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Resumo: Este artigo € um estudo histdrico e cultural das figuragdes artisticas
brasileiras recentes (dos anos 1980 aos dias atuais) no que tange ao tema
iconografia/representacdes dos estados extaticos e comocionais, envolvendo a
reconcepcdo do divino na arte brasileira, relacionando-a a tradicdo religiosa na
producdo das imagens, envolvendo diversos aspectos do sincretismo religioso.
Utiliza-se a histdria recente da Arte Brasileira para entender a cultura visual
contemporéanea produzida no Brasil e os modos como esta enfoca a emocéo-
comogao religiosa, realizando um transito dos estados de comocgéo identificados
para estados emocionais volitivos e dispersivos, constituindo uma panoramica
artistica dos fluxos divergentes da interpretacdo artistica dada ao campo
transcendental.

Palavras-chave:arte brasileira; cultura visual contemporénea.

Abstract: This article is a historic and cultural study of the latest brazilian
pictorial expressions (from 1980 til now) about the theme of
iconography/representation of the ecstatic and commotional states. It involves a
new conception of the divine in brazilian art, relating it to various aspects of
religious sythesis and tradition in the production of images. The study takes the
recent history of brazilian art in order to understand the contemporary visual
culture made in Brazil and the ways it focus on the religious emotion-commotion
by making a traffic between identified commotion states to willing and dispersed
emotional states, forming an artistic panorama of the diverse flows of the
artistic interpretation given to the transcendental field.

Keywords: brazilian art; contemporary visual culture.

Questdes teodricas

O pensamento classico filoséfico ocidental manteve
em seu trajeto uma desvalorizacdo de carater ontoldgico
em relagdo a imagem e tratou os temas a ela associados,
tais como a imaginagdo, de modo a considera-los como
produtos do erro da avaliacdo — erro de juizo. Assim, o
pensamento filoséfico e mesmo o psicolégico trataram de
dar a imagem um status reducionista. O antropoélogo
francés, Gilbert Durand, comenta, numa analise simbdlica
e histérica que, este fato intelectual deve-se a um trajeto
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iconoclasta da cultura ocidental européia. As teorias
intelectualistas e os estudos da representacdo acabaram
por criar uma confuséo da imagem com a palavra, aliando
e aprisionando o0 estudo da imagem as ldogicas
semioldgicas.

Segundo Durand, se:

“[...] na linguagem, se a escolha do signo é insignificante
porque este dltimo é arbitrario, ja ndo acontece 0 mesmo no
dominio da imaginacdo em que a imagem — por mais degradada
que possa ser concebida — é ela mesma portadora de um
sentido que néo deve ser procurado fora da significacdo
imaginéaria. O sentido figurado é, afinal de contas, o Unico
significativo, o chamado sentido préprio ndo passando de um
caso particular e mesquinho da vasta corrente semantica que
drena as etimologias. [...] O analogon que a imagem constitui
ndo é nunca um signo arbitrariamente escolhido, é sempre
intrinsecamente motivado, o que significa que ¢é sempre
simbolo. E, finalmente, por terem falhado na definicdo da
imagem como simbolo que as teorias citadas deixaram evaporar
a eficdcia do imaginério.” (DURAND, 2002, p.29)

O que Durand afirma é a diferenciagdo entre o
status do signo e o status da imagem, reconhecendo que
0 signo é arbitrario, mas a imagem nao é, dando-se como
uma dindmica organizada em torno de uma relagao
homogénea entre o significante e o significado. A questao
durandiana j4 estava apontada nas teorias do romantismo
alemao (Herder, Novalis, Von Schubert), na teoria da
formacdo do simbolo no pensamento piagetiano (Piaget),
na poética do espaco de Bachelard e no campo da
producéo artistica e reflexivo-ensaistica do surrealismo.

Esta proposicdo para o estudo da imagem, da
imaginacdo e do imaginario constitui-se em estudo
advindo da matriz da Antropologia Simbdlica. A
Antropologia Simbdlica durandiana trata da imagem
enquanto simbolo e ndo enquanto signo, com uma
natureza que nao € redutivel & ordem linglistica do
pensamento semioldgico e, mais ainda, que nédo se serve
do modelo do pensamento encadeado para o tratamento
das imagens. As imagens sao pensadas a partir de um
modelo de rede ou de constelacfes de imagens, com o
desenvolvimento de relagdes ndo-lineares. Esse carater da
imagem aponta para a extrema importancia de um
“carater pluridimensional, portanto, ‘espacial’, do mundo
simbodlico” (DURAND, 2002, p.32).
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Ainda analisando a partir de Durand:

“Parecem-nos mais sérias as tentativas para repartir os
simbolos segundo os grandes centros de interesse de um
pensamento, certamente perceptivo, mas ainda completamente
impregnado de atitudes assimiladoras nas quais 0s
acontecimentos perceptivos ndo passam de pretextos para os
devaneios imaginéarios. Tais sdo, de fato, as classificagdes mais
profundas de analistas das motiva¢gbes do simbolo religioso ou
da imaginacdo literaria. Tanto escolhem como norma
classificativa uma ordem de motivagdo cosmoldgica e astral, na
qual sdo as grandes seqléncias das estacdes, dos meteoros e
dos astros que servem de indutores a fabulagédo, tanto sdo os
elementos de uma fisica primitiva e sumaria que, pelas suas
qualidades sensoriais, polarizam o0s campos de forca no
continuum homogéneo do imaginario; tanto, enfim, se suspeita
que séo os dados sociolégicos do microgrupo ou de grupos que
se estendem aos confins do grupo linguistico que fornecem
quadros primordiais para os simbolos. Quer a imaginacado
estreitamente motivada seja pela lingua, seja pelas funcdes
sociais, se modele sobre essas matrizes sociolégicas, quer
genes raciais intervenham bastante misteriosamente para
estruturar os conjuntos simbdlicos, distribuindo seja as
mentalidades imaginarias seja os rituais religiosos, quer ainda,
com um matiz evolucionista, se tente estabelecer uma
hierarquia das grandes formas simbodlicas e restaurar a unidade
no dualismo bergsoniano das Deux sources, quer enfim que
com a psicandlise se tente encontrar uma sintese motivante
entre as pulsbes de uma libido em evolucdo e as pressdes
recalcadoras do microgrupo familiar. Sdo estas diferentes
classificacbes das motivagdes simbdlicas que precisamos criticar
antes de estabelecer um método firme.” (DURAND, 2002, p.33)

Assim, a ordem de motivagbes € abrangente e
envolve o plano cosmoldégico e astral, a fisica primitiva, os
dados socioldgicos e dos grupos linglisticos e as proéprias
sinteses psiquicas que serao posteriormente
(secundariamente) adaptadas aos jogos de significacédo
(semiologia).

O trajeto da imaginarizagdo €é um trajeto
antropolégico e que compreende um entendimento do que
denominamos de motivacdo simbdlica e classificacao
estrutural dos simbolos, numa via de m&o dupla — de
génese reciproca - entre o que se passa no ambito das
pulsbes subjetivas e a dimensdo objetiva que é tanto
cOsmica quanto social. O imaginario €, portanto, a génese
reciproca entre os modelos pulsionais do sujeito e suas
decorrentes representacbes subjetivas e a adaptacao

433



Generated by Foxit PDF Creator © Foxit Software
http://www.foxitsoftware.com For evaluation only.

permanente ao meio objetivo — social e cosmoldgico. Ele &
a reunido do biopsiquico ao meio.

S&o dois imperativos que pressionam a existéncia
humana e, nesta pressdo, formam-se as imagens-
simbolos, vistas aqui como as vias de materializacdo e de
escoamento da tensdo resultante do processo de
negociacdo permanente entre o aparato biopsiquico de um
lado e o meio sécio-cultural e cosmoldégico de outro.
Assim, o trajeto antropolégico, o trajeto da espécie
humana, consiste nesta negociacdo-tensdo permanente,
gerando maior e melhor adaptabilidade e / ou maior
tensionamento e sofrimento psiquico da espécie.

Para o estudo efetivo das imagens é preciso fazer
valer um método antropolégico de cunho relativista
(relativismo cultural) e pragmatico. Neste método de
estudo, o pesquisador busca encontrar as constelacdes de
imagens reunidas sob um isomorfismo — homologia
formal-estrutural.

