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INTRODUCAO

A obra, que foi a palavra dos deuses, palavra da auséncia dos
deuses, que foi palavra justa, equilibrada do homem, depois pa-
lavra dos homens na sua diversidade, depois palavra dos homens
deserdados, e depois palavra daquilo que nos fala da linguagem
do homem, palavra do segredo, da desesperagio ou do éxtase.
Que mais tem para acrescentar? Que é o que nunca foi expresso

na sua linguagem? (Maurice Blanchot).

Projeto artistico é um dmbito de dificil caracteriza-

¢do nos processos criativos. Dificil porque, ao mes-

mo tempo em que anuncia os contetidos essenciais das
obras e das propostas, esses contetidos as vezes nio chegardo a
sua concretiza¢io; ou, noutras circunstiancias, materializar-se-io
de forma distinta da prevista no Projeto; ou os desenvolvimen-
tos posteriores ficardo extremamente distanciados dos principios
conceituais do projeto que os originou.

Ja encontramos, desde o come¢o, uma analogia entre a pro-
pria natureza de Projeto que vamos tratar de identificar (porém,
antecipamos que serd diversa) e o seu dmbito de compromisso:
o desenvolvimento dos processos artisticos. Quando aludimos
aqui a processo artistico, estamos nos referindo nio apenas a
maneira pela qual se realizam as operagdes criativas, seguindo
determinados métodos, mas, sobretudo, a sua capacidade (co-
mum com o Projeto artistico) de ir adiante, de se antecipar
aos resultados finais do desenvolvimento criativo que podemos
identificar como “obra de arte”.

Ou seja, aqui n3o nos interessamos tanto pelos resultados
finais e consolidados do fazer artistico (obra) quanto pela evo-
lucdo das intencionalidades para se apropriar de coisas (mentais
ou fisicas) para fazer arte, o que poderiamos dizer simplesmente
como inteng¢des e metodologia. Intenc¢des, em sua pura acep-
¢do etimoldgica, como “Vontades”, “Desejos”, “Pensamentos”,
“Propésitos”, “Planos”, “Delibera¢des”, e também, “Motivos”.
Metodologia como orientac¢do que o espirito toma na pesquisa,
para alcancar o fim desejado ou intuido, a verdade desejada. As-
sim, o Projeto artistico é mével e, as vezes, inapreensivel; nunca
estabelecido e permanente.



E por isso que desvendaremos algumas das categorias pos-
siveis do Projeto artistico, para nos aproximarmos de sua natu-
reza, numa tentativa de identificarmos as tramas originais que
motivam o fato artistico desde o nascimento do conceito de Pro-
jeto, tanto na Histdria quanto na prépria metodologia da cria-
tividade, afd que ocupara respectivamente as duas partes destes
escritos: o Projeto como natureza programatica e o Projeto
como natureza metodoldgica para a criagdo, posto que nos in-
teressemos, na evolucio do Projeto artistico, por sua situa¢io na
histéria do mundo moderno ou na histéria pessoal do artista, ou
seja, na sua implica¢do intima.

O Projeto é a estrutura fundamental, preliminar a realiza-
¢do artistica: é o “designio” que direciona a construgdo da obra de
arte, funcionando como plano, roteiro, entrelacamento basico que
possibilita a sobrevivéncia e o crescimento das propostas criativas.
Sem a presenca prévia do Projeto, dificilmente a obra de arte como
resultado final da evolu¢io artistica poderd manter-se efetiva.

Assim, encontramos a fundamental naturalizagido do Proje-
to artistico: a sua natureza metodoldgica'. Essa natureza nio
serd de uma Ginica espécie; pelo contrario, terd a capacidade de se
orientar bem, segundo os interesses histéricos gerais: o Projeto
como programa histérico. Ou, melhor, segundo os interesses
do artista individual: o Projeto como natureza antropolégica.

Consideramos a ideia de natureza do Projeto como a for¢a
ativa que identifica as qualidades do fato projetual: os atributos
qualitativos, o seu cariter e temperamento. Ou seja, o Projeto se
identificara tanto no histdrico quanto no existencial, como uma
energia atuante, materializada ou nido num objeto artistico, mas
que caracterizard o direcionamento e as qualidades ndo sé dos
elementos estratégicos e intencionais da proposta artistica, mas,
também, de tudo o que precisa conviver no espaco de atuacio do
proprio Projeto, para que este adquira a categoria como tal.

No primeiro caso, o Projeto como programa nos possibi-
litard tomar conhecimento das estratégias fundamentais da
Arte na histéria por meio da natureza programadtica, a objetiva-

1 Neste trabalho, consideramos o termo “metodologia”, assumindo plenamente
sua defini¢do dicionarizada como “[...] a arte de dirigir o espirito na investigagio
da verdade”. E por isso o interesse pela constitui¢io do conceito de Projeto, es-
pecialmente na segunda parte do livro, como processo metodoldgico orientado
para o descobrimento da vivéncia pessoal e profunda, para suscitar no coletivo o
“desejo de prolongamento ou renovag¢io”, fazendo-nos também eco a considera-
¢do do dicionario pela palavra Arte.



¢do prévia a realizacio das obras, o desejo latente que orienta as
estratégias criativas. Como natureza metodolégica, a pesquisa
propora que haja uma orientagio de futuro: prospectiva que faz
ver adiante; uma crenga quase religiosa nas possibilidades que o
futuro terd para o desenvolvimento das potencialidades da nova
sociedade moderna; crenga substitutiva do velho mundo que ten-
ta superar: o mundo medieval. Assim, compreendemos que essa
metodologia como pesquisa prospectiva atinge melhor a conside-
ragdo de programa, que faz referéncia as intengdes. Sendo assim,
o Projeto, a for¢a ativa (que, no caso das Vanguardas Histdricas,
se formalizard no “Manifesto” como declara¢io escrita, declama-
da, representada, anunciada e explicita dessas inten¢des) sistema-
tiza, orienta e, as vezes, concretiza o programa.

Assim, como veremos na primeira parte deste trabalho, no
ambito histdrico o Projeto terd uma intencionalidade ideolégica,
uma vez que se posicionara dentro do programa geral dos movi-
mentos culturais, sociais e até politicos as vezes, bem como do su-
plemento que completa as inten¢des expressadas estrategicamen-
te para a consecu¢do dos fins, objetivos previstos ou intuidos,
atingindo o social, ou para a rejei¢do de qualquer uniformidade
dogmatica, anunciando a libertagdo plena do espiritual.

Também por sua natureza metodoldgica, o Projeto artistico -
situado num contexto cultural, social, conceitual, politico e histé-
rico geral - facilitard a leitura e a compreensdo profunda das obras
e das circunstancias do momento; dos processos artisticos vigentes
e dos procedimentos situados em franca oposicio; dos interesses
das obras e da sua proje¢do no 4mbito dos movimentos estéticos;
das identificagdes do papel histérico do artista e das estratégias das
tendéncias na ambigdo por atingir os objetivos planejados, numa
extensdo e amplificacdo do efeito da obra. Por ser o Projeto artis-
tico na sua consideragdo histérica, o gérmen, a semente idealiza-
da para evoluir, as vezes contraditoriamente, até fazer participar
a Arte do contexto geral das evolu¢des humanas individuais e co-
letivas, culturais, sociais, politicas ou antropoldgicas, identifica-se
como lugar com plena autonomia e personalidade.

Na segunda orientagio, o Projeto como metodologia cria-
tiva e de natureza antropoldgica se expressard no centro do uni-
verso dos interesses individuais e particulares do artista. O Proje-
to, aqui também como natureza metodolégica, terd a faculdade
de promover os mecanismos reflexivos e criativos basicos.
Porém essa metodologia como orientagdo espiritual da investi-



gacdo da verdade ndo evoluird para frente, numa consideragdo
temporal, tentando programar e intuir o futuro, como no caso
primeiro, mas estard interessada na sua prépria interioriza¢io:
interessamo-nos, entdo, por uma evolug¢io vertical.

A natureza metodolégica no modelo antropolégico (e exis-
tencial) aprofundard nos territdrios internos onde, por sua natu-
reza original, possibilitard o encontro do artista, como ser huma-
no, com as suas identidades primigénias e totalizantes. O Projeto
funcionara aqui como a ponte que permitird ao artista viajante
transpor o abismo da fragmentacio (produzido paradoxalmente
pelas evolugdes da Modernidade de onde nasce a prépria ideia
histérica de Projeto), para pisar a terra original® e permitir, assim,
por meio da Arte, o encontro reunificador dos 4mbitos esqueci-
dos no antropoldgico, pelo efeito da cotidianidade.

A natureza existencial do Projeto terd a faculdade de se cons-
tituir como o ambiente amplo e em permanente expansio, onde
o artista como protagonista, e, também, o espectador como parti-
cipante ativo, poderio realizar uma experiéncia ao modo de uma
nova pratica de ritual, vital e contemporinea, assistindo, assim, a
Arte, a uma evolugido recuperadora das potencialidades originais,
ou seja, a Arte como lugar para a celebragio, ou melhor, como
parte ativadora da celebracio.

Portanto, vamos desenvolver aproximacdes com essas
duas qualidades que o Projeto pode assumir. Na primeira par-
te do trabalho, trataremos da qualidade programatica e his-
térica do Projeto artistico. Na segunda parte, abordaremos a
qualidade que atinge, de forma intima e particular, o seu fun-
cionamento como lugar de reflexdo, ou seja, a sua natureza
metodolégico-existencial.

*X*

Na sua qualidade programdtica, o Projeto artistico nasce
com o Humanismo e o Renascimento, consolidando-se no pe-
riodo do Iluminismo: o espirito ilustrado do Iluminismo estard

2 Vamos considerar nessa segunda natureza do Projeto o conceito de viagem, que
aqui se antecipa e que se desenvolverd na segunda parte do trabalho, como um
deslocamento basicamente mental, ndo tanto fisico, atendendo aos efeitos que
o interesse pela investigacio sobre a complexa trama que incide no individual se
impde ao seu protagonista. Portanto a viagem é uma metafora sobre um estado de
inquieta¢do necessario para iniciar o processo de interiorizagio.
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comprometido profundamente com uma intencionalidade pro-
jetual; é por isso que uma das suas produgdes mais comuns estara
orientada para a ordenagido dos conhecimentos humanos (traba-
lhos enciclopedistas). Porém, nessa época e coincidindo com a
libertagio do homem no politico, no social e no cultural, inicia-
se a fragmentac¢do da imagem do ser humano e do Universo.
Contudo, é no século XX, quando paradoxalmente assistimos a
conscientizac¢io e consolidacio definitiva do homem fragmenta-
do, que o Projeto artistico atingird sua maior forca de proposi-
¢do e de transformacdo nas Vanguardas Histdricas, culminado,
assim, com a nossa contemporaneidade.

Nessa evolucio histérica tragada, encontraremos duas orien-
tacdes fundamentais do Projeto, que, identificadas pelo trata-
mento do social, do humano e do artistico, desenvolverdo pro-
postas sempre interessadas na transformacio, ora do coletivo,
ora do individual, optando, algumas vezes, pelo compromisso
e, outras, pela autonomia da Arte a respeito do contexto geral
(essas duas vias no século XIX responderam a denominacio de
“Arte para o homem” e “Arte pela Arte”, respectivamente)’.

A primeira dessas orientagdes, perfeitamente caracterizada
pelo interesse do Projeto artistico como propésito de incidén-
cia no marco geral social e cultural, estard planificando proces-
sos projetuais funcionalistas, de efetividade concreta. No século
XVIII, serd representada pelo Racionalismo Ilustrado e pelo Ne-
oclassicismo; no século XIX, estard inserida na via da “Arte para
o homem”: Realismo, Art Nouveau, Urbanismo e Arquitetura Mo-
dernista; e na primeira metade do século XX se dard nas Vanguar-
das Histéricas pela “Arte produtivista”.

Para citar um caso paradigmatico dessa orientacido projetual
funcionalista, podemos nos referir as Frentes de Esquerda das Ar-
tes — os LEFs construtivistas, defensores da “Arte produtivista”
do periodo das vanguardas russas.* Escreve Maiakovski na sua

3 Aceitaremos essas duas denominagdes apenas como apelagio as etiquetas
utilizadas na época, ja que no percorrer do tempo e das evolugdes posteriores
constatamos sua imprecisdo e sua perda de vigéncia. Ainda assim, ao nos referir-
mos a “Arte para o homem”, como tendéncia denominada historicamente, nds
consideraremos, neste trabalho, & conceituac¢io social do ser humano, nio a sua
natureza subjetiva ou espiritual.

4 Os LEFs (Frentes de Esquerda das Artes), com um protagonismo fundamental de
Maiakovski, desenvolverdo propostas projetuais orientadas pelo engajamento po-
litico no processo revoluciondrio soviético de 1917, atendendo as necessidades da
nova sociedade proletiria em constru¢do. Neles, participaram outros importantes
criadores de distintos meios artisticos como Eisenstein, Meyerhold, Tatlin e Popova.
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autobiografia: “tenho a énfase do socialista convencido do
derrube inevitavel das antigualhas. O futurismo russo tem
nascido”.* E complementam Gan, Morgtnov e Malévich no
ano 1918:

A revolugio social, que tem quebrado as cadeias da escravidio
capitalista, nio tem arruinado ainda os velhos cAnones dos va-
lores estéticos. Agora, quando comeca a construgio e cria¢io
de novos valores culturais, é essencial imunizar-se contra o ve-
neno da banalidade burguesa [...] agora a democracia cria uma

cultura proletéria.®

Assim, essa via programadtica do Projeto artistico estard
baseada fundamentalmente no conceito de futuro como pa-
tamar da libertagdo social do homem por meio da conquista
de alvos orientados para a dominag¢io da natureza e da econo-
mia (como se vé, verdadeiros objetivos constantes desde a re-
forma protestante e, logo ap6s, desde a revolu¢ido burguesa).
E essa convicgdo no futuro como lugar da autodeterminacio
estard veiculada por meio do ideal de progresso, considerado
como o mecanismo fazedor dos elementos materiais e dos co-
nhecimentos orientados para a transformagio da vida social.
E, certamente, serd nesse contexto que a Arte assumird uma
vocag¢do transformadora em que o Projeto artistico evolui ao
compasso do Projeto geral social (as vezes, identificado como
espirito recuperador da moral cldssica; as vezes, interessado
num esfor¢o reformista; as vezes, como fazer ilustrado; as ve-
zes, como movimento revoluciondrio proletario), com o mes-
mo entusiasmo e fé nas suas possibilidades transformadoras,
promotoras e educacionais.

A outra orientagio do Projeto, sem renunciar a sua vocagio
programatica, estd comprometida com a instaura¢io de novos
universos a serem habitados pela Arte. Herdeiro da inspiragdo
idealista, o Projeto manterd também a sua permanéncia desde
o periodo do Iluminismo até hoje: no século XVIII, veicular-se-a
por meio do Romantismo. No século XIX, estard identificado
na “Arte pela Arte”, pelo Impressionismo, mas, também, pelos

5 Cf. RIPELLINO A. M. Majakovskij e il teatro russo d’avanguardia. Torino: Einaudi,
1974, p. 18: tradugio nossa.

6 Cf. MALEVITCH, K. The problems of art and role of its opperessors: Essays on Art.
Copenhague: Borgen, 1968. p. 49, tomo I: tradu¢io nossa.
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simbolismos’. Na primeira metade do século XX, identificar-se-a
pelo Expressionismo de Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul); por
certas orientagdes do Cubismo tanto Analitico quanto Sintético
(na linha antidogmatica de Picasso ou Juan Gris); e até pelas di-
versas evolugdes nascidas a partir do Dadd e do Surrealismo, que
se espraiardo até hoje.

Neste segundo caminho, atuaram Paul Klee e Kandinsky,
instaurando, pela primeira vez na nossa Modernidade, espa-
¢os mentais nascidos de realidades nio visuais, novos pla-
netas existentes, porém nio empiricos.® Neles, como escreve o
préprio Kandinsky,

[...] s6 em um estdgio mais avangado da evolu¢ido do homem é
que se amplia o circulo das caracteristicas que incluem diferen-
tes objetos e seres. Nesse estdgio mais avanc¢ado de evolugio, tais
objetos e seres adquirem um valor interno, e, finalmente, uma

ressondncia interna.’

Essa via interna ou obscura do Projeto terd, por sua vez, dis-
tintos acentos: alguns otimistas, fazendo-se eco das possibilida-
des da utopia, nesse caso, aplicada ao homem que habitara esses
territdrios, deixando o interesse pelo coletivo como secundario.
Trata-se do homem como ser que tem possibilidades de cria¢do
de novos mundos a partir da sua propria existéncia, onde a Arte
desembocaria em paisagens de harmonia (as paisagens de Paul
Klee ou o mundo dos mitos populares judaicos na arte de Cha-
gall). Neles, o ser humano atingiria finalmente a recuperagio da
liberdade tltima, dada por seu autorreconhecimento no espago
pessoal e, como resultado final, no coletivo.

Porém, também encontraremos outros sons mais pessimis-
tas, em que a Arte apenas teria capacidade para manter o latido
da sobrevivéncia, como a balsa de salvamento para os momentos
de maxima cisdo. O lugar de purifica¢do para evitar o suicidio
(Gericault ou Baudelaire).

7 Como veremos, essas grandes orientagdes do Projeto Moderno terdo lugares
comuns. Assim, no século XIX, dentro desse interesse pela instaura¢io de novos
espacos para a Arte podemos inserir tanto a estética Impressionista, comprometi-
da com a pesquisa cientifica, como os simbolismos, interessados na revelagdo com
o Divino por meio da Arte.

8 Cf. KANDISNKY, V. Spiritual in Art. Nova York: Wittenborn, Schulz, 1947.

9 Citado por CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. Tradugio de Waltesir Dutra.
Sao Paulo: Martins Fortes, 1996, p. 151.
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Além desses dois modelos histéricos de Projeto artistico, um
interessado por sua capacidade de funcionar no coletivo e outro
interessado pela instauracio de novas paisagens para o homem,
desenvolvidos a partir dos processos da Modernidade, vamos tra-
tar na primeira parte deste texto de um terceiro modelo metodo-
l6gico’, situado também no plano histérico, mas que participa
de correntes orientadas para os 4&mbitos existenciais e se conecta
aos anseios mais intimos da pessoa.

Esse modelo, que ji vamos chamar de antropolégico no
contexto deste trabalho atuard como ponte de conexdo com a
segunda parte do livro. Utilizaremos, para isso, a andlise das
obras de Picasso (Les Demoiselles D’Aviné e Guernica), como caso
paradigmatico de interesse pela integra¢io harmonica no seio
do Projeto. Funcionaria assim como tdnel subterrdneo que, par-
tindo de (e atravessando os) lugares situados no contexto histé-
rico, aprofunda no interesse vivencial.

Esse modelo que chamamos de Projeto como programa
antropolégico terd um tratamento especial aqui, jd que, proposi-
tadamente, nos abrird um horizonte para entrar na segunda par-
te do trabalho. Uma vez realizado esse percurso histérico, seria
possivel explicitar, em tese, as naturezas antropoldégico-existen-
ciais do Projeto artistico, consideradas como uma metodolo-
gia para a criagdo artistica.

Nessa naturaliza¢io metodolédgica do Projeto como 4mbi-
to antropolégico, trata-se de analisar uma via esquecida, com
a seculariza¢ido da Arte, que, porém, serd reivindicada na Mo-
dernidade a partir do Romantismo. Nela, o Projeto promovera
a recuperacio da dimensio antropoldgica para a Arte, ou seja, a
reflexdo sobre o homem no 4mbito artistico: a Arte funcionan-
do como o lugar de reconhecimento e harmonizagio do ho-
mem consigo mesmo e com o Universo, tentando reencontrar a
vigéncia original do criativo.

Nessa natureza programatica, o Projeto realiza uma assi-
mila¢do das duas vias (ji explanadas aqui como irrenuncidveis
historicamente por identificar a Modernidade artistica), porém,
transpde as suas correspondentes fronteiras, referentes a eficicia
nos contextos sobre os quais atuam, para recuperar as praticas
situadas nas origens da Arte. Nesse caso, a metodologia carac-

10 Essa natureza metodolégica do Projeto vem dada por sua voca¢io fundamen-
tal de dirigir os processos criativos de pesquisa.
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terizada nio serd de prospec¢do para o futuro, mas de vertical
aprofundamento para atingir as raizes das quais tudo nasce, os
lugares proto-histéricos nos quais a Arte tem conservada sua
esséncia. Por isso nos deteremos nesse programa antropoldgico,
a fim de vermos como essas estratégias metodoldgicas surgem
na superficie dos processos histéricos da Modernidade, identi-
ficando uma solu¢ido de harmonizag¢io das crises que levam ao
anuncio da morte da Arte.

E um processo alquimico, ressuscitador do ntcleo essen-
cial do artistico, fundindo a sua presenca histérica com a nos-
sa contemporaneidade e as origens arquetipicas tanto no geral,
relacionado ao cotidiano, quanto no particular, relacionado ao
intimo do artista. Claramente suspeitamos que essa naturaliza-
¢do projetual esteja mais simpaticamente relacionada com a via
interessada nos novos universos possiveis para o homem e para
a Arte, porém sem renunciar a uma implantagio de modelos co-
letivos provenientes dos lugares miticos, reservando, alids, uma
trilha prépria e convidando-nos a um caminho mais intimo “que
é mais profundo” e atua no interior.

Essa via antropoldgica recupera justamente as possibilida-
des de harmoniza¢io das outras enunciadas: as propostas coleti-
vistas e as mais voltadas para o homem como ser individualiza-
do. Por isso, essa dimensio antropoldgica “escava” nas sucessivas
camadas histéricas para tracar uma rede de tineis que conectam
ininterruptamente com as profundezas da histéria, considerada
aqui como proje¢io humana fundamental. E assim que, como
Herder j4 anunciou, a histéria acaba fundando-se na proje¢io do
homem, com um percurso similar ao da Natureza. Nio a histo-
ria oficial, mas aquela iniciada pelas necessidades interiores que
supord a possibilidade de identifica¢do individual no coletivo
(Picasso). Essa via antropoldgica, assim considerada, nos abrira,
neste trabalho, o caminho para a identifica¢io do Projeto como
método artistico de reconhecimento no existencial, sobre o
qual trataremos na sua segunda parte.

Assim, esse Projeto como programa antropoldgico nos per-
mite entrar na segunda parte do livro, aonde nos adentraremos
ao potencial metodolégico do Projeto para desentranhar os
circuitos internos da realizacio artistica. Circuitos que se ini-
ciam no particular do artista, a fim de se amplificarem logo para
o coletivo. Assim, ji consideramos a natureza do Projeto como
a forca que identifica previamente as qualidades propositais do
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fato artistico'!. Entdo, o Projeto como natureza existencial terd
o valor qualitativo de mostrar o lugar para a investigagio como
metodologia que se situa sobre as categorias do autor e do espec-
tador como seres identificados numa realidade vital. Portanto,
serd o encarregado de refletir sobre os territérios onde estardo
colocados os temas'? para se reconhecerem existencialmente.

Em face disso, ndo estamos falando de objeto artistico,
mas de processo artistico recuperador da identidade original
da Arte. Essas categorias de identidade estariam logicamente
formadas na natureza existencial ou - como vimos ao chamar
mais exatamente a esta nova fase do Projeto - em sua natureza
antropolégico-existencial.

Antropoldgica, sim, por seu interesse basico e exclusivo no
que é especifico do homem; e existencial, também, posto que se
refira ao modo de ser e de se manifestar do humano nos desen-
volvimentos cotidianos e na intimidade consciente ou incons-
ciente deles, tudo atuando num funcionamento a maneira de
uma metodologia da reflexio.

Para realizar esse transito, utilizaremos, como ponte adequa-
da, estas obras de Pablo Picasso: Les demoiselles D “Avinio e Guernica.
O préprio Picasso se perguntava:

Um quadro me vem de longe; quem pode dizer de qudo longe ele
veio, como o adivinhei, como o vi, como o fiz? E, no entanto, no
dia seguinte nio sou capaz de ver o que eu mesmo fiz. Como pe-
netrar nos meus sonhos, nos meus instintos, nos meus desejos,
nos meus pensamentos, que levaram tanto tempo para amadu-
recer e vir a luz, e principalmente como apreender o que coloquei

neles, talvez contra minha prépria vontade?™

A mercé dessa natureza antropoldgica, existencial e metodo-
légica, o Projeto vai consolidar-se como o lugar onde se realiza

11 Consideramos como fato artistico o fendmeno criativo no sentido mais amplo,
ndo apenas a obra de arte como resultado final de um processo, mas a total e com-
plexa extensio de atitudes, sele¢des, didlogos, identifica¢des, pensamentos e reali-
zagdes, numa inter-relagio afetiva e intima, mantendo uma orientagio para a Arte.
12 Como mais adiante trataremos, consideramos, neste trabalho, o conceito de
territério como o lugar, fisico ou mental, escolhido pelo autor, para desenvolver
a sua pesquisa criativa; e 0 conceito tema, como o motivo para a reflexdo artistica.
13 Entrevista com Christiam Zervos, publicada sob o titulo “Conversation avec
Picasso” em Cahiers d’Arts, Paris, X, 7-10, 1935, p. 173-178. Citado por CHIPP, H.
B. Teorias da Arte Moderna. Op. Cit., p. 276.
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toda a complexa tecelagem do fazer e pensar artistico. Certamen-
te, o Projeto terd uma efetividade multifuncional que estara
referida nas reflexdes, nos espagos sobre os quais incide (espago
como lugar mental e territério fisico), e nas técnicas utilizadas. A
atuacio reflexiva do Projeto estabelece os mecanismos de pen-
samento e dialogo do artista sobre o tema ou lugar selecionado
para o fato artistico, seja fisico, seja mental.

Assim, nessa segunda parte do escrito vamos realizar aproxi-
magdes com as naturezas metodolégicas e reflexivas do Projeto.
Aqui, como ja se mencionou, a metodologia estara direcionada para
a investigacdo sobre as proprias categorias reflexivas e existenciais,
que sdo assumidas pelo Projeto como recipiente das energias e qua-
lidades originais do processo criativo, como auténtico espelho da
identidade humana, social e original. Para isso, entraremos na ana-
lise dos 4mbitos conceituais (que podem também ser objetos ou
espagos fisicos ou mentais) que qualificam o temperamento do Pro-
jeto artistico e definem a particular pratica criativa do artista.

Esses Ambitos constituem o territério como espaco que a Arte
ocupa, mas, também, como um lugar da consciéncia (ou do nio
consciente) para ser explorado. Ou seja, aqui consideramos essa me-
tafora de territdrio, fazendo um deslocamento do lugar geografico
referente 4 Arte, para o mesmo alvo que a Arte atinge no seu desen-
volvimento. Os lugares pelos quais a Arte se interessa para sua parti-
cular pesquisa sdo os espagos artisticos, incorrendo, assim, num fe-
némeno nico, cujo Motivo é, a0 mesmo tempo, a propria pesquisa.

O tema sobre o qual acontece a reflexdo artistica é a propria
reflexdo artistica. Talvez seja a Arte a Ginica manifestagdo que de-
tém essas possibilidades de ser objeto e sujeito. A Arte promove,
assim, um deslocamento mental das realidades fisicas, das reali-
dades conscientes e ndo conscientes e das experiéncias vivenciais,
de modo que, quando falamos de territério artistico, estamos
diante dum lugar artistico totalizador que movimentara os flu-
xos de didlogo entre trés situagdes: tema, artista e obra.

