vao desencadear a “antiarte ambiental” introduzida desde Bdlides, Nucleos,
Penetraveis e Parangolés. Hélio Oiticica tratou disso teoricamente no texto
Esquema Geral da Nova Objetividade (1966). Segundo ele a Tropicalia surgiu,
justamente, a partir da ideia e conceituacao de Nova Objetividade.

Com a ideia de Nova Objetividade, Oiticica ambicionava “instituir e caracterizar
um estado da arte brasileira de vanguarda, confrontando-o com os grandes
movimentos de arte mundial (op e pop)”''®. Esse confronto foi no sentido de, além
de apontar as diferencas, contestar, responder, “portanto, dando conta de sua
presenca e importancia no panorama internacional”'*,

Neste texto, Oiticica visava formular a situacdo da arte brasileira de
vanguarda, daquele momento. Para isso, ele assinalou, como tragos gerais dessa
producao experimental, as seis caracteristicas seguintes: 1. a “vontade construtiva
geral”; 2. o abandono dos suportes tradicionais de arte - haveria entdo uma
“tendéncia ao objeto”; 3. a preocupacao participativa; 4. a “tomada de posicao em
relagcdo a problemas politicos sociais e éticos”; 5. a “tendéncia para proposicoes
coletivas” e procedente abandono “dos “ismos” caracteristicos da primeira
metade do século na arte de hoje
(tendéncia esta que pode ser englobada no conceito de “arte pdés-moderna” de
Mario Pedrosa)” ; 6. o “ressurgimento e novas formulagcées do conceito de
antiarte”'".

Mesmo apontando essas caracteristicas como tracos gerais, Hélio Oiticica nao
deixa de enfatizar a multiplicidade das mesmas ao discorrer que a Nova
Objetividade “é um estado” e é composta por “multiplas tendéncias”. Entao, a
“falta de unidade de pensamento’ € uma caracteristica importante, sendo,
entretanto, a unidade desse conceito de ‘nova objetividade’, uma constatacao
geral dessas tendéncias multiplas agrupadas em tendéncias gerais ai

verificadas”''®.

'3 OITICICA, 1968, p.1.
14 BASUALDO, 2007, p.17.
15 OITICICA, 1966, p.1.
"® OITICICA, 1966, p.1.
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Para entender o que Oiticica pretendia com a Nova Objetividade e a Tropicalia,
segundo ele, “é imprescindivel conhecer e entender o significado de Parangolé”,
pois “tudo comecou com a formulacao do Parangolé em 1964”, uma vez que foi
nesse momento que ele descobriu o morro, 0 samba, a Mangueira, a arte de rua
e a arquitetura “organica” das favelas cariocas a que Tropicélia faz referéncia'"’.
Com os Parangolés, Hélio Oiticica consegue levar a arte a vida e ao ambiente,
através da articulagdo de um novo espago e um novo tempo na obra.

Ao descrever as bases para definir o Parangolé, Oiticica identifica uma espécie
de “hierarquia de ordens na plasmacao experimental de Nucleos, Penetraveis e
Bolides”. Contudo, todas essas experimentacbes tém em comum o objetivo de
uma criagdo ambiental original. Assim, “ [a] participacdo do espectador € [...] uma
‘participagcdo ambiental’ por exceléncia. Trata-se da procura de ‘totalidades
ambientais’ [...]"''®. A tropicélia nasceu da juncdo de todos esses experimentos de
Oiticica, por isso ele considera que foi com ela que se deu “a completa objetivagao
da idéia”'"® cogitada a partir do Parangolé. Proporcionando para os espectadores
uma vivéncia de experiéncias sensoriais, a Tropicalia inaugurou o periodo das
“instalacdes” no Brasil.

Muitos tedricos apontam como inicio do movimento tropicalista o abril de 1967
com a mostra Nova objetividade Brasileira, onde dentre outras obras foi exposta,
como ja afirmamos, a Tropicalia de Hélio Qiticica. De outro lado, pode se dizer
que, em parte, o tropicalismo terminou, ou melhor, perdeu forca em alguns
aspectos, a partir de dezembro de 1968 com a prisdo de Caetano Veloso e de
Gilberto Gil. O fato € que “o carater repressivo da ditadura brasileira havia
acabado por fraturar a dimens&o coletiva da experiéncia tropicalista”'#°.

Em 1968, por meio do Ato Institucional n® 5 Al-5, o presidente Costa e Silva
impds o fim das liberdades civis e de expressao no pais, aumentando a repressao

militar e policial no pais . Por isso, muitas pessoas, dentre elas artistas, musicos e

"7 OITICICA, 1966, p.1

"8 OITICICA, 1983, p.39.
19 OITICICA, 1968, p.1-2
20 BASUALDO, 2007, p.23.
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poetas, foram obrigadas a deixar o pais, mesmo porque, passaram a fazer parte
da realidade brasileira, além da censura, a tortura, a repressao e até a morte.

Com a intensificagcdo do poder repressivo da ditadura militar brasileira buscou-
se enfraquecer ndo sé o Tropicalismo, como todos os modos de expressao no
Brasil. Contudo, inumeros artistas, inclusive Cildo Meireles, manifestaram seu
inconformismo e desenvolveram uma arte bastante critica e revolucionaria, nao sé
por meio das tematicas trabalhadas, mas também do modo experimental de se
fazer arte.

O mito da Tropicalia, que seria “a consciéncia de um nao condicionamento as

estruturas estabelecidas” '*!

, pode ser visto em obras como Tiradentes: totem-
monumento ao preso politico (1970), dentre outras, de Cildo Meireles. Em
Tiradentes: totem-monumento ao preso politico'® (Fig.16), foram trabalhados
varios “niveis de linguagem que vao da metafora & crueza material”'?®. Essa obra
impressionou o publico, pois que em cima de uma estaca de 2,5 metros havia um
termémetro clinico. Nesta estaca, 10 galinhas vivas foram amarradas, numa area
delimitada por um pano branco, e utilizou-se gasolina para incendiar tudo, perante

a platéia chocada, com a acao violenta de queimar as galinhas ainda vivas.

FIGURA 16: Tiradentes: totem-monumento ao preso politico ,1970.
Fonte: MEIRELES, 2001,p.65.

21 OITICICA, 1968, p.4.

122 Tiradentes: totem-monumento ao preso politico, foi apresentada do lado de fora da exposicdo
“Do corpo a terra “, organizada em 21 de abril, por Frederico Moraes. Essa exposicao foi um dos
eventos comemorativos da Semana da Inconfidéncia, e inaugurou o Paléacio das Artes em Belo
Horizonte. HERKENHOFF, 2001,p.64.

'"“HERKENHOFF, 2001,p.64.
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Cildo Meireles reagiu a violéncia por meio de uma estética da violéncia. Neste
caso a violéncia nao foi somente representada, mas sim apresentada, com
tamanha energia, que causou uma rejeicdo por parte do espectador. Outros
artistas também atuaram por meio da estética da violéncia, por exemplo, no
cinema o filme Terra em Transe (1967) de Glauber Rocha.

De acordo com o critico Gerardo Mosquera esse “trabalho foi uma poderosa
manifestacao contra a violéncia no Brasil sob a ditadura e uma homenagem ao [...]
Tiradentes”'?*. Segundo lembra Meireles “[a] figura de Tiradentes estava sendo
usada pelo regime militar de maneira cinica. Ele representava a antitese do que
defendiam os militares”'?°. De modo que o artista notou que, naquele contexto de
1970, um trabalho como esse tinha de ser feito. Contudo, ele jamais repetiu uma
acao semelhante e de fato ele afirmou que nunca mais “repetiria um trabalho
como Tiradentes”. Como uma espécie de desabafo disse: “[a]inda posso ouvir as
pobres galinhas em minha memoéria psicolégica” '%°.

Sobre os aspectos formais e conceituais que nao se relacionam diretamente
com o discurso politico, Meireles estava preocupado com a metafora e com o
deslocamento do tema. Nessa obra, o tema (vida e morte) funciona como material
mesmo, ou seja, como matéria-prima. O que interessa a Cildo Meireles é o
“movimento no interior da histéria do objeto de arte. E um trabalho que quer
funcionar em um nivel de conscientizacdo imediata, mas ao mesmo tempo nao
quer se esgotar nesse discurso imediatamente politico ”'’.

A materialidade formada pelo conjunto de elementos e o contexto
requisitado pelo titulo dessa obra cruzam-se, e constituem uma rede néo sé
simbdlica, mas também fisica de significados. Neste trabalho cabe tanto a
definicdo de monumento, como uma construgdo que transmita a recordagao de
alguém ou de algum fato memoravel, como a definicdo de monumento como um
Jazigo, um tumulo, ou seja, um monumento funerario. Tumulo porque se trabalhou

nao s6 metaforicamente, mas, literalmente com a morte e o sacrificio.

¥ MOSQUERA, [20007], p.15.
125 MEIRELES, [20007], p.15.
126 MEIRELES, [20007], p.15.
"*" MEIRELES, [2000?], p.64.
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Nao sé a estaca usada na obra pode fazer referéncia ao Totem, como também
as galinhas, ja que na definicdo de totem encontramos animal ou objeto tomados
por certos grupos coletivos como seus ancestrais e protetores, sendo por isso
transformados em objeto de tabu. Pode-se aludir a “estaca-totem” a forca de
Tiradentes. Nessa obra pode-se verificar uma referéncia ao Manifesto Antropéfago
de Oswald de Andrade, que aclamou “a transfiguragdo do Tabu em totem”'%.
Segundo Herkenhoff “[o]s corpos despedacados das galinhas evidenciam uma
imagem de castracdo, assim como se referem ao canibalismo como pratica
simbélica™?°.

A figura e o fato memoravel em questdo ndo sdo somente o martir da
Independéncia (Tiradentes), que € um artefato do passado , mas, segundo o que
ja foi exposto, a manobra de pegar um simbolo nacional (Tiradentes) e tentar
transforma-lo em simbolo do golpe militar foi o que deu forga a leitura de que o
fato memoravel transcorria naquele presente em que a obra foi feita. E a
expressao “preso politico”, que consta no titulo da obra, pode ser considerada
referéncia a todos aqueles encarcerados, ou “desaparecidos” que foram
silenciados e “sacrificados” por meio da tortura e da morte no periodo da ditadura
militar.

Aos artistas brasileiros coube criticar nao s6 o sistema politico como também
algumas instituicbes de arte, que serviam como uma espécie de diagrama do
poder estatal. Hélio Qiticica, por exemplo, ja a partir da primeira exposicao publica
dos Parangolés na mostra Opinido 65, demonstrou uma atitude critica de néo
conformismo, ao organizar uma manifestacdo com pessoas vestidas com os
Parangolés, em frente a0 museu onde havia sido proibida a entrada de seus
amigos da Mangueira. Continuou, juntamente com outros artistas, a propor
experiéncias de participacao corporal, tatil e visual do espectador; esse tipo de
arte participativa se opde diretamente aos preceitos da ditadura.