“Nao querendo nos limitar a preconceitos metafisicos, somos
obrigados a partir de uma investigacdo pragmatica que nao se
deve confundir com o método analdgico. A analogia procede
por reconhecimento de semelhanca entre relagdes diferentes
quanto aos seus termos, enquanto a convergéncia encontra
constelacdes de imagens semelhantes termo a termo em
dominios diferentes do pensamento. A convergéncia € uma
homologia mais do que uma analogia. A analogia € do tipo A é
para B o que C é para D, enquanto a convergéncia seria
sobretudo do tipo A é para B o que A’ é para B’. Encontramos,
de novo, esse carater de semanticidade que esta na base de
todo simbolo e que faz com que a convergéncia se exerca
sobretudo na materialidade de elementos semelhantes mais do
que numa simples sintaxe. A homologia €é equivaléncia
morfologica, ou melhor, estrutural, mais do que equivaléncia
funcional. Se quisermos uma metéafora para fazer compreender
esta diferenca, diremos que a analogia pode comparar-se a arte
musical da fuga, enquanto a convergéncia deve ser comparada
a da variacdo tematica. Veremos que 0s simbolos constelam
porque sdo desenvolvidos de um mesmo tema arquetipal,
porque sao variagbes sobre um arquétipo.” (DURAND, 2002,
p.43)

O que temos aqui? Bem, podemos dizer que, as
imagens vivem por constelagdes, reunindo-se umas as
outras, encadeadas, enquanto variacbes de um mesmo

tema arquetipologico. O calculo da homologia é o da
existéncia de uma correspondéncia formal-estrutural entre
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duas figuras diferentes, mas correlativas ou parecidas.
Assim, imagens diferentes que ocupam a mesma situacéo
e possuem a mesma origem arquetipal sdo imagens
homoldgicas. Esta dimensdo arquetipica da imagem nos
permite apreender as categorias de imagens que estarao
sendo acionadas em cada conjunto de producdes, sejam
elas as producgdes do inconsciente coletivo, dos sonhos, da
vida cotidiana ou da arte.

Em nosso caso, a arte merecera a especial atencao,
uma vez que desejamos descobrir as categorias de
imagens que reincidem na imaginagao criadora de artistas
brasileiros contemporéneos e quais sdo as relagdes entre
estas imagens e nossos conjuntos miticos brasileiros —
fundamentalmente, de carater religioso e magico. Assim,
partir das producfes e de seus produtores pareceu-nos
mais simples neste momento e mais identificadamente
pragmatico, no sentido amplo que a palavra possui.

Cada artista identificado e seu conjunto de imagens
trazem a dupla pressao da dimensao subjetiva e objetiva,
do biopsiquico e do ambiental (social e cosmoldgico).
Estas configuracdes formais — estes conjuntos de imagens
- possuem uma determinada forca, constituindo-se em
constelagfes. As constelagcbfes reunem o0s conjuntos de
imagens numa dindmica da imagem. As imagens nao sao
apenas os conjuntos formais, mas também as operacdes
de movimentos que estas sofrem a cada deslocamento do
trajeto humano — trajeto antropoldgico, desde o ambito
mais individual até o mais coletivo.

As imagens sao verdadeiras forgcas motrizes e estao
em constante processo de deslocamento tanto no
ambiente psiquico, das pressdes exercidas pelo proéprio
desenvolvimento quanto no ambiente cultural e das
cosmogonias.

Elas também sdo os indicadores mais adequados
para refletirmos sobre o prdéprio trajeto antropolégico.
Funcionam como testemunho e como testamento do
caminhar da espécie e do caminhar dos individuos.

O antropdlogo Leroi-Gourhan nos diz claramente
que o documento tecnoldgico, a representacdo simbolica,
as producdes plasticas, no dominio da Pré-Historia, sao,
por vezes, dificeis de serem localizados contextualmente,
mas ndo podem deixar de ser pensados, de ser
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classificados enquanto objetos simbdlicos. Estes objetos
ndo sao apenas o0 que deles possuimos enquanto
resultados materiais concretos — os artefatos — mas seréo
sempre as redes de gestos humanos que estdo neles
dispostos, os complexos de tendéncias. (Leroi-Gourhan;
Durand) O gesto é aquela parte integrante do objeto que
demonstra a presenca desta forca, desta poténcia, deste
motor que pde em movimento a propria imagem pléstica
constituida. O gesto artistico contém as tendéncias da
técnica somadas as tendéncias da estética e, a partir
delas, podemos ainda observar as forcas operantes das
pressdes biopsiquicas e das pressdes ambientais.

Aqui, o técnico e o estético sdo eles proprios
materializagbes das forgcas cosmoldgicas e de sua plastica
somadas aos mecanismos de observagdo e adaptacado-
modificacdo dos ambientes e materializacbes das forcas
biopsiquicas, das tendéncias apresentadas no
desenvolvimento da espécie humana.

A imagem artistica efetivamente operante no
interior de uma dada cultura é aquela que pode ser
observada dentro de um campo de validade, de conteudos
culturais vividos. A imagem artistica deve ser capaz de
promover a reflexdo e o devaneio (uma poética do
devaneio, no sentido bachelardiano, como estado onirico
acordado) promovendo ainda uma sintese entre o técnico
e o0 estético, como sendo uma solugcdo adaptativa-
modificativa do ambiente e do humano.

Um exemplo pode ser dado. O ser humano, por
exemplo, sofre as pressfes da natureza, do frio, da chuva,
do calor. Ele necessita adaptar-se. Ele passa entdo a
pensar tecnicamente em como resolver este problema. Ele
inicia uma série de agdes que envolvem a acéo simbdlica
de coser. Ele cria a roupa, ele cria a habitagdo. Mas ele
nado apenas sofre as pressdes enquanto animal que
instintualmente deseja sobreviver. Ele também devaneia
diante das proéprias dificuldades e identifica padrbes que
ele, em seu equipamento biopsiquico, define como
obedecendo a uma determinada ldgica estética. O
funcional da tecnologia é associado ao devaneio da
estética. A imaginacgao artistica € sempre um acoplamento
entre estas duas realizagOes.

Poderiamos entao pensar em objetos
exclusivamente estéticos? Ou objetos exclusivamente
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técnicos? Eles podem existir, mas sado cada vez mais
rarefeitos, na medida em que as pressdes do ambiente e
as pressdes do equipamento biopsiquico exigem a criagao
de idéias e de objetos que sejam legiveis por ambos os
cddigos, o técnico e o estético.

O gesto humano é sempre ele mesmo uma sintese
destas duas operacoes.

Isto ndo significa dizer, de modo simplista, que
todo objeto tecnoldgico atual — com suas qualidades
estéticas — tenha se tornado um objeto simbdlico. E eis
aqui a diferenca residual ainda existente entre os objetos
comunicacionais da cultura visual, incluindo aqui os
produtos artisticos em geral, e 0s objetos artisticos,
dentro de uma ordenagao simbdlica.

Os objetos artisticos somente se tornarao
efetivamente arte quando, com o passar do tempo,
mantiverem  sua  polivaléncia interpretativa, sua
capacidade inclusiva, inversiva, de afirmacdo e de
negacdo. O objeto simbdlico é aquele capaz de mostrar
ndo apenas na sua idealidade-materialidade as acdes
técnicas e estéticas nele imbricadas, mas também de
mostrar a nos, humanos, o0 nosso trajeto enquanto
espécie — nosso testamento — € 0 nosso trajeto enquanto
individuo — nosso testemunho. Por isso, a investigacdo da
producdo artistica é de extrema relevancia. Pois no
conjunto destes artefatos contemporaneos denominados
de arte podemos encontrar a presenca desta logica
simbdlica, mesmo que como um residuo. Isto ndo oferece
qualquer garantia aos objetos ideais e / ou materiais
produzidos pelos “artistas”.

A arte, no sentido antropolégico — do trajeto
antropolégico -, ndo é aquilo que o artista-produtor quer
que ela seja ou o que o seu contexto produtivo — os
pares, a sociologia da arte, a interpretacédo
contextualmente situada, as analises de género, sexo,
raca, posicionamento politico e outras questfes — propde.
A arte, para a pesquisa fundamentada no trajeto
antropolégico, é um dos ultimos lugares da légica do
simbdlico. Ou seja, ela deve ser capaz de fazer presente
em sua ideacéo e / ou materializacao:

0 que foi fixado, dentro de uma -cultura, das
relacbes com o ambiente cosmoldgico e social; - o
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que foi projetado, por meio do equipamento
biopsiquico, da estruturacdo da subjetividade
humana, no produto (seja ele uma idéia ou um
artefato), demonstrando os modos do vivido, da
alegria e do sofrimento humanos, nossos
testemunhos individuais e da espécie.

A matéria e a técnica sao aqui totalmente
pressionadas pela imaginarizacdo. A imaginarizacido e a
producdo da vida simbdlica resultante do biopsiquismo
humano tem como coordenadas: a producdo das
coordenadas da vida afetiva (os “esquemas afetivos”
piagetianos, na constru¢cdo do simbolo na infancia); a
reflexologia posicional-postural, nutricional (digestiva) e
sexual (libidinal); a particdo representacional do proéprio
espaco social, com suas estratificagcbes, hierarquias e
funcdes sociais. Isto configura o proprio conceito
durandiano de ESQUEMA.