O Projeto talvez seja o acontecimento artistico mais origi-
nario, profundo e penetrante das identidades do artista. Por isso,
vamos nos situar, também, no processo da viagem, como um
“permanente estado de movimenta¢io”!*, em que cada um deve

14 Esse conceito de “viagem” serd extensamente tratado neste trabalho, constituin-
do-se como um eixo fundamental para a compreensio do processo metodoldgico
da criatividade. A “viagem” se refere a predisposi¢io para o deslizamento mental
permanente na procura do motivo para a reflexdo artistica (“tema”).
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procurar a sua prépria trilha por considerar que nesse desloca-
mento acontecem as experiéncias mais intensas em face dum es-
tado de estranhamento a respeito da realidade cotidiana, como o
artista Joseph Beuys considerava: “se se atua no longinquo, da-se
ao ordindrio um aspecto misterioso, ao conhecido, a dignidade
do desconhecido, ao finito, uma significa¢io infinita”.®

Entdo, cada artista e cada espectador tornam-se viageiros e
exploradores desse territério-tema para o artistico e, por meio
da exploracio, se encontrardo com o quitar-se de suas préprias
identidades. Aqui, tentaremos nos confrontar com outro apa-
rente paradoxo: mediados pelos territérios estranhos, no dis-
tanciamento do conforto do conhecido e comum, é que nos
reconhecemos. O longinquo é que nos da a verdadeira dimen-
sdo do mais intimo. A viagem nos descobre o verdadeiro tema,
aquele que estd inserido vitalmente em nds. Assim, a distincia
nos aproxima de nds mesmos.

Partindo dessa convic¢io, vamos nos aproximar dos distin-
tos universos que identificam metodologicamente essas nature-
zas existenciais do Projeto, por meio das quais se reconhece e,
a partir das quais, atinge a personalidade propria. Essa segunda
naturalizacido antropolégico-existencial ambicionada pelo Proje-
to tem uma condi¢do: a intimidade referida a prépria experiéncia
criativa e existencial do autor.

Como localizar, numa relacio dialética, os elementos de in-
teresse com que a complexidade contemporinea situa o artista
internamente no momento da cria¢io? Como dar resposta a essa
necessidade criativa? Como iniciar o processamento dos dados,
dos pensamentos, das reflexdes, dos condicionamentos, da histé-
ria pessoal e coletiva, dos fendmenos e das vivéncias?

Esse é o ponto angustiante com o qual o artista se confronta
cada vez que se dispde a iniciar a sua proposta criativa. Por isso,
vamos suscitar a ideia de atelié amplificado como metifora em
que o Projeto funciona metodologicamente como uma amplifica-
¢do permanente do espago de trabalho e pesquisa, potencializan-
do, assim, os desenvolvimentos reflexivos do artista que se torna
um némade em perpétua busca.

Certamente, estamos continuamente tratando de con-
ceitos relacionados ao deslocamento, tendo a movimenta¢io
como processo de alteracio das relagdes internas e externas,

15 LEBRERO, José. Josephh Bewys se liquida una utopia. Madrid: Lapiz. n° 51, p. 54: tra-
ducio nossa.
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porque essa naturaliza¢do ou for¢a do Projeto antropolédgico
-existencial reside, como ji o anunciamos antecipadamente, na
tentativa de atingir a reunifica¢do dos fragmentos cindidos nos
processos modernos.

Finalmente, essas aproximagdes com as naturezas meto-
dolégicas e existenciais do Projeto como patamar onde se en-
contram com o intimo e particular nos identificam um espa-
¢o (a Arte) no qual recuperamos as ressonincias originais do
criativo onde o Projeto fica definitivamente localizado como
o mecanismo. Af, reavemos a for¢a que faz funcionar as po-
tencialidades da Arte para harmonizar as fragmentag¢des da
Modernidade. Esse serd, entdo, o espago onde terdo lugar os
ritos'® da contemporaneidade.

16 Consideramos o rito ndo como o conjunto de regras que se devem observar, mas
como celebragio em que acontecem as rememoragdes dos elementos da identidade
propria e coletiva.
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I. ANATUREZA PROGRAMATICA
DO PROJETO ARTISTICO

A perfeicio da forma moderna situa-se na solidez da sua cons-
trugdo interna, exige a originalidade do processo, seu predomi-
nio. A maturidade da obra se desloca da mio e do olho, para o

conceito puro (Andrei Nakov).

O PROJETO COMO CONSTRUTOR

natureza fundamental do Projeto artistico, situado no

panorama histérico e incidindo sobre ele, serd de ordem

programadtica. O Projeto, que significa etimologicamen-
te plano, designio, empresa (do latim projicere: “lancar para
diante”), ocupard um lugar protagonista nos percursos evolu-
tivos da Histéria da Arte, especialmente desde o século XVIIL
Porém, sendo identificado ji4 desde o Humanismo e o Renasci-
mento, chega até a nossa contemporaneidade, quando comeca a
funcionar com vocagio de programa geral, globalizador total,
inserido no contexto da sociedade no seu conjunto. Serd o Am-
bito de elaboracio dos discursos e das manifesta¢des criativas.
Declaracio de intencdes. Primeiro laboratério ideolégico, con-
ceitual e artistico. Projecio previa dos desejos. Paisagem para a
utopia. Vontade de transformacio social e cultural. Propdsito de
luta. Campo de batalha, espaco mental e fisico, onde se destro-
em as estruturas antigas. Plano prévio da concretizagio artistica.
Cendrio da libertacio da Arte: o programa da utopia moderna.

Essa conflanca na efetividade do programa projetual nascerd
identificada com os processos de libertacio do homem no parti-
cular e no coletivo, dentro de duas grandes orientagdes, que pode-
mos antecipar sob os termos de negativas e positivas.

Na primeira concep¢io, o Projeto propde um plano polé-
mico e subversivo, identificando-se na negac¢io das possibili-
dades construtivas da Arte, assim como na destrui¢io de todos
os valores vigentes: morais, filoséficos, sociais, politicos, his-
téricos. Essa proposta artistica, como uma carga de dinamite,
destina-se a explodir o mundo existente, por considerd-lo falido
(Romantismo, no século XIX; e Dad4, no século XX), na espe-
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ranca de que, a partir das brasas e ruinas da destrui¢do, possa
nascer uma nova realidade de liberdade pessoal e social, a partir
do mundo da subjetividade'”. Escreve Francis Picabia, falando
do movimento Dad4, no ano 1920:

Dad4 nio cheira nada

Nada, nada.

E como as suas esperangas: nada.
Como os seus paraisos: nada.
Como os seus politicos: nada.
Como os seus herdis: nada.
Como os seus artistas: nada.

Como a sua religido: nada.'®

A outra orienta¢do do programa projetual, sendo contempo-
rinea da anterior, tem natureza positiva por acreditar nas possi-
bilidades da Arte para transformar as realidades. Planeja diversas
e novas estratégias construtivas no ambito do artistico, desti-
nadas a participar no esfor¢o geral de transformaio (Revolug¢io
burguesa, no caso do Neoclassicismo do final do século XVIII e
século XIX, ou Revolugdo proletdria, no caso do Construtivismo
do século XX). Incidindo fundamentalmente no social, propde
sistemas objetivos, modelos de construcdo e organizagio solida-
rios e racionais. Isso estard em relacio como vinculo intrinseco,
com o contexto histdrico, segundo Theo Van Doesburg:

A palavra Arte [refere-se a Arte considerada académica] j4 ndo nos
diz nada. No lugar disso, exigimos a construgdo do nosso entorno
segundo umas leis criadas que derivem de um principio fixo [...].

O espirito novo, que segue ji quase toda a vida moderna, estd

contra a espontaneidade animal (o lirismo) [...].

17 Geralmente, desde o inicio, as propostas projetuais “negativas” virdo a toa,
desde o século XIX, depois de periodos que, na Modernidade, corresponderdo
aos processos criticos: Romantismo alemio, depois das guerras napolednicas; ja
no século XX, o movimento Dad4, coincidindo com um conflito bélico de pro-
porg¢des jamais conhecidas pela humanidade: a primeira Guerra Mundial. Em
ambos os casos, esses acontecimentos historicos serdo associados ao caminho
errado tomado pelo Racionalismo Ilustrado.

18 PICABIA, F. Manifiesto canival Dadd. Dadaphone, n® 7. Paris, Mar¢o 1920. Ci-
tado em Dadd y Constructivismo. Madrid. M. N. C. A. R S. M® Cultura, 1989. p.
212: traducio nossa.
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Para construir uma coisa nova, necessitamos de um método, um
sistema objetivo. Se em coisas diferentes se descobrem qualidades

idénticas, isso significa que se encontrou uma escala objetiva.'’

Essas duas orienta¢des programdticas no Projeto, que per-
manecerdo vigentes na arte contemporinea, apontardo para e
terdo reflexo na consideragio do estatuto da obra (categorias
objetuais, categorias formais, técnicas, grau de proje¢io no so-
cial e no particular), assim como no posicionamento das evolu-
¢oes do artistico no quadro global das utopias da Modernidade
e no niilismo da Pésmodernidade. Isso caracterizard também
sua implica¢do existencial (grau de intimidade) cm o autor e o
espectador®. Entdo, podemos falar, ampliando a conceituagio
de De Micheli,”! de duas orientagdes para o Projeto artistico
na histéria. Essas duas orienta¢des no século XX podem ser
chamadas de Projeto afirmativo (Classicismo Ilustrado, Im-
pressionismo, Futurismo, De Stijl, Bauhaus, Construtivismo),
baseado numa fundamental confian¢a na razio (Figura 1); e
Projeto negativo, comportando uma radical critica ao pensa-
mento instrumental (Romantismo, Simbolismo, Expressionis-
mos, Dada, Surrealismo) (Figura 2).

Veremos como essa dualidade programatica estard presen-
te desde o nascimento do modelo moderno, a partir do Ilumi-
nismo do século XVIII (Racionalismo ilustrado e Classicismo,
por uma parte; e Romantismo, pensamento inglés do século
XVIII e Idealismo alemio, por outra parte), evoluindo até che-
gar as Vanguardas do século XX e a nossa contemporaneidade.

19 VAN DOESBURG, T.; EESTEREN, C. V. Hacia una construccion colectiva. Revista
De Stijl, tomo VI, n° 6-7. Leiden, 1924. (Extractos): tradugio nossa.

20 Assim, no século XX, na estética Dada sera derrubada a categoria tradicio-
nal da obra, das técnicas e da fun¢io da Arte (pensemos no urinol apresentado
por Marcel Duchamp, em que o artista define que a Arte nio responde mais
aos valores consagrados pela Histdria, mas ao que o artista designa como Arte).
Pelo contrario, no Construtivismo a obra atingird suas maximas possibilidades
funcionais, como acontece nos trabalhos da Bauhaus, propondo a participagio
desta nos processos construtivos sociais.

21 DE MICHELI, M. As vanguardas artisticas. Tradugio de Pier Luigi Cabra. Sio
Paulo: Martins Fortes, 1991.
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Figura 1 - Vladimir Tatlim. Monumento a Terceira Internacional (maquete) 1920.
Fonte: Moderna Museet. Estocolmo.

Figura 2 - Marcel Duchamp. A fonte de Monsieur Mutt. 1917.
Fonte: DUCHAMP, M. Duchamp du signe. Ecrits. Paris: Flammarion, 1994. p. 96.
Galerie Sidney Janes. N. Y.
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EVOLUCOES DO PROJETO NO
PROGRAMA MODERNO

ideia de Projeto como algo que ainda estaria adquirin-

do seu certificado de naturalizacio com o Iluminismo

no século XVIII e seu Plano Moderno ji aparece desde
o Humanismo Renascentista, quando podemos encontrar uma
intencionalidade programadtica, um principio de plano ou em-
preendimento organizado, destinado a realizagido de objetivos
previamente tracados®.

Influenciado decisivamente pelo Humanismo, as concep-
¢des de Pico Della Mirandola (1463-1494) caracterizardo, em
sua Oragdo sobre a dignidade do homem,?® a resolugdo do problema
platénico, referente ao papel do artista na cidade ideal, ideia que
permeara todo o devir projetual até o final do século XX (a cidade
serd o campo de experimenta¢io fundamental do Projeto Mo-
derno, o territério do progresso).

O artista renascentista como antecedente e, por extensio, o
ser humano, terdo aqui a responsabilidade crucial de assumir a li-
berdade pessoal como tinico trago de natureza ou esséncia; e a ci-
dade, como se verd aqui, se constituird num novo espaco vital onde
seria possivel realizar os anseios de autonomia do artista. Ou seja,
ele sera artifice de si mesmo e de seu entorno. Por isso, necessita
construir, projetar a sua imagem e semelhanca, sua prépria cidade,
com pretensio de transforma-la em sua auténtica morada®*.

Assim, junto a progressiva instauragio do Projeto com vo-
cagdo planificadora, globalizadora e transformadora, sempre ba-

22 Tal acontece no interesse de Petrarca (1304-1374) pela recupera¢io da riqueza
cultural greco-latina. Propondo uma nova “Histéria Sagrada” a partir do “Testa-
mento” cldssico, Petrarca coloca as bases da expansio cultural européia, do “progra-
ma ocidental”, desde uma focalizagdo psicoldgica, humanista e estética, tentando
uma harmonizagio entre a ideia de “piedade” correspondente com o Deus cristdo e
aideia de “saber”, propria do mundo helenistico.

23 PICO DELLA MIRANDOLA, Giovanni. The Dignity of Man, into The Portable Re-
naissance Reader. Nova York: Penguin, 1977.

24 Essa nova figura de artista e de projeto moderno, de protagonista da sua prépria
histéria e da histdria geral, se encarnard em Leonardo da Vinci (1425-1519) como
paradigma de interdisciplinariedade (essa condi¢io interdisciplinar é consubs-
tancial com as diversas identificagdes projetuais). Atuando como engenheiro, arqui-
teto, pintor, escultor, poeta, cientista, inventor, performer, organizador de eventos
festivo-culturais, filésofo quimérico, instavel estrangeiro no mundo real das cortes
italianas e francesas, Leonardo inaugura e antecipa o que serdo os novos estatutos
da Arte, pela explosio das limitagdes cléssicas, referentes as técnicas e aos espagos
das disciplinas artisticas.
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seado na implantac¢do das novas descobertas no Ambito universal,
também surgird o novo papel histérico do artista nio interes-
sado na prética artesanal e nio limitado ao desenvolvimento de
uma especializacio ferramental e manual, mas tentando atingir
espacos intelectuais maltiplos, conceituais e interdisciplinares. O
Projeto, a partir daf e até os nossos dias, dard uma dimensio a
Arte que vai para além da mera realizac¢do da obra como objeto.

O Projeto considerado nessa natureza programatica histérica
atinge uma consolidagio epistemoldgica e uma apresenta¢do sis-
tematizada que se identificard a partir da Revolugdo Cientifica, no
século XVII, até a atualidade. No Ambito artistico, tendera a se cons-
tituir como plano programatico; enunciado intencional; metodo-
logia de ativismo; e empresa de prospeccio de lugares por pesquisar,
de objetivos por atingir e de estratégias de desenvolvimento.

Esse processo de evolugido explicitard a tendéncia para a se-
culariza¢io do mundo e da Arte, desde o periodo do Iluminismo,
no século XVIII, até a arte contemporinea, quando onde assisti-
remos ao cisma existencial que, a partir dai, estigmatizara todas
as evolugdes posteriores, desde o momento da sua inauguragio,
sob as bandeiras do Racionalismo Ilustrado, por uma parte, e do
Romantismo, por outra.

Certamente, serd a partir do mundo ilustrado que a ideia de
Projeto se consolidard em dois caminhos, as vezes confluentes,
as vezes confrontantes: o Projeto como programa transforma-
dor e atuante no social; e o Projeto como lugar exclusivo paraa
Arte e as dimensdes espirituais do homem.

Sendo essa dupla identificacio dramatica durante o século
XIX, pela perda dos dltimos baluartes relacionados aos valores
classicos de beleza, ela atinge plenamente os pedestais de aprecia-
¢do dos conceitos do bem e do mal, que serdo caros aos artistas
modernos (Baudelaire, Nietzsche).

A aceleragdo velocissima da realidade vira uma imensa e peri-
gosa maquina moderna fora de controle. Assim, penetramos defi-
nitivamente no século XX, com as Vanguardas Histéricas (quan-
do ficardo totalmente definidas as duas orienta¢des “positiva” e
“negativa”), participantes, espectadoras e vitimas dos cataclismos
humanos mais terriveis da histéria da humanidade: duas guerras
mundiais; chegada ao poder dos fascismos, nazismos e totalita-
rismos; holocausto judeu na Europa; e bomba atdémica.

Como ja foi dito, o nascimento do Programa Moderno,
cujo berco se situa historicamente no final do Renascimento, ten-
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tard atender as interrogagdes existenciais do homem recém-liber-
tado das certezas doutrinais do mundo medieval.

Diante das novas descobertas, especialmente no ambito
cientifico®, o maravilhoso desenho cosmolégico idealizado por
Dante explode como antecipag¢io dos estilhagos futuros?.

Assim, o plano da nova humanidade que abona o projeto esta
baseado fundamentalmente no conhecimento racional por intermé-
dio da proépria experiéncia, da observagio pelos sentidos. A compre-
ensdo do mundo faz com que o dominio passe a ser possuido pelo
homem; o poder do homem é progressivo; o futuro e o progresso
garantem uma nova dire¢do da cultura ocidental, em que os pressu-
postos tradicionais teolégicos ou metafisicos sdo rejeitados®.

Porém, o Programa Moderno nasce caracterizando o funda-
mental dualismo da Modernidade: existe o que o homem percebe
interiormente, por meio da sua substincia pensante, da sua expe-
riéncia subjetiva, do seu espirito (res cogitans descartiana). E existe
o mundo objetivo, a matéria, o corpo fisico, as plantas, os ani-
mais, o universo fisico, o exterior a ser dominado e transformado
(res extensa). Existe o mundo interior, a reflexdo intima; e existe o
mundo plano, o lugar habitado, o espago empirico, lugar para a
experimentacio e para ser mudado®.

25 Copérnico (1473-1543), ainda mantendo as esferas concéntricas cristalinas da
concei¢do dantesca, anuncia a teoria fundamental que inaugura o novo pensa-
mento e que no principio serd mantida em semissegredo. No modelo heliocéntri-
co, a Terra deixa de ser o centro do Universo. E interesante resaltar que a teoria do
Sol como centro do Universo terd a primeira oposi¢io no mundo protestante, por
ser contra as Escrituras. Tal teoria serd seguida pela Igreja Catdlica, incentivada
pela heresia de Giordano Bruno, defensor da teoria heliocéntrica. Desde o mo-
mento em que as teorias copernicanas sio provadas empiricamente por Galileu
(1564-1642), ndo sendo mais a Terra o centro do Universo, este passa a ter possibi-
lidades infinitas, e a Natureza aparece como uma complicada miquina impessoal
ordenada por leis matematicas (principio atomista). Como consequéncia de tudo
isso, 0 homem deixa de ser o centro da Cria¢io Divina.

26 Por um lado, 0 homem é deslocado para uma posicio relativa e periférica, devi-
do a deconstru¢io da compreensdo primitiva do mundo. Mas, também, as novas
certezas cientificas levam o mundo ao questionamento dos mistérios encerrados
na Natureza, assim como a andlise da mente capaz desse conhecimento.

27 Ainda assim é Deus quem criou o homem para dominar a Natureza, porém se
faz necessaria uma separagio de Deus a respeito do Humano e da Cria¢do Divina.
A “davida sistemdtica” de Descartes (1596-1670), curiosamente de formagio je-
suitica (os soldados da Contrarreforma catélica), soluciona esta crise: da existén-
cia de um sujeito que duvida, consciente da sua imperfei¢do se deduz a existéncia
de um ser perfeito, infinito: Deus.

28 Deus criou o movimento deste Universo, cujo sistema continua funcionando
por si mesmo. Bacon (1561-1626), por sua vez, enunciou a outra base que comple-
ta a conceicio epistemoldgica da cultura moderna: a observacio livre, o método
empirico. Sobre esses dois fundamentos, partird o Programa Moderno que serd
plenamente implantado no Iluminismo, com sua confianga total na Razio.
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Assim, a origem do Programa Moderno baseard toda sua
incidéncia no homem situado num novo Universo que funciona
mecanicamente, atuando num mundo feito para ser dominado,
sem qualquer interesse simbdlico ou metafisico. Tudo no palco
de uma nova sociedade baseada nos direitos individuais e nos
contratos sociais, sob a supremacia da inteligéncia humana (Ra-
cionalismo) e do mundo material como realidade tinica (Empiris-
mo)®. Por outro lado, a arte do periodo Neoclassico, prépria do
Iuminismo, utilizard essa tradi¢do para elevar as novas imagens
tomadas das culturas grega e romana cldssicas, como exemplos
edificantes, relacionados com a mitologia, considerada como
lugar-comum de aprendizado ético-ideoldgico, universalista e
necessaria para solucionar o conflito permanente na nova etapa
moderna entre liberdade pessoal e dever social.

Essa atitude “docente” serd acentuada, como veremos, na
Arquitetura Modernista do final do século XIX, com o interesse
de arquitetos e artistas pela transformacdo e humaniza¢io das
cidades, que se transformaram em grandes espacos subvertidos
pela industria e a consequente massificagdo e degrada¢io urbana,
numa tentativa de elevar as grandes massas operdrias a condi¢do
de cidadios dignificados no novo mundo da cidade.

Da mesma maneira, encontramos esse afa ético-ideoldgico
especialmente nos construtivismos “produtivistas” dos proje-
tos do periodo revoluciondrio na Russia, baseados nos ideais
da revolugdo proletdria do ano 1917. Nessa época, as novas
propostas terdo a fun¢do primordial de transformar o espaco
de trabalho e o desenvolvimento social da nova sociedade e do
novo homem, sendo finalmente traidos ao se transformarem
em fundamental ferramenta para a consolida¢ido dos progra-
mas educacionais stalinistas, para o qual se acabara apelando
a estéticas, curiosamente, neocldssicas, e, portanto, préprias do
programa burgués moderno.

Assim, herdando e catalisando os principios bésicos do
Plano Moderno, encontraremos, no primeiro ter¢o do século
XX, as Vanguardas Histéricas. Estas desenvolverdo o Projeto
como elabora¢io de um plano programatico radical, orien-
tado para a conquista do conceito de Progresso. Esse conceito

29 O legado cléssico transformado, mas mantido pela cultura crist3, serd assumido
no Renascimento e no Iluminismo, na parte correspondente a valorizacio das suas
realiza¢des literarias, humanistas e filoséficas, como modelo do novo conceito de
homem social: o cidadio.
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de Progresso, que nasceu ja com o espirito ilustrado, foi evo-
luindo desde a origem da Modernidade, até atingir, no princi-
pio do século XX, as suas mais altas cotas de concretiza¢io, ao
mesmo tempo em que ja apontava perigosas versdes, interpre-
tacdes, e realizacdes (a exemplo da consolidagio dos avancos
industriais em detrimento das condi¢des de vida de amplas
camadas da popula¢io; da paradoxal a degradacio dos espa-
¢os da cidade, tida como paradigma da nova paisagem; e da
Primeira Guerra Mundial).

Porém ainda orientard as propostas projetuais, que se man-
terdo vocacionalmente confiantes num futuro libertador e oti-
mista. Trata-se de uma perspectiva utdpica que antecipa na sua
prépria identidade os cddigos e as estratégias da sua consolida-
¢do e da sua contradi¢io interna. Assim, essa consideracio do
progresso mostra-se intimamente ligada ao surgimento e desen-
volvimento do moderno como o urbano: a cidade. Escreve Fer-
nand Leger no comeco do século:

Os acontecimentos visuais, decorativos, sociais, nunca foram tao
intensos. [...].

Os logros cientificos atuais nos abrem um campo ilimitado de
formas plasticas desconhecidas. [...].

A pintura contemporinea deve procurar os seus documentos
em todo esse material. Um fragmento de realidade cem vezes au-
mentado nos impde um novo realismo. [...].

Toda publicidade gritante e ruidosa ndo pode ser suprimida com
o pretexto de “proteger a paisagem”. Onde comega a paisagem?
Avida moderna é de tal modo diferente, distinta da de cem anos

atras, que a arte atual deve procurar a sua expressio total® .

O conceito de Progresso atingird a sua expressio mais de-
lirante e radical no Futurismo italiano, aonde chegara a ser exal-
tado como estufa para a criagio das forcas e das energias desa-
tadas pelo novo mundo industrial a beira do confronto bélico.
Nesse novo mundo, a maquina aparecerd como a imagem pro-
totipica da nova sociedade, e até a guerra serd enaltecida como
ambito perfeito para o desenvolvimento do novo dinamismo.
No Manifesto Futurista de 1913, escreve Prampolini: “Bombar-

30 LEGER, F. Funciones de la pintura. Madrid: Cuadernos para el didlogo, 1965, p.
39-40: traducdo nossa.
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deemos as academias, tltimo reduto pacifista®!. Porém esse

sentimento nio serd exclusivo dos futuristas, novamente o at-
tista F. Leger escrevia,

Acho o estado de guerra muito mais normal e desejavel do que
o estado da paz [...]. Naturalmente, se me coloco em um prisma
sentimental parecerei um monstro [...]. Se me coloco cara a cara
com a vida, com todas as suas possibilidades, gosto do que se
chama de estado de guerra, que ndo é mais do que a vida a ritmo
acelerado; sendo o estado da paz a vida no ritmo lento, com o
motor contido, atrds das persianas fechadas, quando tudo acon-

tece na rua, que é onde o criador deve estar.’

A velocidade, os carros, as grandes maquinas, as locomoti-
vas, 0s gigantescos navios transoceinicos, os canhdes, havia toda
uma cenografia objetual cantada como a imagem da nova socie-
dade, que era resultado do pensamento racionalista. E o lugar
dessa nova sociedade serd a cidade, como grande palco para as
evolugdes de todas as forcas detentoras do progresso, como gran-
de metafora da maquina total. Aquele mecanismo que fazia com
que o Universo funcionasse vai concretizando-se no cotidiano; a
maquina vira objeto paradigmdtico do Projeto geral moderno, e
serd identificada e tratada sistematicamente pelas Vanguardas
mais interessadas pelo potencial transformador no espago fisico
do Projeto artistico®® (Figura 3).

A finalidade do Projeto artistico cujo ber¢o ji estava aboca-
do, condenado a um percurso atuante. Optando pela praxis enér-
gica da transformagio do mundo, desde o comeco foi adquirindo
outras caracteriza¢des fundamentais que vemos finalmente mar-
cada nas Vanguardas do século XX, isto ¢, a fungio.

A fungio serd entendida na Arte como a orienta¢io do pen-
samento criativo para a execu¢io de objetivos premeditados, sen-
do, de fato, a efetividade e a eficicia as palavras inspiradoras dos
programas mais radicais no seu desenvolvimento real (Constru-
tivismo). Na Arte Moderna, a fungio se concretizard como pene-

31 PRAMPOLINIL. Archivi dei Futurismo. Roma: De Lucca, 1958, p. 30: tradug¢io nossa.
32 LEGER, F. Funciones de la pintura. Op. Cit., p. 69.