Eram essas experimentacdes que davam ao corpo um aspecto de suporte para

a realizacdo da arte, juntamente com a livre experimentacdo, com utilizacdo de

128 http://www.lumiarte.com/luardeoutono/oswald/manifantropof.html
"2 HERKENHOFF, [20007], p.62.
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novas tecnologias, midias e procedimentos, que colocaram a arte brasileira na
dire¢do da arte contemporanea.

A Minimal Art ou minimalismo teve forte repercussao nos Estados Unidos, a
partir da segunda metade da década de 1960. Usando formas geométricas
primarias e aderindo a realidade objetiva, a arte minimalista remonta aos
experimentos construtivistas. Por eliminar a idéia de lirismo também tem em sua
base as experiéncias dos readymade e da Pop Art. A obra de arte minimalista ndo
expressava algum significado simbdlico, pretendia ser neutra, nesse aspecto.

Com o minimalismo os artistas preocupavam-se com a relagao entre obra e
contexto circundante; e isso foi importante para o desenvolvimento da arte
contemporanea. Em suas obras, os minimalistas desenvolviam um “senso de
ordenacao” determinando uma “imagem parcial de uma ordem completa em todo
0 espaco imaginavel e deixavam que o espectador preenchesse o resto”'*°. Outra
estratégia dos artistas minimalistas ndo dependia da exposicdo de objetos num
dado espaco, porque o que se realizava era a alteracao do proprio espago em si.
Grosso modo, a arte minimalista “convoca definitivamente a relagdo reciproca
entre obra e lugar, e entre obra e fruicdo™®".

Na década de 1970, paralelas ao Minimalismo que estava em pleno vigor,
também sdo desenvolvidas a Land Art, a Arte processo e a Arte Conceitual.
Considerando que Cildo Meireles em 1971-73 viveu e trabalhou em Nova York,
deve-se supor que teve contato com obras dessa natureza e que no bojo de suas
obras ha a presenca destas tendéncias, de maneira hibrida, o que é pertinente a
arte contemporanea.

A poética de um artista pode ser moldada pelas circunstancias e o meio em
que ele transita. Questdes, duvidas e interesses particulares sdo outros fatores
que podem contribuir para dar um carater singular a obra de cada artista.
Acrescidas a tudo isso, a intuicdo, a sensibilidade e muita pesquisa fizeram as
producdes de Cildo Meireles serem portadoras de uma poética pessoal e peculiar,
mas passiveis de serem lidas sob o viés da historia da arte.

1301 UCIE-SMITH, 2006,p.144.
*! CANONGIA ,2005,p.66.
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Em sua trajetéria artistica, Meireles ndo teve contato direto com os
movimentos Concreto e Neoconcreto. Enquanto esses movimentos fervilhavam
em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, ele vivia em Brasilia. Mas, a partir de 1964, por
meio de revistas de arte e arquitetura brasileira, ele teve acesso as propostas
desses grupos e pdde refletir sobre a problematica da coexisténcia entre a
geometria objetiva e a sensibilidade subjetiva articulada nas obras de artistas
como Hélio Oiticica e Lygia Clark. Sentiu-se atraido pela proposta do
Neoconcretismo “de pensar sobre arte em termos que nao se limitassem ao visual
e sim por uma abordagem multisensorial do objeto de arte”’*2. Contudo, sua
producdo desse periodo diferia das daqueles artistas, pois eram desenhos com
tendéncias expressionistas. E a caracteristica multisensorial sé apareceria
futuramente em suas obras.

No movimento concreto e até na ruptura neoconcreta pode-se ver as marcas
da influéncia da logica construtiva na arte brasileira. Nessa logica, a arte nao €
trabalhada como representacdo e sim como construcdo. Concretizando a ruptura
definitiva com o espaco da representacao a obra passa a posicionar-se no espago
real, vivenciado pelo espectador. Este € o caminho adotado por Lygia Clark e
Hélio Qiticica, quando rompem com a tela, construindo diretamente no espago.

Este mesmo foco da arte como construgdo e nao como representagao
também pode ser visto em diversas investigacdes da linguagem artistica,
realizadas por Meireles, principalmente com a tendéncia da construgao do
trabalho artistico se apropriando de elementos que pertencem ao espaco do
mundo comum, ou seja, ao espacgo cotidiano.

Quando em 1967 Oiticica organizou a exposicdo Nova Objetividade
Brasileira, Cildo Meireles ja havia voltado para o Rio de Janeiro e considerou
esse evento como “um divisor de aguas que estabeleceu uma nova agenda para a
arte brasileira”'®. Em seu esquema, a Nova Objetividade assinalava a vontade
construtiva geral. E, de fato, muitas das obras de Cildo Meireles estao pautadas
na tradicao construtivista.

32 MEIRELES, 2005 apud CAMARA, 2006, p.7.
"3 MEIRELES, [2000?], p.8.
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FIGURA 17: Espacos Virtuais: Cantos, 1967-1968.
Fonte: MEIRELES, [20007], p.9-11.

Ao falar sobre a sua série Espacos virtuais: Cantos'* (Fig. 17), Meireles
analisa uma possivel relagdo com o0s preceitos construtivistas, e mais
especificamente, com 0s neoconcretos, dizendo que até "podemos fazer uma
associacao com os movimentos da histéria da arte, com os construtivistas. De
certo modo até passaria por Mondrian [...] e de uma certa maneira pelo
neoconcretismo”. Podemos dizer que esse trabalho tenha tendéncia construtivista,
mas nao devido a seu resultado final, e sim porque nele esta presente uma ordem
interna que seria seu fator permanente de coeréncia, ao permitir que coisas
aparentemente dicotébmicas se estruturem de maneira precisa. Por outro lado, o
artista destaca que o objetivo dele na época, apesar de querer traduzir as suas
idéias em formas objetivas, era nao tornar a sua preocupacdo em um “objeto
muito arido, excessivamente intelectual e abstrato”. Outrossim, ele ressalta que,
no caso dessa obra, ndo era a questdo pop que o interessava, como
equivocadamente alguns apontaram. O seu interesse maior de fato era “o espaco
mesmo e a possibilidade da interacdo do espectador com a obra” '®. Essa

134 Cildo Meireles, Espacgos Virtuais: Cantos. 1967-68; madeira, tela, tinta, piso de taco de madeira. Aprox.
305x100x100 cm. Série de 44 projetos.

135 Todas as citacdes de Cildo Meireles ,deste pardgrafo foram retiradas da Entrevista 2 Priscila Arantes,
Revista Principios. http://www.vermelho.org.br/museu/principios/anteriores.asp?edicao=64&cod_not=175
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interagdo ocorre por meio do deslocamento do observador na obra. E a
possibilidade dessa interagcdo se torna um elemento que transcende o campo
estritamente visual.

Espacos Virtuais: Cantos € uma série de construgdes que apresentam
espacos que ilusoriamente se assemelham a cantos de ambientes domésticos.
Eles questionam a visdo perspectivesca do espaco, que é um problema de
percepcao, porque sdo ambiguos e paradoxais; transgridem a l6gica da percepgao
normal, pois que ha uma mudan¢a de aparéncia dependendo do ponto como
vocé os vé. Por isso necessitam da interagdo do observador, que deve se deslocar
pela obra.

Tal como o Corredor (1968-1970)'*® de Bruce Nauman “exerce uma pressio
sobre a idéia que o observador tem de si mesmo como ‘axiomaticamente
coordenado’ — como estavel e imutavel em e para si mesmo”'®’; Espagos virtuais:
Cantos também o pressiona a questionar a iluséria percepcao ortogonal dada num
primeiro momento como imutavel e estavel.

Trabalhar a arte como construcdo, como propOs a tradigcdo construtivista,
incidiu literalmente nas questdes da espacialidade. Com as experiéncias
multisensoriais e a participacdo do espectador em destaque a partir da Nova
Objetividade Brasileira, houve um faceta pluridimensional, que transcendeu a
“fisicalidade” do objeto, ou seja, a tridimensionalidade. Cildo Meireles também
busca compor os seus trabalhos tendo como matéria-prima o multisensorial e o
pluridimensional. Ademais, sempre atento aos conhecimentos da matematica e
da fisica, em suas obras o espaco nasce “curvo”, provisério e babélico . E o que

passamos a explanar no proximo capitulo.

1 Sdo dois corredores dos quais o observador se desloca. Em uma das extremidades do corredor hd uma
camera de video, enquanto na outra ha um monitor que transmite a imagem captada pela cimera que € a do
observador em seu trajeto pelo corredor em direcdo a tela do monitor. Mas a imagem de si mesmo em dire¢do
a qual o espectador caminha é uma imagem de costas ; e a medida que ele se aproxima de seu proprio reflexo
, aimagem de si mesmo vai se afastando. KRAUSS,1998, p.288.

BT KRAUSS, 1998, p.288.
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CAPIiTULO 3

TORRES DE BABEL




1. Cildo Meireles - artista do espaco

Muito de minha obra se ocupa da discussdo do espago da vida
humana, o que é tdo amplo e vago. O espaco, em suas vdrias
manifestacdes, abrange arenas psicologicas, sociais, politicas, fisicas e
historicas.

Cildo Meireles, [2000?],p.19-20.

Ao entrecruzar a analise conceitual de algumas das obras de Cildo Meireles
com a sua biografia, vemos que muitos de seus trabalhos sdo exemplos da
articulagdo entre rastros de memodria, realidade e ficcdo, sempre atravessados
pelas questdes do espaco. A suposicdo de que muitas das obras de Meireles
podem ser vistas como fragmentos autobiogréaficos € confirmada pelo artista ao
explicitar: “vejo que cada trabalho meu tem uma espécie de biografia”®. Sao
relatos de sua vida que se confundem com as descri¢gdes de suas obras.

A palavra biografia tem origem na jungao entre as desinéncias bios (vida)
+ graph de graphein (escrever) e Cildo Meireles além de “escrever” a sua vida e a
sua histéria através de sua arte, também escreve paginas da histéria do Brasil.
Contudo, esse artista vai além das fronteiras do Brasil, pois com essas “paginas
escritas”, a partir de elementos particulares, ele consegue dialogar com questdes
universais. Outras vezes € a partir de elementos universais que ele fala sobre si.
Esse carater universal na obra de Cildo Meireles é trabalhado em sua poética.