“O esquema € uma generalizacdo dinamica e afetiva da
imagem, constitui a factividade e a ndo-substantividade geral
do imaginario. O esquema aparenta-se ao que Piaget, na esteira
de Silberer, chama ‘simbolo funcional’ e ao que Bachelard
chama ‘simbolo motor’. Faz a jun¢do ja ndo, como Kant
pretendia, entre a imagem e o0 conceito, mas sim entre os
gestos inconscientes da sensdrio-motricidade, entre as
dominantes reflexas e as representacdes. Sao estes esquemas
que formam o esqueleto dindmico, o esboco funcional da
imaginacao. A diferenca entre os gestos reflexoldgicos que
descrevemos e 0s esquemas é que estes Ultimos ja ndo séo
engramas tedricos, mas trajetos encarnados em representacdes
concretas precisas. Assim, ao gesto postural correspondem dois
esquemas: o0 da verticalizacdo ascendente e o da divisdo quer
visual quer manual, ao gesto do engolimento corresponde o
esquema da descida e o acocoramento na intimidade. Como diz
Sartre, 0 esquema aparece como o ‘presentificador’ dos gestos
e das pulsdes inconscientes.”(DURAND, 2002, p.60)

Os gestos — advindos do biopsiquismo humano —
transformados em esquemas materializar-se-40 nas
formas arquetipicas, ao entrarem em contato novamente
com as pressdbes do ambiente natural — cultural,
cosmolégico — social. Os esquemas s80 apenas o0s
esqueletos que ser&do imaginarizados no procedimento de
producdo do arquétipo, formando estes conjuntos de
imagens coletivamente constituidas e mais ou menos
permanentes. Estas imagens permanentes estariam
constantemente sendo atualizadas pela pressdo do
cosmoldégico-social e do biopsiquico, das condi¢cdes
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objetivas e da vida subjetiva. Assim, o arquétipo ao se
atualizar, aparece diferente, mas homoélogo a si mesmo.
Esta atualizacdo € o que chamamos efetivamente de
SIMBOLO. O SIMBOLO ja esta plenamente na dimens&o
do sensivel, da singularidade.

Em grande parte, os estudos da Antropologia
Simbdlica Arquetipologica dedicam-se a analise dos
desenvolvimentos tecnolégicos e dos processos de
surgimento e desenvolvimento das industrias, da
sociologia das relagcbes sociais e de poder e o0s
simbolismos nelas presentes, aos modos do
desenvolvimento de uma cultura alimentar e aos ciclos
agro-pastoris-produtivos, aos simbolos da natureza e as
narrativas do campo cosmolégico, aos mitos e aos ritos.
Para uma Antropologia Simbdlica da Arte, precisamos nao
apenas ver 0 signo, mas ver as imagens como contendo
materialmente o seu sentido, ou seja, concebendo a arte
como um produto deveras especial da funcao
simbolizadora na / da espécie humana. Precisamos
considerar o simbolo antes da sua queda no signo.

Desse modo, o estudo da arte segundo este ponto
de vista presta atencdo exatamente aos modos como
estas formalizagbes artisticas em sua dinamica
transformacional — as constelagcbes — revelam quadros
sintomaticos. As formas e suas transformacfes sdo elas
préprias a sintomatologia do simbolo. Estes agrupamentos
por constelagbes permitem visualizar os regimes a que
estdo ligadas as imagens simbdlicas.

Os estudos da imagistica e a religiosidade.

Se estivermos percorrendo um caminho de volta,
na direcdo do pensamento simbdlico e do modo como este
aparece na Arte, teremos ainda que dar atengdo a outro
conjunto de autores, que estabelecem as ligagbes
historicas e culturais, da producdo da imagem e de uma
cultura imagética com a religiosidade, em suas dimensfes
da cultura mégica e da cultura religiosa propriamente dita.

O estudioso da cultura da Antiguidade classica,
Jean-Pierre Vernant, identifica na cultura grega a
formacéo dos idolos como o elemento de manifestacédo de
uma ordem simbdlica. Em todas as civilizagfes e culturas,
a ordem divina e transcendental se organiza sob formas
simbdlicas. Estas formas podem ou nao possuir um
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carater material ou ainda serem reconhecidas como parte
integrante e produtora de uma cultura plastica. A cultura
plastica da civilizagdo grega antiga encontrou na formacgao
dos idolos o0 momento de produgdo de um repertério de
imagens que passariam a ser utilizadas por consenso
social — aceitacdo das imagens. Este repertério forma uma
linguagem imageética visual e que acaba por configurar um
determinado imaginéario cultural-social. Com isto, Vernant
indica a passagem do simbolo a condicdo de imagem
visual e a sua presentificagdo no campo das relacdes
sociais, como momento permanente de atualizacdo
permanente da producdo simbdlica. Tanto Vernant quanto
Debray identificam este momento especifico, o da
regularizacdo da tarefa da producdo dos icones e suas
técnicas de feitura — de reproducao cultural -, o momento
que desenha e faz existir um campo artistico.

Assim, as sociedades ocidentais constituem o
espaco do fazer artistico numa duplicidade entre a
realidade simbdlica / transcendental e a realidade
imaginaria / e o conjunto de técnicas dai decorrentes. A
arte estaria assim originalmente vinculada ao dominio da
religiosidade propriamente dita e sua tarefa inicial teria
sido a da imaginarizagdo socialmente determinada
(producdo da imagem visual) e da realizagdo técnica
decorrente do objeto simbdlico.

Como podemos pensar as questdes propostas por
estes tedricos dentro do campo do imaginario tal como o
foi proposto por Durand?

A ordem simbdlica presentifica-se num
procedimento de imaginarizacdo. Na cultura ocidental,
esta imaginarizacdo tomou algumas formas visuais e
plasticas. A autonomizacdo e a separagdo da vida
simbdlica em relacdo a seu repertdrio vieram a constituir
o dominio da arte, uma espécie de zona privatizada e
agora reunida em torno da cultura dos signos. Quando o
idolo passa a icone ele torna-se elemento a-simbolizado. E
isto teria deixado a arte livre de sua (sobre-)
determinacao de carater magico-religioso.

Mas uma Antropologia da Arte ndo pode se deter
em esquemas por demais generalizantes, mesmo tendo
de levar em conta que, grande parte dos produtos
artisticos (idéias e artefatos) culturalmente situados em
nossa contemporaneidade sejam eles apenas obedientes a
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I6gicas semidtico-semioldgicas, do signo, e a légicas da
economia politica do signo (Baudrillard) ou da economia
simbdlica (no sentido restrito, da sociologia do campo
artistico de Bourdieu). O que estamos propondo é a
retomada de um pensamento do simbdlico e de que modo
este pode ser aplicado aos produtos artisticos,
reconhecendo neles ndo apenas estas légicas sociais, mas
a presenca — residual — de légicas cosmoldgicas, naturais,
sociais, culturais e biopsiquicas.

Desse modo, esta problematica originaria, tal como
nos € apontada por estes estudiosos da Antiguidade
(Vernant) e da Midiologia (Debray) somada ao
pensamento da Arquetipologia (Jung, Bachelard, Durand),
deve ser capaz de gerar uma compreensdo nova e
abrangente para a presencga-auséncia e dimensao residual
da significagdo simbdlica e seu carater descritivo de fundo
magico-religioso na producdo artistica contemporanea.
Quando pensamos nas “figuracdes do divino” estamos
diretamente falando dos produtos que dizem respeito a
imaginarizagcbes do transcendente, em seu carater
histérico-cultural e em seu carater arquetipal e simbdlico.
Isto significa dizer que ndo estamos a privilegiar um
conceito de figuracdo que seja de carater ilustrativo, no
sentido reduzido da expressdo. Figurar aqui nao diz
respeito apenas a producdo de imagens visuais do tipo
figurativo. Figurar constitui-se na acdo propriamente dita
de materializacdo e de "repertoriagcdo” simbdlica. O signo
religioso encontra-se explicitamente presente nos
produtos da arte sacra, da arte tumular e funeréaria, em
diferentes manifestacbes da arte popular. O simbolo
religioso ndo estad necessariamente — obrigatoriamente —
aprisionado a este registro cultural-artistico. O simbolo
magico-religioso esta presentificado em toda a
manifestacdo artistica que se quer predominantemente
usuaria e manifestante de légicas simbdlicas e ndo de
I6gicas semiolbégico-semidticas.

Desse modo, muitos dos produtos artisticos a
serem investigados estardo fora desta rede convencional
das religides e acionando o imaginario religioso em suas
tradicbes imagéticas na cultura brasileira. O repertoério
deve ser traduzido enquanto mentalidade e esta deve ser
capaz de mostrar — tornar visivel — os regimes de imagens
enquanto traducdes culturais visuais das ordenacfes do
simbdlico. A producdo artistica sera observada do ponto
de vista dos imaginarios religiosos, presentificando na
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simbdlica da obra um determinado imaginario — ou o
cruzamento de diversos imaginarios.