33 Assim o Cubismo, especialmente a tendéncia Orfica (Delaunay); o Futuris-
mo interessado pela relagio do movimento gerado pelo objeto com o espago
onde este evolui, sendo, no fundo, uma ressonancia cubista aplicada ao efeito
dindmico das coisas em atividade; e o Construtivismo, interessado em uma
implicagdo da Arte nos processos de fabrica¢io industrial.
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tragdo e agdo no social, no politico, no cultural e no individual®*.
O nome de “Vanguarda,” curiosamente emprestado da termino-
logia militar, identifica os processos artisticos, especialmente os
anteriores 4 Segunda Guerra Mundial, que tém a vocagio pela
atividade, pela efetividade e pelo programa orientado para atingir
alvos. Certamente assim é considerado por Marc Le Bot:

Quando, a partir de 1910, uma determinada pintura se chama ou
aceita que se chame de “vanguarda”, significa metaforicamente
que empreende como uma for¢a armada, a conquista de um do-
minio onde quer impor uma nova ordem [...]. Pode-se datar com
bastante precisdo o momento em que o objeto técnico, a maquina,
o meio urbano mecanizado, surgem na iconografia da arte con-
temporinea como que formando um repertério privilegiado de
temas e simbolos. Foi durante os anos 1911-1912, coincidindo
com a utiliza¢do, pela critica do termo “vanguarda”, para quali-

ficar um conjunto de produgdes aparentemente muito dispares.’®

TR

Figura 3 - Giacomo Balla. A velocidade da motocicleta. 1913.
Fonte: Le BOT, M. Pintura y Maquinismo. Madrid: Catedra, 1979. p. 141

34 Nos Projetos de tipo afirmativo, a fungio estard orientada para a defini¢io
de novos lugares sociais e artisticos para os programas de transformagio revolu-
ciondrios. Nos Projetos do tipo negativo, a fun¢io se orientara para a destrui¢io
das qualidades pragmadticas e racionais e a identifica¢ido de lugares para a recu-
peragdo da subjetividade.

35 LE BOT, Marc. Pintura'y maquinismo. Madrid: Catedra, 1979, p. 171: tradugio nossa.
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A partir dessa vontade de conquista, de fung¢do entendida
como efetividade, as vanguardas tenderdo a uma ampla rede de
identidades programdticas e estratégicas, em um afi pela conse-
cugdo de propostas para transformar a ideologia artistica hege-
monica. Para recuperar a dignidade artistica perdida no aburgue-
samento dos processos, serdo enveredadas diversas orientac¢des
nos projetos: incumbindo-se duma missdo de iluminar um uni-
verso auténomo (Braque, Matisse, Klee, Kandinsky); tomando
a fungdo de agitadores (Futurismo); anunciando uma poética
da destrui¢io de principios (Dada); portando-se como catalisa-
doras revoluciondrias (Vanguardas soviéticas); adotando uma
mistica pedagdgica (Bauhaus); ou instaurando-se como mé-
dium para a ascese libertadora (Surrealismo).*

Ainda sem chegar as negacdes futuras das evolugdes estéti-
cas posteriores (quando se considera a morte da Arte), o Projeto
adquire uma forga programatica funcional, anunciando as vias
estratégicas de desenvolvimento, dos objetivos a alcancar. Tudo
explicitado, ndo s6 por meio das obras, mas das atitudes.

Esses designios funcionais serdo explicitados no Manifes-
to. Certamente serd o Manifesto uma das produg¢des mais ti-
picas do préprio Projeto Moderno das Vanguardas Historicas,
além de ser um dos suportes de maior importincia na natureza
do Projeto como programa.

O Manifesto identificard um novo género de comunicagio
com a audiéncia recebida pelo ptblico como uma metéifora da
adesdo a determinado coletivo e ao seu ideario. Serd o paradigma
resultante de uma exposi¢io, considerado como peca de cons-
trugdo tedrica e literdria: proclamas, textos, entrevistas, revistas,
exposicdes, atos, livros, panfletos, cartazes, catalogos etc. Um pro-
digioso material destinado a construgio programdtica.

Apenas para citar alguns, listamos estas producdes, comecan-
do pelo texto “Aos burgueses” de Baudelaire, no Saldo de 1846 - que
ja poderiamos considerar, por sua orienta¢io, como proclama van-
guardista, ainda antes da identificagio das Vanguardas. Seguindo
em ordem cronoldgica, vem o primeiro “Manifesto Futurista” de
1909; o livro Do espiritual na Arte, de Kandinsky, em 1912. Também
constamos aqui as revistas dadaistas Cabaret Voltaire, de 1916, e
Dada, de 1917; a revista neoplasticista De Stijl, 1917; a primeira re-

36 Cf. BOZAL, V. (Ed.). Historia de las ideas estéticas 'y de las teorias artisticas. Madrid:
Visor, 1966.
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vista surrealista La révolution surréaliste, 1924, que, junto com O Sur-
realismo ao servigo da revolucdo, de 1930, e Minotaure, 1933, foram as
trés revistas do movimento. Além desses, o “Manifesto da primeira
exposi¢do da Bauhaus” de 1923, nos dio uma ideia da intensidade
e do interesse das Vanguardas Histéricas pela concretizagio tedrica
das ideias projetuais e a sua transcendéncia no desenvolvimento dos
processos criativos®, a tal ponto que a simples imagem de algumas
exposicoes (primeira feira Dada em Berlim de 1920) (Figura 4) ou
de algumas propostas de obra (a maquete para o Monumento a Ter-
ceira Internacional de Tatlin, realizada entre 1919-1920) funcionam
como verdadeiros “textos” programdticos®.

Como consequéncia, também intimamente inserido no ber-
¢o do Projeto Iustrado, estava o interesse pelo pedagégico. O in-
teresse transformador moderno inaugura, desde o século XVIII,
com a revolugio burguesa, um novo status politico para o ho-
mem: o status de cidadao.

O novo cidadido (ja ndo stdito) é o protagonista politico
e social, encarregado de harmonizar os conceitos de liberda-
de e dever. Criando uma nova sociedade em que cada um dos
seus membros, fazendo-se eco das concep¢des de Pico Della
Mirandola e das atitudes de Leonardo, precisavam-se atingir os
maiores niveis de desenvolvimento - porém, com o progressivo
conservadorismo da burguesia, isso serd esquecido no que diz
respeito as novas camadas sociais nascidas da revolug¢do indus-
trial, isto é, o proletariado operario.

O Projeto Moderno langa o grande programa educacional
democratico. Nesse interesse, nascem os trabalhos enciclopedis-

37 Podemos encontrar uma relagio extensa neste livro: SCHMIDT, D. Manifeste 1905-
1933. Dresde: VEB, 1965.

38 Nesse fendmeno, terd um papel importante a fotografia. Inventada em 1839,
cria um novo fendmeno na Arte: a elevacio do documento a fato artistico. Por
meio da fotografia, determinados acontecimentos e fatos passam a ocupar um
lugar na Arte tio importante quanto as proprias obras. Anteriormente, eram as
obras as que continham em si mesmas seus principios programdticos; pensemos,
por exemplo, no retrato de Zola (1868), por Manet, em que encontramos os ele-
mentos programaticos do Realismo praticado pelo artista e defendido pelo escri-
tor nas fung¢des de critico: ndo apenas a estética desenvolvida na prépria pintura,
mas os elementos que aparecem no quadro (uma estampa japonesa, uma gravura
feita sobre a obra de Velasquez Los borrachos, que nesse momento comegou a ser re-
descoberto pelos artistas, e uma reproducio da Olimpia, do préprio Manet) consti-
tuem uma verdadeira declaracio programatica. Na documentagio fotografica da
Exposi¢do Dada de Berlim, do ano 1920, serd a mesma documentagio a que dara
a mostra um valor que vai mais além do simples documento sobre um aconteci-
mento, fazendo com que atinja o valor de manifesta¢io programatica.
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tas: Encyclopédie ou Dictionnaire Raisonné des Sciences, des Arts et des
Metiers (1751-1780), Encyclopaedia Britannica (1768); e Allgeneire
Deutsche Bibliothek (1765-1806).%

Assim, também nos primeiros museus, Fridericianum
(1769), Louvre (1819) e Prado (1819), o interesse ilustrado vai
manifestar-se plenamente pelo afi didatico, come¢ando pelos
ambiciosos trabalhos de reunir, organizar e dar uma visio total
do estado das diferentes ciéncias e 4mbitos do saber. O artista
ilustrado também deve ser um educador, com um papel definido
dentro do projeto social, cultural e politico instaurado.

Figura 4 - Primeira exposi¢io Dada. Berlim. 1920
Fonte: HULSENBECK, R. (Ed.). Dada Almanach. Verlang: Erich Reiss, 1920, reedi-
tado por Something Else, Vermont, 1966.

Assim se caracteriza a figura paradigmatica do J. J. David (1748-
1825), como exemplo perfeito desse contorno multifuncional:

Para David - [escreve Argan]| - o ideal cldssico ndo é inspira¢io

poética, mas modelo ético. Nio alude 4 realidade da histéria com

39 E curioso constatar que o espirito do Iluminismo - gerador da liberacio da
Arte a respeito dos seus antigos detentores, Igreja e monarquias - trard consigo a
identificacdo da fragmentacao e a posterior perda de identificagdo social da Arte,
mas a0 mesmo tempo, e paradoxalmente, inverterd em um gigantesco esfor¢o
pela unificagdo e popularizagio do conhecimento.
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a mitologia arcaica, ndo a supera com a metafisica do sublime,
contempla com firmeza e paixdo contida o tragico, que estd no
outro mundo, mas na realidade crua das coisas [...] pensa que o
tragico ndo é sublime, porém histérico. Declara-se filésofo, pro-
fessa um estoicismo moral cujo modelo é a ética civica (Plutarco,
Tacito); faz como os arquitetos neocldssicos que apontam para
o ideal através da 16gica aderéncia as esséncias sociais; propde-se

como um dever a ltcida, impiedosa fidelidade dos fatos.*’

E por isso que os trés primeiros grandes temas do projeto
moderno estardo dirigidos para consolidagio do programa Ilus-
trado por meio da imagem: o tema mitoldgico, como ja foi co-
mentado, funciona como a exemplificacio dos valores morais
implantados; o tema histérico, como ilustragio dos fatos funda-
mentais do novo heréi moderno, necessitados de serem lembra-
dos pela sociedade burguesa*! (Figura 5). E finalmente um tercei-
ro tema: o retrato burgués®.

Assim continuamos nos encontrando com o inicio das gran-
des contradi¢des da Modernidade artistica: o conflito constante
entre a independéncia da Arte (Arte pela Arte) e sua dependéncia
do Projeto global (Arte Funcionalista), com o que isso significa
enquanto considera¢io do homem e da sociedade.

Igualmente, nesse mesmo espirito projetual, como ja foi co-
mentado anteriormente, assistimos ao desenvolvimento de pro-
gramas arquitetonicos e urbanos que tentam organizar a vida
na cidade. A cidade constituida territdrio vital do novo cidadio -
com tudo o que significa de complexidade e transformac¢io num
momento histérico complexo e critico.

40 ARGAN, J.C. El Arte Moderno. Valencia: Fernando Torres, 1976, p. 39, tomo L
41 Vemos que estamos diante duma atitude que ndo se distancia muito da fun¢io
da arte religiosa da Idade Media, orientada para o ensino das Sagradas Escrituras
por meio da imagem, de tal modo que a mudanga estara referida apenas no reper-
tério dos temas tratados, ndo no papel da Arte e do artista.

42 Se, no periodo anterior, o retrato tinha como fun¢io a dignifica¢io do poder
das monarquias e da Igreja por meio dos seus representantes terrenais, no sur-
gir do mundo moderno o retrato funcionard como um auténtico espelho sobre
o qual se refletird a nova classe hegemonica, necessitada ainda de se reconhecer.
Também, por causa disso, a austeridade formal do Neoclassicismo encarna abso-
lutamente o ideal revoluciondrio, e, com ele, integra-se a uma atitude que, como
vemos, tem muitas semelhangas com as severas estéticas posteriores das vanguar-
das européias mais radicais.
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Figura 5 - Jacques Louis David. A morte de Marat. 1793.
Fonte: Musées Royaux de Beaux Arts. Bruselas.

Consolidada como problema a ser resolvido e, também,
como imagem metafdrica paradigmatica, a cidade torna-se o lu-
gar de causa e efeito do Projeto Moderno, o lugar de pesquisa e
experimentacdo onde assistiremos ao desenvolvimento de Proje-
tos de toda indole: utépicos, racionalistas, futuristas, coletivis-
tas, de volta ao passado.

Em numerosas ocasides, esses projetos se consolidam unica-
mente como tais propostas, sem alcancar o estado de realizacio
pratica. Atitude que guarda grandes conotag¢des com o trabalho
projetual do Renascimento, como uma espécie de encomenda re-
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alizada desde Pico Della Mirandola, que agora chegou ao mo-
mento de desenvolver-se: as Aldeias Comunitdrias de Robert Owen
(1771-1858); o Falanstério de Charles Fourier (1772-1837), onde
o socialista utépico idealiza algumas unidades agricolas e indus-
triais, com uma disposi¢io habitacional para os moradores, com
total liberdade para eleger o trabalho que deseja desenvolver, abo-
licdo da familia tradicional e liberdade sexual.

Nessa mesma concepg¢io utdpica estd o Familistério, de J.
Baptiste Godin (1817-1889); constam os projetos de Cabet; ou
arealizada, em parte, Cindad Lineal, de Arturo Soria, em Madrid,
surgida pela primeira vez no jornal El Progreso, de Madrid, em
seis de maio de 1882. Nessa ciudad, o urbanista propde um tecido
que cresce longitudinalmente e ilimitadamente, desde Madrid
até Bruxelas, desde Paris até Pequim, tendo como eixo uma via
férrea, inscrita numa largura de 500m.

Toda uma febril atividade, no entanto transbordando, as
vezes, a propria producido e os seus protagonistas. Porém, ao
final, ¢ um sintoma de um grande otimismo histérico baseado
em uma confianca na ideia de Progresso e na concepgio teleo-
légica da Historia. Certamente que o espirito moderno encon-
trard seu ber¢o, desde ja, na visdo urbana renascentista®, mas,
como vemos, este terd o seu campo de atuacio marcadamente
projetual a partir dos séculos XVIII e XIX. Sendo que entre os
séculos XIX e XX nasce o Urbanismo como disciplina cientifica,
com a convergéncia da Sociologia, a Economia e a Arquitetura,
com énfase no enfrentamento dos grandes problemas das no-
vas cidades industriais.

O Projeto urbanista tentard modificar as caréncias da ci-
dade medieval com propostas de transformacio das estruturas
existentes, tanto na urbe quanto na economia, assim como na
forma de vida. Claro que isso levard ao confronto entre os ur-
banistas e o poder politico-econdmico. A cidade medieval ficou
superada pela avalanche da nova classe social operaria, provo-
cando fenémenos de marginalizagio das periferias, de especu-
lagio econdmica e de isolamento de grandes espagos urbanos
(Garnier idealizard o projeto da Cité Industrielle, em 1901-1904).
Dai, o grande esforco, as vezes utdpico, as vezes ingénuo, na
concepg¢io do projeto urbano. Como exemplo dessa ingenuida-

43 Cf. LEITE BRANDAO, C. A. A formagdo do homen moderno vista através da arquite-
tura. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1999.
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de, podemos pensar nas propostas de Morris e de Ruskin, de
influéncia marxista, no findar do século XIX, que acabario ins-
pirando a moda Modernista.

Tais propostas tentam recuperar o valor estético para o
mundo do trabalho, inserindo a experiéncia estética nos proces-
sos econdmicos e sociais, numa curiosa mistura de valores idea-
listas e pragmadticos, para se concretizarem na realizacio de uma
maquiagem estética da cidade. No 4mbito da arquitetura e do
urbanismo, essas propostas advogario a transformacio da cida-
de numa “paisagem natural” construida, atendendo apenas aos
elementos ornamentais influenciados pela arte oriental, especial-
mente a japonesa, e & morfologia vegetal, porém acabaram sendo
apenas a estética moderna de moda entre as camadas burguesas
mais modernizadas, dando passo ao nascimento do design indus-
trial, arquitetdnico e grafico*.

Apesar dessa inocéncia inaugural, tais propostas abrem o
caminho para processos mais sélidos, nos quais o Projeto co-
mecard a mudar de objetivo: a partir do projeto de transfor-
macio burgués ilustrado, a Arte inicia uma nova caminhada,
ainda que no fundo seja uma continuagio orientada do projeto
revoluciondrio proletario, entrando assim no século XX. Certa-
mente, as Vanguardas Historicas trazendo como protagonistas
os filhos da burguesia terdo como alvo programaitico a derruba-
da das estruturas burguesas.

A “Arquitetura dos Engenbeiros”, com a transformacio radical
dos conceitos construtivos e estéticos, estard 3 mercé da utilizagio
decidida dos novos materiais pré-fabricados (ferro, concreto ar-
mado, vidro, cimento), exercendo a verdadeira forca instauradora
da possibilidade de mudanca nos conceitos de espaco e superficie.

Isso se associa ao fato de que novamente a arquitetura indus-
trial, que obviamente constituird a origem da arquitetura da cidade
contemporanea, nasce como recurso constitutivo das grandes Ex-
posicdes Universais. Paxton realizard o Paldcio de Cristal da Expo-
sicio Universal de Londres, em 1851; Contamim e Dutert, a Gale-
ria das Maquinas da Exposi¢io Universal de Paris de 1889; e Eiffiel,
a famosa torre com motivo da mesma exposi¢io do ano 1889.

44 Basta citar as figuras de Guimard, com seus trabalhos na entrada do Metr6
de Paris; Mackintosh e a funda¢io da Escola de Arte de Glasgow; a obra de Gau-
di, de inspiragdo catélica, que evolui desde um neogético mediocre; e, em geral,
todas as manifesta¢des do Modernismo europeu: Secession austriaca; Liberty ita-
liano; e Art Nouveau belga e francés.
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Essas ocorréncias planetarias se popularizam naquele mo-
mento, constituindo-se como as gigantescas vitrinas entusids-
ticas da nova sociedade industrial triunfante: o motivo para se
congratular com o triunfo da maquina sobre o trabalho, tendo a
méquina como novo elemento de veneracio. Agora, abandonan-
do a ideia de “artisticidade” e de ornamentacio, a arquitetura é
o simbolo do novo conceito vigente: o Progresso. Rejeitando o
antigo conceito representacional da autoridade ou do aconteci-
mento, a arquitetura cria 0 novo “monumento”: o “monumento”
ao futuro, o “monumento” ao Projeto (Figura 6).

Herdeiras desse afd projetual inaugural, teremos no século
XX, dentro das Vanguardas, dois focos importantes e rigorosos,
porém com dois resultados distintos: a Bauhaus alemi do perfo-
do de entre guerras e a arte revoluciondria soviética.

A primeira, apesar de varias clausuras decretadas pelo regi-
me nazista, continuard posteriormente seu trabalho por meio de
alguns dos seus principais protagonistas, que, saindo da Europa,
acabario influenciando o urbanismo e a arquitetura internacio-
nal®. A segunda, o outro polo projetual arquitetdnico e urbano,
que é o Construtivismo funcionalista russo, terd uma virada de
rumo a partir da consolida¢io do periodo stalinista, quando os
processos vanguardistas chegardo a ser perseguidos policialmente.

Basta citar o caso da recusa do projeto de Le Corbusier para
o Palécio dos Soviets de Moscou, no ano 1931. Tal é a cristaliza-
¢do desse esforco projetual no primeiro ter¢o do século XX, que,
na mesma Alemanha de Hitler, encontramos o arquiteto oficial
Albert Speer projetando o modelo da nova capital Berlim, é claro
que sob uma viso estética também baseada na volta aos modelos
classicos, o mesmo procedimento utilizado por Stalin, como ga-
rantia ideolégica do apelo ao poder do novo Estado.

Trata-se da estética ilustrada, do Projeto iluminista inaugu-
rador do valor social da igualdade e da implanta¢io do novo cida-
dido baseado na liberdade individual, confiante no futuro como
alvo da transformacio, a mercé da forca de ruptura do progresso.
O rigor construtivo, a sobriedade formal da arquitetura inaugu-
ral dos novos tempos, consolidados no processo iluminista, tam-
bém sio, incrivelmente, aproveitados pelos regimes totalitarios (a
estética Neocldssica também serd amplamente desenvolvida pela

45 Esse modelo Racionalista Internacional influenciard posteriormente o Brasil
por intermédio da figura de Le Corbusier.
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Italia fascista), agora explorando suas conotagdes com o suposto
espirito da Roma classica imperial, atuando como simbolo e mo-
delo de fortaleza do poder do Estado.

Aqui temos a situagdo extremamente dramadtica em que se
encontra O processo europeu nessa progressiva fragmentagio,
evoluindo até as suas tltimas contradi¢des que o levardo a feno-
menal explosio onde o Projeto histérico como programa de atu-
agdo criativa, inaugurado com a Modernidade, se rompera em mil
fragmentos despedagados violentamente.

Figura 6 - Gustave Alexandre Eiffel. Construgio da torre Eiffel. 1887-89.
Fonte: ARGAN, J. C. El Arte Moderno. Tomo 1. Valencia: Fernando Torres, 1976. p. 105
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O ROSTO OCULTO DO
PROJETO ARTISTICO

o mesmo ber¢o do Programa Moderno, encontraremos

a prépria origem desse drama abonado pela dualidade

inaugurada com a dupla identidade do Projeto histé-
rico: aquela expressdo que, nascendo também do afi ilustrado,
podemos identificar ainda como a outra face do Iluminismo por
estar voltada para o individuo e o espiritual, para as categorias do
particular e da originalidade.

Estamos nos referindo ao Projeto que faz do eu subjetivo
o motivo fundamental de atua¢io. Identidade que vem desde o
Romantismo e - ao contrario do que propugna J. J. David - inte-
ressa-se pela paixdo, pela “metafisica do sublime”. Explicita-se no
interesse pelos 4mbitos da subjetividade, do inconsciente, do
idealismo metafisico e da mistica e que, tracando uma concor-
dancia obscura por meio do Simbolismo, de Van Gogh, de Gau-
guin e da pintura Metafisica, chegard também até as Vanguardas
Histéricas, com Kandinsky, Klee, Picasso, alguns expressionis-
mos, Dada, e o Surrealismo.

Escreve Tristan Tzara no ano 1917: “H4 dois principios no
césmico: 1. Dar importincia a cada objeto, ser, material, orga-
nismo do universo. 2. Acentuar a importincia do homem” . Esse
Projeto se interessa pela imposi¢io do “eu” como fundamentag¢io
de tudo, sendo o mundo e a realidade externa a limita¢do para o
desenvolvimento intimo, a barreira frustrante para o reconheci-
mento particular e a consecu¢do da unidade harmonica.

A Natureza serd entdo apenas o lugar onde se pode refletir, ja
que a realidade objetiva ndo esta para ser transformada por ser irre-
al; ou, caso exista, constitui-se no lugar da escravidio e da paralisia.
O mundo dos sentidos existe apenas na mente humana, e deve ser
considerado como parte de uma 4nsia de totalidade onde projetar
o cogito particular; o mundo real deve ser superado para alcancar a
libertagdo. Essa outra face do Projeto histérico pretende outra ideia
que carece de realidade objetiva, habitando apenas no pensamento
e no espirito humano, que é o fundamento absoluto de todas as coi-
sas: a ideia da unificacio dos contrérios: finito e Infinito, natureza e
cultura, necessidade e liberdade, antiguidade e Modernidade.

46 TZARA, T. Le voleur de Talaw. Dada n® 2. (Lampisteries). Zurich, Dezembro
1917, p. 95: tradugdo nossa.
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O ideal artistico, neste caso, orienta a intencionalidade pro-
jetual numa direcdo interessada na construgdo utdpica de novas
regides mentais onde habitar’, mergulhando na exploragio dos
aspectos noturnos e misteriosos da vivéncia pela recuperacio do
ancestral como territério de identificacio, para se inserir na co-
letividade. Assim, também se orienta pela conexdo com aspectos
proprios da tradi¢do mistica, religiosa e metafisica, que vio desde
o mundo mitolégico cldssico até as vias orientalizantes; pelo mun-
do medieval povoado de arquétipos da Europa central e nérdi-
ca, porém também da cultura oriental do Sul mediterrineo; pelo
Cristianismo tanto medieval quanto comunitario original; e por
certas experiéncias teoséficas, antroposoéficas e, em geral, a cons-
trugido de sistemas cosmogodnicos politeistas.

Dessa forma, a Natureza é considerada ndo como lugar para
a exploracio e a pesquisa, mas como o cadinho onde acontecem
as manifesta¢cdes do misterioso e do sublime; a pesquisa de um
Espirito superior atende a uma predisposi¢io para pdr em jogo
a prépria experiéncia existencial mais intima da pessoa. Aqui, en-
tdo, estamos falando dum Projeto baseado na proeminéncia do
interior e mais oculto; do homem, apesar do seu entorno.

Se o conceito projetual tratado anteriormente se baseava na
norma como modelo para ser expandido socialmente e no cida-
ddo como protagonista, agora estamos tratando da “anomalia”
como identificagdo social valida, e do “viageiro” como persona-
gem principal. Essa outra naturaliza¢do do Projeto Moderno
nasce a partir da frustragio gerada pelo Racionalismo Ilustrado,
devido a sua incapacidade para responder as necessidades de
identificacio humana no universo particular.

A dimensio metafisica do homem e da Arte, assim como os
anseios pelo reflexo do humano no Cosmos, que foram rejeitados
logo apds da superacio do mundo cristio medieval, ndo conse-
guem orientar-se. A sociedade moderna nio reserva nenhum re-
fagio onde recolocar o pdthos 6rfio. Em uma nova cosmologia,
regida pela fisica e pela mecinica, nio cabem exotéricos conceitos
sobre o Infinito, a Verdade, Deus, termos situados fora do prag-
matico e do empirico.*®

47 Lembremos que, no fundo, o sistema idealista de Hegel (1770-1832) nos leva
a recuperagio do sistema de Platdo, em que o filésofo grego acredita na realidade
como tltima das ideias abstratas, fora do mundo particular.

48 O homem é deslocado do Cosmos desenhado por Dante Alighieri (1265-1321),
e jogado em um universo mecanicista, sem espelhos onde pode refletir-se e iden
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Esses anseios serdo vertidos a partir do recipiente do Roman-
tismo e constituirdo a outra orienta¢io do Projeto Moderno. Nele,
a Arte se instaura como a tinica experiéncia da realidade, o lugar
para a libertacio da verdade. O artista recuperard seu papel de
demiurgo, heréi mediador entre o humano e o divino; mago inicia-
do nos segredos da Natureza.* Escreve o poeta precursor Novalis:

Um signo misterioso estd gravado
nas profundezas desta pedra,

no seu sangue, que arde como o fogo,
pode-se comparar a um cora¢io

onde descansa a Desconhecida.

Mil centelhas em torno a pedra,

um mar de luz em torno ao coragio.
Sepultado na pedra um resplendor:
podera este resplendor enfim chegar

ao corac¢do deste coracio?*’

tificar-se. A dimensio espiritual do homem e do mundo nio existe em uma cos-
mologia que se identifica como o mecanismo de um relégio, maquina e imagem
paradigmatica do conceito de progresso utilizada desde o século XVII. Cf. ALI-
GHIERI, Dante. A Divina Comédia. Traduc¢io de Italo E. Mauro. Sio Paulo: Editora
34,2010. Dante, na Divina Comédia, reflete toda a cosmologia cristd, assumindo o
universo geocéntrico aristotélico.