A trajetéria vivida por Cildo Meireles foi capital, tanto para a escolha de sua
profissdo de artista plastico, quanto para o predominio da espacialidade e da
provisoriedade em sua poética e na estética por ela constituida. Desde o inicio de
sua carreira empreendeu uma discussao critica sobre a idéia convencional de
espaco, quer seja numa dimensao fisica, quer seja numa dimensao geopolitica, na
forma de disputas politicas e territoriais. Grande parte de suas obras indica um
conceito de espacialidade mais fluido e, portanto, mais complexo e adverso a

delineamentos precisos e permanentes.

"% http://www.pernanbuco.com/dirio/2002/01/06/viver4_0.html
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Através dos depoimentos de Cildo Meireles, concedidos por meio de
diversas entrevistas a imprensa, sabe-se que até os dezenove anos de idade ele
viveu em fronteiras incertas e mdveis, transitando € morando em lugares tao
dispares, como Rio de Janeiro, Curitiba, Goiania, Belém e Brasilia, devido as
transferéncias de seu pai que trabalhava no SPI - Servico de Protecdo ao indio.
Atualmente, por meio das novas tecnologias da comunicagdo, nao faria uma
diferenca abissal ter vivido em lugares tao diversos, pois que virtualmente, muitas
pessoas vivem em fronteiras moveis e hibridas. Contudo, na época em que
Meireles viveu esta experiéncia fez toda diferenga para agucgar a sua percepgao.
Por exemplo, quando ele morou em Belém, 14 ndo existia nem televisdo. Desse
modo, o contato com uma “cultura isolada” oportunizou a ele uma abertura “para
todo outro universo olfativo, gustativo, visual, mas, sobretudo para a questado
comportamental”. Outro ponto importante atribuido por Meireles foi o fato de ele
ter morado em Brasilia desde a sua fundacao, “porque a cidade era a sintese do
Brasil e tinha a utopia no ar”'®.

Rio de Janeiro Curitiba Goiania Belém Brasilia

FIGURA 18: Fotos pessoais de Cildo Meireles.
Fonte: MEIRELES, 2001, p.18.

Entretanto, a maior “viagem” feita por ele ndo foi a geogréafica, mas sim a
social. Até os cinco anos de idade sua familia tinha um bom padrédo de vida, mas,

em virtude de uma série de problemas, eles passaram para a outra extremidade

139 Todas citacdes deste pardgrafo sdo de MEIRELES, 2002, em entrevista a Cristiana Tejo no Didrio de
Pernambuco , disponivel em htpp//: www.pernambuco.com/diario/2002/01/06/viver4_0.html
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da piramide social e isso lhe “permitiu fazer essa viagem pelos estratos sociais.
Isso foi mais enriquecedor do que o deslocamento fisico, que ja era muito rico™*.

Ao entrar em contato com culturas, matérias e ambientes tao diversos em
sua vida, o espagco abrangeu arenas psicoldgicas, sociais, politicas, fisicas e
histéricas. Assim a trajetéria pessoal de Cildo Meireles estd atravessada por
questdes espaciais, as quais marcaram sua vida e, de certa forma, transparecem
em suas obras.

Sua infancia tem certa relacdo com a escolha por ser artista. Quando ele
tinha uns sete, oito anos, e ao passar uns dias na casa de sua avO, huma
cidadezinha da periferia de Goiania, que segundo sua narragao era uma espécie
de sitio, viu um andarilho, maltrapilho, um homem pobre, andando no meio do

mato cerrado, perto da casa, a uns 400 metros dele e de seus amigos.

No dia seguinte, logo ao levantar, voltei ao local. Percebi que o andarilho
tinha passado a noite la. No lugar, tinha deixado uma casinha feita de
gravetos, de madeira, uma casa lindissima, uma espécie de maquete de
uma casa, com tudo funcionando, com portas e janelas. Eu nem
formulava desta forma, mas era como se eu tivesse ganhado, de alguém
cujo nome nem sabia, um presente [...] Esse fato marcou minha vida
artistica'*’

A partir dos dez anos de idade Cildo Meireles muda-se para Brasilia. E ai
que trava contato com a arte moderna e contemporanea. A partir de 1963 estuda
com o ceramista e pintor peruano Barrenechea (1921) e acompanha a produgao
internacional, por livros e revistas. Nesse momento, se impressiona com uma
exposicdo realizada na Universidade de Brasilia, conforme relata: “meus
desenhos figurativos derivavam de um impacto de uma exposicdo de mascaras e
esculturas africanas da colegdo da Universidade de Dacar, Senegal, que vi na
UnB em 1963”'*2, Qutra das influéncias de Cildo Meireles , ainda nos anos 60, foi

o cinema de animacéao, principalmente os cinemas tcheco e polonés: “ali tinha

"0 MEIRELES, 2002, em entrevista a Cristiana Tejo no Didrio de Pernambuco, disponivel em htpp//:
www.pernambuco.com/diario/2002/01/06/viver4_0.html

I www.vermelho.org.br/museu/principios.

"2 MEIRELES, [2000?], p.9.
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uma certa agdo e energia que eu queria incorporar ao desenho. Entre 64 e 68
desenvolvi uma quantidade enorme de desenhos expressionistas” **(Fig. 19).

FIGURA 19 : a) Sem titulo, 1965; b) Cruzamentos, 1968.
Fonte: Meireles, 2001,p.25;27.

Um outro dado importante na vida de Cildo Meireles foi o fato de que néo sé
seu pai, como também seu tio Francisco Furtado Meirelles, dedicaram-se aos
problemas do indio brasileiro. Por isso, desde a inféncia, além de conviver e ter
amizade com indios, ele presenciou a incessante defesa deles, e ainda,
discussdes sobre a demarcacao de territorios e luta de classes. E é a partir deste
lastro biografico que se edifica o objetivo ético de seu discurso artistico.

Assim, a memoéria € um veiculo importante para a constituicdo de seus
trabalhos. Sendo “um ponto de partida e um catalisador, [que] tem uma funcao de
deflagragdo”**. Com perspicacia, trancando os fios de memoéria e realidade
histérica, com os fios de ficcao, Cildo Meireles, teceu obras de arte como
Cruzeiro do Sul (1969-1970), Sal sem Carne (1975), Olvido (1987-1989) e
Missdo/Missbes — Como Construir Catedrais (1987), entre outras.

Se, por um lado, essas obras parecem somente fazer referéncia ao Brasil
ou a uma problematica regional, por outro, o que também se configura € um

carater universal, tratando-se de questdes da humanidade como um todo.

' MEIRELES, [2000?], p.10.
'** MEIRELES, 2001,p.19.
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“‘Nao estou nesta exposicdo para defender uma carreira € nem uma

"145 " com esta afirmagéo o artista deixa claro o seu propdsito de néo

Nacionalidade
rotular a si ou as suas obras como produtos regionalistas ou genuinamente
nacionais. E ainda, quando questionado sobre a questdo da identidade, respondeu
que a brasilidade seria muito mais uma ansia do que uma questdo: “Eu ndo me
considero brasileiro ou isso ou aquilo, eu me considero artista plastico e eu acho
que a arte é um territério de liberdade. Eu acho que uma das maiores obrigacoes
do artista é manter a arte como territério livre [...]"'*°.

Tentativas de refletir, superar e questionar a hierarquia, a identidade, a
superioridade e a imposicao de valores, ainda se configuram como preocupacao
para artistas, escritores e tedricos contemporaneos. Um exemplo disso pode ser
visto nas obras de Meireles ja citadas Cruzeiro do Sul (1969-1970), Sal sem Carne
(1975), Zero Cruzeiro (1974-1978), Olvido (1987-1989) e Missdo/Missées — Como
Construir Catedrais (1987) que, sob o viés da tematica indigena, nos interessam
sobremodo, porque através dessa tematica e de sua fisicalidade pronuncia-se
uma discussdo ampla e complexa sobre a espacialidade. Ademais, essas obras
tratam de babéis geopoliticas e culturais.

A obra Cruzeiro do Sul faz referéncia a um episédio ocorrido em uma
“regido chamada Bico do Papagaio, que é uma pontinha do estado de Goias, que
agora é Tocantins, Maranhao e Para”. O pai de Cildo Meireles foi enviado para
essa regiao para fazer um relatério administrativo sobre denuncias de um
massacre aos indios daquele local. Descobriu-se que este ja era o segundo
ataque; o primeiro tinha ocorrido ha quinze anos, quando fazendeiros
interessados pelas terras indigenas alugaram um avido para jogar roupas
infectadas sobre a aldeia (guerra bacteriologica). “Em 15 dias a populagéo foi

reduzida de 4 mil para 400 habitantes”. O desfecho dessa histéria tragica foi que,

145 MEIRELES, [20007], p.106. Publicado originalmente no catdlogo Information, The Museum of Modern
Art, Nova York.
"¢ htpp//: www.pernambuco.com/diario/2002/01/06/viver4_0.html
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por meio do relatério administrativo, foi aberto um inquérito policial e “pela
primeira vez no Brasil, alguém foi condenado por matar indio”'*’.

O titulo dessa obra remete a constelacdo do Cruzeiro do Sul, que tem o
formato de uma cruz. Apesar dessa constelagcdo ser uma das menores, ela pode
ser considerada como uma das mais importantes e conhecidas, ou seja, o maior
ponto de referéncia no céu do hemisfério sul, pelo qual antigos navegadores ja se
orientavam'*®. Cruzeiro do Sul nomeia também um texto de autoria de Cildo
Meireles, publicado no catdlogo da exposicao Information, (Nova York, Museum of
Modern Art, 1970). Esse texto, tal como a obra Cruzeiro do Sul, transita entre a
alegoria e a realidade, e refere-se também “a tempos e lugares que transbordam
a restritiva l6gica ocidental”'*°.

Outra discussao é que, apesar dessa obra requerer um ambiente que seja
itinerante, temporario, episddico e provisério, ela necessita de um lugar especifico,
para ser exposta e fazer sentido, que é o de uma instituicdo de arte: o museu.
Nesse sentido, “[a] institucionalizagcao da arte € uma dimensao importante da arte
contemporanea. O compartilhar de seu espago com o do mundo em comum &,
para a obra contemporanea, ao mesmo tempo uma ameaga e um triunfo “'*°. Em

Cruzeiro do Sul, 0o museu a protege de ser confundida com um objeto qualquer, ou

FIGURA 20: Cruzeiro do Sul (1974-1978).Museu Vale do Rio Doce, Vila Velha, ES, 2006.
Fonte: MEIRELES, 2006,p.14;55.