Do imaginario histérico e social passamos para a
percepcdo do que chamamos de imaginario simbdlica /
ordem simbdlica / ordem arquetipoldgica. Nesta segunda
instancia, a busca do pesquisador é a de encontrar e / ou
de perceber a presenca / auséncia em sua ideacdo e / ou
materializagdo daquilo que uma cultura seleciona para si
enquanto parte integrante do seu nucleo constituinte e
instituinte, do que foi fixado, dentro de uma cultura, das
relacdes sociais e individuais com o ambiente cosmolégico
e social; - e, mais ainda, do que foi projetado, por meio
do equipamento biopsiquico, por meio da estruturagdo da
subjetividade humana, no produto (seja ele uma idéia ou
um artefato), demonstrando os modos do vivido, da
alegria e do sofrimento humanos, nossos testemunhos
individuais e da espécie.

Isto constitui aquilo que j& foi falado anteriormente:
a via de méo dupla do trajeto antropoldgico. As imagens
do divino sdo uma nova procura pelo momento da
formacéo dos idolos, antes da sua transicdo para a légica
do idolo. E a permanente reinstauracdo do senso
imaginario, enquanto sintoma e enquanto terapéutica, da
espécie humana.

O Extase e a comocéo. O caso da figuracéo
artistica.

As representagfes pictoricas e de linguagens afins,
pertencentes ao campo da teoria, da histéria, da critica e
das préticas artisticas, tém sido de grande relevancia para
os estudos de outras préaticas culturais, ressaltando, do
ponto de vista intelectual, justamente, o carater bem mais
antigo desta prética social e do uso da imagem para o
entendimento da vida cotidiana em diferentes culturas no
tempo e no espaco.

Este artigo explora um determinado conjunto de
figuras artisticas e as representacdes e simbolismos por
elas sugeridos. Esta € uma tarefa muito ardua para o
cientista social. Diversamente da fotografia, a pintura nédo

possui um carater predominantemente representacional.
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Assim, representar estados emocionais, para um
artista, pode ser justamente o ponto de confluéncia das
estéticas mais tradicionais do Alto Modernismo e a
afirmacdo do carater roméantico do artista e dos seus
fazeres. E este ndo constitui em objeto e/ou objetivo
deste texto.

Depois das questdes tedricas acima indicadas
iremos tratar mais especificamente de um conjunto de
artistas e de suas producdes imagéticas, no campo
bidimensional (pintura e linguagens afins), buscando
analisar os modelos ali presentificados da comocéo e do
éxtase e uma reconcepgcdo do campo transcendental na
imagistica brasileira contemporanea enquanto testemunho
de transformacdes socio-culturais mais profundas. O que
pretendemos observar nestas imagens diz respeito,
especialmente, a um conjunto de imagens visuais que se
pretendem em funcionamento de carater emocional,
revelando a reconcepcao estética da dimenséo religiosa
originaria do e no campo artistico.

Esta religiosidade passa por uma transformacéo e
esta pode nos auxiliar a pensar sobre os indices de cultura
presentes na obra de arte.

Usando a terminologia das “tendéncias artisticas
contemporaneas” enunciada por Katia Canton,
encontramos 0s seguintes termos:

Narratividade (a obra de arte contemporanea
suscita o ato de contar historias)

Memoria fisica e psiquica

Corporeidade (moldura, tema e campo de
experimentac¢des, envolvendo dimensdes catarticas
— experiéncias extaticas — e de autobiografia —
emocionalidade subjetiva)

Efemeridade e degradacgao fisica dos corpos
Identidade e Anonimato, Individualidade e
Massificagcdo, o Estranho (dimensédo politico-social
ou moldura politico-social na qual se encontra a
situacéo subjetiva psiquica e/ou corporal)

Estéticas da violéncia, da soliddo e dos grandes
problemas que assolam as metrépoles

Intimismo, internalismo, mundo doméstico
(modelagem subjetiva que recupera concepc¢oes
tradicionais do feminino, dando-lhe aspectos
associados a formas culturais burguesas do século
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XIX e a formas culturais populares, conforme a
estética adotada pelo artista; € uma situacdo de
feminino em dimenséo poés-feminista)

Nova espiritualidade e formas da sinceridade,
religiosidade como forma subjetiva (a
espiritualidade assemelha-se a formas sociais de
compromisso e estes enquanto via para a
reconstituicAio do espaco do simbdlico e suas
formas transcendentais, tanto da situacido subjetiva
psiquica quanto da corporal).

Katia Canton aponta uma série de outras categorias
descritivas que estariam presentes na arte
contemporanea. Para nossa analise, ficaremos apenas
com algumas dentre as que estao acima elencadas.

Escolhemos pensar esta presenca residual a partir
da seguinte articulagdo, envolvendo as categorias acima
grifadas de: corporeidade; identidade e anonimato,
subjetividade e massificacdo, o0 estranho; nova
espiritualidade e formas da sinceridade, a religiosidade
como subjetividade.

As outras categorias estardo sendo incluidas no
interior desta trama de trés elementos, compondo
aspectos relevantes mas secundarios para nosso modelo
de analise da vida emocional contemporénea através da
“obra de arte” e de seus artistas.

Apenas a categoria da narratividade poderia
receber um ponto isolado pois constitui-se em elemento
de estruturacédo de um trabalho, uma vez que, nem toda a
obra é de carater narrativo.

Para nos, a partir da observacdo realizada, a
espiritualidade no campo das artes é tratada hoje de um
ponto de vista prioritariamente subjetivo, envolvendo
sempre um intercruzamento entre as dimensdes do corpo
em sua materialidade e da vida psiquica. O aspecto
transcendental encontra-se mergulhado na cotidianidade
e seus sinais apontam prioritariamente para as formas
relacionais intersubjetivas tais como, a afetividade, a
sinceridade, a abertura, o dialogismo. O espiritual é uma
espécie de reduto de configuracédo identitaria subjetiva e
da formacdo de modos diversos de auto-imagem diante
do espetaculo de fragilizacdo da vida “do eu”.
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Devemos lembrar que os contextos da producéo
artistica sdo prioritariamente urbanos e a experiéncia da
vida citadina marca profundamente a producdo da arte
contemporanea.

Nestas formas subjetivas, o “eu flutuante” parece
ser a forma “religiosa” e que revela, de um ponto de vista
etnografico, um determinado modo da emocionalidade —
de ordenacéo da vida emocional — do habitante da cidade.

Esta forma-emocdo pode ser identificada ao termo
ESTRANHO, apontado pela sociologia de Simmel e pela
teoria psicanalitica de Freud.

O estranho € um ser individualizado e identificado a
um si-mesmo sem espelho e que, portanto, sofre
constitutivamente de um adoecimento da auto-imagem. A
imagem do eu é apenas a negociagdo permanente entre
os estados emocionais flutuantes e a vida urbana em seu

ritmo acelerado.

Diante deste impacto, o0 sujeito ainda se vé
acompanhado pela velocidade e efemeridade das relagdes
e 0s proprios processos de intervencdo / transformacéo /
degradacdo da corporeidade, o que passa a ser uma
forma de conteludo das obras visuais e plasticas.

O corpo foi, até os anos 1970, o ultimo reduto de
uma positividade efetiva da arte. Em suas manifestacdes
performéticas ou na forma dos happenings, os artistas
ainda afirmavam a condicdo do EMBODIMENT.

Na atualidade e, a partir das entrevistas
concedidas, podemos perceber, o quanto o corpo deixa de
ser uma afirmacdo mera e simples, positivamente
constituida, para ser mais um lécus da problemética das
representagdes. Corpo, psiquismo, memoria, movimento,
formas de organizacado subjetiva, identificagdes, sdo todas
estas questdes prioritarias no fazer artistico
contemporaneo.

O principio que rege a analise é de carater
eminentemente simbdlico e, portanto, estaremos falando
de procedimentos de simbolizacdo de estados emocionais,
num recorte que envolve ainda o elemento estético.
Assim, a simbolizacdo de que trataremos aqui estara
“(re)- (in)- vestida” de uma carecteriologia estética.
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Os estados emocionais privilegiados serdo de
carater volitivo e dispersivo, constituindo a panoramica
dos fluxos que hoje atuam na producdo artistica e nos
seus modos de interpretar o campo transcendental.

Tratarei de um conjunto de artistas e de cada um
deles indicarei, infelizmente, apenas, uma imagem que
tomarei como uma exemplaridade da analise, mas ndo da
totalidade do processo artistico.