Nela, a hierarquia cristd, a Teologia, a Astrologia cldssica, sdo descritas por meio
das sucessivas esferas, tendo como centro a esfera terrestre. Pelas esferas ascen-
dentes, chega-se ao trono de Deus; enquanto as esferas do Inferno descem na
dire¢do do centro da Terra. Por meio dessa concepg¢do, o microcosmo humano
projeta-se no macrocosmo, e as diversas esferas planetarias influenciam o des-
tino do homem. Assim, o Universo torna-se uma grande estrutura simbdlica,
onde o ser humano movimenta-se entre sua natureza espiritual e corpérea. Cf.
TARNAS, R. A epopéia do pensamento ocidental. Tradu¢io de Beatriz Sidou. Rio de
Janeiro: Bertrand Brasil, 1999.

49 Tém-se duas grandes figuras filosoficas e poéticas em F. Schlegel (1772-1829) e
Novalis (1772-1801). Friedrich Schlegel estudard a Antigiiidade Classica em fun-
¢do da experiéncia da Modernidade, considerando a poesia grega como a “patria”
e a natureza original da Arte. Cf. CIANCIO, C. Friedrich Schlegel. Crisi della filosofia
e rivelazione. Milano: Mursia, 1984. Por sua vez, em Novalis a Natureza aparece
como um sistema cifrado, simbdlico, com um sentido religioso que deve ser in-
terpretado. Cf. ARNALDO, Javier. Fragmentos para una teoria romdntica del arte. Ma-
drid: Tecnos, 1994.

50 NOVALIS. Himnos a la noche. Enrique de Ofterdingen. Madrid: Catedra 1988, p.
177: traducio nossa.
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O artista procura o caminho sublime, onde a separagio en-
tre a aparéncia e a verdade desaparece para harmonizar-se em
um processo no qual a Arte conseguird a liberta¢do da verdade. A
Arte finalmente como harmonizagio dos opostos sujeito-objeto,
liberdade-natureza... Finalmente o Projeto Moderno renuncia a
incidir no espago mental do consenso (social) para atrever-se a
constituir pensamentos particulares.

Claro que aqui temos o inicio do divércio entre criagdo e
sociedade que, como antes comentamos, tentardo solucionar
tedricos como Ruskin no século XX, por meio da recupera¢io
de uma dupla intencionalidade espiritual e social; ou como Bre-
ton, procurando reconciliar liberdade e compromisso, como ve-
remos mais adiante.

O Projeto aqui ndo propde vias de construgio e transforma-
¢do, mas vias para tocar o Infinito em que consiste a Arte como
Gnico espago que possibilita esse encontro: no final, a grande
“ansiedade” idealista®!. O Projeto é o &mbito do préprio Infinito,
por isso advém dai o desejo irrealizavel, porém processo, viagem
perpétua, eterno devir oriundo da realidade e do seu sentido. E
a Arte, como Unica possibilidade de realiza¢io desse anseio, en-
contra no Projeto o espago perfeito, enquanto que ambas as na-
turezas podem manifestar-se sem necessidade de comprovagoes
empiricas. O Projeto e o artista estio mais além da obra.

Porém, a frustragio do mundo positivista gerard também,
desde esse berco das atitudes romanticas, outro espirito carac-
terizado pela alienagdo e o dilaceramento; outro precursor
serd o poeta A. H. Hoffmann (1798-1874). Pelo afastamento
do mundo cotidiano como gerador do negativo, do “eu” como
lugar da cisdo e da impossivel unidade, a Arte ndo terd projeto
de futuro, apenas serd um remédio, uma alquimia da dor, uma
catarse (G. E. Lessing 1729-1781)%. O mundo aqui nio é o lu-
gar do reinado da ciéncia, nem sequer o espaco sobre o qual
saltar para os territérios sublimes, mas a realidade onde explo-
de a dolorosa fragmentagio, a demonstra¢do da impoténcia da
vida para atingir a Verdade.

51 Nascida do conflito interior romantico que identifica o “ethos” idealista até
a nossa contemporaneidade, essa sehnsucht ou ansiedade vem dada pelo dese-
jo ardente e inextinguivel que nunca podera se saciar, de atingir o Infinito por
meio da realidade.

52 Cf. GIVONE, Sergio. Historia de la Estética. Madrid: Tecnos, 1990. LESSING, G.
E. Laocoonte, ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia. Tradugio de Maércio Selig-
mann-Silva. Sio Paulo: [luminuras, 1998.
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Essa outra experiéncia niilista da via subjetiva renunciard as
categorias do Projeto, ja que aqui o que poderiamos chamar de
ambito projetual serd apenas uma tibua de salvagio pessoal diante
de uma realidade terrivel e irrespiravel. A Arte serd apenas a pos-
sibilidade de ter um espaco testemunhal, um eco da respiracio
do homem; do Projeto como hipotética, mas impossivel unidade.

Essa exacerba¢io do drama desembocara no “moderno” bau-
deleriano, como anunciador da grande catastrofe européia. Assim,
na segunda metade do século XX, a Arte Abstrata e o “Novo Rea-
lismo” posteriores a Segunda Guerra Mundial serdo devedores e
herdeiros dessa tltima possibilidade do Projeto para sustentar-se’
simplesmente, como sinal de vida; apenas como marca de sobre-
vivéncia: nesse momento, a humanidade ja tinha assistido a duas
Guerras Mundiais.
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O PROJETO COMO LUGAR
PARA A LIBERTACAO

omo consequéncia do tratado, observamos que pouco

a pouco vai vislumbrando-se dentro do Projeto hist6-

rico uma orienta¢io mais subterrinea, nio ostensiva,
que herda componentes conceituais de influéncia Romantico-I-
dealista, porém que nio desdenha das possibilidades de novas
construgdes culturais (em udltima instincia, o ideal romantico
também aspira a consolidar-se como conhecimento). E aquela
orienta¢do que entrard no século XX pela porta do Expressio-
nismo, do Cubismo e do Surrealismo, utilizando o curso das
pesquisas sobre os mundos ndo conscientes e a subjetividade, na
qual as tramas evolutivas programadticas se orientam para o exis-
tencial. Na procura, quase desesperada, de um lugar onde tornar
a situar a experiéncia humana.

Ali, o Projeto funciona como um veiculo de exploragio das
vivéncias que dialogam entre o artista e a propria obra. Esse pro-
Cesso, cOmo veremos, acontecerd por meio de uma pesquisa nu-
triente sobre as paisagens nas quais o artista se desenvolve vital-
mente. Assim, estarfamos diante de uma identidade do Projeto
que se orienta para o antropolégico, partindo dos ecos daqueles
espacos ndo visuais instaurados para a Arte (Kandinsky, Klee) e
remexendo nos lugares antes nio considerados como vélidos na
experiéncia humana (até considerados como lugares demoniacos
na Idade Media): as dimensdes do inconsciente - espagos da sub-
jetividade, da liberdade e das novas realidades inauguradas pelo
mundo do mental e do nio empirico. Agora, trata-se de procurar
os universos onde essas realidades sobrevivam: universos para o
desenvolvimento humano.

Esse ambiente - [escreve Karin Thomas] - reproduziria a tese da
unido completa entre a Arte e a vida, com o objetivo de trans-
formar todo nosso entorno em uma obra de Arte, sem se plane-
jarem excessivas reflexdes sobre as condi¢des da sua realizagio
[..] nos limites das propostas utdpicas recentes. Nessa linha se

movimentam os projetos da estratégia da transformagio.*

53 THOMAS, K. Kunst, Praxis Heute: Eine Dokumentation der aktuellen Aesthetik.
Koéln: M. DuMont, 1972, p. 179.
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Podemos encontrar um antecedente desse Projeto Antro-
polégico novamente no poeta Novalis e sua concepgio do “Ide-
alismo Mdgico”. Se o Idealismo concebe a proje¢io do “eu” no
exterior como o elemento conformador das coisas, o motivo
protagonista deriva do espirito humano, da mente. Em Novalis,
o componente magico surge da atividade inconsciente e, como
tal, a “magia” funciona com a intencionalidade de transformar
as coisas®. O homem leva o Universo dentro de si; sendo que o
corpo é governado pela alma humana, que, por sua vez, é go-
vernada pela alma do Universo. Assim acontece o processo de
projecdo do homem sobre o mundo, de modo que o Projeto se
desenvolve sobre o mundo e, a0 mesmo tempo, atua sobre si
mesmo: o Projeto Antropoldgico.

O Projeto evolui como uma proje¢io de nés mesmos sobre o
exterior, como reflexo que somos do Universo, sendo o Universo,
por sua vez, uma imagem do homem. Essa projecio, esse éxtase,
esse sair do homem em si mesmo para se projetar no objeto acon-
tece com uma intencionalidade de transformar o objeto numa
intencionalidade mégica. A magia é esta vontade de se ver e atuar
no exterior, porém nio perseguindo uma funcionalidade utilita-
rista, mas a utopia de fazer das coisas, as ideias; e das ideias, as
coisas, como ultima meta do ser humano.

A transformacio da coisa estd orientada para a transformacio
do mundo em Ideia. No tltimo patamar, serd a vitdria do espirito
sobre a cisdo césmica. O Projeto Antropoldgico é a vontade de re-
fazer a desagregacio, por isso o artista é um mago ou, na conside-
ragio de Joseph Beuys, sobre o qual trataremos mais adiante, um
xama.

Se o Projeto Ilustrado racionalista, baseado na transforma-
¢do, teve como uma das maiores metas entre suas empresas a
reunifica¢do dos saberes, os trabalhos enciclopedistas, é esclare-
cedor que o poeta Novalis se proponha também a realizagio de
uma grande Enciclopédia. S6 que, nesse caso, nio como vontade
de acumulagio, mas pelo contrario, com um afi por derrubar as
fronteiras entre os saberes, entre as ciéncias e as artes, tentando
sintetizar o conhecimento humano nas unidades fundamentais,

54 Narealidade, a magia e a religido tendem a coincidir na pratica. Porém, a ma-
gia vem sendo considerada como a forma em que sio ditas e feitas determinadas
coisas com um determinado fim, para fazer atuar as for¢as sobrenaturais. Jd a re-
ligido acredita em seres espirituais que controlam os assuntos mundanos. Mas
a origem das religides estaria no animismo ou crenga no espirito dos elementos
naturais: arvore, sol, rio, estrela etc.
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das quais surgisse tudo quanto o homem tem realizado no decor-
rer da histéria® numa conceituagio do artista como agente “mé-
gico”, taumaturgo que se pode manter relacionado com todas as
partes do Universo, com o passado e com o futuro®.

O artista advém dum viajante, dum explorador, dum dialoga-
dor; transforma-se em questionador, em mondlogo, atuando sobre
um lugar, sobre o seu lugar: a paisagem da nutrigio criativa®.

Vamos considerar uma ideia de paisagem que poderia am-
plificar-se para o conceito de pais, como regido, terra, ou terri-
tério, porém nio na sua condi¢do politica ou administrativa,
mas no fisico ou no mental. Paisagem fisica e mental como o
lugar a partir do qual se iniciam as reflexdes de identificagdo
simpdtica do artista. O designio projetual se interioriza e se am-
plifica em uma extensdo que atinge o passado e o futuro: a pai-
sagem antropoldgica do artista.

Essa paisagem estd relacionada com a ideia de “patria”, confor-
me é considerada pelo filésofo alemao, Ernst Bloch, quando escreve:

Quando em nés desencadeia-se essa nostalgia da “patria”, inter-
vém a lembranca e o desejo de retornar 14. Mas de que retorno se
trata? Nio é uma volta ao passado, mas um retorno ao futuro, a
uma “patria” onde ndo se havia estado nunca, mas que é, porém

a “pétria”. E um retorno ao desconhecido® .

O filésofo neomarxista, quando fala de “patria” esta referin-
do-se a paisagem da utopia. S6 que agora estamos considerando
outra naturalizagdo do conceito de utopia, ndo a utopia social ou
politica ilustrada, mas a utopia como o lugar de onde saimos e
aonde queremos retornar constantemente. O lugar da nostalgia,
o lugar da recordagio, o lugar do desejo. Porém, nio o lugar do
passado, mas o lugar do futuro; retorno ao futuro (ja que passa-

55 Esse projeto ndo chegou a ser realizado pela prematura morte do poeta, porém
podemos encontrar fragmentos publicados. Cf. NOVALIS. La Enciclopedia. Ma-
drid: Fundamentos, 1976.

56 Cf. NOVALIS. Escritos escogidos. Madrid: Visor, 1984.

57Vamos tratar da “nutri¢io” criativa para nos referirmos aos elementos dos quais
se nutre o Projeto artistico e, em geral, a Arte. Esses elementos podem ser objeti-
vos ou espirituais - provenientes de um sé sujeito. Nesse sentido, esses elementos
nutrientes tém muito a ver com o “tema”; alimentardo o “tema” para a sua sobrevi-
véncia artistica: objetos, ideias, lugares, pensamentos, histérias, coisas naturais etc.
58 BLOCH, Ernst. Geist der Utopie. Fankfurt: Suhrkamp, 1964. Citado por JIME-
NEZ, José. La Estética como utopia antropoldgica. Madrid: Tecnos, 1983, p. 44-45: tra-
ducio nossa.
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do e futuro perderam suas categorias cronoldgicas), a paisagem
nunca visitada, porém sempre presente. Retorno ao desconheci-
do, mas que sempre esteve com nds, desde o comeco dos tempos.

Estamos diante de uma natureza do Projeto em que o pro-
grama sofre uma sequéncia de conversdo para o interior, para a
intimidade. O Projeto retoma aquele interesse de Breton pela re-
alizacdo da harmonia, no individual e no social. Sabendo-se que
Bloch recupera desde 4mbitos esquecidos da filosofia grega (He-
raclito) um, agora novo, conceito: a “esperanga””’.

Se, para Freud, o remoto da consciéncia estd situado no pas-
sado, para Bloch o homem vive voltado para o futuro; o passado
chega mais tarde, e o presente ainda estd por chegar. O filésofo
considera uma dimensio cdésmica onde se encontra esse impulso
ao futuro, que é a trilha para a realizagdo humana. E a “esperan-
¢a” acredita nas manifestacdes na vida real dessa dimensio. Po-
rém, ndo estamos tratando de uma atitude psicoldgica, mas de
um principio ontolégico do “ainda nio realizado”, como estado
de atencdo perpétua. Essa dimensdo ou estado incompleto nio
estd vivenciado como uma condi¢io negativa, mas, pelo contré-
rio, como o caminho para a emancipa¢io humana, que acontece
pela confluéncia, na pessoa, dos aspectos objetivos e subjetivos.
Esse estado incompleto nos leva a busca do futuro como lugar
da “pétria das identidades”.

Assim encontramos constantemente a apelacio a viagem
em Novalis, como possibilidade de relacionamento césmico entre
o passado e o futuro, como deslocamento entre as configura¢des
do homem, pressentes numa mesma disposi¢do entre a memoria
e o futuro; o passado, como recuperag¢io; o presente que, segundo
Bloch, ainda ndo chegou; e o futuro, como estado constitutivo do
ser, como impulso do “ndo-ainda-ser”, por constituir-se em dimen-
sdo completa, em vivéncia da patria.

Novamente, reencontramos aquele interesse do mundo
ilustrado pelo futuro, s6 que agora o conceito nio remete as
realidades espago-temporal, também nio a uma utopia so-
cial-econémica, ou lugar para ser transformado pela atuagio
construtivista do Projeto histérico, do Programa Moderno,
mas como utopia humana globalizadora, onde as realidades do
homem individual e coletivamente possam redefinir-se numa
orienta¢do ontolégica.

59 Cf. BLOCH, E. El principio esperanza. Madrid. Aguilar: 1979-80, v. 1.
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O plano criativo que ji podemos identificar como progra-
ma antropoldgico, parte da recuperag¢io do fato total humano,
para se projetar no coletivo. E, como em um processo respiratd-
rio, voltar novamente ao intimo, para expulsar, depois, o ar do
anseio pela conexdo com o Cosmos. O programa se propde, como
objetivo fundamental, a partir da aceitagio da fragmentagio mo-
derna, a uma pesquisa sobre a possivel recupera¢do das vias de
harmonizacio entre o homem e o Universo, onde identifica os
pontos nos quais a Arte funcionaria como lugar de encontro e
reconhecimento. O espelho onde seja novamente possivel voltar
a refletir-se, ainda que por meio de fragmentos.

Aqui, aquele esforco pedagégico que nasceu com o conceito
de Projeto tem a ver com a transformac¢do do homem na sua inte-
gridade, ndo tanto do homem apenas considerado como cidadio.
A intengdo pedagdgica se interessa pelos métodos onde o espirito
possa reencontrar a completude. Everit comenta que

[...] Freud demonstrou que nas profundezas ‘insondaveis’ preva-
lece uma total auséncia de contradi¢io, uma nova movimenta-
¢do dos blocos emocionais, produto da repressio, uma auséncia
de tempo e uma substitui¢io da realidade psiquica pela realida-

de externa, tudo sujeito unicamente ao principio do prazer.*

Assim, o Projeto como programa antropoldgico vira es-
paco vivencial que intui as vias de explora¢io e didlogo com
a paisagem possivel e esperancosa, ou com a patria particular,
porém nio isolada, do artista. Esse conceito de Projeto esta-
belece as trilhas de aproximagio, as condi¢Oes estratégicas de
apropriacdo e os dmbitos de reconhecimento préprio por meio
do lugar vivencial, dos territérios particulares, que serdo final-
mente consolidados (ou nio) na obra.

Sob essa consideragdo do Projeto como programa antropo-
légico, a fungido estara dirigida como uma metodologia de abor-
dagem e desentranhamento da realidade vital, identificada por
meio do espaco de interesse (o territério como o ndo-ainda-ser,
mistura do objetivo e do subjetivo), para refletir-se no trabalho
criativo, identificando uma nova cartografia totalizadora. Ter-
ritério como “pais dos devaneios da imagina¢do”, onde, segundo

60 EVERIT, Anthony. El Expresionismo Abstracto. Barcelona: Labor, 1975, p. 11: tra-
ducio nossa.
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Bachelard, “[...] o inconsciente murmura sem cessar e escutando
esses murmurios ouvimos sua verdade. As vezes esses desejos dia-
logam em nds? recordag¢des inconclusas?”!

O Projeto tenta constituir o lugar onde, a partir de uma
realidade fisica ou ndo, o artista vai desenvolver a sua reflexdo
criativa; reflexdo que se concretizard, ou ndo, na obra, seja esta
da natureza que for (objetual ou nio objetual), ou inserindo-se no
ambito criativo que seja®. Esse 4mbito é a questdo, pelo menos
para este trabalho, de menor importincia.

Portanto, na sua naturaliza¢ido antropoldgica, o Projeto se
compromete numa complexa rede de ressonincias conscientes e
ndo conscientes; biogrificas em intimidade com o ser do préprio
artista. Dessa maneira, o Projeto artistico pode ter uma amplitude
ilimitada, ainda partindo de um espago de abordagem ou territ6-
rio de atuacio fisica (territorialmente mensuravel). Concretiza-se
nessa paisagem para, a partir dela, promover as suas evolu¢des no
metaférico e no simbélico, como motivo de reflexio, ainda sus-
citando amplifica¢bes em todas aquelas repercussdes que podem
se constituir como vias para serem investigadas numa inten¢io
de apropriagdo e enriquecimento, de desejo pelo lugar explorado
(de “fome de esperanga”), de pensamento, de intui¢io.

Isso influenciard decisivamente na prépria metodologia de
abordagem, nas técnicas, nos formatos, nos mesmos principios
artisticos. Tudo isso referente a sua situacio individualizada,
porém, que posteriormente se deslocard para o 4mbito coletivo,
histérico e cultural, oferecendo as suas possibilidades solidarias.
Ou seja, que a sua poética® e também o seu dinamismo artistico
no funcionamento tenderio, posteriormente, a ocupar um espa-
¢o como Projeto histérico, na natureza tratada anteriormente,
como lugar de evolugio criativa na sua marcha natural de realiza-
¢do e consolida¢ido como obra de arte.

Contudo, nessa situagio do Projeto como programa antro-
polégico, ainda dentro do lar criativo do artista (fisico, mental,

61 BACHELARD, Gaston. La poética de la ensoiiacion. México: Fondo de Cultura
Econdémica, 1997, p. 91: tradugio nossa.

62 Por meio do conceito de 4mbito criativo, entendemos aqui as caracteriza-
¢Oes que fazem com que as praticas artisticas possam desenvolver amplifica¢des
das técnicas que as identificam originalmente. Ditas caracteriza¢des estdo re-
feridas nas possibilidades para superar os materiais, os suportes e as praticas
tradicionais, alcangando processos interdisciplinares.

63 Aludimos a poética na sua consideracio de compreensio total do fendmeno
artistico, atingindo os elementos tedricos e a pratica criativa. Cf. MARCHAN, S.
Del Arte objetual al Arte de concepto. Madrid: A. Corazdn, 1974.
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consciente, ndo consciente), numa relacio de intimidade inso-
lavel, sua naturaliza¢do advém em veiculo de exploragio e no
lugar para a convivéncia com o artista como pessoa e com a obra
como identificagdo biogrifica e existencial - o projeto vital e o
Projeto criativo se unificam.

Enfim, essa segunda dire¢do do Projeto criativo evolui no
tempo como uma concatena¢do de experiéncias artisticas que
vio se canalizando numa corrente constante de confluéncias. No
entanto, a diferenca daquela natureza histdrica e cronoldgica que
foi considerada anteriormente aqui nio teria nada a ver com a
histéria oficial, mas com os mecanismos de abordagem da pai-
sagem intima e com as qualidades dos didlogos, assim como
com a identifica¢gio dos mondlogos préprios.

Aqui também nos lembramos de Baudelaire, o primeiro
identificador da possibilidade das belezas diversas em frente as
“belezas eternas”®. A partir dele, tivemos de aprender a sobrevi-
ver nos discursos fragmentados; a narra¢io global s6 acontecera
na complementaridade, na suma das exposi¢des. Assim, com a
perda do Projeto totalizador, com o final das grandes narrativas,
o Projeto advém do lugar de conhecimento das “paixdes par-
ticulares”. S6 que, agora, mantendo a qualidade programadtica,
existe a possibilidade ndo dogmatica, aberta e multiforme, de
continuar os esfor¢os de harmoniza¢io por meio dessas bele-
zas diversas. Se, como acreditava Novalis, a alma humana esta
orientada pela alma Universal, existe a possibilidade de se en-
contrarem por intermédio dos &mbitos particulares. Por isso se
trata de manter a “esperanc¢a” na “patria” como o lugar onde o
Projeto se propde a mergulhar, transformado em Projeto para
alibertagdo do individuo.

* KK

Assim, podemos observar que, por um lado, o Projeto artisti-
co moderno acentua a austeridade, a funcionalidade e a utopia
social (Kant [1724-1804] incidia contra as emogdes de interesse,
encanto, e ornamentagdo)®. Sendo que, por outro, o Projeto pes-

64 BAUDELAIRE, C. The Painter of Modern Life and Other Essays. Op. Cit.
65 KANT, E. Critica de la Razon prdctica. Critica del Juicio. Fundamentos de la me-
tafisica de las costumbres. Buenos Aires: El Ateneo, 1951.
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quisa - seguindo o ideal transcendente romantico nas possibi-
lidades de cria¢io de novos mundos onde se desloca - novos
espacos para habitar®.

Em ambos os casos, isso se d4 a partir do Projeto como iden-
tificador e programador; do Projeto como desenho do caminho;
do Projeto como mapa de campo, como estratégia para a batalha
que, historicamente, no terreno pratico, na sua efetivagio prag-
madtica, estd sendo travada entre uma utilizagio perversa, porém
efetiva, da filosofia ilustrada, que nessa leitura torta acabara se
orientando para as realiza¢des materialistas, burguesa, positi-
vista, racionalista e tecnicista, cujo resultado mais catastréfico
e espetacular dard como consequéncia as duas grandes guerras,
grande consequéncia da cultura tecno-industrial. Nesse percur-

66 Fazendo uma recapitulagio, terfamos como concretizagio da primeira via do
Projeto, inspiradora do “programa positivo” e herdeira do Racionalismo Ilustra-
do, na linha identificada no século XIX como “Arte para o homem” (aceitando
a impropriedade da denominagio), a seguinte evolugio “estilistica” (ainda cor-
rendo o risco da simplificagio inerente a toda enumeragio): a estética Neoclas-
sica, o Realismo, o Impressionismo (considerando seu interesse pela ciéncia),
o Neoimpressionismo, a Arquitetura Industrial, o Modernismo, o Urbanismo
moderno, algumas propostas do Expressionismo (situadas no Fauvismo, no Die
Briicke e na Nova Objetividade), o Cubismo, o Futurismo, a Bauhaus, o Neoplas-
ticismo, o Construtivismo, a Arquitetura Racionalista e até certas manifestagdes
do Surrealismo (no espirito de A. Breton). Isso, nos processos que chegaram a
Segunda Guerra Mundial, para, depois do deslocamento do protagonismo artis-
tico para os Estados Unidos e posteriores desenvolvimentos na Europa, continuar
nas seguintes tendéncias: Arte Pop, Realismo Critico, Neoconcretismo, Minimal,
Arte Optica, Arte Cinética, Arte de Computador e, finalmente, dentro dos “No-
vos Comportamentos Artisticos” que se desenvolverdo a partir dos anos setenta,
devido ao componente fundamental interdisciplinar e hibrido, teriamos de nos
orientar pelos tragos identificadores da sua vertente mais interessada pelo social
e cultural geral (por exemplo, certas manifestagdes conceituais relacionadas aos
ambitos linguisticos, os trabalhos com uma orienta¢io mais social de J. Beuys,
a “Arte das minorias”, a “Arte Feminista”). A respeito da segunda grande via do
Projeto histérico, iniciada com o Romantismo, com a outra cara da Ilustragio
interessada pelos lugares tinicos para a Arte (Arte pela Arte), pela subjetividade e
pelo homem na sua individualidade e transcendéncia, mas, também, identifican-
do-se como “programa negativo”, o roteiro a percorrer seria este: Romantismo,
Simbolismo, Impressionismo (na sua introspec¢io na natureza como fonte vital),
a “Arte Religiosa” (Neogdtico, Pré-Rafaelistas e Nazarenos), algumas propostas do
que poderiamos chamar de “Urbanismo e Arquitetura utépicos”, Expressionismo
em geral (especialmente os proto Gaugin, Van Gogh, Ensor, Munch, o Fauvismo,
Die Briicke, Der Blauer Raiter e, também, algumas manifesta¢des da Nova Objetivi-
dade pela orienta¢io psicoldgica), Dadd e Surrealismo, isso, até a Segunda Guerra
Mundial. Depois, teremos a Arte Abstrata (Informalismo, “Pintura de Campos de
Cor”, Action Painting, Expressionismo Abstrato, Pintura Matérica), a Nova Realida-
de e o “Principio Collage”, a Figuracio Fantéstica, o Hiperrealismo, a Povera, certas
propostas do Land Art, Fluxus, Body Art, Transvanguarda, e, em geral dentre os
“Novos Comportamentos”, aqueles mais voltados para as mitologias particulares.