7 Todas citacdes deste pardgrafo sio de MEIRELES em entrevista a Revista Principios disponivel em

http://www.vermelho.org.br/museu/principios/anteriores.asp?edicao=64
" http://www.observatorio.ufmg.br/pas29.htm

9 HERKENHOFF, 2001,p.34.

0 TASSINARI, 2001,p.150.
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Cruzeiro do Sul (1969-1970) € constituido por um cubo, medindo apenas
9mm de arestas, feito com duas partes: uma de pinho, madeira macia, e a outra
de carvalho, madeira rigida; essas madeiras sao miticas para os indios Tupi, cuja
fricgcdo forma o fogo e invoca, assim, a divindade indigena . E isso traz uma carga
de simbolismo grandioso para essa minuscula obra que deve ocupar, sozinha,
uma sala de, no minimo 200m2. Deste modo, o espago vazio que circunda o
pequeno cubo também faz parte da composicao, bem como a carga mitica e a
possibilidade de produzir fogo. Esses aspectos de tensdo dao um carater
monumental a essa obra (Fig.20).

Através da escala Cruzeiro do Sul também chama a atencao para a atitude
dos Jesuitas, entre outros, que reduziram a termos menores toda a cosmologia de
uma sociedade diferente da sua. Eles simplificaram o deus trovao (Tupa), parte de
uma cosmologia composta por todo um culto complexo, poético e concreto,
adotada por varias culturas da Ameérica do Sul. A cultura “branca” praticamente
passou “por cima da delicadeza do procedimento, da idéia de que cada vez que
vocé estivesse produzindo fogo, estaria reificando [uma] divindade”'®".

Com a afirmativa de Meireles de que “o povo cuja Histéria sdo lendas e

fabulas é um povo feliz”'*?

, vemos que nao s6 Cruzeiro do Sul, como todas as
suas obras que classificamos com a tematica indigena referem-se ao ndo acesso
da tendéncia eurocéntrica a histéria que nao seja a sua, ou seja a dos nao-
europeus.

Cruzeiro do Sul ndo apenas questiona a idéia dimensional do que seja
pequeno ou grande (espaco fisico). Evoca, também, o grande siléncio que marca
o exterminio dos povos indigenas e o poder que uma crenga partilhada por povos
possui (espaco politico).

Essa obra contém “a idéia da imensiddo da energia contida num corpo
minimo”'®3. Assim, é possivel pensar nesse trabalho como uma massa critica, que
€ um termo utilizado pela fisica para definir uma massa minima de material que é

requerida para ser fundida e gerar uma reacgao nuclear em cadeia.

SUMEIRELES,, 2001, p.34.
32 MEIRELES, [20007?], p.106.
'3 MEIRELES, [2000?], p.39.
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Além dos pontos em comum, ja citados, como a tematica abordada e a
representacdo espacial, que questionam a segregacado entre culturas, disputas
politicas e territoriais, 0 mesmo sentido simbdlico de massa critica pode ser
atribuido a Sal sem Carne (1975) que, tal como Cruzeiro do Sul, apresenta um
espaco de tensao que, apesar de comprimido, pode provocar uma exploséo.

O gueto pode ser pensado como a base da condensacdo. E caso haja
muita condensagao, vai implicar em pressao que, por sua vez, pode possibilitar
em explosdo. Sal sem carne remete para a relagdo entre culturas distintas. Na
histéria da humanidade, em diversas ocasides houve a formagcdo de guetos a
partir da segregagcao e agrupamento de alguns segmentos da sociedade. Para
Meireles se “vocé concentra qualquer coisa, vocé aumenta a atividade interna;
aumenta ndo apenas os numeros, mas o fluxo de informagées, [...] quando vocé
comprime algo, provoca uma explosao” ™.

A instalacao Sal sem Carne (1975) foi composta pelo segundo disco gravado
pelo artista (Fig.21b). O primeiro disco foi Mebs-Caraxia’® (1970-1971) que
objetivava construir esculturas sonoras; desse modo, a nogado de espaco
construido nesta obra apresenta-se como um andamento continuo e provisério
(Fig.21a).

PESQUISA

b)

FIGURA 21 : a) Mebs-Caraxia (1970-1971), LP de 33 rotagdes, disco de vinil. b) Sal sem carne
(1975), LP de 33 rotagdes, disco de vinil. Fonte: MEIRELES, 2006,p.13;18.

P*MEIRELES , [2000?], p.30.

155 Disco de 33 rotagdes, produzido por Cildo Meireles com uma tiragem de quinhentos exemplares. A
gravacdo foi realizada com um sintetizador de freqii€ncia que convertia dois graficos em som. Deste modo, a
faixa MEBS seria o griafico sonorizado da fita de Moebius, enquanto CARAXIA refere-se a sonorizacdo de
uma espiral. O termo “Caraxia” foi formado a partir da combinacdo entre as palavras “caracol” e “galaxia.
HEKENHOFF [20007], p.30,76.
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O mesmo foco multisensorial (som/imagem) é trabalhado na Instalagédo Sal
sem Carne, com a jungdo entre o som emitido pelo LP e a exposicdo de
fotografias (em monéculos). Parte do material sonoro e fotogréfico foi coletado em
1974, em Goiania. As fotografias sao de autoria de Cildo Meireles e seu irmao
Max Jorge Campos Meireles, exceto a foto de um indio krad, que fazia parte da
documentacao levantada pelo pai do artista.

As fotos que foram expostas e que também foram reproduzidas na capa e
contracapa do disco (Fig. 22), juntamente com os “sons que se sobrepdéem e se
confundem quando aproximados”, parecem formar um retrato hibrido da cultura
indigena e “branca”. Se por um lado essa obra discute a segregacao realizada por
meio da violéncia contra os indios, por outro expde a constituicdo gradativa de
uma cultura hibrida. Essa hibridez “resultaria de uma aproximagao entre desiguais

que nao se completa nunca, abrindo um ‘terceiro espaco’ de negociacao e
»156

convivio entre diferengas que ndo se conciliam

FIGURA 22: Sal sem carne (1975), capa e contracapa do disco.
Fonte: Meireles, 2006, p.20,21.

No som gerado no disco podemos ouvir o registro de manifestacao religiosa
popular e depoimentos de indigenas brasileiros e, ainda, uma gravacédo de

pequenos trechos da programacao da Radio Reldgio Federal do Rio de Janeiro

136 ANJOS, 2006, p.19.
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157 ¢ o fato de informar a hora certa de

AM. A peculiaridade dessa emissora
minuto em minuto direto do observatério nacional, e durante sua programacgao
podemos ouvir um barulho que caracteriza 0 som de um relégio. Por que Meireles
escolheu a Radio Reldgio? Seria pelo fato dela representar a voz do gueto? De
acordo com o artista “a gravacao Sal sem Carne era como uma novela de radio
realizada no gueto”®®. Cildo Meireles da énfase & relacdo entre opressor e
oprimido em seu discurso: “o0 opressor s6 conhece sua prdpria vontade, ao passo
que o oprimido, além de conhecer obviamente a sua, é forcado a conhecer
também a vontade do opressor’. Neste discurso do artista podemos ouvir soar a
l6gica antropofagica, sendo evidente a devoragédo do opressor pelo oprimido. “Na
medida em que as coisas se resolvam no ambito do conhecimento, o oprimido (o
gueto) necessariamente transformara o sistema”'*®.

Uma parte do material gravado no disco sdo “depoimentos de romeiros
miseraveis, que ndo eram brancos e nem indios”'®. A eles Cildo Meireles
perguntava: “Vocé é um indio? Vocé sabe o que é um indio?”'®" E a resposta mais
recorrente era que indio comia carne sem sal. O artista também entrevistou um
indio Krad, entdo um mendigo em Goiania, que sobreviveu aos massacres.

Igualmente a Sal sem Carne, a obra Olvido (1987-1989) articula a
percepcdo multisensorial fazendo uso de materiais sonoros e visuais. Um som
continuo de serra elétrica é emitido de dentro dessa obra, indicando o
“incansavel, terrivel labor da destruicao que, sem interrupgdo, vem do passado

»162

colonial ao presente capitalista Foi esse mesmo labor capitalista que

transformou um indio livre em mendigo.

7 No intervalo entre a divulgacdo das horas, eram destinados trinta segundos para a leitura de informacdes
culturais e nos outros trinta segundos eram lidos os antincios publicitarios. Em principio, na radio relégio,
tudo era feito ao vivo, depois passou a ser gravado. Atualmente essa rddio se descaracterizou tocando
musicas evangélicas, mas ainda transmitindo as horas.

138 MEIRELES,, [2000?], p.30.

3 MEIRELES, [20007?], p.69-70

0 MEIRELES., 2001, p.66

' MEIRELES., 2001, p.66.

12 HERKENHOFF, [20007?], p.42..
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FIGURA 23: Olvido (1987-1989)
Fonte: MEIRELES, [20007], p.42

A palavra olvido tem como significado o estado de uma pessoa ou coisa
esquecida. O esquecimento evocado por Meireles é pertinente aos elementos
tragédia, poder espiritual e material, conjeturados em Olvido (1987-1989) através
de 0sso0s, velas e cédulas de dinheiro (Fig. 23). Situada no centro de uma area
circular preenchida com ossos, e circundada por um muro de velas, Olvido
representa uma tenda de indios coberta com cédulas de paises das Américas
em que populacbes nativas foram massacradas e esquecidas. Essa obra
assemelha-se a Missdo/Missées (como construir catedrais) — 1987, em sua
tematica e materialidade.

Tanto em Olvido (1987-1989) como em Missdo/Missées (como construir

catedrais)'®®

a conotacao simbdlica dos materiais usados é ainda mais evidente,
direta e impactante do que em Cruzeiro do Sul. A Instalacdo Missdao/Missées
(como construir catedrais) € composta por um piso feito com 600.000 moedas, e
uma coluna com 800 héstias que une o piso a um teto composto por 2000 0ssos

de boi, e tudo isso envolto por uma cortina negra (Fig.23 e 24) .

163 Altura: 2,35 cm. Area: 36 m? . Colecio da fundagio Iochpe,Porto Alegre, ¢ do Jack S. Blanton Museum of
Art, Austin, Texas.
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FIGURA 24: Missao/Missbes (como construir catedrais) - (1987-1989)
Fonte : MEIRELES, 2006, p.17.

Como um todo, Missdo/Missbes (como construir catedrais) tem um aspecto
de templo, com sua cortina evocando a teatralidade barroca. A arte barroca serviu
de apoio a reacao da Igreja Catolica apds a Reforma Protestante, e colaborou com
a catequese, que também foi Util para o apresto ideolégico do conquistador, como
pode evocar a coluna de hostias.

A acado colonizadora foi como uma batalha entre canibalismos se
considerarmos o paradoxo de que, para converter os indios ao Cristianismo, as
Missbes Jesuiticas objetivavam impedi-los de praticar o canibalismo. Mas, depois
de evangelizados a igreja apresentava aos indios a Eucaristia, que é o consumo
do “corpo de Cristo”. De acordo com Régis Michel “[a] comunh&o crista é o estado
supremo do canibalismo ocidental”'®*. Todavia, cabe ressaltar que o canibalismo
dos indios mais do que um ato simbdlico era um fato, enquanto o “canibalismo

ocidental” atua somente no campo simbdlico.