Existem ainda importantes artistas do cenario
nacional brasileiro os quais apenos cito nesta introducéo
por ndo terem sido objeto de uma pesquisa de carater
mais etnogréafico por parte do pesquisador. Sao eles(as),
Karin Lambrecht, Daniel Senise, Paulo Pasta, artistas de
grande relevancia entre a geracdo 80 e 90 e que ainda
ndo foram entrevistados e tampouco acompanhados em
seus processos de trabalho. Kanto, Chiarelli e Farias sao
importantes historiadores, curadores e criticos
contemporéaneos que também elencam um grande namero
de artistas e suas producdes. Como nossa perspectiva de
pesquisa envolve sempre a pesquisa qualitativa, com
acompanhamento de artistas, observacdo e entrevistas,
ndo nos faremos valer destes nomes e procuraremos
demonstrar nossas afirmagbes a partir do grupo
constituido e analisado. Assim, deixaremos a analise e
interpretacdo destas producdes de carater nacional para
momentos posteriores do projeto de pesquisa ao qual este
artigo se relaciona.

Tracaremos aqui 0s seguintes conjuntos afetivo-
emotivos na figuracao artistica:

A comocao do estético pelo estético;

A comoc¢ao pela matéria e suas transfiguracgoes,
decomposicdes e associagdes de historias; e,

A comocdo pela narrativa visual, a imagem
enquanto arte figurativo-narrativa na
contemporaneidade.

Apresentaremos agora um dquadro dos artistas
pesquisados e suas posicbes nos trés conjuntos
tipolégicos construidos durante o processo de analise.
Logo em seguida, mostraremos alguns conjuntos de
imagens visuais (uma por artista) e partiremos para uma
analise da comocao estética.
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Neste artigo iremos tratar exclusivamente de um
conjunto denominado de comocdo do estético pelo
estético, analisando esta dimensao nos trabalhos de dois
artistas do grupo pesquisa, Frantz e Cica Fittipaldi.

Ao final, apresentaremos um quadro dos artistas
pesquisados e suas posicbes nos trés conjuntos
tipoldgicos construidos durante o processo de andlise.

1. Quadro visual de artistas pesquisados e suas
confluéncias nos trés campos da comocgao: o
estético, o matérico, o narrativo.

DENISE DEBORA STEINHAUS
((:S'ngz')T ULRAHDY HAESBAERT (ALEMANHA/SC —

(RS) BRASIL)
DEBORA STEINHAUS
(ALEMANHA/SC — FRANTZ (RS) FRED SVENDSEN (PB)
BRASIL)
DENISE HAESBAERT  JULIO GHIORZI HELOISA MAIA (PB /
(RS) (RS / GO) RS)

MELINA JULIO GHIORZI (RS /
FRANTZ (7)) MORAES (RS) GO)
JULIO GHIORZI (RS / SIEL SERGIO LUCENA (PB /
GO) PARREIRA sP)

(GO)

SELMA PARREIRA (GO)

2. A comocao do estético pelo estético.

No primeiro grupo estudado e que aqui sera
apresentado, encontramos a producdo de obras que
tomam a arte e suas linguagens como referéncias
autbnomas e de ordem superior. De certo modo,
herdeiros de uma fusédo de teorias roméanticas com os
movimentos estéticos do Alto Modernismo europeu e
norte-americano e suas presencas brasileiras entre os
anos 1920 e 1960, este grupo toma a problematica do
sentimento como sendo algo tangivel na producéo da arte
e no seu recolhimento a um determinado espaco social
magico.

As convencgdes estabelecidas nos dialogos com os
artistas e as decorrentes formalizagcdes das obras
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produzidas indicam a pretensdo de suprimir qualquer
dado de caréater subjetivo e localizado, tentando oferecer
ao espectador estados emocionais avancados e
eruditizados, embasados em referéncias de carater
universal.

Aqui, cabe de forma exata o raciocinio desenvolvido
por Jean-Francgois Lyotard, na analise do expressionismo
abstrato norte-americano e seus desdobramentos.

“Para destacar e desenvolver este paradoxo, 0 meio
conveniente é confrontar o ‘lugar do tempo newmaniano com o
que rege as duas grandes obras de Duchamp. Le grand verre e
Etant donnés fazem referéncia a esses acontecimentos, a
‘nudez’ da Noiva, a descoberta do corpo obsceno. Estes
acontecimentos sdo apenas um: o0 acontecimento da
feminilidade, o escandalo representado pelo ‘outro sexo’. No
‘atraso em vidro’, ainda ndo chegou; nos arbustos, por detras
do 6culo da porta, j4 chegou. As duas obras sdo duas maneiras
de representar o anacronismo do olhar em relagdo ao
acontecimento, o trovdo que cega o olho, uma epifania. Mas,
segundo Duchamp, esta ocorréncia, a ‘feminilidade’, ndo pode
ser tida em conta no tempo do olhar da ‘virilidade’.

Resulta que o tempo necessario para ‘consumir’ (sentir,
comentar) estas obras é, por assim dizer, infinito: € ocupado na
pesquisa da proépria apari¢cdo (termo duchampiano), cuja ‘nudez’
€ o0 analogon sacrilégio e sagrado. A aparicdo é algo que
acontece e que é diferente. De que modo podemos nés dar
figura a essa diferenca? Seria necesséario que fosse identificada,
0 que é contraditorio. Duchamp organiza o espaco de Mariée de
acordo com o ‘ainda ndo’, o de Etant donnés, de acordo com o
‘ja ndo’. O observador do Vidro espera Godot; por detras da
Porta de Etant donnés, o que olha persegue a Albertine
desaparecida. As duas obras de Duchamp formam uma
charneira entre a anamnese proustiana perdida e a parddia
beckettiana prospectiva.

Um quadro de Newman ndo tem como objectivo fazer ver que a
duracdo excede a consciéncia, mas de ser ele préprio a
ocorréncia, o momento que chega. Duas diferencas com
Duchamp, uma de ‘poética’ por assim dizer, a outra temética.
Nem que seja de longe, o tema duchampiano depende de um
género, as Vaidades; o de Newman pertence as Anunciacdes, as
Epifanias. Mas o afastamento entre as duas poéticas plasticas
ainda é mais vasto. Um quadro de Newman, é um anjo. N&o
anuncia nada, € o proprio anuncio. A aposta plastica das
grandes pecas de Duchamp é frustrar o olhar (e o espirito)
porque tenta representar de forma analégica a forma pela qual
o0 tempo frustra a consciéncia. Mas Newman n&o apresenta um
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andncio inapresentavel, deixa-o apresentar-se.

[...]

Uma tela de Newman opfe as histdrias a sua nudez pléastica.
Esta tudo ali, dimensdes, cores, tracos, sem alusdo. Ao ponto
de ser um problema para o comentador. O que dizer que néao
seja dado? A descricdo é facil, mas mondtona como uma
parafrase. A melhor glosa consiste na interrogacdo: o que
dizer?, na exclamacdo: ha!, na surpresa: e esta! Todas
expressfes de um sentimento que tem um nome na tradicdo
estética moderna (e na obra de Newman): o sublime. E o
sentimento: aqui esta. Nao ha assim quase nada para
‘consumir’, ou ndo sei 0 qué. Nao se consome a ocorréncia, mas
apenas o0 seu sentido. Sentir o instante € o instanténeo.”
(LYOTARD, 1990, pp.85-87)