54



so, interage, as vezes violentamente, com outra leitura do espirito
ilustrado: cosmopolita, transformadora, que acredita na utopia e
que considera o progresso como dmbito para a libertagio huma-
na, no social ou no individual, considerando a Arte como o espa-
¢o para a purificacio e a libertagdo do ser humano no individual
ou como o lugar desde o qual seja possivel lancar as novas ideias
de construcio e transformacio social e cultural.

Como vemos, o Projeto artistico como plano transforma-
dor e utdpico evoluird, por uma parte, para os modelos herda-
dos da austeridade formal do Neoclassico, que encarnam abso-
lutamente o Ideal revolucionario de 1789, e com ele se integram
numa atitude que tem muitas similitudes com estéticas das fu-
turas vanguardas europeias mais radicais: aquelas voltadas para
os “programas positivos”.

Por outra parte, caminhard para a identificacio do Ambito
estético que, nascido no Romantismo, abordard o problema das
dualidades divididas, dos arquétipos, dos mitos, para chegar
até as novas realidades fenomenolégicas do século XX.

Mas essas duas vias através das quais o Projeto acaba se ca-
nalizando nio avancario separada e independentemente, porém
fluindo e misturando-se, como uma correnteza em que, as vezes,
as dguas correm mansamente e, as vezes, com estrema viruléncia,
dando, como consequéncia, afluentes, lagoas e charcos (estes pos-
teriormente explorados pelas diversas “transvanguardas”, tanto
europeias quanto americanas)®.

Por isso, escreve Tafuri que, “[...] ndo é estranho que a anar-
quia Dad4 e a ordem de De Stjjl se encontrem e confluam de 1922
em diante, tanto no nivel teérico quanto na elaboragio dos ins-
trumentos de uma sintese, de tipo operacional”.®®

67 Nesse sentido se orienta o tedrico italiano Bonito Oliva, quando fala do artista
“pbs-moderno” como um franco-atirador que utiliza aqueles lugares das vanguar-
das que nio foram explorados pelo préprio fragor dos processos na sua época,
ou que ficaram sem desenvolvimento, ou simplesmente que o artista do final do
século utiliza num aproveitamento particular. Cf. BONITO OLIVA, A. The Italian
Trans-avangarde. La Transvanguardia Italiana. Milano: G. Politi, 1983.

68 TAFURI, M. Dialéctica de la metropoli. Barcelona: Gustavo Gili, 1972, p. 46: tradu-
¢do nossa. Isso chega até acontecer com estéticas e projetos tdo extremamente dis-
tantes como a estética Dada e o Construtivismo russo, como se pode observar na
magnifica exposi¢gdo que, com o mesmo titulo de Dadd y Constructivismo, foi reali-
zada no Museo Nacional Reina Sofia de Madrid, no ano 1989. Cf. Catdlogo Dadd
-y Constructivismo. Op. Cit. Também sabemos de colaboragdes realizadas entre o Fu-
turismo italiano e o Construtivismo ruso, nesse caso situados bem mais préximos
como Projetos artisticos, porém em frente a inimigos no terreno ideoldgico-politico.
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Porém, apesar dessas confluéncias, essas duas vias par-
tem, como vimos, de concep¢des e bercos espiritualmente dis-
tintos. Aguas que, em certas ocasides, se deitam em harmonia
com o entorno, e noutras, provocam enchentes catastréficas
(pensemos nos discursos incitantes a violéncia de muitos dos
textos vanguardistas).

Por conseguinte, os respectivos programas abordardo, de
distinta forma, as situag¢des que identificam a progressiva frag-
mentagdo que estd atingindo a condi¢do humana e social: seja
a cisdo enunciada pelo Kant, na dualidade insuperavel e terrivel
entre o mundo e o ser humano; seja a separacio entre o Cosmos
e as capacidades da percep¢ido humana, para atingir a compreen-
sdo da Natureza; seja a impossibilidade absoluta de compreensio
empirica do Universo ®. Porém, paradoxalmente, serd dessa cons-
ciéncia dramatizada que nascerd a for¢a inovadora e o poder de
rompimento do Projeto Moderno.

O chefe de fileiras do Surrealismo, André Breton (1896-
1966),”° tentard a grande proposta de didlogo e harmonizagio
entre as duas atitudes: o compromisso no social e politico, a
funcdo e o interesse educacional transformador ilustrado, que,
transpondo-se para o Materialismo Dialético marxista’, se de-
cantardo na Revolug¢do Soviética, juntos com as manifestagdes
herdadas da tradi¢do romantica, que agora chegaram até a pes-
quisa cientifica e existencial do mundo nio consciente, como
elevagdo maxima do conceito de liberdade individual, por meio
da Psicandlise e da pesquisa de Freud.

Nesse espirito de sintese, escreve Breton com Leon Troétski
no “Manifesto por uma Arte Revoluciondria Livre”:

Na medida em que tem origem num individuo, na medida em
que pde em jogo talentos subjetivos para criar alguma coisa que
provoque um enriquecimento objetivo da cultura, qualquer
descoberta filoséfica, socioldgica, cientifica, ou artistica parece
ser fruto de um “acaso” precioso, isto é, a manifestagio mais ou
menos espontinea da necessidade. Essa criagio ndo pode ser

desprezada, seja do ponto de vista do conhecimento geral (que

69 KANT, E. Critique of Pure Reason. London: Macmillan, 1968.

70 BRETON, André. Manifestes du Surrealismo.Paris: Pauvert, 1962.

71 Nio nos esquegamos de que Marx desenvolverd sua proposta a partir do mé-
todo dialético hegeliano, trocando a fé na vontade de Deus, como fim tltimo da
Historia, pela fé na utopia comunista.
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interpreta o mundo existente), seja do dngulo do conhecimento
revolucionario (que, para melhor transformar o mundo, exige
uma andlise precisa da lei que governa o movimento). Especi-
ficamente ndo podemos permanecer indiferentes as condi¢des
intelectuais sob as quais a atividade criativa se faz, nem devemos
deixar de mostrar todo o respeito as leis especificas que gover-

nam a criacio intelectual.”?

Importante tentativa mantida por Breton, aparentemente
fracassada por se dar num momento histérico que acabard por
evoluir até a chegada do periodo stalinista na Russia, e, com esse
periodo, o definitivo corte da efervescéncia entusidstica das van-
guardas formalistas (o proprio Trétski serd assassinado, no Mé-
xico, por um agente de Stalin).

Certamente, a perspectiva apontada pelo Breton junto
com Trétski sofrerd a grande frustragdo de assistir a troca da
pesquisa e do debate intelectual e artistico, promovidos pelas
vanguardas revoluciondrias, pela simplista e grosseira linha do
“Realismo Socialista” imposta, até policialmente, por Stalin a
partir dos anos trinta. Assim como, também, pela ascensio ao
poder do Nazismo alemio e o Fascismo italiano”, que jogardo
violentamente fora do 4mbito europeu qualquer possibilidade
de evolugio do Projeto Vanguardista.

Ficando abortada toda possibilidade de consolidagdo dessa
promissora tentativa de harmonizagio, o Projeto artistico demo-
rard até se refazer desse cataclismo social, cultural e humano. Po-
rém, as herancas do Romantismo no Surrealismo, por meio de
André Breton, interessadas nas duas faces da vida do homem, a
politica ou real, e a inconsciente e onirica, serio, uma vez aca-
bada a Segunda Guerra Mundial, as grandes protagonistas, e, no
fundo, serdo a porta de entrada para o entendimento dos proje-
tos mais existenciais, manifestando-se por meio de um variado
leque de tendéncias entre as chamadas “Novas Vanguardas”, que
nascerdo das cinzas dos processos anteriores (“Nova Realidade”

72 BRETON, A.; TROTSKI, L. Manifesto: For a free revolutionary art. Nova York: Par-
tisan Review, IV, I, 1938, p. 49-53. Tradugio nossa. Citado por CHIPP, H.P. Teorias
da Arte Moderna. Op.Cit. p. 490.

73 No caso do Fascismo Italiano, este acolherd o Futurismo como o movimen-
to intelectual e artistico representativo do espirito sécio-politico (com Marinetti
como um dos membros mais ativos do Futurismo fascista), porém a partir dos
anos vinte, com a chegada ao poder de Mussolini, ird voltando-se as estéticas aca-
demistas (“Mostra da Revolucdo Fascista” de 1922).
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na Europa, Informalismo, Expressionismo Abstrato, certas ma-
nifesta¢des Pop, Arte Povera) ou nos considerados como “Novos
Comportamentos Artisticos” a partir dos anos setenta (“Arte
Corporal”, algumas manifesta¢des conceituais, Performance, Land
Art, “Arte das Minorias”, “Arte Feminista”).

Por tudo, temos de reconhecer certa autonomia nos cami-
nhos iniciados, de tal maneira que esses adquirem sua prépria
mecanica. Considera-se que esses mecanismos podem ser carac-
terizados, finalmente, por meio das duas visdes identificadas por
Nietzsche (1844-1900)’*: uma dionisfaca (Dada, Surrealismo,
Action Painting, certos comportamentos conceituais etc.) e outra
apolinea (Racionalismo, Cubismo, Concretismo, Minimal etc.)
ainda entrecruzando-se e criando lugares comuns, formando
um todo contemporineo e atuante, que pode ficar bem expres-
sado por Walter Gropius (1883-1969), quando defendeu a ne-
cessidade de oferecer métodos de enfoque e andlise, capazes de
confrontar os problemas de nossa época, abandonando, assim,
os dogmas confeccionados de antemio.

Enfim, entre os modelos projetuais de transformagio que vie-
mos considerando como programdticos o Projeto como carac-
terizador histérico geral se identifica por uma parte desde uma
perspectiva construtiva e utépica, e, como tal, é mantenedor e
seguidor do conceito de Progresso, com um interesse pelo peda-
gbgico e uma incidéncia no funcional, que tem como objetivo a
transformacio da realidade empirica e social.

O outro modelo de Projeto histérico - aquele orientado para
as regides profundas do ser humano, que procura a utopia nos
anseios por atingir o Infinito, fazedor de novas dimensdes onde
habitar, que tem como vocagio a libertacio e a harmonizacio
do homem - sinalizara, desde a sua inauguragio, a permanente
exacerbacdo das tensdes nascidas do progressivo dilaceramento
do homem moderno. Esse modelo de Projeto transportard no
proprio seio as causas da fragmentacio e a crise moderna, anun-
ciados por Baudelaire (1821-1867) em O Pintor da Vida Moderna:
“A Modernidade é o transitdrio, o fugitivo, o contingente, a me-
tade da Arte, cuja outra metade é o eterno, o imutavel”.”” Nessa

74 NIETZSCHE, F. El nacimiento de la tragédia. In: Obras completas. Buenos Aires:
Prestigio, 1970.

75 BAUDELAIRE, C. The Painter of Modern Life and Other Essays. Oxfort: Phaidon,
1964. p.13: traducio nossa.
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dualidade da Arte e do Projeto artistico, identifica-se a parti¢do
do homem em duas metades: as “belezas diversas” correspondem
as “paixdes particulares”.

A Arte toma consciéncia do mal e deve compartilhar a via-
gem com sua propria contradi¢do e morte, adquirindo uma di-
mensdo heroica, porém, também, sendo vitimada. As Vanguardas
Historicas representardo o grande momento de intensidade desse
drama, que derivard em tragédia com os acontecimentos do sé-
culo XX, porém, refletindo a evolu¢io humana e o programa do
Projeto artistico histérico até hoje.
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PICASSO OU A INTEGRAQAO

stamos considerando dois modelos de Projeto caracteriza-

dores de identidades artisticas distintas: um como progra-

ma construtivo no projeto social e cultural geral (como
ja foi apontado nas suas diversidades) e outro como programa
antropolégico que evolui entre as dobras daquele, submerso im-
plicitamente, identificando-se pouco a pouco a si mesmo. Por isso,
essa duplicidade ndo acontece isoladamente, pelo contririo, pode
encontrar-se inserida numa mesma proposta artistica, intencio-
nalmente ou nio, seja surgindo a superficie pela orienta¢io que
a evolugio histérica e cultural vai tomando, seja avangando ou
retrocedendo segundo a identifica¢io do artista com o lugar elegi-
do, seja a0 mesmo tempo dirigindo e situando a obra.

O processo criativo e o processo vital se aproximam ou se dis-
tanciam segundo as evolugdes a posteriori, dentre todas as possiveis:
gerais, coletivas e, também, individuais do artista. Na sua decantagio
e pelos efeitos causados ao inserir a obra no contexto cultural geral
e, também, pelos possiveis desenvolvimentos posteriores, o plano
projetual atingird uma propor¢io maior de um ou do outro modelo.

Um caso paradigmatico dessa possibilidade certa de convi-
véncia de ambas as naturezas programadticas, encontramo-lo em
Picasso (1881-1973), com o quadro Les Demoiselles D’Avinié (1906-
1907) (Figura 7). Nessa obra, o artista aborda o conflito histérico
de que estamos tratando, a dualidade Césmica, a fragmentac¢io
estreante, o drama moderno, ofertando uma terceira via para re-
solver o problema da dicotomia, nessa evolug¢io histérica que tra-
tamos de caracterizar anteriormente.

Para isso, pde em funcionamento uma dupla estratégia. Su-
perando o conceito de “harmonia universal”, proposto por Ma-
tisse (1869-1954), e, a0 mesmo tempo, impulsionando a pesquisa
cezanniana (Picasso toma claramente como justificacdo as obras
Grandes Banhistas de Paul Cezanne [1839-1906], e La joie de vivre
de Matisse), orienta a identificacio da crise ocidental espirito-ma-
téria, particular-universal, conhecimento-Cosmo, forma-espaco.
Isso, por meio da exclusdo dessa permanente dualidade mediante
a definitiva explosdo do conjunto, como resolu¢io nio esperada
para o problema, propondo imediatamente a prodigiosa tarefa de
reconstrucio mental e de reorganizag¢ido funcional, e sintetizando
intelectualmente o panorama destruido.
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Assim, a obra se consolida, nessa primeira opera¢do, como
um exercicio fenomenolégico de elaboragio subjetiva a partir
duma realidade como fundida e uniformizada por ter alcan¢ado
uma altissima temperatura, um ponto critico que vinha se aque-
cendo desde os séculos XVI, XVII e XVIIL.

Figura 7 - Pablo Picasso. Les demoiselles D’Avifid. 1906-1907.
Fonte: Museum of Modern Art, Nova York.

Numa superacdo pelo subjetivo da suposta objetividade
empirica, “[...] o que diferencia o cubismo (como receptor do
objeto) - [escreverd Apollinaire]| - da antiga pintura, é que nio é
uma arte de imita¢io, mas de concep¢do””é. Uma via, ja iniciada
por Cézanne, de compreensio e de reconstrug¢do da realidade, de
natureza mental, que abrird as portas, ainda apesar do préprio

76 APOLLINAIRE, Guillaume. Les peintres cubistes. Meditations esthetiques. Gene-
bra: P. Cailler, 1950, p. 26: tradugdo nossa.
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Picasso, a abstra¢do posterior. Uma nova concepgio espacial
que exclui o vazio, a distincia, a propor¢do, que serd posterior-
mente comprovada pela Fisica moderna.

Aqui, o quadro ji nio representa: funciona. Agora a “fun-
¢30” ndo estd referida a atuagdo externa da obra, 4 eficicia da pro-
posta no espago proposicional sobre o que atua, mas é ela mes-
ma mecanismo em funcionamento. O quadro, como resultado
projetual, assume o conceito essencial de ser, em si mesmo, a pro-
posta e a finalidade de atuagdo, personificando o ideal maximo
ilustrado de fungio e progresso. E um procedimento operativo
de renovagio da experiéncia da realidade. Provocando uma total
fragmentacio, acaba com a ideia de forma, espago e tempo, crian-
do uma nova dimensio pela sintese das trés, fundindo os pedacos
numa unidade indivisivel e magmatica e colando todos os esti-
lhacos advindos da duplicidade coisa-espaco.

Porém Picasso, por intermédio dessa obra, ainda realiza um
tour de force mais arriscado: para afirmar esse interesse fundamen-
tal pela unidade a partir do fragmentado, introduz as mascaras
africanas. Abre, com isso, uma nova trilha imprevista na evolu-
¢do da cultura ocidental: o Programa Moderno aberto para o
campo antropolégico”. Essa fantistica via identifica o apelo
aos territrios miticos, is paisagens arquetipicas das culturas
primitivas: o Projeto antropolégico como parte do Projeto his-
térico. O proprio Picasso contava, na casa de André Malraux, na
presenca do poeta e filésofo espanhol José Bergamin, isto:

Todo o mundo costuma falar das influéncias que os negros tiveram
sobre mim... Quando fui ao velho Trocadero... Estava sozinho. Que-
ria ir embora. Porém ficava, ficava. Compreendi que aquilo era algo
muito importante. Algo me acontecia de verdade? As méscaras nio
eram como as outras esculturas. Em absoluto. Era algo mégico...
Intercessoras, mediadoras. Estavam contra tudo, contra os espiritos
desconhecidos e ameacantes. Seguia mirando os fetiches, e compre-
endi: eu também estou contra tudo. Também acredito que tudo é
desconhecido, que tudo é inimigo. Tudo! Nio os detalhes - as mu-

lheres, os meninos, o tabaco, brincar - mas tudo.”

77 Tanto Van Gogh como Gauguin, antes Manet e, depois, os expressionistas de
Die Briicke interessar-se-30 por essa via, mas serd Picasso o primeiro a sinalizar o
caminho, superando a perspectiva tematica como simples motivo da representa-
¢do, para considerar o relacionado com as culturas primitivas como conceito de
identidade civilizadora, como tema de reflexdo.

78 Cf. MALRAUX, A. La Téte d’Obsidienne. Paris: Gallimard, 1974. Citado por
KIFLE SELASIE, Beseat. Afiica en Picasso. Revista de la Unesco. Madrid, 1980, p.
29: traducio nossa.
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Aqui estido inclusos alguns dos grandes arquétipos de
identificagido que o préprio Kifle Selasie, etiope, especialista em
questdes cultuais interdisciplinares, identifica na primazia dos de-
talhes, como lugares essenciais do ser humano e da natureza, por
meio dos quais se desvendam os segredos do saber supremo, se-
gundo as tradi¢des culturais africanas: as mulheres como simbolo
fundamental da fecundidade (Deusa Mie, Vénus paleolitica); a
Gaia das religides de mistério orientais e mediterrineas pré-helé-
nicas (Isis egipcia, Ishtar babilonica); origem do universo, Mente
Universal, fonte de regenerac¢io e trinsito da morte para a vida.

Os animais constantes na vida de Picasso, o macaco de Os acro-
batas, o touro de Guernica (sobre o qual trataremos mais adiante)
vém desde os seus primeiros desenhos de pombas da Plaza de la
Merced, na sua Malaga natal. Animal totem, animal como projecio
simbdlica; como companheiro ancestral; simbolo de uma coletivi-
dade; protetor e objeto de deveres; simbolo do Bem e do Mal.

Picasso coloca o caminho para a intimidade profunda entre o
cotidiano (objeto mascara na cultura primitiva, espago da fragmen-
tagdo na cultura ocidental) e sua transcendéncia simbélica, espiri-
tual, convidando-nos a nos situarmos no nivel do ser, da existéncia,
do Cosmos e abandonando a angustia de considerar o fragmentado
como dividido e contraposto. E por isso que Picasso declarou que
a Arte negra era “razodvel”, apontando, assim, uma nova evolucio
existencial e filoséfica para a concepgio dialética hegeliana. A nature-
za projetual, programatica, da sua proposta atinge tanto o histérico e
coletivo quanto o individual e particular: o psicoldgico e o empirico.

Nessa dupla operacio, Picasso consegue aglutinar, conceitu-
al eiconicamente, por um lado, as pesquisas da Fisica avancada,
sobre a relatividade do tempo-espaco de Einstein (1879-1955)7.
Nessas pesquisas, comecard o questionamento das concepgdes
puramente mecanicistas do Universo: a imagem do Cosmos fun-
cionando como um reldgio, a partir do Racionalismo Cientifico,
sofre os primeiros tremores. Por outra parte, o artista absorve na
obra as pesquisas sobre o mundo inconsciente de Freud (1856-
1939) (o particular)®, chegando até a intuir a orientacio tedrica
de C. G. Jung (1875-1961), referentes aos condicionantes arqueti-
picos universais e permanentes dos conceitos mentais e dos com-
portamentos humanos, o inconsciente profundo e as teorias do
inconsciente coletivo (o particular no social)®..

79 Cf. EINSTEIN, Albert. The Meaning of Relativity. Princeton University Press:
Princeton Science Library, 1956.

80 Cf. FREUD, Sigmund. Interpretagdo dos sonhos. Tradugio de Walderedo Ismael
de Oliveira. Sio Paulo: Imago, 1999.

81 Cf. JUNG, C. G. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. Tradugio de Dora Mariana R.
Ferreira da Silva, Maria Luiza Appy. Petrépolis: Vozes, 2000.
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Nesse leque de interesse, encontramos, trinta anos mais tar-
de, outra das grandes obras de Picasso: Guernica (1937) (Figura 8),
realizada sob a encomenda do governo republicano espanhol em
plena Guerra Civil (1936-1939), para ser exposta no Pavilhio da
Espanha, na Exposi¢do Internacional de Paris, em 1937. Nessa
obra, o artista parte tematicamente do bombardeio, pela Legido
Condor alemd®, da cidade basca de Guernica, na Espanha. Na
obra, ndo assistimos apenas a dentncia desde a arte vanguardis-
ta (estilisticamente o quadro se situa em uma sintese de Cubis-
mo e Surrealismo) da violéncia traumatica e injustificada aconte-
cida historicamente, mas, também, e, sobretudo, presenciamos
um grande cataclismo césmico, causado por forcas destrutivas
invisiveis®?, em que cada personagem é vitimado sem piedade, numa
agonia angustiosa referente a cultura espanhola em particular e
ao mundo em geral. As identidades ancestrais e o ser humano sio
amargamente massacrados, 0 esmagamento supera o0 marco parti-
cular do fato histérico, para se adentrar nos territérios do mitico.

Figura 8 - Pablo Picasso. Guernica. 1937.
Fonte: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid.

82 A Legido Condor formava parte do exército regular que foi enviado pela Alemanha
nazista para, junto com tropas italianas, da Italia de Mussolini, ajudar aos exércitos
franquistas, rebelados no ano 1936 contra o governo legal republicano da Espanha.
Esse bombardeiro foi executado pela primeira vez na histdria contra objetivos sem
valor estratégico militar, utilizando, também, pela primeira vez, bombas incendidrias.
Picasso teve ocasido de ler, na imprensa internacional do momento, como o dia 26
de abril de 1937, dia de mercado na cidade, a populagio civil de Guernica que ainda
sobreviveu as bombas, era massacrada pelos Junkers alemies, que metralhavam todas
as mulheres, meninos e homens que tentavam fugir para os campos. Esse fato mudou
completamente o projeto que o artista tinha para o quadro; nos trabalhos Frepara—
térios anteriores, o projeto estava baseado na temdtica do “pintor e o modelo”, a tal
ponto que sua versio definitiva estava pronta no dia 11 de maio, segundo a documen-
tagio fotografica realizada por Dora Maar.

83 Podemos pensar que apenas a ldimpada acendida, que aparece na parte central su-
perior do quadro, poderia fazer alusio ao bombardeio, num jogo linguistico bastante
proprio da pratica surrealista: limpada é, em espanhol, bombilla; entio, uma bomba
estaria representada por uma bombilla.
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Para Picasso, a angustia dos moribundos e o esquarteja-
mento dos mortos sdo a agonia que estd sendo produzida por
forcas ocultas e terriveis sobre o ser humano e as suas identi-
dades arquetipicas: o touro, o cavalo, as mulheres, o passaro,
a luz, o soldado morto... O soldado morto e desmembrado,
porém, aparece com uma flor na mio, como sinal de espe-
ranca (Picasso acredita na ressurrei¢do do povo espanhol, em
particular, e do homem em geral, apesar da afli¢dio onipresen-
te)®". A mulher, novamente protagonista principal, agora com
o filho assassinado nos seus bracos, num grito inarticulado e
césmico dirigido aos céus.

Também vemos, na parte oposta do quadro, outra mulher
num brado agénico, levantando entre chamas suas mios as altu-
ras, num pranto apavorado; e outra, seminua, correndo com seus
olhos fixos na destruicio. E, também, novamente, um animal te-
larico: o touro como totem e simbolo. O touro é motivo clave no
quadro e de especial interesse para o nosso trabalho.

O touro, para Picasso, é uma constante tematica. E con-
siderado como animal totem, como elemento magico privi-
legiado nas culturas primigénias, tanto do ocidente quanto
do oriente, associado a significados inconscientes que tratam
sobre as identidades civilizatérias. Novamente, aquela ideia
suscitada por Novalis: o simbolo ancestral que relaciona o
Universo com o passado e o futuro®. Assim, o touro repre-
senta no quadro o animal sagrado que garante o funciona-
mento do universo.

Toda essa fenomenal sequéncia simbdlica na qual tem espe-
cial protagonismo o mito tdurico nos apresenta uma magnifica
tauromaquia, que é identificada por Picasso no quadro Guernica.
Certamente, o artista, ao situar o touro na obra, nos orienta
para a leitura ancestral. Estd tratando, como comentivamos,

84 No mesmo pavilhio espanhol, foi exposta uma escultura do Alberto San-
chez, intitulada El pueblo espariol tiene un camino que recorrer que conduce a una
estrella. Também foram mostrados trabalhos de J. Mird, A. Calder (Fonte de Mer-
ciirio) e M. Hugué.

85 Certamente, esse touro-simbolo nos leva a uma imemorial rota mitica que nasce
no Paleolitico para continuar no Antigo Egito, onde nos deparamos com o touro
procriador, Apis, sobrevivente dos ritos pré-histéricos - encarna¢io masculina que
era conduzida as terras semeadas para fazer-las produtivas. Hator, a vaca sagrada
- vaca celeste, simbolo da fecundidade feminina, deusa maternal que recebia os
mortos, mas, também, deusa da beleza e do amor. Porém serd, também, o Serapis
grego, cultuado na Alexandria a partir de Tolomeo, deus da fecundidade e deus da
morte; juiz do mundo dos mortos, relacionado com Osiris, que foi desmembrado
por Seth e, posteriormente, reconstituido pela irmi deste, que era a esposa Isis, dan-
do lugar aos ciclos periédicos de morte e ressurrei¢io como valor evocativo, magico
ou mistico, dos periodos de enchente do Nilo. Nos vales dos rios Tigre e Eufrates
(palacios reais de Jorsabad), o touro aparece como guardido da “Arvore da Vida”,
participando de lutas magicas contra as forcas destruidoras da Natureza. Creta,
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ndo apenas de um sucesso histérico, mas de muito mais: de um
sucesso cosmico. As for¢as do crime estdo atingindo os seres hu-
manos, mas, também os estdo atingindo os seres que represen-
tam simbolicamente a ordem do Universo e da possibilidade de
regeneracdo da vida sobre a terra (Figura 9). O touro do Guer-
nica - fecundador ancestral e deus da vida e da morte - é outra
vitima. O cavalo também o é.