1% MICHEL apud HERKENHOFF, [20007], p.66.
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FIGURA 25: Detalhes da obra Missao/Missoes.
a) 0ss0s; b) moedas; c) ossos, hostias, moedas
Fonte: www.16miles.com/2009/04/cildo-meireles-at-museu-dart.html

Tanto o titulo como os materiais que compdem essa obra de Cildo Meireles
podem apontar para a leitura de trés elementos basicos: o poder material, o poder
espiritual e a tragédia. Todos remetem as Missdes Jesuiticas recorrentes no
Brasil e em outros paises da América Latina. Sabe-se que no bojo das acgdes
dessas Missbes Religiosas apresentavam-se propésitos politicos e econémicos,
“‘justificados” pelos espirituais.

O dinheiro em forma de cédulas e moedas em Olvido e Missdo/Missées &
utilizado enquanto elemento, ou seja, mais uma matéria-prima simbdlica para
compor a obra, e tem relacdo com o poder material e a ambicdo . Em outras
obras, como Insercbées em circuito ideoldgicos: projeto cédula (1970), o dinheiro
aparece como suporte, em Arvore do Dinheiro (1969)'%°
mesmo. Em Zero Cruzeiro e Zero Centavo(1974-1978), Zero Dollar (1978-1984) e
Zero Cent (1984) aparece como base para uma criagao ilusoriamente fidedigna.

aparece como obra

Para Meireles na obra de arte “a reacdo que o dinheiro provoca nas pessoas é

muito curiosa, estranha, [...] vai muito além do seu aspecto sensorial”'®®.

165 . . . .
Essa obra deu origem a trabalhos como Zero Cruzeiro, que também questionam o valor de uso e valor de

troca. Neste trabalho, o dinheiro é tema, suporte ¢ modo ao mesmo tempo. MEIRELES, 2001,p.52.
"% MEIRELES, 2001, p.62.
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FIGURA 26 : a) Arvore do Dinheiro (1969).; b) Zero Centavo(1974-1978)
Fonte: MEIRELES, [20007],p.46,47.

FIGURA 27: a) Zero Cruzeiro - 1974/78 ; Zero Dollar — 1978/1984.
Fonte: MEIRELES,[20007],p.45.

A obra Zero Cruzeiro (Fig 27 a) foi feita com a técnica de litografia offset
sobre papel (frente e verso), medindo 6,5 x 15,5 cm. Com essas dimensdes €
muito semelhante a uma nota de Dez Cruzeiros; o Cruzeiro era o padrao
monetario da época em que ela foi composta. Cildo Meireles sabe “que a moeda,
enquanto representacao iconica, itinerante de um pais, torna-se parte de um jogo
hegemonico de territorializacdo”'®’.

Essa obra, apesar de ser uma copia quase fiel de uma moeda que estava

em vigéncia, se anuncia como nao tendo nenhum valor. E as efigies que

' HERKENHOFF, [2000?], p.44.
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geralmente sao histéricas e heroicas sao substituidas pela fotografia de um indio
brasileiro e de um paciente de um hospital psiquiatrico'®.

Segundo Meireles “Zero Cruzeiro e Zero Centavos seriam quase uma
decorréncia da demonstracao entre valor de uso e valor de troca no plano e no
espaco: a nota e a moeda”'®®.

Podemos interpretar Zero Cruzeiro como uma critica ou um alerta para a
desvalorizacdo da arte, das pessoas e do préprio dinheiro brasileiro.
Desvalorizacado da arte, pois que no discurso verbal e escrito de Cildo Meireles,
ele compara Zero Cruzeiro, que é uma nota, ao espaco dimensional (superficie/
pintura); e o Zero Centavo, que é uma moeda, ao espaco tridimensional
(volume/escultura). A desvalorizagdo das pessoas pode ser considerada pela
escolha da figura de um indigena e de um interno de um hospital psiquiatrico. Qual
seria 0 valor dessas pessoas? Eles seriam verdadeiros “zero a esquerda”? Ou
seja, nao tém valor algum? Diante do exterminio de milhares de indigenas e do
descaso para com 0s pacientes mentais, sabe-se o valor que a sociedade atribui
a essas pessoas.

Outro ponto, é que Zero Cruzeiro poderia ser uma metafora ao que diz o
senso comum: uma pessoa pode ser considerada louca, quando ela tem a
capacidade de rasgar dinheiro, quando o dinheiro ndo tem valor algum para ela. E
ainda, sabe-se que no inicio os indios, segundo a sua cultura, ndo tinham costume
de acumular bens materiais e nem alimentos, de forma que dinheiro ou ouro néo
teria nenhum valor para eles. Entdo fica claro que as efigies de Zero foram
escolhidas magistralmente por Meireles.

Na época em que essa obra foi composta, o Brasil era desolado por uma
superinflagdo, que a cada momento desvalorizava 0 nosso dinheiro. Mas hoje,
com a crise econdmica mundial, Zero Cruzeiro se atualiza e parece questionar
todo sistema financeiro e capitalista.

Inser¢ées em Circuitos Ideoldgicos (1970) também se refere a questdes

pertinentes ao sistema capitalista: a relacdo entre as pessoas e o0 sistema de

168 . = .
Essas imagens sdo as mesmas que aparecem em destaque na capa do disco Sal sem Carne, 1975.

"% MEIRELES,2001, p. 54.
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distribuicdo, circulagdo e consumo de mercadorias, bem como a difusdo da
ideologia do produtor, por meio deles. No Projeto Cédula'’®, foram carimbadas a
pergunta “Quem Matou Hezorg?” e as palavras de ordem “Yankees go home!” em
notas de dinheiro que posteriormente eram devolvidas para circulagao (Fig.28).

0]
AN GOD WE TRUST

FIGURA 28: Insercdes em circuito ideoldgicos: projeto cédula (1970).
Fonte: MEIRELES, [20007?], p.51;114

Atuando de forma direta em elementos de uso diario Cildo Meireles
avanca as discussOes propostas a partir dos ready-made. Ao invés de trazer
objetos industrializados para o meio da arte, o que ele propde € a insercéao e
interferéncia da rota simbdlica desses objetos, sem, contudo, ter dominio completo
desse processo, pois que os objetos em questdo estdo inseridos no espaco real
do cotidiano e a circulacdo dos mesmos se da em tempo real. Com isso o artista
adota uma poética do provisorio pautada em obras que nao sao os objetos em
si, mas sao toda uma situacao ou pratica “sobre a qual ndo se pode ter nenhum

tipo de controle ou propriedade”'".

70" As cédulas que receberam a indagacdo “Quem matou Herzog?” Remetiam para a morte do jornalista
Wladimir Herzog, que foi anunciada como suicidio, embora se soubesse que ele tinha morrido por meio da
tortura, no periodo da Ditadura Militar brasileira. .

" MEIRELES, [2000?], p.112.
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2. Uma poética do provisoério.

O malabarista é uma sintese do conceito de territério. E alguém
que administra trés objetos num territorio para apenas dois. Nesse caso,
tem que se introduzir o conceito de tempo. Na verdade, o malabarista é
aquele que encontra um lugar no tempo.

Cildo Meireles, 2001, p.21.

“A lei que rege a natureza é a da instabilidade [...] tudo que ¢é
aparentemente estavel, na verdade é provisério”'’?; esta afirmacéo do artista Luiz
Zerbini, integrante do Chelpa Ferro, condiz tanto com as praticas artisticas quanto
com as sociais, que atualmente sdo mais voluveis as mudangas tecnoldgicas, a
violéncia, ao acidente, ao imprevisto e etc. Isso tudo pode ser devido ao excesso e
a rapidez das informagdes, como também pode ser uma caracteristica do que
Lipovetsky chamou de “império do efémero”.

No livro O Império do Efémero Lipovetsky elaborou uma espécie de
arqueologia do efémero. Ao analisar o elemento moda verificou-se o crescimento
de sua atuagdo e importancia, o que faz dela a “pedra angular’’”® da vida coletiva
e até um dos seus principios organizadores. O que esta na raiz do mundo do
efémero generalizado é “o impulso dos progressos cientificos, aliado ao sistema
da concorréncia econdmica”’’*. Assim se da uma reveréncia ao “novo” que tem
um poder absoluto porque “[a] l6gica econdmica realmente varreu todo ideal de
permanéncia, é a regra do efémero que governa a producdo e o consumo dos
objetos™">.

Baudrillard aponta para a “renovacdo e obsolescéncia” acelerada de
objetos, devido a moda. E ainda, que todas as classes sociais, sem distingao,

adotam como valor a necessidade da moda'’®. Portanto “ [0]s processos légicos

172 ZERBINI, Luiz. A afirmacio citada foi sobre a mostra Estabilidade Provisoria do Chelpa Ferro,
realizada na Fundacdo Eva Klabin, Rio de Janeiro, 2005. Disponivel em www.rioantecultura.com/
chelpaferro.htm

'3 LIPOVETSKY, 2008, p.12.

74 LIPOVETSKY, 2008, p.180.

5 LIPOVETSKY, 2008, p.160.

'7® BAUDRILLARD, 1972, p.38.
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da moda devem ser alargados a dimensao da ‘cultura’ inteira, a toda producao
social de signos, de valores e de relacdes”'””.

Neste império do efémero o conceito de obra-prima (estavel e permanente)
€ abandonado. Assim, a obra deixa de ser um objeto independente, resultado de
um trabalho terminado, para se tornar um processo em desenvolvimento,
inacabado por sua prépria natureza work in progress. Os materiais escolhidos
para essas obras sdo cada vez mais dotados de precariedade. Desse modo, as
praticas artisticas sdo compostas por obras que se esgotam no tempo, as vezes
permanecendo apenas nos registros (fotografias, videos, etc.) e estes tomam o
seu lugar como agentes nos espacos expositivos. Portanto, mais do que um

“encantador de signos”'’®

, 0 artista deve ser também um propositor de idéias,
situagcdes e ou experiéncias.

Em Inser¢bes em circuitos ideoldgicos: projeto coca-cola (1970) Cildo
Meireles utilizou decalque de silk screen para imprimir em garrafas retornaveis de

Coca-Cola a expressdo'’® *

Yankees, go home! ”, apés o que as devolveu a
circulagdo no espaco fisico do cotidiano (Fig.29). A frase “Yankees, go home!” é a
mesma carimbada nas notas de dinheiro do Projeto Cédulas , que também

voltaram a circular.

FIGURA 29: Inser¢des em circuitos ideoldgicos: projeto coca-cola,1970.
Fonte: MEIRELES, 2001, p.59.

"7 BAUDRILLARD, 1972, p.78-79.

' SARTRE, 1948.