Analisando a afirmagdo acima, comegamos a
compreender de que tipo de estado emocional estamos a
falar. Nesta apresentacdo de um tempo presente e
congelado na imagem, a estética Newmaniana ocorre em
uma ética, a ética de dar aos elementos constitutivos do
quadro o seu devido lugar. As categorias da pintura sédo
absolutamente voltadas para si mesmas nesta reflexdo. E
isto constitui uma sensacdo de impoténcia do espectador
diante do quadro — da obra. A pintura fala pela pintura e,
neste sentido, temos, mais uma vez, a afirmacdo da “obra
pela obra”, “a arte pela arte”.
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O parentesco termina por aqui. A ocorréncia
silenciosa de uma obra do expressionismo abstrato sera
substituida ou completada paradoxalmente por um
sentimento de carater roméantico. A performance do
artista passa a ocupar um lugar preponderante no jogo
dos acasos. O instante desaparece como resultado para se
fazer presente como uma série de momentos e fluxos e
acumulos de tempo. A criagho ndao €é mais o
acontecimento e ndo ha um efetivo comeco. Ha sempre
um fim. E, portanto, o fim é o gesto estético do artista.
Neste momento, o artista — Frantz — recorta o tempo e
seus acumulos e destina uma fracdo deste a condicdo de
objeto de observacao e de apreciacédo estética.
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Da impoténcia ao sentido de julgamento, temos um
caminho de volta as estéticas classicizantes e
romanticizantes, que garantem a fidedignidade ao artista
intérprete da proépria obra. O grande paradoxo desta obra
€ que ela ndo é feita pelo artista singular, ela € apenas o
resultado de muitos exercicios e frustracdes de atelié, de
trechos e de tracos de outros trabalhos e suas
destinagcdes. Como nédo possuem titulo e como o tempo de
feitura € muito longo — geralmente o artista propde os
seguintes termos obras sem titulo e periodo de realizacao
entre 1990 e 2000 — somos impedidos de encontrar as
pistas da narrativa evidentemente presente mas oculta. A
tela passa a ser ela mesma o ecrd de uma histéria que
esta situada em seu interior e em seus movimentos. Para
observar estes sentimentos e sentidos acumulados
deveriamos observar com lupas e seguir cada uma das
manchas em seu percorrido na superficie. Aparentemente,
tdo distante do enigma frustrante de Duchamp e mais
proximo tecnicamente do expressionismo abstrato,
estamos diante de telas que contam histérias de modo
nao figurativo. A figura é aqui 0 movimento e o recorte. A
narrativa sugerida é a dos acasos da existéncia e a
presenca de um olhar estético — artistico, mais
especificamente — recortando a realidade no momento
exato em que esta congela um conjunto de
acontecimentos que tomam uma forma. Este formalismo
avassalador de Frantz, sem qualquer auxilio de um texto
complementar — um titulo, uma especificagdo técnica, um
tempo de realizacdo mais exato — quer nos impedir 0 jogo
interpretativo e oferecer a obra apenas como resultante
da capacidade e da atencdo ao momento do artista. As
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obras tornam-se verdadeiros acontecimentos visuais e,
por outro caminho, ocorre a mesma operagao sintética
que temos no expressionismo abstrato. A producéo
plastica de Frantz pretende-se um “filho” de um “pai” e
este pai encontra-se no Alto Modernismo. O quadro de
Newman conta uma histéria sem tempo, uma histéria que
€ ela mesma a proépria dimensao do simbdlico.

“O tempo do que é narrado (o raio do punhal levantado sobre
Isaac), o tempo de narrar esse tempo (os versiculos
correspondentes do Genésis) deixam de ser dissociados. Sao
condensados no instante plastico (linear, cromatico, ritmico)
representado pelo quadro. Este ultimo ergue-se, Hess diria:
como o apelo do Senhor que suspende a mao de Abrado e,
podemos dizer, mais sobriamente: erguer-se como se ergue a
ocorréncia. O quadro representa a presenca, o ser oferece-se
aqui e agora. Ninguém, e muito menos Newman, me faz vé-lo
no sentido de: o narrar, o interpretar. Eu (o observador) sou
apenas um ouvido aberto ao som que chega do siléncio, o
quadro é esse som, um acorde. Erguer-se, tema constante na
obra de Newman, deve entender-se como: erguer o ouvido,
escutar.” (LYOTARD, 1990, p.90)

Podemos pensar mesmo no método da “arqueologia
do visivel ou da arqueologia visual”. A grande questdo € a
do tempo, o tempo como acumulo, o tempo como espago
e 0 tempo como uma histéria qualquer de acasos, soma
de acontecimentos. A obra ndo é um acontecimento mas
a sombria acumulagdo de acontecimentos, a sua
simultaneidade e a sua distensdo temporal e espacial.
Como artista urbano contemporaneo, a sensibilidade aqui
demonstrada €é também a desta simultaneidade da
visualidade contemporénea e a confusa presenca que
impede a producdo de uma imagem verdadeira. No
expressionismo abstrato, a “imagem-verdade” ainda
existe ou se pretende existente como uma resultante do
encontro com uma verdade externa dos acontecimentos,
sejam eles os fatos, sejam eles os fatos estéticos — que
seria a propria verdade do cédigo. O Alto Modernismo
afirmou que a Arte ja ndo mimetiza.

“Numa definicdo abrangente e talvez um tanto vaga, entendo
por imaginario a energia psiquica formalizada individual e
coletivamente que se expressa sob a forma da representacédo
(eidos) e da simbolizacdo (logos) (Dubois, 1995). No primeiro
modo, essa formalizacdo estaria relacionada com a gestao
mimética (a imagem ou a criagcdo ndo passa de uma reproducao
de uma producdo primordial, ao mesmo tempo realidade e
modelo). Aqui € o dominio do realismo, do naturalismo, da
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harmonia, ou seja, da percep¢do que tem a pretensao de
encontrar a verdade e a perfeicdo. E o campo do imaginario
especular (speculum, espelho) — a busca que persegue uma
relacdo narcisica de isomorfia com relacdo ao objeto. O seu
traco definidor: a ilusdo mimética que repousa sobre os efeitos
prolongados do ‘estado de espelhos’ e da identificacdo. Na
imaginacao especular, temos a formulacdo de uma teoria da
representacdo que toma a imagem pelo real, por identificacdo
intempestiva do objeto.” (DINIZ, 2001, p.117)

O que lemos aqui € a compreensao historicamente
situada de que as relacbes miméticas servem para outras
formulagdes paradigméaticas da imagem. Michel Foucault,
nos classicos textos de As palavras e as coisas (1966), ja
apontava para esta transformacdo de carater epistémico.
Assim, nos termos da sensibilidade artistica e nos termos
de uma teoria da imagem, o momento moderno afirma a
inexisténcia de relagcdes de mimese na constituicdo da
imagem. Para o moderno, a imagem €: - uma projecao
subjetiva, portanto, uma formulagdo narcisica; - um dado
submetido a estruturacdo de uma linguagem e, portanto,
referindo-se sempre a uma concepc¢do de referente e de
codigo, um “fato comunicacional”. Olhando por esta
perspectiva, o referente é demasiado importante para as
I6gicas pré-modernas. E o cédigo é justamente o dominio
da logica estética do moderno. A estética moderna
procura este dominio da linguagem como o Unico meio de
acesso ao sentido da realidade e nunca de um acesso ao
Real.

Este modo que indicia a formacdo de uma logica
minimalista e de uma estética do sublime ndo sdo aqui
predominantes. O sentimento de terror e de impoténcia é
substituido, como resposta que pretende permanecer no
interior do modernismo, por meio de uma reafirmacdo do
“eu flutuante” e de sua capacidade de retirar do caos os
conjuntos formalizaveis. A obra ¢é, entdo, um
maximalismo, uma maxima ocorréncia, um lugar maximo,
onde podemos encontrar tudo ou quase tudo. Desse
modo, estamos diante do narcisismo. Narcisismo estético
quer dizer que toda a obra é a producdo de residuos de
eleicdo exclusiva do sujeito e de sua relagdo particular
com os chamados universais.

Estariamos diante de uma obra freudiana,
preparada para realizar o parricidio? No campo do
simbolismo, esta é a emoc¢ado que predomina na histéria
oculta e latente. O filho de uma tradicdo estética provoca
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a sua destruicdo e a sua redencdo liberadora, mostrando
novos sentidos para a existéncia de um paradigma ético-
estético no mundo. Eis aqui uma cartografia de um dado
do sensivel, de um modo como um determinado conjunto
de imagens pode estar nos falando acerca da constituicao
da vida subjetiva e afetiva de seus participantes. Estas
operacdes de Frantz, transitam para um trabalho de Cica
Fittipaldi, que denomino aqui de exercicio da emocédo da
queda da obsesséao classificatoria.

A artista plastica e designer, Cica Fittipaldi, é aqui
objeto de um comentério muito especifico, no que diz
respeito a um determinado conjunto de produtos artisticos
e as reflexfes suscitadas em torno deles. Diz respeito
mais precisamente a uma série inicial de pesquisas
bidimensionais em torno do que se pretende ser um
estudo sobre e de objetos plumaéarios, incidindo numa
analise de carater quase que exclusivamente estético de
plumas retiradas de seus contextos originais de
experimentacdo, apropriacdo e uso por parte das culturas
indigenas, transformadas em objetos artisticos. O que
chamo aqui de emocdo da fuaria anti-classificatéria é
justamente o0 aspecto da desordem implicitamente
disposta a significacdo cultural e o deslocamento do
objeto para um lugar de assignificancia, pois mesmo entre
ndés — brasileiros — os produtos ndo remetem a uma
significagdo complementar a da nossa propria cultura. A
l6gica  simbdlica, portanto, nao é literalmente
complementar a logica da significacdo. O significado
simbdlico pode partir também do silenciamento da
atividade comunicacional presente em todo e qualquer
artefato. E neste sentido, o simbolismo estaria totalmente
afeito ao mesmo principio estético moderno presente na
reflexdo de Frantz. .Ha um certo principio estruturalista
reunido a um gosto modernista nesta inflexdo estética e
no conjunto emocional-cerebral que ele constitui. Algo
que se assemelha a boa metafora de Clifford Geertz do
“selvagem cerebral”. Lévi-Strauss ndo gostava dos
desdobramentos modernos — do alto modernismo e seus
abstracionismos. Em trecho de entrevista, encontramos as
seguintes afirmacodes:

“Um certo estado da pintura é parte intima da minha cultura e
da minha biografia. E esse estado que me proporciona emocdes
estéticas, que pde meu pensamento em acdo. Apareceu por
volta do século Xlll, e durou quase até o inicio do século XX. O
que vem depois pertence a um outro estado. Constato que
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raramente me emociona, ou ndo me emociona mesmo, e tento
compreender as razdes. [...]