O cavalo se apresenta num estremecido grito de horror: a
lingua saindo, como a do touro, num tltimo gemido de agonia.
E no corpo uma ferida, uma vagina-ferida®®, da qual acaba de
sair um pdssaro, como uma Ave Fénix, ressuscitando das cin-
zas da destrui¢io: novo sinal de esperanca®. Ao mesmo tempo,
outra mulher tenta iluminar toda a cena, que acontece num
recinto fechado, numa espécie de palco onde o artista esta or-
ganizando a grande representacio da tragédia moderna e da
tragédia imemorial, convidando-nos a formar parte duma pla-
téia esperancosa em alcancar a catarse purificadora por meio da
identificacdo com os personagens.

Porém, voltando a essa personagem feminina que aparece
segurando uma lamparina numa tentativa de iluminar esse ca-
taclismo cdsmico, trata-se duma personagem que encontramos

a partir do século VIII a. C., tem os ritos da Tauromakia ligados as deusas da terra.
O culto a Mitra, originario da tradi¢io religiosa indo-ariana (novamente a sintese
entre Oriente e Ocidente), tem testemunhos do touro desde o século XIV a. C, o re-
presentante da ordem césmica, da harmonia do Universo, oponente das divindades
do caos maléfico; na representagio mitraica, quando o punhal penetra no colo do
animal magico, do sangue que rega o chio nascem as vidis; da carne, os cereais. Um
escorpido (oposto zodiacal do touro, simbolizando o outono) pica os seus testicu-
los, fazendo que do esperma, recolhido pela Lua, nascam todos os animais titeis ao
homem; a0 mesmo tempo em que um cachorro (Silvano) acompanha a alma até o
céu para ser guardia de todos os rebanhos. O Cristianismo tomard grande parte da
religido mistérica de Mitra, chegando isso até a propria data do seu nascimento: a
25 de abril, coincidindo com o solsticio de inverno. Cf. ALVAREZ MIRANDA, A. Ri-
tos y juegos del toro. Madrid: Taurus, 1962. Cf. também GIEDION, S. El presente eterno:
los comienzos de la arquitectura. Madrid: Alianza Editorial, 1981.

86 A imagem da vagina e da vagina com dentes é frequentemente utilizada por
Picasso desde as etapas anteriores de sua pratica surrealista (As trés bailarinas,
1925). No periodo surrealista, as formas pétreas tanto dos obf‘etos quanto dos
personagens e das paisagens remetem a uma concepg¢io teltrica, (Banbistas,
1937). Nesse sentido, temos de nos lembrar do interesse dos surrealistas pelas
paisagens e os seres mais ligados a natureza e a terra, onde, por exemplo, encon-
tramos os artistas Tanguy (O sol em sua arca, 1936) e Max Ernst (Jardim para avides,
1936), e o interesse que todo o grupo expressou por Tenerife, ilha vulcanica do
arquipéla%o das Candrias.

87 O cavalo moribundo, de cuja ferida nasce uma Ave Fénix, aparece em diversos
desenhos preparatérios da obra final. Em todos eles, o cavalo é representado
num estertor agdnico, que também evidencia uma passagem orgastica. Como
demonstram algumas pesquisas, essa relacio entre a dor extrema ou o ultimo
momento de vida e o orgasmo, acontece frequentemente (por exemplo, no caso
de morte por enforcamento); da mesma forma nas parturientes, o instante do
parto, com frequéncia, leva uma sensa¢io extremamente prazerosa.
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em trabalhos anteriores de Picasso (Minotauro cego levado na noite
por uma menina, de 1934, ou Mulber com vela, combate entre touro e
cavalo, de 1935), e particularmente na gravura intitulada Minotau-
romdquia, de 1935 (Figura 10), em que, nesse caso, é uma menina
que mantém na sua mio uma lamparina que ilumina o Minotau-
ro, que ante a luz se mostra pacifico e calmo.

Y\
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Figura 9 - Arvore da Vida e homem touro. Suméria. 3500 a. J.C.

Fonte: GIEDION, Sigfried. El presente eterno: los comienzos de la arquitectura.
Madrid: Alianza, 1993. p. 80

Figura 10 - Pablo Picasso. Minotauromaquia. 1935.
Fonte: The Museum of Modern Art. N.Y.
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Na cena, encontramos também outras mulheres: uma morta
ou ferida, mulher toureiro que repousa sobre um cavalo que cor-
re apavorado ante a visio do monstro; outras duas observando
a cena a partir duma janela®. No entanto, um homem sobe ou
desce por uma escada. Parece claro que o artista recorre profusa-
mente a essa imagem da lumindria portada pela mulher, como
simbolo da inteligéncia, da luz.

O século da libertacio do homem, como sabemos, foi cha-
mado de Século das Luzes, e a Modernidade se consolida no Ilu-
minismo. Entdo Picasso estd propondo o valor da inteligéncia, da
sabedoria, como um valor feminino, que, por sua vez, corresponde
ao valor do moderno, mas que, paradoxalmente, como elemento
feminino pertence as culturas mistéricas, de onde também provém
o mito taurino: a luz da inteligéncia ilumina a for¢a regeneradora
da Natureza, para se harmonizar numa unidade vinda da mais re-
mota memoria. E a grande sintese picassianal Outra vez, o artista
estd orientando-nos por essa via dupla, na convic¢io de que
nela existe a harmonia, a unidade do humano e do Césmico.

O quadro Guernica é a constatagio de que a harmonizacio
provém da ascensio dos elementos ancestrais, antropolégicos,
arquetipicos, para serem integrados no moderno, compondo,
assim, uma grande utopia, agora nio baseada numa simples
proposta social, mas, sobretudo, numa transformacio recupe-
radora do pertencente ao ser humano, ao antropolégico.

A obra Guernica é, a0 mesmo tempo, a imagem exposta
da grande tragédia provocada pelas forgas escondidas da des-
truicio, do Mal, da morte sem retorno, do final dos ciclos de
ressurrei¢io da Natureza, tanto no intracésmico quanto no ex-
tracdésmico, tanto no empirico quanto no metafisico. Ndo ape-
nas referente aos acontecimentos que serviram de justificativa

88 Essa cena nos lembra da Miniatura das Cantigas de Alfonso X el Sabio, do século
XIII, que, tratando de fatos bem mais antigos (Milagros de Nuestra Sefiora), repre-
senta a festa de “Casamento”. Nessa, ilustra-se a celebracdo na qual a noiva e suas
amigas presenciavam desde uma sacada, como o futuro marido, junto com outros
homens, corriam diante de um touro para posicionar debaixo delas, momento no
qual estas lancavam pequenos alfinetes decorados com fitas coloridas que se crava-
vam no animal, numa simboliza¢io dbvia de possessio erdtica do touro como forca
fecundadora. Alvarez de Miranda sustenta que a auténtica origem da Tauromdquia
praticada hoje, esta nessas festas de “Bodas” da Alta Idade Média, e ndo tanto nas
cacadas medievais, como ¢ opinido comum. Cf. ALVAREZ DE MIRANDA, A. Op.

Cit. Por sua parte, Delgado Ruiz trata sobre a simbologia fundamentalmente eroti-
ca da Tauromaquia na sua obra De la muerte de um diés. Barcelona: Peninsula, 1986.
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(o quadro foi pintado no ano 1937, em plena Guerra Civil es-
panhola, sendo que no ano 1939 comecaria a Segunda Guerra
Mundial, tendo os mesmos carrascos como protagonistas), mas
aludido aos protagonistas ancestrais, ao fundo da Histéria da
humanidade desde os come¢os mais remotos.

A unidade fraturada a partir da Revoluc¢io Cientifica co-
meca a ser recomposta. Sem renunciar a evolu¢io em liberdade
da inteligéncia racional, essa se vé obrigada ao didlogo com os
elementos primitivos presentes no quadro, acrescentando-lhe,
assim, os opostos: os fatores subjetivos que, por outro lado, a
partir de Freud (como intuiu André Breton) também forma-
rdo parte do acervo evolutivo das ciéncias que, pouco a pouco,
se vdo identificando por meio da Psicologia profunda; fatores
subjetivos, em definitiva, como afirmacio positiva do progra-
ma de progresso em liberdade.

Essa apelacido as origens culturais significa uma chamada
a unidade esquecida; recuperacio para o Projeto Moderno his-
térico das tradi¢des cosmoldgicas e cosmogénicas da cultura
ocidental (que foram reivindicadas constantemente pelo ideal
romantico). As origens do mundo helénico, como organizadoras
das cosmologias miticas, indo até as religides de mistério pré-he-
lénicas, portadoras primordiais do conjunto cosmogoénico, sob a
supremacia absoluta da Gaia ou “Grande Deusa Mie”®,

Assim, encontramos a apela¢io a possibilidade de recupe-
racio da harmonia perdida, da integralidade do absoluto em
que, deixando-nos levar pelas imagens invocadoras, chegamos
ao territério antropolégico, no qual, o conhecimento e o com-
portamento, o cotidiano, o ritual e a sacralidade, a Arte e a cons-
ciéncia humana, o particular e o coletivo formam um conjunto
harménico e indissoldvel. S6 que, agora, essa possibilidade con-
temporanea de acesso a unidade imemorial estd inserida numa

89 Essas divindades femininas terdo um protagonismo constante, através das civi-
lizagGes, na reconstituigio da fragmentagio. Assim, desde as Vénus pré-historicas,
simbolos da Terra Mie, a deusa Isis do Antigo Egito, como j4 falamos, recompora
o corpo desmembrado e dard nova vida ao irmio e esposo Osiris, sendo a deusa
da natureza e da prosperidade; das lagrimas de Isis vertidas por causa da morte de
Osiris, vinham as cheias periédicas do Nilo, fonte da riqueza egipcia. Isthar, a deusa
mde mesopotimica, renovard anualmente a vida de Tammuz, filho e esposo, resga-
tando-o do mundo subterrdneo dos mortos, e providenciando, assim, a fertilidade
dos campos. A prépria Cibele, classica, também chamada “Mae dos Deuses”, filha
de Urano (Céu) e de Gaia (Terra), deusa da natureza e da fertilidade.
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multiplicidade de fragmentos: o espagco moderno. Cada um des-
ses fragmentos, ao modo de dados genéticos de identificacio
intima e coletiva, individual e cultural, ofertam caminhos para
se reconhecerem e espacos de consciéncia para refazer a sinto-
nia esquecida: o Projeto histérico e o Projeto antropolégico tém
possibilidades de se harmonizar.

Hegel (1779-1831) considerou a solugdo para crise da de-
sestruturacio ocidental, dada pela separacdo entre o homem e a
Natureza (antes identificada por Kant), como um processo em
evolugio constante, em que cada estado da consciéncia produz o
oposto: uma relagio dialética que, interagindo, provoca um ter-
ceiro estado, uma nova via: a sintese; esta, por sua vez, interagird
para integrar-se a situagdo anterior, criando estados novos, numa
sequéncia que sé parard atingindo o Saber Absoluto.”

Essa é a base do pensamento ocidental a partir do final do
século XVIII, que podemos considerar como a antecipacio da
possivel solu¢io para o cisma humano. Baseando-se na Filosofia
Grega, no Misticismo Cristdo e no Romantismo Alemao, Hegel
indica uma visio do mundo concebida em etapas, todas as quais,
correspondendo com as suas respectivas realidades histdricas,
identificam uma verdade vilida por meio dum plano teleolégi-
co do Espirito Universal no desenvolvimento da autorrealizagio.

Assim, a histéria seria mantida pelo espirito, pelo pensamento,
pela forca das ideias e pela consciéncia de si mesma, ndo simples-
mente por fatores materiais, politicos, econémicos ou biolégicos: o
programa projetual participa das orienta¢des construtivas e das orien-
ta¢des subjetivas (aqui temos novamente o Breton de principios do
século XX) das realidades objetivas e dos mundos da fantasia.

Por isso, voltando aos quadros de Picasso, o artista caracte-
riza suas obras como projetos em evolugio, nos quais o suporte
pictérico seria o territério de atuagio: a maquina. A obra em si
¢ a maquina; nio representa um objeto mecinico, mas ela mes-
ma é miquina paradigmadtica do progresso; sé que o conceito de
Progresso se deslizou desde uma idolatria ingénua pelos meios
cegos e prepotentes do mundo tecno-industrial para uma recu-
peracio do individuo, do “eu” moderno.

90 Cf. HEGEL, G. W. F. The Essential Writtings. Nem York: Harper & Row. 1974.
. Early Theleological Writings. Philadelphia: University of Pennsylvania
Press, 1971.
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Substituindo a representa¢io do objeto maquina pela iden-
tificagdo da obra como proposta em funcionamento, como coi-
sa mental que funciona, o Projeto artistico vai mudar suas ca-
tegorias; agora, recupera sua poténcia funcional antropolégica,
suas capacidades invocadoras e efetivas de universos onde morar,
de patrias onde habitar e reconhecer-se.

O Projeto é o motor que movimenta um sistema de iden-
tificagdo da pessoa na sua projecdo em face das realidades pro-
fundas. Numa solu¢io harménica entre inconsciente coletivo
e vivéncia da realidade cotidiana, entre o “eu” profundo e o es-
paco existencial, o projeto estd revelando-se ji como natureza
existencial. O Projeto é caracterizado como paisagem fisica e
mental, conceitual e metafdrica, de identificacio e de autorreco-
nhecimento individual. A patria é anunciada por meio de pis-
tas de identifica¢do universal e de intui¢des premonitérias do
futuro num movimento de ida e volta, encaixado na obra em
que o espectador também tem um papel como potenciador do
circuito, fazendo-se de veiculo ou ponte.
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II PROJETO ARTISTICO COMO
METODOLOGIA DA EXISTENCIA

A Arte eleva-se entdo a experiéncia. Converte-se em consciéncia
licida do tempo e do mundo em que vive na memoria do passa-
do, que é também a cristalizagio de um mistério que se confun-
de com a alegria da vida, e que se reproduz e alarga, com um vin-
culo com algo mais verdadeiro que ela, e que expressamos como
futuro, como sonhos de felicidade ou, talvez, como uma alianca

de reconcilia¢do do homem com o universo (Eduardo Subirats).

1. VIAGEM E TERRITORIO

ntendendo o conceito da viagem como “caminho que

se faz”®!, o Projeto artistico vai atuar ao modo de “veicu-

lo” que possibilita o processo de aproximacio, pesquisa,
evolucio, conhecimento e experimentacio sobre o territério de
interesse (o territdrio para a Arte). Esse territério de atuagio pode
referir-se a uma paisagem fisica e/ou a um lugar mental®.

Como “paisagem fisica”, atingird elementos sensiveis e es-
paciais (objetos cotidianos ou estranhos, espacos fechados ou
abertos, naturais ou fabricados). Como “lugar mental”, esta-
rd referido & memoria ou a qualquer estado da consciéncia, do
inconsciente, do noturno, do devaneio, do diurno ou daquele
conceito de pdtria anteriormente comentado. Em ambos os ca-
sos, sdo territdrios existenciais que adquirem interesse por sua
relacio existencial com a pessoa. Também em ambos os casos
sdo territérios antropolégicos por serem lugares que se identi-
ficam por atender o que é especifico do ser humano.

O Projeto antropolégico-existencial mantém as mes-
mas constantes como superficie de atuagio, de sua anterior
naturalizacio histérica, sé que, agora, o plano, o designio, a
empresa promovida, estard voltada para as realidades inti-
mas da pessoa e sua projecio no externo. E 6bvia a sua estrei-
ta ligacdo com a natureza tratada no Projeto como programa

91 Ja indicamos anteriormente que esse conceito de viagem nio alude a movimento
fisico, mas mental. Tratamos do conceito da viagem como a experiéncia intima de
deslocamento desde os condicionamentos do cotidiano até lugares distintos que po-
dem, porém, estar suscitados pela mesma cotidianidade.

92 Esse territorio é o motivo, o tema sobre o qual atuard o Projeto artistico. Por isso,
pode ter distintas naturezas objetivas ou subjetivas. O proprio descobrimento dele ja
sera considerado como inicio do processo criativo.
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antropolégico, s6 que aqui vamos tratar dele na sua incidéncia
metodolégica peculiar, como método de pesquisa e conheci-
mento particulares, afastando-nos da sua naturaliza¢io no en-
quadramento histérico.

Assim, o capitulo dedicado ao programa antropoldgico
nos serviu como liquido onde se pode quitar nosso atual inte-
resse pela identidade do Projeto nos processos criativos parti-
culares: o Projeto antropoldgico-existencial. Porém, ao mesmo
tempo, aquela naturalizagio da constru¢ido do projeto tam-
bém funcionard como suporte para alcar essa possibilidade
da superficie da Histéria, permitindo, assim, uma constante
dupla imagem interna e externa: as repercussdes do processo
criativo no artista, no interior da consciéncia, como sendo re-
fletidas no espelho do externo.

O Projeto, a partir dessa concepg¢do programatica como na-
tureza antropoldgico-existencial, assume um estatuto mével
potencializador da viagem, que circulara por esses territérios do
mais intimo da pessoa. Agora, o Projeto como metodologia estd
dirigido a investiga¢do da verdade humana em geral, por meio da
pesquisa sobre a verdade particular. Estamos tratando da meto-
dologia criativa como processo que orienta o espirito, que é cara
ao descobrimento do fato criativo particular.

O percurso exploratério

Essa paisagem, esse territério - ora fisico, ora mental -
transcenderda pela atuagdo da projeta¢do, sua redugio funcional,
ou seja, seu estado utilitdrio referente a sua constitui¢dio nio
transcendente e fragmentada no cotidiano. Assim, a viagem, pro-
movida pelo Projeto na sua natureza antropolégico-existencial
(ou como programa experiencial) terd o objetivo de transformar
o lugar ou territério em auténtico tema artistico. De acordo
com Bloch, “[...] a viagem persegue pelo menos uma imagem de-
siderativa de um belo ser diferente nesse ponto longinquo, uma
imagem que se faz corpérea no ambiente estranho, com as suas
maravilhas recém-contempladas”®.

Certamente, a viagem desliza o viajante desde os espagos ndo
transcendentes e deteriorados da cotidianidade contemporanea
até as paisagens da surpresa, da festa, do renascimento intimo. “A

93 BLOCH, E. El principio esperanza. Op. Cit. p. 373: traducio nossa.

74



maior for¢a de iluminagio utdpica corresponde a viagem - [escre-
ve J. Jiménez]. - O estranhamento, o distanciamento que adqui-
rem as coisas, a dimensdo erdtica e criativa, elementos centrais da
viagem, situam-nos ja muito perto da arte”.** Assim, na viagem
criativa, veiculada pelo Projeto o artista realiza um percurso ex-
ploratério particular pelo territério desejado, em busca da nutri-
¢io pela reflexdo autobiografica e multidisciplinar; o artista, uma
vez “viajante”; constréi um conhecimento onde cada coisa, lugar,
objeto terd significados novos. Participa dum processo préximo ao
caracterizado por Lipps (1851-1914) na sua teoria da Einfilung ou
“empatia estética”, pela qual o sujeito se translada ao objeto, para
se reencontrar consigo mesmo e encontrar tudo o que ignorava de
si préprio. Escreve Teodor Lipps na sua Estética:

O objeto que devo apreender, ou que se dirige & minha ativida-
de de compreensdo, é, em si mesmo, sempre o que é. Para mim,
porém, ndo existe como o que é, por exemplo, como esse deter-
minado objeto completo e acabado em si mesmo, a ndo ser que
seja apreendido por mim tal e como é, ou seja, a ndo ser que seja
olhado por meu olho interior e abragado unitariamente num
todo acabado [...] Empatia significa que, na medida em que apre-
endo um objeto, nesse objeto - tal e como existe para mim - ex-
perimento como pertencente a ele uma atividade minha ou um

modo de explicar meu préprio.*

Assim, o fildsofo ressalta essa “metodologia” de explora-
¢do apropriadora, identificando as possibilidades potenciais
na consciéncia humana, pelas quais infundimos nossas par-
ticulares faculdades criativas no objeto (ou territério, numa
amplificagdo espacial) e, dessa maneira, o objeto nos retorna
nossa prépria imagem.

Desse modo, a viagem potenciard os mecanismos de apro-
priacdo e transformagio simbodlica das coisas e dos pensamen-
tos, atingindo uma solidariedade singular entre o individuo e
a consciéncia do Universo. Isso significa que a viagem nos in-
terpelard a atuagdo criativa no mental, para o qual o Projeto se
constitui num mapa propositor, numa cartografia de sugestdes
totalizadoras, referentes as possibilidades multisseméanticas

94 JIMENEZ, José. A estética como utopia antropoldgica. Op. Cit. p. 86: tradug¢io nossa.
95 Citado por GIVONE, Sergio. Historia de la estética. Op. Cit. p. 106-107: tra-
ducio nossa.
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do lugar de interesse, aos métodos de apropriacio artistica
desse territorio e aos seus povoadores (objetos, histérias, nar-
rativas, simbolos, restos e pistas).

Nessas relacdes que afetam o tempo (viagem) e o espago
(territério), o artista sofrerd a experiéncia recordadora pelo re-
encontro consigo mesmo e com as narracdes contidas no lu-
gar. Essa experiéncia pode ser, voltando a Lipps, de natureza
positiva, quando o objeto e a “paisagem” de pesquisa artistica
aparecem inquiridos, facilitando respostas harménicas com a
evolucio reflexiva do autor; ou de natureza negativa, quando
nos atraimos e nos repelimos ao mesmo tempo, criando situ-
ac¢des conflituosas, porém, que ainda assim, fazem participar
o artista da afetividade do reconhecimento e da dignidade da
identificacdo temdtica. Aqui vamos considerar o conceito de
tema como o motivo para as reflexdes, amplificando, portan-
to, sua limitagdo a mera coisa representada ou simples caracte-
riza¢do icdnica, prépria da iconografia romantica ; o territério
terd uma identidade frequentemente impossivel de deslindar
do tema; tema e territdrio se constituirio no lugar para a ex-
ploracido, sendo a viagem o deslizamento mental ou percurso
metodolégico caracterizado pelo Projeto. Esse percurso, por
sua vez, identificard o Projeto e serd identificado por ele, num
didlogo também intenso e intimo.

Assim, o territdrio acaba transformando-se no recinto te-
matico. E a viagem pelo caminho para o conhecimento desse
lugar, no percurso exploratério do tema. S6 que, como ji expe-
rimentaram os grandes viajantes, viagem e territdrio estabelecem
uma absoluta intimidade. Por acaso Goethe ndo criou uma Italia
no tempo em que percorria Itdlia?®’; ou o Ulisses®® homérico nio
estava fundando a mitologia grega, no entanto era influenciado
pela “paisagem” mitica?

Certamente, as influéncias mdtuas impedem de averiguar
quem interveio antes. Na viagem, o territério viajado (tema para
a reflexdo artistica) é salvo da sua fragmentagio cotidiana e da
sua transcendéncia funcional, por ser absorvido como funda-

96 Estamos nos referindo a critica do tema referente 2 mera ilustracio da ideia
ou do contetido da obra. Tal aconteceu na poética romantica, em que a rique-
za e importincia das concei¢des ontoldgicas, cosmoldgicas e epistemoldgicas
nio se correspondeu com uma transformagio na concei¢io formal e espacial
na obra de arte.

97 Cf. GOETHE, J. W. Viagem a Itdlia. Tradugdo de Sérgio Tellaroli. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999.

98 Cf. HOMERO. A Odisseia. Tradugio de Manuel Mendez. Sio Paulo: Edusp, 2000.
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mento nutriente, como tema artistico, que o leva a transgredir
a sua orientacio preestabelecida, transformando-se, 4 sua manei-
ra, numa mera naturalizacdo funcional (como objeto, lugar ou
pensamento, todos inseridos na trivialidade), para promover suas
potencialidades fantisticas, mitolégicas e metaféricas.

No ultimo caso, as suas implica¢des arquetipicas conver-
tem o territério em tema, e, desde aqui, em mito (ou narra¢io
sobre as origens). Territério como tema e tema como 4mbito mi-
tico que refletem sobre nds; que existem nio s6 na meméria bio-
grafica (Freud), mas, também, no inconsciente profundo comum
ao artista e ao espectador (Jung), ou seja, na “patria” blochniana
que se manifesta empaticamente na proje¢io pessoal sobre as coi-
sas que identificam o lugar.

Aqui, o Projeto virou mecanismo, circuito complexo para
identificar no seu seio o motivo da reflexdo (tema, territdrio), a
propulsio do deslocamento necessario para que a reflexdo se
oriente no criativo (metafora, simbolo... viagem). O Projeto antro-
polégico-existencial funciona como a maquina promotora do ri-
tual (celebracdo) contemporineo, como vimos na obra de Picasso.

Sartre (1905-1980) explica como, “[...] através de um cadm-
bio de conduta, apreendemos um objeto novo ou um objeto
antigo de um modo novo”®. Verdadeiramente, sera pelo reen-
contro apropriador e transformador com o lugar - agora ja
com possibilidades de “funcionar” como lugar “mitico” -, que
os objetos, assim, também, as ideias e os pensamentos, desde
o momento em que sdo libertados das amarras funcionais co-
tidianas, aparecem como auténticos promotores e suscitado-
res do encontro com os elementos simbdlicos e ancestrais que
emanaram no percurso, para se converterem em mitos parti-
culares e contemporineos.

Como escreve J. Baudrillard, “[...] basta que a pratica concre-
ta se perca, para que o objeto se transfira para as priticas men-
tais”'®. Antes, Herder (1744-1803), na sua Outra Filosofia da Histo-
ria, realizou uma dura critica ao programa do Iluminismo (sem
renunciar, por isso, a sua intima convic¢do ilustrada) pela inca-
pacidade de este reconhecer a disseminagio e a pluralidade das
manifesta¢cdes do bem. Assim, o filésofo procurou a recuperagio

99 SARTRE, J.P. Bosquejo de una teoria de las emociones. Madrid: Alianza. 1987.
p. 87: tradugdo nossa.

100 BAUDRILLARD, J. El sistema de los objetos. Madrid: Siglo XXI, 1988. p. 134:
traducdo nossa.
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das antigas mitologias para uma atualiza¢io e produgio de uma
mitologia da Modernidade. Trata-se de contemplar as coisas
como se “fosse pela primeira vez”'%!,

Iniciamos, desta maneira, um percurso exploratério, uma
participa¢io desencalhante que, posteriormente, dard como re-
sultado natural a realiza¢do pratica do trabalho artistico. A obra,
porém, nio precisaria atingir esse dltimo patamar para identi-
ficar-se j4 como Projeto antropolégico-existencial, uma vez que
desde o principio contenha as suas potencialidades clarificadoras
e benéficas, chegando a tal grau de intensidade vital, que resolverd
o problema da eterna divisdo entre Eros e Thdnatos, vida e morte,
segundo a ideia platonica referida na experiéncia erética'®?, sobre
a qual, no fundo, nos falava anteriormente Bloch.

Essa explora¢io desenvolverd um circuito de caminhos (pro-
grama) para a aproximagdo ao 4mbito conceitual, fisico, mental,
do territério sobre o qual se estd atuando no criativo. A viagem
nos animard a experimentacio sobre as possibilidades de iden-
tificagdo com o lugar e com os seus habitantes (elementos nu-
trientes), numa amplificacio da concepgio kantiana sobre a or-
ganiza¢do que a mente do autor promove no exterior.!”> Assim,
desenvolve-se uma metodologia de (re)conhecimento e de apro-
priacdo do sistema inerente a essa mesma paisagem, para acabar
reconhecendo-se na proposta artistica resultante.