179 Nas garrafas desse projeto também foram inscritos os procedimentos realizados para compor a obra: “I.
Projeto coca-cola . Gravar nas garrafas opinides criticas e devolvé-las a circulagio”.
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Diferente de Cruzeiro do Sul, que necessita do espaco institucional (o
museu) o Projeto Coca-Cola, para existir, requisita 0 espago comum e a agao de
outras pessoas para circular, como um “graffit’ ambulante. As Insercbes
idealizadas por Meireles sdo como os Parangolés de Oiticica, que se estiverem
parados perdem o sentido. “Um Parangolé no cabide [sem movimento e sem
intervencao] tem uma morbidez que jamais esteve prevista em sua dindmica

original”'®°.

FIGURA 30: Inser¢bes em circuitos ideolégicos: projeto coca-cola,1970.
Fonte: www.16miles.com/2009/04/cildo-meireles-at-museu-dart.html.

A dinamica original de Insercdes prevé que “o trabalho s6 existe enquanto

estiver sendo feito”'®’

182

. Portanto, as garrafas, as cédulas ou os classificados de
jornais °°, ou fotos dos mesmos, expostos em museus “ndo € um trabalho; é uma
reliquia, uma referéncia”. Deste modo, o lugar desses objetos “é um pouco o do
terceiro malabar na mao do malabarista. Esta ali num processo de passagem”'®.
Lisette Lagnado propde uma discussao que visa compreender como esse
malabarista citado por Meireles vem marcado nas produgdes artisticas de uma
geragdo. E acrescenta o elemento gambiarra ao questionar se seria possivel

imaginar um malabarista que n&o faca uso dela, atualmente. Para Lagnado a

180 CANONGIA, 2003, p.59.

'8! MEIRELES, 2001, p.58.

82 Além dos projetos Cédula e Coca-Cola, Cildo Meireles realizou Insercdes em Jornais: classificados
(1970) que consistia em publicacdes de antincios em jornais no Rio de Janeiro. No jornal do Brasil de
13/01/1970 o artista enviou para publicagio nos classificados o anuncio: “Area n° 1. Gildo Meireles 70”. E
em 13/06/1970, anunciou-se “ AREAS - Extensas. Selvagens. Longinquas. Cartas para Cildo Meirelles. Rua
Gal. Glicério 445 apt. 1.003. Laranjeiras. GB”.

'3 MEIRELES, 2001,p.58.
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gambiarra “envolve transgressao, fraude, tunga - sem jamais abdicar de uma
ordem, porém de uma ordem muito simples” '®*.

Uma verdadeira gambiarra ja era articulada por Hélio Oiticica em seus
Parangolés e em seus Bolides, tanto por serem pertinentes a uma trama de
improvisos com materiais e solugdes de baixo custo, quanto por seu
posicionamento politico. Oiticica atuou do mesmo modo com a obra Tropicalia,
que foi considerada por ele como uma “consciéncia de um n&o-condicionamento
as estruturas estabelecidas, portanto altamente revolucionario na sua
totalidade”'®.

De fato a gambiarra vai além do estético, pode ser um posicionamento
politico. Contudo, Moacyr dos Anjos ndo acredita que a gambiarra seja uma
estratégia estético-politica com potenciais emancipadores “como se fosse possivel
expandir, para o conjunto da sociedade, o0 que sdo, na verdade, respostas
imediatas a condigdes adversas de vida”. O que ele destaca é que “gambiarras
seriam as producgdes artisticas que, sob condicoes especificas de subordinacao
[politicas, econbmicas, simbdlicas] e a partir de um ponto de vista singular,
articulam elementos de culturas distintas”'®.

Em varias obras de Cildo Meireles ha uma certa transgressao e, ainda, um
posicionamento politico. Um outro ponto culminante na obra de Meireles é o fato
de a gambiarra ndo implicar necessariamente em um produto final, configurando
mais como um processo. Segundo Rosas “talvez 0 processo seja mais importante,
talvez exatamente por que a gambiarra nunca é final, sempre ha algo para
acrescentar ou aprimorar”'®’,

A arte de Meireles se apresenta como um “n&o-acabamento”, ou seja, em
processo, devido as volatilidades geradas pelas formas e pelos respectivos meios
de formacado que constroem obras a partir de um pensamento que também se

apresenta em construcdo, estabelecendo conexdes entre suas diversas obras.

"% LAGNADO, Lisette. Disponivel em http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/1693,1.shl.
185 OITICICA, 1968,p.4.

18 ANJOS. Disponivel em www.revistaparadoxo.com/materia.php?ido=5108

"7 ROSAS, disponivel em <www.rizoma.net/interna.php?id=348&secao=artefato>.
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Malhas da Liberdade (1977)'%% por exemplo, aproxima-se de Insercées em
Circuitos Ideologicos. Em Malhas a ideia consiste em um modulo e uma lei de
formagcdo que também pode gerar possibilidades infinitas, portanto, provisérias:
como o modulo intersecciona o mddulo anterior, determina, entdo, como ele é

interseccionado por um terceiro e assim por diante'®°.

a)

FIGURA 31 : Malhas da Liberdade, 1977
Fonte: a) MEIRELES, 2006,p.45.
b) www.tate.org.uk/modern/eventseducation/musicperform/16656.htm

Nesta obra (Fig.31) ha uma estrutura reticular que se expande
simultaneamente no plano e no espago, cria volumes e compde uma espécie de
falsa grade, porque tendo passagens em varios espagos de sua estrutura &
simplesmente atravessada por uma placa de vidro mais larga do que qualquer
quadrado que forma a malha. Um dos paradoxos dessa malha consiste em que,
apesar de aparentar ser totalmente fechada e dura, ndo é obstaculo para a
passagem de uma matéria como o vidro, em principio mais fragil do que ela. Por
isso a malha, que geralmente prende ou protege algo, neste caso da liberdade.

Aparentemente, apresenta uma série de contornos fechados, mas,
fisicamente s&o abertos. De acordo com Tassinari o contorno fechado determina a

88 Versdo III, composta por ferro: 120x120cm; folha de vidro: 40x100cm. As duas primeiras versdes de

Malhas da Liberdade foram realizadas em 1966, eram parecidas com redes de pesca, mas nada prendiam.
"% MEIRELES, [2000?], p.23.
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separagao entre 0s seres e 0S Seus espacgos circundantes, a partir do momento

10 Ela é

em que esse contorno é aberto, essa separagdo ndao é mais possive
uma grade que aparentemente estabelece dois espacos, mas que é continua. Na
verdade é como se criasse um espaco dentro do espaco, dentro do espaco, com
possibilidades infinitas.

Apesar do seu modo de producao ser semelhante aos dos bens de consumo
(o que faz essa obra passivel de ser vista como uma grade de uso comum do
espaco cotidiano), o que se constréi € um espaco ambiguo e paradoxal, através
de seu principio estrutural que realiza uma pesquisa sobre o0 espaco em dialogo
com a fisica e a matematica contemporaneas.

Malhas da Liberdade pode ser relacionada a teoria do coeficiente universal,
do fisico norte-americano Mitchell Feigebaum, uma constante matematica com
principios ramificantes, considerados “cascatas de bifurcagdo”. [Esse mesmo
conceito aparece no conto de Jorge Luiz Borges: O jardim das veredas que se
bifurcam (1944), no qual um homem decide retirar-se da vida com o objetivo de
escrever um livro e construir um labirinto, descobrindo, por fim, que o livro é o
labirinto. A sua tematica seria 0 tempo, mas tal como as veredas de Borges o
tempo também se bifurca, ndo sendo linear; podemos dizer entdo que se trata de
um tempo-espaco e que pode ser notado na narrativa de Borges:

[...] O jardim das veredas que se bifurcam é uma enorme charada
, OU parabola, cujo o tema é o tempo; essa causa recondita proibe-
Ihe a mengao de seu nome. Omitir sempre uma palavra [...] é quicé
0 modo mais enfatico de indica-la. [...] O jardim das veredas que
se bifurcam é uma imagem incompleta, mas nao falsa , do
universo de Ts'ui Pen. Diferentemente de Newton e de
Schopenhauer, seu antepassado nao acreditava num tempo
uniforme, absoluto. Acreditava em infinitas séries de tempos ,
numa rede crescente e vertiginosa de tempos divergentes,

convergentes e paralelos'".

%0 TASSINARI, 2001,p.36.
"I BORGES, 1944 apud MEIRELES [20007], p.101.
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Do mesmo modo que o Labirinto de Borges as instalagbes Através (1989) e

Glove Trotter'®

(1991) apresentam uma natureza inconclusa e inconstante em
uma rede crescente e vertiginosa de tempo-espaco, que podem ser divergentes,
mas nao se anulam.

Ts'ui Pen, personagem de Borges nao necessita escolher apenas um dos
caminhos a disposicdo em seu labirinto, ele poderia optar por  todos,
simultaneamente. Do mesmo modo, Cildo Meireles “ndo desatende as
contradi¢cées que regem o mundo, deixando, antes, que elas informem e habitem a
sua obra”'%,

A instalacao Através (1989) parece formar uma espécie de labirinto composto
por uma série de objetos (cercas, grades, arames, telas e etc) que geralmente séo
utilizados para obstruir a passagem no cotidiano. Mas, paradoxalmente, como
esses materiais, nesta obra, tém uma certa transparéncia, podem ser facilmente

atravessados pela visao (Fig.32), assim, contradizem a nogao de labirinto.

| S

FIGURA 32: Cildo Meireles ,Através, 1989.
Fonte: www.16miles.com/2009/04/cildo-meireles-at-museu-dart.html

192 Meireles, Cildo. Glove Trotter, 1991. Malha de aco, bolas de vérios tamanhos, cores e materiais .

Dimenséo: 520 x 420 cm
193 ANJOS, 2006,p.49.
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No centro deste labirinto h4 0 maior e mais volumoso elemento da instalagao,
que é uma esfera de cerca de trés metros de diametros feita com papel celofane
amassado. Se por um lado esse material € um dos mais leves e maleaveis
utilizados, por outro, em seu conjunto essa esfera é o artefato de menor
transparéncia.

Dentre os materiais utilizados, o arame farpado tem uma carga simbdlica
forte e pode ser visto como referéncia a segregagdo e embargos politicos. Do
mesmo modo, os cacos de vidros. Esses cacos foram colocados sobre todo o piso
dos 15m? da instalagdo, e contribuem para o carater multisensorial desta obra.
Com o som dos vidros sendo pisados e o potencial do visual, por meio da
transparéncia, “em vez de separacao entre os sentidos, hd aqui a aproximagao
entre meios distintos de conhecer um territério”'%*.

Os vidros quebrados articulam a incerteza, o precario e o provisorio, assim,
além de agugar o sentido da audicdo podem acentuar a sensibilidade. O perigo
iminente de um possivel corte atrai sentimentos como duvida, medo e angustia
que geram um ambiente fragil e instavel.