O senhor ndo vé algum parentesco entre o estruturalismo e o
cubismo?

E verdade — falamos sobre isso — que o cubismo conseguiu
representar, foi assim com Jakobson, uma via de acesso ao
estruturalismo. Quanto ao que me concerne, ndo. Pondo no
mesmo plano os efeitos da perspectiva e as diferencas de
iluminagéo ou o desvio dos valores, o cubismo transformou um
modo tradicional de representacdo. Mas, resumindo, nada mais
fez do que substituir uma convengdo por outra.
Em seu texto, o senhor afirmava que o conteudo da pintura
deve ser exterior a propria pintura, e exaltava a riqueza
inesgotavel da natureza. O senhor condena, entdo, toda a
pintura néo figurativa? Talvez sob a influéncia dos surrealistas:
Breton jamais aceitou essa pintura.

Pierre Soulages, o pintor, replicou muito secamente a suas
consideracdes sobre ‘o oficio perdido’. Ele viu, no seu texto,
uma espécie de manifesto em favor da pintura representativa.
Concordo.

O oficio de pintor, objetava-lhe ele, ndo consiste em representar
qualquer coisa, mas em trabalhar sobre as cores.
Para mim, o oficio de pintor consiste ndo numa reproducéo,
mas numa recriacdo do real. A exatiddo com que o0s pintores
holandeses de naturezas-mortas nos séculos XVI e XVII, por
exemplo, aplicavam-se em mostrar a textura de um pedaco de
queijo, a transparéncia de um copo, a penugem de um fruto,
extrai seu valor do fato de que se estabelece uma equivaléncia
entre alguns efeitos fisicos e as operacdes intelectuais que o
trabalho do pintor implica. Este oferece, com isso, um substituto
inteligivel do mundo sensivel. Ajuda-nos a compreendé-lo
internamente.” (LEVI-STRAUSS e ERIBON, 1990, pp.218-222)

Seguindo esta linha de analise a pintura deveria ser
uma recriacdo do real. Esta recriacdo deveria ser capaz de
levar o observador a encontrar as equivaléncias entre o
mundo fisico — a ser representado — e sua realidade
efetiva e as operagbes construidas pelo artista para
mostrar o mundo do sensivel num plano inteligivel. O
mundo é absolutamente espetacular e conclama ao pleno
exercicio dos sentidos, num estado de éxtase
permanente. A arte deveria ser capaz de ordenar este
sensivel num plano inteligivel ou ser ela mesma uma
producdo imagética e de ordem onirica capaz de promover
0 acesso a outras ordens miticas ocultas. Toda vez que
tomamos de empréstimo um elemento de uma dada
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cultura, estamos transportando conjuntos semanticos e
formais. As penas de passaros sdo 0 mote para o
oferecimento deste mundo fisico, anterior ao estado da
arte, ao observador-fruidor. Elas identificam os limites da
obra de arte numa zona pré-signica, a do efetivo
simbolismo implicado nas relagcbes do humano com a
natureza. Ao mesmo tempo, esta complexa trama
identifica o gesto com as tradicbes do mesmo modernismo
que se recusa a pensar a ordem artistica fora de uma
ordem da linguagem e, portanto, posicionando a arte ao
lado da cultura dos signos. Isto pareceria a Lévi-Strauss
deveras estranho pois daria as artes visuais um estatuto
semelhante ao que prop8e encontrar na mdsica e nas
suas relagdes de musica e linguagem.

Vg NS K l / |' ;
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Y
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-

Num raciocinio hibrido entre o moderno e o
estruturalismo do inconsciente natural Lévi-straussiano, o
trabalho de Fittipaldi € um convite para pensarmos sobre
as emocles estéticas em campo mais vasto do que

simplesmente o espaco da producédo artistica.

“Ora, a meu ver, o homem deve persuadir-se de que ocupa um
lugar infimo na criacdo, que a riqueza desta ultrapassa-o, e que
nenhuma de suas invengdes estéticas rivalizar4 um dia com as
que oferecem um mineral, um inseto ou uma flor. Um passaro,
um escaravelho, uma borboleta convidam a mesma
contemplacdo fervorosa que reservamos a Tintoretto ou a
Rembrandt; mas nosso olhar perdeu seu frescor, ndo sabemos
mais ver.” (LEVI-STRAUSS, e ERIBON, 1990, p.224)
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O que estas penas escuras em fundo claro
convidam a fruir é a repeticho do gesto arcaico de
rebuscamento da natureza. A estética da natureza como
fonte para o exercicio do pensamento e da contemplacao
religiosa. Ao mesmo tempo, o trajeto € profundamente
moderno. O ritmo lembra ainda o do Alto Modernismo e o
Expressionismo Abstrato, tal como as paisagens de
Pollock. Nestes termos, podemos afirmar que a reflexdo
estética acerca da complexidade formal e da estruturacao
do fazer parecem ser predominantes no raciocinio da
artista. A artista € uma pesquisadora de jogos. Esta
ordem proposta por este conjunto de experimentos parece
também querer provocar, tal qual em Frantz, uma
paralisa do jogo da tradutibilidade, onde o objeto artistico
€ apenas uma resultante de forcas institucionais e de
carater tedrico. Em ambos os trabalhos, a “desculpa”
moderna é um modo encontrado pela subjetividade
estética em ndo deixar a imagem ser traduzida em
palavras ou em frases.

A narrativa oculta de Frantz é ilegivel. A cultura
outra de Fittipaldi também o é. Ambos tratam de nos
mostrar as inscricdbes por acumulo (Frantz) ou por
rarefacdo (Fittipaldi). E aqui que o modernismo subverte o
estruturalismo e sua légica significacional. E propde uma
I6gica simbdlica que repde a probleméatica da morte. A
morte da estética ou a morte da arte, no canto
wagneriano de Frantz. A morte da estética da natureza e
da propria natureza reposicionada dentro da cultura
contemporanea enquanto cadeia de artificios em Fittipaldi.
Os lixos de Frantz e os “objetos luxuosos da natureza” de
Fititpaldi, ambos, por caminhos diferentes, demonstram
modos auto-organizativos e simbdlicos, fulgurando entre o
estatico e o transitorio.

Duas traicOes shakesperianas constituiram estas
obras: a primeira traiu sua origem na estética moderna —
estética do signo e do cédigo -, convidando o siléncio
modernista a falar; a segunda traiu sua origem pré-
moderna — estética da mimese -, reinventando justo a
natureza-morta enquanto uma operacdo moderna.

Conclusao

Podemos sugerir que temos a configuracdo de
determinadas tipologias e estilos imagéticos na producao
pictorica brasileira no que tange a sua dimensao
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emocional. Uma delas diz respeito a uma forte e incisiva
negacdo da emocdo como parte integrante do fazer
artistico. A forma, ou, por vezes, 0 conceito, estariam,
ambos, definitivamente descompassados do sentimento,
parafraseando o titulo de uma obra de Susanne Langer.
Nestes trabalhos, a operacdo formal e/ou conceitual é
prioritariamente a producdo de um discurso sobre o
sistema das artes ou sobre as linguagens artisticas — uma
espécie de comentéario sobre o fazer ou uma sugestdo
sobre os fazeres. De outro lado, temos algumas
producdes estilisticas preocupadas com a projecado de
estados emocionais e uma tentativa ou de retratar
movimentos subjetivos em suas formacdes materiais —
numa espécie de biologia e fisica da emoc¢ado através do
exercicio e do gesto artistico — e um terceiro dominio, que
tenta reconstituir um campo figurativo tradicional e a
producdo de uma representacdo figurativa da
emocionalidade da contemporaneidade.

Este ultimo caso ndo chega a se constituir numa
forma de retrato ou em estética naturalista-realista. Muito
antes pelo contrario, os conjuntos de artistas estudados
aqui, demonstram mais afinidades com os trajetos
estéticos do romantismo, do expressionismo e de suas
formas atuais. A partir de entrevistas e observacdes de
campo, classificamos estas atitudes emocionais dos
seguintes modos, tal como o vimos no quadro acima (ver
p.444).