O projeto como cartografia

O Projeto, como “veiculo que viaja” pelo territério, instaura
ao modo de uma cartografia totalizadora do lugar explorado.
Esta registra, num primeiro patamar, a evolu¢do mental possivel
para nio se perder. Funcionando depois como um sistema au-
tonutriente (como um mapa que se vai transformando cada vez
que é lido pela pessoa, pelos pensamentos da mesma). E um des-
locamento do espago sobre o qual se estd pesquisando, no qual
se produzird, pelo efeito da mesma explora¢io, uma potencia-

101 Cf. ROUCHE, M. La filosofie de I histoire de Herder. Paris: Université de
Strasbourg, 1940.

102 PLATAO. El Banquete. Madrid: Alianza Editorial, 1999.

103 O filésofo considera que todo o conhecimento do mundo é ordenado e cana-
lizado pelas categorias da mente. O homem conhece apenas o mundo permeado
por seu conhecimento. Cf. KANT, E. Critique of Pure Reason. Op. Cit.
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¢do dos significados que ja existiam, ainda que ocultos pelas
madscaras do consenso cotidiano; uma promogio de novas e ndo
suspeitadas repercussdes, porém que nascem dos mecanismos
de identidade do préprio lugar.

Para ilustrar essa ideia da potenciac¢io dos significados
existentes no territério, podemos comentar a obra da artista
Rebecca Horn, realizada para a edi¢do do Sculture Projects in Miins-
ter 1997, nessa cidade alemi. Na proposta intitulada The Contrary
Concert (Figura 11), a artista trabalha novamente sobre uma
construgdo ja familiar tanto para ela (que fez uma primeira inter-
vencdo na edi¢io anterior da mostra), como para o espa¢o urbano
de Miinster: o Zwinger - torre construida, no século XVI, para
formar parte da fortificacio da cidade e que atravessou a histéria,
funcionando como prisio, sendo tombada como monumento
histérico no ano 1911. Também funcionou como lugar comemo-
rativo no periodo nazista; como dormitdrio para soldados; como
centro de torturas e execuc¢des em série de prisioneiros, durante a
Segunda Guerra Mundial, para, finalmente ser abandonada logo
apds dos bombardeios aliados no final do conflito.

Figura 11 - Rebecca Horn. The contrary concert. 1987-97.
Fonte: Fotografia do autor.
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No edificio, feito com antigos tijolos, em planta de torre
circular, ao redor de um apertado, estreito e profundo patio ci-
lindrico onde eram assassinadas as vitimas, abrem-se pequenas
janelas que mal iluminam cada um dos espagos ou antigas celas.
Em seu trabalho, a artista colocou, dentro dessas celas, peque-
nos martelos, quase invisiveis pela escassez da luz, situados a
distintas alturas, na semiescuriddo, que batem mecanica e ob-
sessivamente sobre as paredes, criando uma espécie de sinfonia
terrivel da recordacio, e a0 mesmo tempo, da necessiria catarse:
um coro de ecos fantasmas, que fala tanto das vozes apagadas,
quanto do palpitar das consciéncias.

Na outra possibilidade apontada, o Projeto promovendo
novos significados, poderiamos situar o trabalho de Roman Sig-
ner, também apresentado na mesma mostra em Miinster, sob o
titulo de Walking Stick (Figura 12). Com uma orienta¢do total-
mente distinta, a obra consiste numa peca metalica com forma de
bengala e tamanho normal, pendurada por uma mangueira sobre
a superficie de um pequeno lago da cidade.

Do extremo da bengala, sai um fino jorro de dgua sob pressio,
o qual faz com que a peca fique numa permanente movimentagio,
possibilitando que o jorro projetado desenhe ininterruptamente
rascunhos formando o simbolo de “infinito” sobre a superficie do
lago. Proposta interessada pela manifestacio natural dos elemen-
tos que dela participam: fundamentalmente a 4gua, a sua ima-
terialidade, a sua capacidade de transformacio constante, e seu
potencial fenomenoldgico. Trata-se dum Projeto em permanente
processo de mudanga, numa constante surpresa sensorial, susci-
tando continuas ressondncias na psique do espectador.

Assim, o Projeto identifica duas possibilidades de “fun-
cionamento” artistico das naturezas territoriais, mentais, sim-
bélicas, histéricas, particulares e coletivas, constituindo outra
realidade que transcende a mera visualidade do que foi trans-
formado em Arte.

O Projeto instaurou mapas ou cartografias (represen-
ta¢des mentais) a partir de dois lugares, promovendo sendas
e exploracdes que permitem os didlogos transformadores, ou
seja, potenciando as molas de amplifica¢do do cotidiano parao
mental. Isso, por meio do ressurgimento dos mecanismos que
permaneciam ocultos, esquecidos, estigmatizados (R. Horn),
ou por meio do desvendar-se de novas significa¢des, imprevis-
tas, que identificardo o lugar a partir de agora (Signer).

80



12. Roman Signer. Walking Stick. 1995-97.
Fonte: Fotografia do autor.

A prépria mostra de que participaram os trabalhos comen-
tados, Sculture Projets in Miinster, nas suas duas anteriores edig¢des,
nos anos 1977 e 1987, assim como edi¢io de 1997, supde um am-
plo Projeto de instaura¢io de uma meméria coletiva e indivi-
dual para a cidade e os seus moradores.

A cidade fora praticamente destruida durante os bombar-
deios finais da guerra, mas, posteriormente, reedificada, tentan-
do manter o mesmo tragado urbano e estilo arquitetdnico; nas
sucessivas mostras, artistas internacionais foram convidados a
realizar propostas nos espacos de toda a cidade, tanto nos luga-
res abertos (parques, ruas, pragas) como nos recintos fechados
(edificios, museus).

Trata-se, assim, de imaginar e plantar as sementes de novas
e terapéuticas leituras urbanas, sociais e particulares; de criar
uma nova cartografia urbana e espiritual. O grande Projeto
geral que constitui esse evento vai mais além de uma simples
mostra artistica internacional: é uma verdadeira recuperagio de
identidades preexistentes, inovadoras e utdpicas por meio da
Arte; uma catarse intima e social, uma (re)instauracio de um
mapa para continuar vivendo.
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A proposta Sculture Projets in Miinster langa sugestivas on-
das, pistas para as leituras, novas narra¢des de reencontro com
a patria (aqui podendo utilizar o termo também na sua consi-
deracdo como “terra natal”), no seu entroncamento com uma
paisagem que precisa ser purificada, instaurando novas carto-
grafias para possibilitar a ascensdo de uma realidade harmo-
nizadora e libertadora.

O Projeto antropolédgico-existencial, enquanto mantém suas
categorias como tais, propde um mapa mental onde situar os ele-
mentos de desenvolvimento necessarios para a explora¢io artisti-
ca. O territdrio vai revelando-se por meio de uma tética de pene-
tragdo consciente. O Projeto vai funcionando como uma vontade
de apropriar-se desse sistema de rotas que é apresentado para o
artista como se fosse uma maquete abstrata, sem uma completa
concretizacio, aparecendo, num primeiro momento, apenas as
suas possibilidades como desejo, mas deixando intuir as enormes
dimensdes, medidas de fato ilimitadas.

O Projeto é apenas uma aposta de funcionamento e como
cartografia é a representa¢do grafica mental de uma realidade
incomensuréavel e profunda, tdo profunda como pode ser a habi-
lidade do artista e do espectador para desenvolver a sua viagem,
viabilizada pelo Projeto.

O cavalo de Troia

O Projeto funciona, entdo, ndo apenas como didlogo, mas,
também, como conquista do lugar de interesse (apropriagio do
territério, continuando com a sua orientagio programadtica van-
guardista), acentuando essa ambigdo nas estratégias de penetra-
¢do como “conhecimento do oculto”.

Na Iliada'®, Tréia, o territério ansiado, a paisagem vin-
culada pelos gregos, é conquistada pelo colossal cavalo de ma-
deira. Inven¢do noturna, veiculo fantdstico e apocaliptico que
penetrard na cidade com os guerreiros no seu ventre. Porém,
a verdadeira prova acontecerd na viagem de retorno ao lu-
gar origindrio, ao ponto da partida, versificada por Homero
(séc. IX a. C.) na Odisseia.'®

104 HOMERO. A Iliada. Traducio de Carlos Alberto Nunes. Sio Paulo:
Ediouro, 1996.
105 HOMERO. A Odisseia. Op. Cit.
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Depois de nove anos de estranhamento nas portas das mu-
ralhas da cidade, os guerreiros gregos terdo que superar as ver-
dadeiras provas do conhecimento profundo. As profundezas do
ventre do cavalo mitico gerario uma necessidade da verdadeira
penetra¢do no oculto. Nessa viagem de retorno, Homero povoa
o percurso de elementos arquetipicos, por terra e mar: hostis,
tentadores, perigosos, felizes, sublimes, funcionando como um
sistema inicidtico. Um conjunto de elementos, fenémenos, seres,
e ideias inter-relacionados, constituindo, no final, uma viagem
de autorreconhecimento, um percurso de aprendizado que, no
poema épico, durara dez anos.

Entdo, o processo acaba invertendo-se: a penetracio pro-
movida pelo Cavalo de Troia, invento do protagonista Ulisses,
na realidade supde o comeco da grande aventura de conquis-
ta. Na primeira etapa, na Iliada, a conquista significa a apro-
priacdo de um territério fisico, simbdlico e ideoldgico, uma
patria politica, numa demonstra¢io da valentia e da inte-
ligéncia do herdéi. Mas, a partir dai, na Odisséia, o territério
advém mitico e intimo, uma patria imemorial. A Odisseia,
na realidade, é a procura das profundezas ocultas da mente
humana, o aprendizado na consciéncia e nos lugares encena-
dos: sdo as “paisagens” de identificacdo com os arquétipos
originais, constantes nas experiéncias espirituais da maioria
das religides universais.

Esses principios arquetipicos homéricos caracterizam o
Cosmos como expressio ordenada de concep¢des primordiais
ou principios transcendentais: formas, ideais, universos, divin-
dades. Sdo principios atemporais, que sustentam a realidade
concreta e que, pela pesquisa de Jung, sabemos que até hoje
nos influenciam constitutivamente. Entre eles, encontramos
os opostos césmicos. Ja temos identificada a dualidade, na
mesma origem da consciéncia humana: luz e escuridio, ho-
mem e mulher, amor e 6dio.

Posteriormente, Platdo identificard a realidade como um de-
rivado dessas “Ideias” ou “Formas” arquetipicas, numa confluén-
cia do Racionalismo helénico com a imagina¢io mitoldgica. Esse
é o berco do pensamento ocidental, derrubado e ridicularizado
pelo Racionalismo Cientifico, inserido na cosmologia humana
desde as culturas Indo-europeias disseminadas pelo Oriente Mé-
dio, que desde um tronco comum situado nos 3000 a. C., se re-
montam até os povos sem escrita do Neolitico.
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Aqui, Platdo da o primeiro passo para argumentar a relagdo
entre a realidade essencial e a realidade sensivel, que terd a sua
definitiva expressido em Jung, com o inconsciente coletivo ar-
quetipico. Assim, a realidade sensivel é dada pela Ideia que a defi-
ne, sendo a Ideia a esséncia da realidade das coisas. S6 que, bem
depois, paradoxalmente, o Racionalismo Ilustrado foi incapaz
de resolver, numa atualiza¢io da dualidade existencial e CGs-
mica, a reintroducio do principio arquetipico na Modernidade,
como ambito para a harmoniza¢io dos opostos: o lugar para a
dialética hegeliana. Situacio que serd mantida até a chegada da
Psicologia profunda junguiana.

Igualmente como viagem de autoidentificac¢do e aprendi-
zado, percebe-se a viagem de Goethe (1749-1832) a Itdlia'® ou
o hospital para tuberculosos de Thomas Mann (1875-1955),
na sua Montanha Mdgica’”. Em tais viagens, o viajante se en-
contra a si mesmo e aprende da sua prépria identidade a partir
da paisagem estrangeira, como comentdvamos anteriormente
e como referendava J. Jiménez. Num segmento das vias de in-
teriorizacdo, seja na Itdlia visitada pelo Goethe, seja num lugar
onde Hans Castorp, da Montanha Mdgica, por meio da vivéncia
de outra dimensdo do tempo, por sua mondtona evolucio, o
viageiro alcanca estados de consciéncia sobre si proprio e so-
bre as paisagens externas.

Trata-se de viagens para o conhecimento exterior e interior.
Até o principal romance de Joyce (1882-1939), curiosamente uti-
lizando como titulo o nome do herdi mitico, Ulisses'® (aqui iden-
tificando apenas uma jornada do protagonista Leopold Bloom)
trata dum percurso cheio de simbolos e mistérios, dentro da
maior cotidianeidade.

De forma similar, o Projeto como translagio do conhe-
cimento identifica as tramas e as possibilidades abarcadoras
do artistico num lugar, na aventura de penetrar no oculto,
autonutrindo-se dos elementos que povoam a “paisagem” so-
bre a qual se estd atuando. Assim, a viagem criativa, cujo es-
tddio final e formal, cuja Itaca artistica, serd a consecucio da
obra de Arte, estd aproveitada para desvendar as suas poten-

106 GOETHE, J. W. Viagem 4 Itdlia. Op. Cit.

107 MANN, T. A montanha mdgica. Tradug¢io de Herbert Caro. Sdo Paulo: Nova
Fronteira, 2000.

108 JOYCE, J. Ulisses. Traducdo de Antonio Houais. Sio Paulo: Civiliza¢do Bra-
sileira, 2006.
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cialidades intimas e libertadoras. Sendo, e isto é o verdadei-
ramente importante - a auténtica moralidade da aventura de
Ulisses e seus companheiros, o verdadeiro alcance da travessia
de Goethe -, o realmente fundamental: que ndo tanto a obra,
a chegada final, mas os processos acontecidos no caminho,
os que se constituem na justificativa e nas transformagdes no
conhecimento'®. A prépria viagem é o percurso e a meta para
a iniciagdo e o aprendizado.

A viagem, por si sé, organiza as potencialidades herme-
néuticas. Instaura as vias de identificagio simpdtica. Harmoniza
os tragados restantes que, ainda nio havendo sido explorados,
por terem selecionado outros caminhos do circuito hermético,
nos permitem focalizar a natureza essencial do campo onde
nos reconhecemos; a sua estrutura rizomdtica, interconectada
e multisemantica. Assim, consideramos que, gragas a extrema e
complexa riqueza de evolugbes desse veiculo, o Projeto criativo,
o Cavalo de Troia artistico, serd criada finalmente uma estrutu-
ra de circuito ilimitado, a modo dos rizomas de um tubérculo,
que se expandird no tempo e no espaco, encontrando os focos,
ou os pontos de cruzamento fundamentais do devir pensante,
das reflexdes e das consciéncias nas que estamos atuando, uma
cartografia para a Arte.

O artista Richard Long apresentou na cidade alemi de
Frankfurt, uma série de fotografias de estradas, com o titulo de
Labyrinth (Figura 13), em preto e branco, onde todas elas acabam
perdendo-se obsessivamente numa curva na frente'*.

109 O interesse pelo processo, como deslocamento do estatuto tradicional da
obra de Arte e da sua cria¢do serd um dos fatores fundamentais a partir dos
abstracionismos informalistas dos anos quarenta e cinquenta, em que a obra
realizada funciona mais como documentacio do estado e da reflexdo estética
do autor, tendo os seus antecedentes nos Expressionismos, particularmente
do Die Briicke (A ponte), no Dadd, no Surrealismo e, antes, em figuras para-
digmaéticas como Van Gogh e Gauguin. Cf. GREENBERG, C. Art and Culture.
Boston: Beacon Press, 1965.

110 LONG, R. Labyrinth. Frankfurt am Main. Catalog. Stidtische Galerie im
Atiddelschen Kunstinstitut, 1991.
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13. Richard Long. Labyrinth. 1990.
Fonte:. Stidtische Galerie im Stidel. Frankfut Am Main.

Mantém-se a identidade do resultado (o suporte de reali-
zagdo da obra é fotogrifico) com o préprio processo, no qual
o artista percorre lugares fisicos, espagos territoriais, paisagens
geoldgicas, anotando, registrando e pegando rastros do lugar (pe-
dras, paus, sons); no fundo, a obra é o percurso. E o percurso é
identificado jd como Projeto. Entdo nido se diferencia em nada
das descricdes de Goethe no livro comentado. A caminhada se
interessa pelo percurso a explorar, ndo pelo final da travessia. A
obra (resultado final) é resolvida com a apresentac¢do das amos-
tras, dos registros, nesse caso, fotografias. Projeto, sequéncia e
obra mantém uma intimidade indissolavel.

Igualmente acontece com o trabalho videogrifico da artista
brasileira Ltcia Nogueira, Vai e vem. Nele, assistimos a danga per-
manente de um pido que, durante uma hora, gira sem parar, fazen-
do intermindvel seu movimento instével, a0 mesmo tempo em que
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deixa a marca da sua ponta sobre o solo, desenhando uma carto-
grafia incrivel da sua evolugdo. Interessantissima analogia com as
dancas turcas Sufis, em que os dancarinos chamados Girdvagos (de
giro +vagar), vestidos com umas tnicas compridas até os pés, giram
vertiginosamente sobre si mesmos para alcancar a reintegra¢do com
o Divino. Coreografia simplicissima; nas evolugdes, aparentemente
apenas acontecem levissimas varia¢des; os dancarinos evoluem sem
pausa e monotonamente, fazendo com que as saias se abram como
a copa invertida de uma flor, ao tempo que vio estendendo os bra-
¢os e as mios, antes recolhidos no préprio colo, alcangando a veloci-
dade adequada no girar obsessivo, até se desprender da consciéncia
da sua fisicalidade, para entrar em outra dimensio, soliddria com o
Cosmos: “os d&tomos dancam, as almas unidas em éxtases dan¢am”.

Assim, no perambular tracado pelo Projeto vamos encontrar
uma infinidade de pontos de unido entre os distintos rizomas, ca-
racterizando esquinas, pracas, cidades e ilhas, mares e persona-
gens que sdo (como na reconstitui¢do da Odisséia homérica ou
no desenho cartogrifico do pido), fenémenos do conhecimento.
Também daremos com importantissimos povoadores dos terri-
térios (objetos, coisas) que, por meio da viagem identificadora,
situardo o artista na sua identidade humana e consciente.

Esse sistema rizomdtico e essa viagem homérica serio realiza-
dos pela naturaliza¢do de todos os elementos participantes para
constituir um circuito onde todos estdo intimamente relaciona-
dos, caracterizando relagdes biotdpicas. Relacdes dadas num am-
biente fisico, mental ou comportamental que, funcionalmente,
estard inserido no cotidiano, nos usos, nos habitos, nos costu-
mes; mas que é recuperado para o artistico, pois, por meio das
“dobras” da cotidianeidade, esses fragmentos, atendendo a Uwe
Opolka, “[...] indicam uma caréncia, provocando sem cessar uma
incitagao a mudanca para um mundo que jd ndo fosse fragmen-
P11 para nos permitir a sua salvagio como mecanismos sim-
bélicos de harmoniza¢io do fragmentado. Um novo “funciona-
mento”, recuperando a transcendéncia dos arquétipos homéricos
num mapa biocendtico, criado pela associa¢do de todas as espécies
que moram no lugar, no territério.

Mudancas todas necessdrias para a sobrevivéncia do siste-

tario

111 Cf. OPOLKA, U. et al. Utopie-Marxisme selon Ernst Bloch. Paris: Payot, 1976,
p. 84: tradugdo nossa.
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ma, que, por meio da potencialidade do Projeto, se promoverio
como um movimento holistico, no qual tudo se relaciona com tudo,
atingindo, assim, o Projeto as suas mdximas cotas, como agen-
te da utopia, da identificagio humana consigo mesmo e com o
contexto simbdlico e material de referéncia. Portanto, nessa via-
gem que o Projeto promove pelo territério se situam as reflexdes
temadticas, inaugurado o fator da intimidade (individuo) ou da
dimensdo mitica (coletivo). Intimidade e dimensio mitica sio
destinadas a solugio da assimultaneidade ou fragmentacio secular.
Essa solugio atingiria a consecu¢io da harmonia.

Nesse momento, entio, como escreve Sartre, “[...] a conscién-
cia ndo se limita a projetar significa¢des afetivas sobre o mundo
que lhe rodeia: mora no novo mundo que acaba de criar”.!'? O
Projeto propord uma aproximagio, uma experimentacio do lu-
gar sobre o qual atua o artista; o Cavalo de Troia acabari se consti-
tuindo em mapa totalizador que promoverd as evolugdes men-
tais, numa espécie de processo antropofagico do préprio autor,
como consequéncia do seu préprio desenvolvimento.

A viagem serd um movimento do artista na busca de si
mesmo. Compreenderd um espago aberto, no que desidgua o
interno e o externo, numa procura da solu¢io para a condi-
¢do escindida do individuo e do mundo. A viagem evoluira
na potencia¢do dos conceitos de espago e rito, sobre os quais
trataremos depois, considerados como os lugares para o en-
contro e o reencontro, para a reflexdo em que acontecem os
mecanismos celebrativos.

112 SARTRE, J. P. Bosquejo para una teoria de las emociones. Op. Cit. p. 106:
traducdo nossa.
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2 O ATELIE AMPLIFICADO

s conceitos de territério e viagem tratados anterior-

mente nos levam a inaugurar, irremediavelmente,

uma metodologia de desenvolvimento natural do proé-
prio Projeto: esta que aqui vamos chamar de amplificagdo do
atelié'?® . Evidentemente, para que o Projeto atinja as evolucdes
que temos considerado no tema anterior, ou seja, para que fun-
cione, para que se naturalize como uma sequéncia viva e em per-
manente movimentagio, é imprescindivel explodir as limita¢Ges
“organizacionais” tradicionais, do espaco (atelié), e do tempo (o
que poderiamos chamar de “expediente” artistico).

O nomadismo reflexivo

Tendo uma intimidade absoluta com os didlogos interiores do
artista no seu desenvolvimento cotidiano (na rua, na casa), o Projeto
naturaliza-se, entdo, como o primeiro acontecimento na atuagio ar-
tistica. O Projeto é a jurisdi¢io criativa primeira. E também a relacio
maisvital entre a pessoa e o lugar ou a paisagem de intervencio. A par-
tir daqui, o Projeto pode até se constituir como obra (natureza fisica),
ocupando um espago cronoldgico na evolugio artistica da Historia e
do artista, com categoria corpdrea ou de objeto artistico, porém sem-
pre mantendo seu estado de inquietacio mével, de nomadismo que
expande a reflexdo por circuitos em permanente intercomunicagio,
num movimento as vezes centrifugo e as vezes centripeto.

Assim, podemos apontar os trabalhos de projetacio do ar-
tista bulgaro Christo, prévios aos “empacotamentos” das gran-
des construgdes publicas ou dos acidentes naturais. Por exemplo,
para a proposta de empacotamento da Pont-Neuf, de Paris, rea-
lizada entre 1975 e 1985 (Figura 14), o artista desenvolveu uma
completa série de trabalhos, que significavam a materializacio
como obra, tanto no reflexivo quanto no fisico, do processo com-
plexo que aqui estamos chamando de Projeto, em que eram pre-
vistas todas as caracteriza¢des que levariam até o resultado final
da ponte empacotada: imagens, desenhos, anotacdes, materiais,
planos, estudos de amarre das lonas, cilculos etc.

113 A ideia de atelié que consideramos neste capitulo esta referida ndo apenas ao
lugar ou espago onde o artista desenvolve seu trabalho criativo, mas, também, as
atividades préprias que acontecem naturalmente nesse local.
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Figura 14 - Christo. Projeto para o empacotamento da Pont-Neuf de Paris.1975-85.
Fonte: MADERUELO, J. El espacio raptado. Madrid: Mondadori, 1990. p. 193

De tal forma que, ainda sem a realizacio final sobre a pré-
pria ponte, a obra ficaria perfeitamente definida. Como acon-
teceria no Projeto de empacotamento do Reichstag, o edificio
do parlamento alemio, o qual, devido a oposi¢io politica, ape-
nas poderia ser realizado in situ, depois de transcorridos alguns
anos desde a sua concepgio.

Sdo Projetos que possuem ja o estatuto de obra, ainda sen-
do trabalhos de abordagem e pesquisa sobre o lugar para trans-
formar. Por isso, uma das maiores potencialidades do Projeto
talvez esteja no seu formato ambulante; em sua amplificacio
como lugar de elaboracdo, como laboratério multissemanti-
co, multidisciplinar e multiformal; na explosdo das paredes do
teatro de operagdes; na expansio ou no alargamento do atelié,
que vira plataforma de experimenta¢io continua pela perma-
nente promog¢io dos pensamentos.

Gragas a essa operacio, facilita-se uma ruptura na hierarquia
do estatuto da obra e na sua eficicia promotora, acentuando sua
natureza constantemente reflexiva e propositora. Assim se pro-
videnciam as possibilidades de plasmar o cogito do autor, devido
ao fato de que o Projeto adquire um estado portatil, n6made, de
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acompanhamento completo e totalizador do artista, em que a ativi-
dade criativa ndo fica reduzida as realizacdes da obra, como divisora
maior do fato artistico, mas se prolonga continua e ilimitadamente
no tempo e no espaco particular do autor, indo suas realiza¢des pra-
ticas, desde o “desenho de telefone”'* até os residuos produzidos no
deambular reflexivo e atuante. Isso liberta o artista da responsabili-
dade de “educador oficial”, representante do espirito da Academia
nascida no Iluminismo, obrigado a se consolidar como tal por meio
da obra realizada conscientemente. Portanto, o Projeto consegue
um alto grau de potencial sugestivo e intelectual. Mas, para isso, é
imprescindivel a permanente vigéncia de suas possibilidades no fato
metodoldgico. Ou seja, a sua obstinada atuagio prolongada como
processo de investiga¢do consciente, ndo se restringindo a exercer no
simples limite funcional ou temporal (atelié de trabalho ou horario).

Desse modo se amplia o conceito de atelié como continente
- que contém - da atividade artistica, na sua pratica e na sua refle-
x40, a todo o territério de desenvolvimento do artista (corporal
e mental) gragas a permanente vivéncia de um estado de noma-
dismo reflexivo. Nesse nomadismo, assume-se a evolucio histo-
rica, porém ndo apenas a referida aos acontecimentos “oficiais”,
mas, sobretudo, aquela que faz referéncia as mitologias indivi-
duais como dmbitos de reencontro conscientes e nio conscien-
tes, que numa amplificagdo antropoldgica, dimensionam a ideia
das situagdes cosmogonicas.'®

Portanto, esse atelié ampliado torna-se possibilidade para
procurar o campo de exploracio onde acontecerdo os didlogos
e a identificagdo do cogito do artista, numa busca das solugoes,
tentando processos de sinteses ou de dialéticas, para as frag-
mentacdes da cultura contemporinea. No entanto, José Jiménez
refere-se a isso a0 comentar que O espago comum que ocupa o
pensamento e a Arte estd interessado na “experimenta¢io com
os fragmentos” para encontrar solu¢des novas a partir deles, “[...]
um possivel funcionamento em uma vida nova.”'!¢

Assim, essa obsessiva permanéncia no criativo e essa amplia-
¢do metodolégica na busca do territério transformam o fato ar-

114 O desenho automatico realizado sem intencionalidade artistica na pratica
histérica do Dada foi considerado do maior interesse como escritura auto-
matica libertadora dos 4mbitos submersos da consciéncia.