Glove Trotter (1991) consiste em esferas (bolas que séo utilizadas no
cotidiano para jogar) de diferentes cores e tamanhos, cobertas por uma malha
metalica (Fig 33). Se por um lado a grande variedade de esferas pode ser uma
referéncia a diversidade (entre povos,ou outras), por outro, a malha pode ser uma
alusdo ao poder hegemdnico que segrega e realiza interdicdes (politicas e
sociais, por exemplo) com a justificativa de alcancar a homogeneizagao entre
culturas distintas'®®. Em adicdo, essa obra pode propor que a “intradutibilidade
relativa de termos entre construgdes simbdlicas diversas representa ndo apenas a
exclusdo do outro, mas, também, reacdo e adaptagdo de culturas nao-
hegemonicas a um movimento de anulagéo de alteridade”'®.

A distancia, as cores e formatos irregulares das esferas ditam na obra um

ritmo sem pontualidade. Diferente das obras Cantos e Malhas da liberdade, onde

194 ANJOS, 2006,p.47.

135 Glover Trotter (1991) foi idealizada para a exposicdo Latin American Artists of the Twentieth Century (
Nova York, Museum of Modern Art, 1992) por ocasido dos quinhentos anos de colonizacdo européia das
Américas. Originalmente esta obra possuia o subtitulo de Admirdveis Mundos Novos. ANJOS, 2006, p.49.

19 ANJOS, 2006,p.49.
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predomina o uso de linhas e angulos retos, em Glove Trotter, com o uso das
esferas e da malha, temos as linhas curvas além das retas, por isso, a0 mesmo
tempo em que as esferas nos ddo a sensagcdo de que o espago esta em
expansao, com o uso da malha metalica ele é retraido.

Para Bachelard, a forma curva é um canto curvo. “Nela estamos num minimo
do refugio, no esquema ultra-simplificado de um devaneio do repouso. Sé o
sonhador que percorre caminhos arredondados para contemplar conhece essas
joias simples do repouso desenhado”'®”. Mesmo que concordemos com a analise
fenomenoldgica de Bachelard de que as formas redondas nos transmitem

repouso, metaforicamente, com o uso da malha metalica ha de fato o

entrelacamento de contrarios.

FIGURA 33: Cildo Meireles, Glove Trotter, 1991
Fonte: MEIRELES, 2006,p.50

Vimos que Garrafas, notas de dinheiro, ferro, cacos de vidros, bolas de jogar,
ideias, conceitos e etc sdo as matérias das obras de Meireles, e este aspecto
pode ser relacionado a arte conceitual e a arte ambiental. Andrade, ao analisar a
arte ambiental verifica que ela traz a presencga “dos restos, subprodutos e lixos da

199

sociedade industrial”’®®. Assim identifica a Arte Povera'® como um possivel

7 BACHELARD, 1984, p.293.

1% ANDRADE, 2007,p.62.

1% 0 nome da Arte Povera originou-se de uma exposicio organizada em 1970, pelo critico italiano Germano
Celant. Que a definiu como antiformal, particular, dificil de definir e interessada na natureza essencial dos
materiais. Um dos aspectos da Arte Povera que nos interessa era a maneira como desviava a atencao do
espectador do objeto individual para o ambiente. Com o uso de materiais frageis e precdrios, o que contava
era o ambiente. LUCIE-SMITH, 2006.
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didlogo com a arte conceitual e a arte ambiental. Na conjuntura de nossa pesquisa
uma das caracteristicas mais relevante da Arte Povera foi o0 modo como ela
desviava a atengao do espectador do objeto individual para o ambiente. Pois que
com o uso de materiais frageis e precarios, o que contava era o ambiente.

E possivel apontar que, pela escolha de materiais instaveis, ha semelhancas
entre a Arte Povera italiana e a Arte Ambiental brasileira. Contudo, é importante
salientar que os alicerces da arte conceitual e da arte ambiental, no contexto
brasileiro, foram edificados com a arte Neoconcreta, feita por artistas como Lygia
Clark e Hélio QOiticica, “que ja haviam prefigurado muitas das idéias mais tipicas da
Arte Povera”®. E muitos dos artistas brasileiros negaram uma possivel influéncia

da Arte Povera em suas produgdes.

FIGURA 34: Cildo Meireles, Babel, 2001-2006

Fonte: MEIRELES, 2006, p.59.

% LUCIE-SMITH, 2006, p.214-215.
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FIGURA 35: Cildo Meireles, Marulho, 1997.
Fonte: MEIRELES, 2006, p.35.

Do mesmo modo que em outras obras de Cildo Meireles, em Marulho
(1991-1997) e Babel (2001-2006) multiplos sentidos sao requisitados para a
fruicdo e a participacdo do espectador; e isso corrobora no carater efémero e
provisério da arte. Fisicamente, em diversas obras de Meireles é criado um
espaco proprio, sustentado e vivenciado, em tempo real, a partir da interagéo do
espectador e de sua experiéncia sensorial provocada pela audi¢ao e visao.

E ainda, atuando com varios processos construtivos, ha uma pesquisa sobre
o espaco fisico que amplia e abrange, por meio de metaforas, a cognicao do
espaco politico e territorial. Este territorio é algo vasto e denso, contudo, provisério
e descontinuo; é nele que ainda ocorrem os processos de transculturacdo. Assim,
o artista discute sobre diferencas entre povos por meio de um método “que implica
a sobreposicado e o entrechoque de significados, espelhando o contato conflituoso
entre os varios tempos que os modos contemporaneos de organizagdo e de

articulacdo dos espacos promovem” 2°'.

21 ANJOS, 2006,p.49.
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FIGURA 36: Cildo Meireles,Marulho (1991-1997)
Fonte: MEIRELES, 2006, p.38-39.

A instalacdo Marulho (1991-1997) é composta por uma estrutura semelhante
a um pier de madeira que avanga sobre uma sala ampla onde se encontram,
sobre o chao, milhares de livros abertos que se entrelagam ordenadamente e em
cujas paginas encontram-se imagens de mares distintos. No ambiente ecoa a
edicao sonora da palavra “agua” gravada em 80 idiomas, repetida por pessoas de
idade, sexo, etnia e credo diferentes (Fig.36).
Marulho®® tem varios pontos em comum com a obra Babel. A definigdo para
o termo marulho seria o0 movimento e o som do mar causado pelo vento, mas séao
0s seus sinbnimos de agitacdo, tumulto, confusdo, desordem e barulho que
melhor relacionam-se com Babel. Cildo Meireles cria um espaco proprio e
especifico para essas instalagdes articulando elementos comuns do cotidiano,
como 0s sons, interagdo com o espectador e ainda a sua sonoridade
diversificada, que pode ser entendida sob a mesma problemdtica levantada na
tematica de Babel.
Um dos subsidios empregados por Cildo Meireles para criar um espaco
proprio e especifico é a utilizagdo de objetos comuns a nossa vida, tais como os
radios em Babel, pier e livros em Marulho. Com a articulagdo desses elementos

202 Cjldo Meireles. Marulho, 1991-97. Deque de madeira, livros, trilha sonora. Dimensdes varidveis.
Instalacdo.
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cria-se um espaco usual na arte contemporénea, que se confunde com a
espacialidade do meio comum que nao é arte em sentido estrito. E isso &€ um
problema a ser resolvido para a conceituagdo da espacialidade da arte
contemporanea. A esse respeito Alberto Tassinari levanta a seguinte questao: Se
ambos se interpenetram, como distinguir o artistico do néo artistico? E afirma que
essa distingcdo € significativa para a autonomia da dimensao artistica, pois pode
ocorrer que boas obras contemporaneas passem por simples coisas atiradas no
espaco comum. Essa possivel indistingdo reforca a necessidade de conceituar o

espaco em obra®®,

Se ele ndo é o préprio espago do mundo em comum, mas mesmo
assim o requisita para participar da obra, de algum modo deve
dele se diferenciar. Como a maioria dos espagos artisticos de
pinturas e esculturas [...] um espaco em obra pode ser pensado
como uma imitacao. Isso o faz diferente de um espaco qualquer do

mundo comum?®*,

&

-\

FIGURA 37: Cildo Meireles, Babel (2001-2006).
Fonte : MEIRELES, 2006, p.27;60.

A obra Babel é formada por uma torre de 5 metros composta por um grande
namero de radios, de épocas, modelos e tamanhos distintos, sobrepostos em
circulos (Fig. 37). O titulo “Babel” reporta ao episédio biblico da Torre de Babel?®®,

que teria sido, segundo o0 mito, a causa primeira de todos os conflitos entre

203 TASSINARI, 2001, p.55.
2% TASSINARI, 2001,p.56.
295 GENESIS, 11,(1-9).
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agrupamentos humanos devido a confusdo de linguagens e, ainda, o motivo da
dispersao de todas as pessoas por toda superficie da terra.

Em seu livro Torres de Babel (2006) Jacques Derrida aborda e expde os
limites intransponiveis da traducao, lembrando ao tradutor sua incapacidade de
reproduzir a verdadeira intengdo do texto. Ele destaca que Babel é antes de tudo
um nome préprio, mas questiona, se quando dizemos Babel, sabemos o que
nomeamos. E afirma que “seria o mito da origem do mito, a metafora da metéfora,
a narrativa da narrativa, a tradugéo da traducdo” ?®°. Para ele a torre de Babel nao
representa apenas a multiplicidade irredutivel das linguas, mas também um “n&o-
acabamento, a impossibilidade de completar, de totalizar, de saturar, de acabar
qualquer coisa que seria da ordem da edificacdo, da construgdo arquitetural, do
sistema e da arquitetonica™"’.

Este “ndo-acabamento” coincide com as obras de arte contemporaneas , e
consequentemente com as obras de Meireles, no sentido de uma incompletude,
ou melhor, um pensamento em continua construgdo, com possibilidades infinitas,
contudo, provisérias e efémeras . Neste caso o ndo-acabamento envolve uma
permanente mobilidade dentro de um continuo, dai o seu carater dinamico. O
conceito de ndo-acabamento, tratado aqui, ndo tem um sentido de mal acabado,
tosco ou mal feito, mas sim uma ag¢ao que envolve possibilidades variantes
daquilo que pode vir a ser modificado.

Em sua tematica, Babel reconhece a existéncia real de um territério de
fronteiras instaveis e de tensdes espaciais. Do mesmo modo o filme Babel®
também retrata as problematicas da incomunicabilidade e das fronteiras incertas,
por meio de uma poética da simultaneidade, da fragmentacdo e do provisorio.
Este filme mostra personagens em diversos paises de linguas distintas, por isso
se torna inviavel assisti-lo dublado, o que confirma os limites intransponiveis da

traducdo. Para Derrida a multiplicidade de idiomas causa “um limite interno a

2© DERRIDA, 2006,p.11.