A comocgéo pelo estético foi o caso que procuramos
apresentar aqui, seguindo os trajeto de Frantz e de Cica
Fittipaldi (especificamente em uma producdo a partir de
plumaria de passaros). Neste grupo ainda aparecem o0s
artistas: Débora Steinhaus, Denise Haesbaert, Julio
Ghiorzi e Selma Parreira. Em todos estes artistas ha uma
preocupacdo explicita com a pintura enquanto arte. Para
este grupo, encontra-se, em grande parte, adequada as
afirmacdes desenvolvidas por Richard Wollheim em seu
livro sobre a pintura.

“[...] compreender quando e por que a pintura é uma arte,
precisamos considera-la da perspectiva do artista. [...] a pintura
€ uma atividade intencional. [...]

E importante reconhecer que, no entanto, que embora a adog&o
da perspectiva do artista exija privilegiar o que o agente faz,
ndo impde que nos limitemos a isso. Principalmente, ndo nos
obriga a desprezar ou rejeitar o ponto de vista do espectador. O
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que essa perspectiva impde € que o repensemos. E quando
comecamos a repensa-lo, a primeira coisa a nos chamar a
atencdo é que a distincdo entre agente e observador ndo é uma
distincdo entre pessoas, mas principalmente entre papéis. Em
segundo lugar, o que nos chama a atencédo é o fato de que néo
s6 a mesma pessoa pode assumir diferentes papéis, como
também que uma pessoa especial, um tipo de agente, tem de
fazé-lo: o artista. O artista é essencialmente um espectador de
sua obra. Para entender por que isso acontece, quero levantar
uma questdo que, ao que tudo indica, ndo recebeu muita
atencdo dos estetas. Nao foi considerada digna de nota. Creio
que essa questdo, h4 muito ignorada e desdenhada, vai nos
levar ao terreno da filosofia da pintura.

Muitas mudancas se processaram, ao longo dos séculos, nas
condi¢cBes de exercicio da pintura: mudancas nos materiais, na
escala fisica do trabalho, na avaliacdo social da pintura, nas
convencdes vigentes, nas mutuas expectativas do pintor e do
publico, em uma miriade de coisas. Porém, como deixa claro a
representacdo da pintura na pintura, um fato permaneceu
constante em todas essas mudancas: a atitude do artista, a
postura de corpo do pintor enquanto trabalha. Sua pratica usual
tem sido a de postar-se de frente para o suporte, do lado que
vai marcar, com o0s olhos abertos e fixados nele. Quer a
representacdo vise 0  naturalismo ou a alegoria,
independentemente do deslocamento que pressuponha do
pintor, a uma cena ficticia ou distante, ele mantém essa postura
de corpo. [...]“ (WOLLHEIM, 2002, pp.37-39)

O artista torna-se assim um tipo especial de
observador, numa posi¢cdo, no minimo dupla, de quem faz
e de quem faz observando e analisando e, isto, como diz
Wollheim, aparece até mesmo no modo como o0s artistas
trabalham. No &ambito da comocdo pelo matérico
identificamos as presencas predominantes de Melina
Moraes, Denise Haesbaert, Selma Parreira, como também
Frantz e Julio Ghiorzi. Denise Haesbaert trata da matéria
do mundo e do corpo tomada como matéria a ser
transformada na e pela pintura, e, portanto, confluindo
também na direcdo da comocgdo estética. Aqui estardo
presentes 0s processos transformacionais, de carater
fisico-quimico, aqui as coisas nao desaparecem
simplesmente, elas permanecem como acumulos afetivos.
Elas transfiguram-em em outras, como um tipo de
alquimia. Em Selma Parreira, o mundo é transformado em
pintura, e neste sentido ha também uma forte comocéao
pela via do estético neste trabalho. Em Melina Moraes, a
matéria do mundo e a matéria do corpo tomam-se a
matéria da pintura, envolvendo a degradacdo e a
decomposicdo da vida organica, biologica. Parreira,
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Ghiorzi e Frantz tratam da matéria enquanto algo que
interessa a reflexdo da pintura, do mundo como
representacdo pictorica, feito a feicdo e como passagem
para a pintura. Ghiorzi, em suas diversas operacfes em
pintura, consegue unir as trés diferentes formas da
comocgdo. A estética, com sua busca da complexidade
formal e da estrutura do fazer, a matérica, com a
investigacdo dos materiais propriamente ditos aplicados
ao exercicio de pintar e aos diferentes modos do esforco
do artista — o quantum de energia fisica gasto na
realizacdo dos trabalhos de Ghiorzi, Parreira. Haesbaert e
Moraes seriam um importante ponto para a pesquisa em
torno da fixagdo emocional no campo matérico.

E, para o0 ambito da comocdo narrativa,
encontramos as textualidades de Sergio Lucena, Heloisa
Maia e Fred Svendsen, todos os trés artistas paraibanos e
que freqientam o universo da figura no campo
propriamente figurativo. Lucena e Svendsen tratam de
narrativas miticas e do reino fantastico. A emocao aqui é
de ordem magica, do fabulario e envolve os temas mais
arcaicos e hodiernos. O medo, o sexo, a luxuria, o riso,
todas as formas emocionais sdo ocupadas por mascaras.
Em Heloisa Maia, os temas estdo absolutamente préximos
de “nossos eus”. Aqui, assistimos narrativas do mundo
factual, da observacdo da cotidianidade, e de uma
memoria subjetiva de carater emocional, psicoldgica. A
pintora traca um comentario sobre o mundo de um ponto
de vista exterior a todos os fatos, e um jogo entre contar
uma historia pessoal dando a ela um toque impessoal, de
estranhamento, de anonimato, a0 mesmo tempo que
oferece ao espectador, uma estetizacdo da cotidianidade,
de uma historia intima, fazendo transitar o mais banal
para o campo de uma historia publica e ndo doméstica.

Nos mesmos termos temos os trabalhos de Débora
Steinhaus. S6 que aqui a narrativa é submetida ao
dominio do estético e do seu rigor formal. E uma espécie
de jogo de inversdo em relacdo ao trabalho de Maia. O
que assistimos é uma ordem de frieza na intimidade, o
rigor da domesticidade, a miniaturizacdo do gesto. E, para
finalizarmos nossos comentarios, em Julio Ghiorzi, as
narrativas sao rigorosamente formais, tais como as
ilustracdes do cotidiano de Steinhaus. S6 que suas
teméaticas navegam entre as referéncias da historia da
arte, da consciéncia histérica e estética, de citacbes e de
referéncias alinhavadas com trajeto a-histéricos, sejam
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eles da mera forma, sejam eles da presenca de
estruturacbes de carater fabular e indicativo de uma
mitologia.

Resta ainda uma questdo: a da subjetividade
propriamente dita e sua trama emocional, tal como
sugerida acima. Para tal tratamento adoto aqui um ponto
para uma reflexdo final, partindo da abordagem de
Giddens para a questdo da modernidade / alta
modernidade / modernidade tardia. Este autor, em textos
sobre o tema do mundo e da vida moderna, tem
enfatizado a dimensédo social do compromisso individual e
as relacbes que a modernidade tem com a vida do
individuo. As questdes de Giddens Ilidam com a
desesperanca e com o0s cenarios da complexificacdo da
rede de confianga no plano mais técnico, inclusive. Esta
problemética constitui o cerne da questdo da identidade
subjetiva de carater egdico — uma identidade estavel e
estruturada / estruturante — e busca demonstrar como a
complexidade do tecido social gera a fragilidade do
individuo em relacdo “ao si mesmo”. Ha, segundo ele,
uma escassez de recursos no ambito do valor, do tipo de
valores que constituem a nossa esfera moral e de
decisbes que envolvem um quadro de juizos mais
estaveis. Este mundo sombrio para o “pequeno eu” atinge
a estrutura da vida emocional e a constituicdo dos
sentimentos nos grandes centros urbanos, invertendo os
proprios paradigmas da aprendizagem no qual fomos
preparados e guiados. Estas configuracbes da vida
emocional, materializadas através das praticas artisticas,
sdo também elas parte integrante deste vasto projeto
reflexivo pelo qual passa uma das identidades mais
estaveis do quadro valorativo moderno: a identidade do
artista. Independentemente de sua situacdo social e
econdbmica, as sociedades burguesas do século XIX
estabilizaram um determinado jogo identitario, no qual os
artistas eram uma espécie de simbolo da individualidade
crescente e afirmativa. Se a individualidade é hoje uma
questdo de carater mais reflexivo, no dizer de Giddens,
entdo ha uma caréncia nos estudos das identidades
artisticas, pois estas devem ser “verdadeiras” alegorias
destes estados transicionais contemporaneos.

A afirmacéo do eu foi substituida por uma reflexdo
€ uma revisado permanente acerca de um “eu flutuante”. O
que podemos esperar? O que podemos desejar? Assim,
apontamos ainda para a relevancia de uma reflexdo mais
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profunda sobre as tribulagbes do eu e as trajetorias
artisticas no mundo contemporaneo.
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