97 DERRIDA, 2006,p.11-12.
%8 £ um filme estadunidense e mexicano de 2006, do género drama, dirigido por Alejandro Gonzéles Ifdrritu
e com roteiro de Guillermo Arriaga. Nele, hd quatro conjuntos de situagdes diversas, envolvendo personagens
nao-relacionadas, separadas por diferencas culturais e longas distancias. Nao hd um encontro direto entre as
personagens, mas hd eventos (revelados fora de seqiiéncia e ou de forma simultinea) em comum que

interferem em suas vidas.
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formalizacdo, uma incompletude da construtura [constructure]. Seria facil e até
certo ponto justificado ver-se ai a traducdo de um sistema em desconstrucao”?®.

O imprevisto fragiliza o suposto controle total das situagdes, evidenciando o
carater provisério e instavel da contemporaneidade. O filme Babel retrata a
possibilidade de que agbes gratuitas, pertinentes ao descontrole que atua em
cadeia, podem provocar um efeito domind, semelhante ao artificio da globalizacao
na qual situagbes acorridas em paises especificos podem se alastrar para os
demais de forma imediata®'’.

O fato de na intalacdo Babel os aparelhos de radio estarem,
simultaneamente, ligados e sintonizados em diferentes estagbes, emitindo sons de
varias programacgdes em linguas diferentes, metaforicamente, revela a contradigéo
atual de que ha uma crescente globalizacdo da comunicag¢do e da informagao
entre os povos. A discrepancia é que ndo ha um completo entendimento entre
eles, pois nem o espago de cada um é respeitado. Ha conflitos, nos quais alguns
agrupamentos humanos subjugam e impdem poder desigual sobre outros,
demonstrando que a possibilidade de emitir opinides diversas (implicita nas
noticias dadas pelos radios) , ndo é garantia suficiente de que havera uma
distribuicdo mais justa de poder entre diferentes povos.

Tal como as obras Babel e Marulho de Meireles, o filme Babel de Inarritu
também remete para as diferencas entre povos. No caso do filme o provisério é
destacado por meio do acaso. O “acaso” se configura “como estratégia para a
dominacdo do mundo pelos paises que ainda impdéem seu poder hegemdnico
diante dos paises periféricos. Nacbes que, contudo, se desintegram e se
fragmentam na luta pelo dominio cego das demais™'".

Segundo Derrida “ [a] torre de Babel foi construida e desconstruida numa
lingua no interior da qual o nome proprio Babel podia, por confusao, ser traduzido
por (‘confusdo’)”?'?. Voltaire traz uma reflexdo sobre isso em seu Dictionaire

philosoiphique, no artigo “Babel”:

% DERRIDA,2006,p.12.
219 SOUZA, 2009,p.27.
211 SOUZA, 2009, p.28.
*12 DERRIDA, 2006,p.12.
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Nao sei por que é dito na Génese que Babel significa confusao;
pois Ba significa pai nas linguas orientais, e Bel significa Deus;
Babel significa a cidade de Deus, a cidade santa. Os antigos
davam esse nome a todas as suas capitais. Mas é incontestavel

que Babel quer dizer confusado, seja porque os arquitetos foram

confundidos [...] seja porque as linguas se confundiram?®'®.

A confusdo também esta presente nas instalagées Babel e Marulho de Cildo
Meireles, tanto pela temética trabalhada quanto pelo elemento sonoro que emite
multiplas linguas que se confundem. O “som” é um elemento importante, pois
quando ele & empregado contribui na criagdo de um espaco simultdneo e
provisorio, que € comum na arte contemporanea. Além disso, o elemento sonoro
utilizado de forma simultdnea nessas obras contribui para a constituicdo de suas
formas espaciais. Embora o interesse pela visualidade e pelo conteddo seja
importante nesses trabalhos, 0 som exerce também um papel fundamental para a
sua elaboragcédo conceitual e formal, pois desloca, continuamente, o foco de
atencdo do espectador, estimulando o estabelecimento de relagbes cognitivas
novas do espaco onde eles se encontram.

Ja no primeiro momento, dentro do espago de exposicao dessas instalacoes
€ possivel perceber o elemento sonoro, ainda que aparenta se com um ruido ou
murmurio confuso. Em Babel quanto menor for a distancia entre o espectador e a
torre de radios maior sera a inteligibilidade e discernimento dos sons que a
compde. Para garantir um melhor entendimento deve se concentrar a percepcao
no som de cada radio por vez. Em Marulho, ao empregar um maior tempo de
atencdo a sonoridade, amplia se a nitidez do contetdo do som, dependendo
também do grau e variacdo do conhecimento linglistico de cada espectador.
Assim, a cognicao e a percepgao dependem e variam conforme o conhecimento
linguistico e o deslocamento fisico e corporal do espectador que, portanto, é
elemento constitutivo da obra que se faz efémera em um espago provisoério
elaborado num processo de construcao e desconstrucao a partir da aproximagao

e do afastamento constantes.

*13 VOLTAIRE, apud DERRIDA, 2006,p.12.
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As obras de Meireles promovem, ademais, o encontro entre aquilo que é por
vezes pensado como dominio apartado (territérios, linguas, culturas) sem que isso
implique sintese ou resolucao dos conflitos que marcam a sua proximidade no
mundo. Nesse sentido, elas ndo somente promovem relagdes sinestésicas entre
os campos do olhar e da escuta como afirmam o carater hibrido da cultura
contemporanea.

E evidente que a idéia de espaco é conquistada por essas obras justamente
pela utilizacdo de varios suportes ao mesmo tempo, ou seja, dando énfase ao
pluridimensional e ao multisensorial. Ao usarem multimidias elas veiculam a ideia
de espaco tanto na forma visual, quanto na vocal, sem cair na mera repeticao do
tema: o dialogo da-se no intersticio das modalidades de linguagem. Dessa forma,
Meireles, entre outros artistas, se expressa entrecruzando as diversas
modalidades de linguagens, relacionando-as com a natureza simultanea,

fragmentaria, provisoéria e inadiavel do século em que vivemos.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Antes mundo era pequeno

Porque Terra era grande

Hoje mundo é muito grande

Porque Terra é pequena

Do tamanho da antena Parabolicamara
_E, volta do mundo, camara

E, é mundo da volta, camara
Parabolicamara, Gilberto Gil, 1991.

A musica Parabolicamara de Gilberto Gil sintetiza de forma poética a nossa
investigacdo que aponta para atual condicdo de um mundo em constantes
transformacdes, onde por meio das mais avancadas tecnologias ha o império do
efémero, da globalizagdo, da simultaneidade e da fragmentagdo, entre outros
impérios provisérios. Esses impérios sao estabelecidos, segundo alguns autores
consultados aqui, devido a uma sistemética prépria do capitalismo que propicia
uma nova forma de vivenciar o tempo e o0 espaco, cujo novo ciclo de compressao
€ percebido claramente. Gil refere-se a essa compressdo do tempo-espaco
através das tecnologias ao metaforizar que a Terra agora cabe numa antena
Parabdlica. Ele também diz que o espaco estd em constante mudanca ao
afirmar que hoje o mundo é muito grande, porque a Terra se tornou pequena.
Parabolicamara trata do provisério, ao nos lembrar que o mundo da voltas
continuas. Nesta expressado “mundo dé volta” estd implicito ndo s6 o movimento
fisico do mundo, como também o fato de que estamos o tempo todo sujeitos a
mudancgas, ou seja, tudo muda o tempo todo.

Considerando a obra de Cildo Meireles como um exemplo dos mais
significativos da Arte Contemporéanea, verificamos a forte tendéncia de valorizacao
da espacialidade e do provisério nas suas expressdes artisticas. Por certo que,

como outros artefatos culturais, a arte contemporanea apresenta e ou representa
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a condicdo em que o mundo se encontra - citada tanto no paragrafo acima como
em capitulos anteriores - por meio de suas tematicas ou por sua estrutura fisica e
cognitiva. Sensivel ao nosso tempo, a obra de Cildo Meireles esta inscrita nesta
perspectiva, considerando a provisoriedade e a espacialidade como constantes
poéticas.

Sob esta perspectiva analisamos algumas obras de Cildo Meireles. Agora
retornamos a essas andlises, tomando-as em conjunto. Contudo, ndo acreditamos
que é possivel enquadrar num esquema rigido as questdes de que tratamos em
diferentes obras. Mas é possivel procurar vinculos e verificar em que medida
alguns aspectos levantados nas analises das obras do artista podem
configurar uma posicéo face a atual condicado citada acima.

Nessas obras de Cildo Meireles, a espacialidade e o provisorio, além de
estarem presentes nos materiais escolhidos pelo artista, podem ser pressupostos
em suas tematicas e também no modo de funcionamento desses trabalhos. Na
realidade ndo sao esses elementos (materiais, tematica e funcionamento das
obras) isolados que determinam a predominancia de uma poética pautada na
espacialidade e no provisorio; € justamente a uniao de todos esses aspectos que
corrobora nisto. No préprio titulo de muitas dessas obras ja ha indicios de sua
tematica: Desvio para o vermelho, Mutacbes Geogréaficas, Arte Fisica,
Condensados, Estudo para Espaco, Espacos virtuais. Nesses trabalhos, os
objetos e ou as situacbes propostas muitas vezes sado articuladas de maneira
multisensorial, por isso dependem do deslocamento e do movimento do
observador, assim uma interacao maior é necessaria.

Torres de Babel: eis a “figura” que intitulou a nossa pesquisa. Tomando a
Torre de Babel como exemplo de um “ndo-acabamento”, no sentido de uma
incompletude, ou seja, representando um pensamento em continua construgéo e ,
portanto, algo caracterizado pela provisoriedade, e ainda por fronteiras instaveis,
tensbes espaciais (de ordem geogréfica, politica e social), hibridizacéao,
incomunicabilidade, diversidade de comunicabilidade, simultaneidade e pluralismo.
Assim, temos que as obras de Cildo Meireles, como algumas das obras de Arte
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Contemporanea, sao como Torres de Babel formadas pela espacialidade e pelo
provisorio, que neste caso sao interdependentes.

Uma das definicbes para o termo Babel € a confusdo de vozes e linguas.
Para legitimar o pluralismo é basica a concepcao intelectual de que as “outras
vozes”, algumas consideradas marginalizadas, possam falar por si mesmas. E
sejam acolhidas como auténticas®'*. Mesmo que isso resulte numa caética Torre
de Babel. Torre de Babel, porque acolher o fragmentério, o diferente, a alteridade
e a autenticidade de “outras vozes” vai implicar a problematica da comunicacao e

as formas de exercer o poder por meio dela.

*“ HARVEY, 1992,p.52-53.
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