115 Cf. ELIADE, Mircea. Aspects du mythe. Paris: Gallimard, 1963.

______. El'mito del eterno retorno. Madrid: Alianza, 1995.

116 JIMENEZ, J. La estética como utopia antropoligica. Op. Cit., p. 63.
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tistico, e por condensagio, o Projeto artistico, numa experiéncia
de nomadismo criativo. Tudo pode ser matéria artistica. Trata-
se, entdo, de manter a vigilincia permanentemente atenta a todo
fendmeno, a toda situagio, a todo objeto. Bachelard identifica
quando isso acontece:

[...] ndo se recebe de igual modo todos os dias semelhante ima-
gem. Nio é nunca - psicologicamente falando - objetiva [...]. E
convém, para compreender melhor, estar nas horas felizes da
superimaginagdo. Uma vez tocados pela graca da superimaginacdo,
experimentamo-la diante das imagens mais simples, por meio
das quais o mundo exterior proporciona sentido ou substancia

ao vazio do nosso ser!'?’.

A transformacio das visdes pela superimaginacdo afeta o ar-
tista, gracas 4 empatia nascente no momento, por meio da qual
o criador torna-se um némade em permanente movimentacio
- estatuto de viajante. E aqui voltamos a ideia platénica que
anuncia a diferenciacdo definitiva entre o artista e o artesio,
considerando o primeiro como um individuo que pretende ser
e fazer todas as coisas, o que originard a sua expulsio da cida-
de por constituir-se em nuicleo permanente de subversio para o
pragmadtico e preestabelecido.!'®

Assim, o atelié de trabalho se transforma numa espécie
de cesto Xavante, onde tudo pode caber e ser destinado ao trans-
porte continuo, sendo, a0 mesmo tempo, utilizado como berco
que acompanha o perambular cotidiano do artista, que, por sua
vez, se manterd numa permanente atitude de vigilia criativa, para
atender, quando acontecer, a experiéncia superimaginativa.

Nesse funcionamento, encontra-se a proposta da artista
francesa Sophie Calle, intitulada L "Hotel (Figura 15). Nela, a
artista fotografa os objetos dos quartos de um hotel (onde ela
mesma conseguiu ser contratada como faxineira), momentos
depois de sair seus ocupantes. Mantendo a disposi¢do das coisas
tal quais foram deixadas pelos seus donos, colocadas na ordem
exata, casual ou aleatdria, ela faz uma espécie de inventario teste-
munhal, uma vitrine memorial das pessoas ausentes: mostrudrio
das vidas alheias, dos vicios, dos costumes, dos rituais privados

117 BACHELARD, Gastén. La poética del espacio. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1965, p. 266-267: tradug¢do nossa.
118 Cf. TRIAS, genio. El Artista y la ciudad. Barcelona: Anagrama, 1983.
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que se relacionam com o estudo antropoldgico, a pesquisa psico-
légica e a apreensio fenomenoldgica.

De natureza similar, ainda que, nesse caso, se assomando a
propria intimidade da artista, é o trabalho Ritual de aniversdrio so-
bre o qual comenta, ela mesma:

Tenho medo de que se esque¢am de mim no dia do meu aniver-
sario. Com o fim de libertar-me dessa inquietagio, entre 1980 e
1993 convidei onze vezes, no dia nove de outubro, sempre que
foi possivel, um ntimero de pessoas igual ao nimero de anos que
aniversariava. A maior parte dos pressentes, nio os tenho utili-
zado nunca. Depois de té-los expostos na minha casa durante
um ano, eu os tenho guardado em caixas para ter ao alcance da

minha mao essas provas de afeto.'”

Assistimos, entdo, a uma nova consolida¢io integradora, tan-
to dos processos habituais do fato artistico quanto do cotidiano,
pela influéncia sugestiva do Projeto e pela deslocacido do espago
de trabalho para todo o amplo espectro da vida corriqueira. Af se
considera a a¢do criativa como um Ambito essencialmente viven-
cial, no qual os mecanismos habituais dos pensamentos e das fron-
teiras de cardter formal sdo explodidos para favorecer um método
amplo, continuo e heterodoxo de criago.

Nesse caminhar, o artista pode estar mais interessado na
aproximagdo de outros lugares nio artisticos (ciéncias, antro-
pologia, filosofia, histéria, politica), porém, mantendo uma atu-
acdo consciente para redireciond-los aos territérios intuitivos e
evocativos da Arte. Assim, reivindica a capacidade da imagina-
¢do que agride diretamente o pragmatismo redutor e utilitarista
dessas ciéncias, atentando-se sempre para os novos estados da
consciéncia que favorecem os posicionamentos mentais, mo-
tivados pelas atitudes em frente ao criativo, que se relacionam
com a prépria presenca humana.

119 CALLE, S. Catdlogo Relatos. Madrid, Barcelona: Fundacién La Caixa, 1996-
1997, p. 92-93: tradugido nossa.
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Figura 15 - Sophie Calle. L "Hotel. 1983.
Fonte: BANG LARSEN, L. et al. Art at the turn of the Millennium. Koln: Taschen,
1999.p. 91

Nessa permanente atuagio, constituindo-se metodologica-
mente num atelié ilimitado, o Projeto desenvolve um didlogo
entre o sucesso previsto e as sugestdes que vio aparecendo pelo
seu préprio direcionamento para o artistico; didlogo que fard
surgir repercussdes surpreendentes e inesperadas, acentuando a
dimensao fabuladora, desconhecida e utépica do fato criativo.

Assistimos, dessa maneira, a uma naturalizacio da obra
que aparece como processo aberto, interdisciplinar e mul-
tiformal (cuja expressdo decidida, a encontrdvamos nas Van-
guardas Histéricas)'?’, superando delimitagdes técnicas ou
fronteiras académicas.

O artista retoma atitudes que entroncam com praticas das
culturas primitivas'?', no que ja foi apontado por Picasso, e ago-

120 Foi comentado como essa interdisciplinariedade surge no Renascimento,
intimamente ligada ao inicio dos processos projetuais, porém serd a invencio
do collage cubista que, ainda tendo outros interesses, quebrard, sem o saber,
a tradigdo da pintura de cavalete, abrindo o definitivo caminho para a hierar-
quizagio das disciplinas artisticas. Essa trilha se acentuara definitivamente a
partir do Dad4, devido a sua intencionalidade destruidora de qualquer cate-
goria pré-existente na Arte.

121 Certamente, como comentaremos mais adiante, nas priticas “artisticas”
primitivas, ndo existe hierarquia nos procedimentos, constituindo-se uma to-
talidade no dmbito artistico pela participa¢do ndo apenas de distintas técni-
cas e praticas (pintura, danga, musica, “teatro”), mas pela unidade entre Arte,
religido e cotidianidade.
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ra é acentuado na derrubada dos muros (mentais e fisicos) do
atelié. Assim, o artista se situa além dos limites ou fronteiras dos
distintos lugares de conhecimento, com uma disposi¢do para as
situagdes ndo funcionalistas, o que o compromete com dmbitos
insuspeitos e fora de catalogacio, como um infiltrado com capa-
cidade para recontextualizar a realidade como artistica.

Nio por seus aspectos iconicos nem de uso, mas pelas ma-
nifestacdes que foram selecionadas no perambular criativo, o
artista é um novo descobridor que se adentra a dreas naturais,
biolégicas, antropoldgicas, histéricas, psicolégicas, para desen-
tranhar mecanismos nio convencionais, no fio da navalha da
terra de ninguém, comprometido com as forgas internas e mis-
teriosas do ser humano e da natureza.

Essa amplificacio, em tltima instincia, atende as necessidades
de articula¢do das vias de aproximacio entre realidades separadas e
fragmentadas, na esperanca da reconstitui¢do dos estilhagos da vida:
o grande problema moderno da dissociagdo entre as realidades vitais
e a Arte. Gillo Dorfles detecta essa situagdo, e pergunta:

Como se explica esse estranho fenémeno, quando sabemos que,
pelo contrario, no passado era precisamente o homem culto quem
moldava sua vida as obras de arte do seu tempo? Talvez precisamen-
te pelo fato de que a vida atual se dissociou totalmente da interven-
¢do da Arte, entendido como pedestal necessario de todas as nossas
experiéncias mais intimas. Em outras palavras: a arte da qual se fala,
que se estuda nas escolas, que se reverencia ji ndo é a mesma arte

que nos rodeia, que se mistura a nossa vida cotidiana.'*

A Arte assim se constitui diante desta necessidade, no cal-
deirdo alquimico onde acontece a sintese que se consolida com o
programa, que ¢ sua finalidade. Advém o fator globalizador das
evolugdes simbdlicas, misteriosas e rituais, que se conectam as
atitudes e a0s mecanismos ancestrais e originarios, aos universos
criativos mais antigos e suas funcionalidades. Ou seja, a Arte se
desliza para outra aproximacio funcional e preparatéria de outro
ritual propiciatério, noutra mitologia moderna.

No trabalho Nothing in one walking stick in other. Chinese wall,
a artista Marina Abramovic realizou uma longa caminhada pela

122 DORFLES, G. Las oscilaciones del gusto. Barcelona: Lumen, 1974, p. 53-54:
traducdo nossa.
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muralha chinesa, numa evolugio ritual de mondlogo e didlogo,
de encontro e desencontro, de principio e final, em que, partin-
do simultaneamente de dois pontos distantes, ela e seu compa-
nheiro artistico e sentimental, se iam aproximando até se en-
contrarem, momento no qual aconteceria a separagio conjugal
e profissional do casal. Nesse trabalho, no seu desenvolvimento,
compromete-se uma complexa trama de argumentos, geralmente
desligados das praticas oficialmente artisticas. Um processo no
qual, transformando o intimo em ritual, todos os lugares podem
ser considerados como potencialmente artisticos, & mercé de seu
comportamento, criando assim uma mitologia da Modernidade.
Como escreve Simén Marchén,

[...] as diversas acep¢des e priticas do conceito tém suposto um
deslocamento do objeto (tradicional ou objetual) para a ideia ou,
pelo menos, para a concepgio. Isso supde uma atengio a teoria e
um desentendimento da obra como objeto fisico [...]. Importam
‘mais as sequéncias formativas de constitui¢io do que a obra ter-

minada e realizada’.'®

Aqui, importa a transformagdo da artista em némade e a
consolida¢io da criagdo em nomadismo reflexivo. O Projeto ar-
tistico é a sua propria extensio ao ambito fisico (Muralha Chine-
sa como limite, como fronteira de um lugar, estado ou situacio)
e ao Ambito temdtico (instaurac¢io de um episdédio da vida como
ritual por meio da caminhada).

O processo de projetagdo é ampliado, atingindo o proprio
projeto de vida. Como foi dito, conquista a exaltagido das mitolo-
gias individuais em frente as mitologias promovidas oficialmen-
te. Nessa linha, discorre a nova concep¢io do “homem culto”. O
homem aberto e préximo a experiéncias artisticas como promo-
toras fundamentais das for¢as vitais e vice-versa.

E nessa visio que contemplamos os dois protagonistas,
considerando o préprio artista como promotor (descendente,
mas distinto, daquele artista pedagogo ilustrado, e ainda indo
mais longe, daquele xama primitivo) e o espectador criativo
(agora numa atitude ativa, nio como mero cidadio que é o ob-
jeto a ser educado, mas como protagonista ativo que atua sobre

123 MARCHAN, S. Del Arte objetual al Arte de concepto. Madrid: A. Corazén,
1974, p. 299-300: tradugio nossa.
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o processo artistico e que é atingido pelos seus efeitos “terapéu-
ticos”). Ambos a frente duma proposta de Arte - vida, que nio
se fecha em si mesma, mas que, quicd, se reproduz a si mesma,
atingindo, simultaneamente, os seus dois protagonistas, desde
a convocatéria do passado para o futuro e o presente, numa “re-
lativizagdo do tempo”.'**

A atividade artistica é, assim, uma polémica entre si mesma
e a ampliacio da pessoa humana. E um acontecimento fora
do tempo'*’, na medida em que atua ao modo de mecanismo
do tempo, um novo relégio ndo mecinico, mas fantastico,
possibilitando uma aproximagio pretérita e porvir dos fatores
de identifica¢io humanos, desde a prépria situagio presente.
“Desse modo - [escreve o artista Rainer] - faco da arte uma
pesquisa antropolégica. A arte torna possivel ao homem um
conhecimento mais amplo de si mesmo e das coisas por meio
da recordacio da sua evolucio”.!?¢

Com a destruicio das fronteiras delimitadoras do fazer
artistico que na Modernidade vinham definindo estreitamen-
te a Arte até o século XX, a considera¢io de Projeto sofre uma
convulsdo vulcinica. Ao acontecimento de expansio artistica,
as desintegracdes das naturezas tradicionais e de seu uso, cor-
responde a constitui¢io de elementos importantes de redefini-
¢do dos projetos, numa linha libertadora e ampla que estamos
chamando de Projeto antropolégico-existencial.

Nesse projeto, conectamos o homem com os episédios
da vida e da tradi¢do humana da existéncia, na qual é urgen-
te mergulhar como terapia de entroncamento com as raizes,
para libertar-se dos mecanismos de desnaturalizagdo e con-
trole (cultura da informagdo). Os protagonistas se introdu-
zem, assim, em métodos antes insuspeitos e rejeitados por
complexos ortodoxos (nascidos da prepoténcia do pensa-
mento racionalista).

O pensamento e a articula¢do do Projeto aparecem entio
aplicaveis a todas as manifesta¢des vitais, com as quais se pre-
tende demonstrar a permanéncia do método artistico como
plataforma de vida e agdo constante. A Arte recupera, assim, os

124 Cf. RAINER. A. Selbsdarstellungen. Em Catalogo da Documenta S. Kassel. 1967.
125 O psicologo gestaltico S. Peris escreve: “Minha defini¢io de ansiedade é a do
espaco que ha entre o agora e o depois [...] Se rechearmos esse vazio e eliminar-
mos o futuro, ficar-nos-ia sé unicidade”. In: Gestalt Terapy Verbatim. Utah: J. O.
Stephem, 1969, p. 30: tradugio nossa.

126 RAINER, A. Face. Flash Art, n. 39, 1973. p. 12-13: tradugio nossa.
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profundos sentidos da sua fun¢io - em uma nova experiéncia
do “produtivista” e “funcionalista” - que a convertem em meca-
nismo de ativacdo dos processos rituais e simbdlicos'?.

A otimizag¢do das novas atitudes supde o canalizar das vias
perdidas e esquecidas, de cariter magico e metaférico. A “fun-
¢d0” da arte volta a identificar-se como método de apropriagio
e conhecimento. E, portanto, uma recupera¢io do confronto
do artista diante do fato profundo criativo, considerando este
como Projeto utdpico de recuperacio e transformagdo simul-
taneas, como ambito de salvacio e identificacio amplidveis a
todos os lugares nos quais atua o homem (ciéncia, filosofia, co-
tidianidade, rela¢des, linguagens), com uma dupla consciéncia
referida ao universal e, a0 mesmo tempo, ao cogito particular e
definidor do mais intimo.

O tema como crisol de nutrientes

Considerando, como vimos fazendo, o conceito de tema
como o lugar para as reflexdes, como foi tratado até aqui, este
serd o gérmen dos crescimentos artisticos, e a0 mesmo tempo, o
catalisador dos impulsos promotores criativos: o tema e a identi-
dade do Projeto. A relagio do tema com o Projeto é a motivagio
argumentadora e metodoldgica da proposta artistica.

Assim, o tema é o grande argumento da Arte. O tema se
desembaracard do seu lastro adquirido no século XIX, per-
manente na “pintura de género”, inclusive na sua reducio a
mera “ilustragdo” poética no periodo roméntico, para se con-
solidar como o contetdido que personifica o Projeto, mas
que, a0 mesmo tempo é explorado pelo Projeto. Ou seja, o
gerador das reflexdes.

E a descoberta nutriente realizada no territério que terd de
ser pesquisada e dimensionada: lugar mental, relativo ao enten-
dimento ou ao espirito como conhecimento inteligente, consi-
derando o espiritual, na sua abrangéncia etimoldgica, como o

127 Na realidade, desde as origens do homem sobre a terra, a pratica artistica
sempre aprofundou nas suas possibilidades funcionais, como via de “apro-
priagdo” de realidades (portanto como “atividade magica”), sejam essas obje-
tivas ou subjetivas, sejam materiais ou abstratas, acreditando no “poder cfas
imagens”. Nesse interesse final, atua a Arte na Pré-histéria, a Arte Egipcia,
a Arte Classica, a Arte Cristd, até na suposta secularizacio da Arte desde a
Modernidade, sendo que, apenas se trataria de descobrir quais sio os elemen-
tos “apropriativos” desses procesos na Arte Moderna e Contemporanea, o que
constitui, no fundo, o sentido deste trabalho.
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dotado de razio, de alma racional. E também a orografia da pai-
sagem de atuacdo, porém nio apenas o relevo, mas tudo o que
identifica e caracteriza essa paisagem, que, como foi demons-
trado anteriormente, funciona como um sistema holistico onde
se estabelecem relagdes biotopicas.

Em outras palavras, estamos tratando o tema como o que
contém e inter-relaciona com ele, que atua como proposi¢io e
verdadeira matéria para o discurso artistico, constituindo-se no
motivo ativador dos pensamentos impulsores e das evolucoes
antes comentadas. Entdo, o tema identifica o processo argu-
mentativo; funciona como um tingidor que entranha e motiva
as situagdes que serdo transportadas por meio do Projeto.

E a sustancia da qual extraimos os elementos numa evolu-
¢do que Roland Barthes (1915-1980)'?® inicia com o conceito de
Ideia, como primeiro ato de entendimento, para alcangar a Re-
flexdo constituida num fluir pensante, livre e licido, orientado
em dire¢do a acdo de refletir-se, para chegar finalmente a Obra
como resultado expressivo tltimo. Entdo, atendendo a esse es-
quema, consideramos que a Ideia seria o lugar de encontro entre
a consciéncia e o tema; a porta de entrada; o ponto de empatia,
do interesse do autor pelo tema.

Nio é por casualidade que etimologicamente, o termo esteja
referido a representa¢io mental de uma coisa concreta ou abs-
trata; e, por extensio, significa Projeto, programa. Isso nos leva
novamente até o conceito platdnico do Eidos, que tem uma dupla
orientac¢io como “Ideia” e como “Forma”, identificando o mode-
lo essencial, eterno, imutavel, arquetipico.

A Ideia seria o lugar onde aparecem condensados os poderes
da Reflexdo e da autorreflexio. E, atendendo 2 sua definicio, o
que é apreensivel nas coisas pelo pensamento: os objetos do pen-
samento enquanto pensados. Essa conceitua¢io da Ideia, desde
Platdo, enlagaria com uma Reflexdo “metodoldgica”, identificada
pelo filésofo alemio Schelling (1775-1854) (complementando a
concepgdo empdtica de Lipps) que acontece em trés fases no evo-
luir cognitivo - produtivo da intui¢do intelectual: o objeto é dado
a consciéncia como fora dela; o objeto reconhece-se na conscién-
cia; e a consciéncia é, em si mesma, objeto'?’.

128 Cf. BARTHES, R. El placer del texto. México: Fondo de Cultura Econémica, 1987.
129 Cf. SCHELLING, F. W. La Filosofia del arte. México: Nova. Buenos Aires, 1949.
. Sistema del Idealismo transcendental. Barcelona: Antrophos, 1988.
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Assim, podemos concluir, pensando que a Ideia teria - nes-
se nosso interesse em identificar as possibilidades e naturezas
do Projeto artistico como metodologia antropolégico-exis-
tencial - uma identidade de principio: seria o ponto de partida
para a identificacdo do tema, mas numa relacio dialética em
que finalmente os dois se promovem mutuamente por oposi-
¢do, até atingirem uma sintese transcendente.

A partir desse momento, o tema serd o crisol para a fundi-
¢do dos elementos de reconhecimento, substincias, que, como
numa transformacio alquimica, dardo passo a uma nova en-
tidade: a transformacdo da Reflexdo temdtica em proposta ar-
tistica. Assim como na alquimia, o processo de aquecimento
(reflexdo) do elemento essencial, a Ideia, criard a progressiva
transformacdo da matéria bdsica, até constituir o tema, sendo
que, por sua vez, a Ideia ndo poderia aparecer sem estar inserida
num contexto tematico (o que poderiamos chamar de perma-
néncia direcionada da Ideia).

O filosofo alemio Herder, na sua obra Ensaio sobre a ori-
gem da linguagem (1771), ja considerava a Reflexdo como a nogio
fundamental n3o coincidente com nenhuma faculdade isolada,
consistente, pelo contririo, “na organiza¢io global de todas as
faculdades humanas do governo conjunto das suas faculdades
sensiveis e cognitivas, da sua natureza cognoscivel e volitiva”.!*
Na reflexdo artistica, vamos encontrando-nos progressivamen-
te reconhecidos no objeto temadtico.

Nossa consciéncia e o tema formam uma unidade até
devir numa nova entidade artistica. Esse é o funcionamento
metodolégico interno do Projeto: o tema é o lugar das trans-
formacoes. Por isso, a palavra “Reflexdo”, do latim reflexione,
alude a acdo de voltar para trés, de retornar e, também, a reci-
procidade. Assim como, também do latim, refletir - reflectere
- refere-se a “fazer retroceder, desviando da direcio inicial”. A
prépria artista Marina Abramovic fala que “ndo hd nada novo,
salvo o que temos esquecido”. Entdo o tema, como crisol, teria
a fungio de realizar os processos de translagio, metaféricos e
ritualistas, para transformar a realidade empirica e cotidiana,

130 Citado por Vicente Jarque, em BOZAL, V. (Ed.). Historia de las ideas estéticas
2y de las Teorias artisticas contempordneas 1. Op. Cit., p. 89: tradug¢do nossa.

131 Cf. BOLLACHER, M. Il concetto di esperienzia nella filosofia della storia di J.G. Her-
der. Florencia: Ponte alle Grazie, 1991.

100



fragmentada e alienante, articulando estratégias de nutri¢do
que alimentem os anseios de recupera¢io das experiéncias par-
ticulares como motivos artisticos. Experiéncias fundamentais
de onde provém, segundo Herder'?!, as auténticas dimensoes
totalizadoras do individuo, referidas a sensibilidade, a realida-
de vital e & agdo pessoal.

Assim o tema, como metal-tipo, surgido pelo aquecimento re-
flexivo da Ideia, constitui o lugar para as novas transformacdes e
as novas recordag¢des (ndo apenas biograficas, num sentido Freu-
diano, mas cosmogonicas); e, enfim, para que a Arte por meio do
Projeto artistico adquira seu potencial transformador, o tema
(crisol) se torna como “aquilo onde se apuram os sentimentos”.
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3. ESPACO E RITO

Projeto criativo como promotor prévio e protagonista

das evolucdes artisticas tem a faculdade de se conver-

ter no instaurador metodolégico e programdtico do
lugar discursivo e simbdlico - o tema - para a Arte. Isso se d4
em favor do estabelecimento de relacdes intimas e intensas com
o tema, fomentadas como uma estrutura rizomdtica, em que to-
dos e cada um dos seus componentes (elementos vivos dentro
do circuito rizomdtico artistico) estabelecem vias de comunica-
¢do com todos os demais, criando a0 modo de um sistema de
vasos comunicantes'*?, nio existindo a possibilidade de atua-
¢des independentes ou isoladas. Essas rela¢des intimas, biocend-
ticas, acolhem aspectos multissemanticos (metiforas, simbolos,
arquétipos), atingindo contetidos tanto denotados (com signifi-
cados estaveis dentro do sistema cultural onde estd inserido)
quanto conotados (com significados varidveis segundo contex-
tos ou grupos culturais):

Como fazer com que o homem pense o que nio pensa? - [pergunta-
va-se Foucault'*] - habite aquilo que lhe escapa? [...] anime essa figu-
rade si mesmo que se lhe apresenta sob a forma de uma exterioridade
teimosa? Como pode ser o homem essa vida cuja rede, cujas pulsa-
¢Bes e cuja forca enterrada transborda infinitamente a experiéncia

que delas lhe é dada de imediato? Como pode ser este trabalho...?**

Atendendo a essas perguntas, o Projeto estd manifestando-
se como identificador progressivo do lugar ou espaco (territé-
rio) para os discursos, para as reflexdes, para os encontros e os
reencontros, ou seja, fomentando um territério para que acon-
tecam nele os mecanismos de celebracio: o rito. O territério
explorado pelo Projeto funcionara entdo, também, como uma
porta aberta ao mundo nio consciente, ou seja, a0 mundo da

132 Continuando com a imagem do rizoma, também nessa estrutura ou sistema
0 processo as vezes evoluird subterrdneo e as vezes saird 4 superficie, tornando-se
aéreo e objetivamente visivel.

133 Cf. BARTHES, R. Elementos de Semiologia. Madrid: Comunicacién, 1971.

134 FOUCAULT, Michel. Las palabras y las cosas. Barcelona: Planeta, 1984. p. 314:
traducio nossa.
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fantasia em liberdade, que, segundo Freud', afeta os reconheci-
mentos proprios, a origem, tanto do individual quanto do coletivo.

No Projeto, logicamente também existe um interesse pelos
aspectos multiformes (medidas, cores, luz, materiais, elemen-
tos naturais, manifestacdes dos materiais, elementos sonoros,
visualidade, técnicas) que identificam a interdisciplinaridade.
S6 que, sendo coerentes com a tradi¢io moderna, esses elemen-
tos formais ou técnicos nos interessardo apenas a medida que
participam também como “tema”, ou seja, na medida em que os
materiais, formas ou procedimentos se caracterizam como ele-
mentos carregados de significado temadtico. Portanto, estamos
rejeitando considerag¢des instrumentais ou pldsticas, para con-
tinuarmos introduzindo-nos no territério ontolégico dessas ca-
tegorias. Assim, o conceito de interdisciplinaridade nio estara
referido apenas a uma soma de disciplinas, mas a reducio dessas,
ou a leituras diagonais, ou heterodoxas, ou as possibilidades de
contaminagio entre disciplinas, por meio da qual, assistimos a
operacdes onde a mesticagem dos procedimentos tem a ver com
a universalidade dos pensamentos libertados da sua simples
efetividade utilitarista. A interdisciplinaridade inaugurada na
Modernidade pelo Projeto histérico chega a suas tltimas possi-
bilidades libertadoras na conexio com os recintos mentais onde
vibram os elementos originarios e ancestrais.

O artista como xamd

O rito provocado pelo artistico atinge, assim, dois niveis'*:
um nivel de reconhecimento e autorreferéncia, que deve atuar
num sentido critico e autocritico; histérico e autobiogréfico; in-
dividual e coletivo; de deslocamento no contexto e de compreen-
sdo da proépria intimidade, ndo apenas na memoria do passado,
mas na memoria, atendendo novamente a Bloch, dos processos
futuros situados no limite da utopia’®’. E um segundo nivel, de
reflexdo e andlise sobre os 4mbitos da contemporaneidade (se-

135 Freud na Interpretagdo dos sonbos caracteriza a tensio que no estado do
sonho se origina entre o “contetido manifesto” e as “ideias latentes” e que
alcancga sua resolu¢io por meio da argumentagio narrativa e simbdlica que
o sujeito estabelece inconscientemente, portanto, mediado pelo criativo. Cf.
FREUD, Sigmund. Interpretagdo dos sonhos. Op. Cit.

136 E claro que aqui consideramos o conceito de rito, aplicado ao artistico, como
a celebragdo ccllesprovida de qualquer norma ou preceito estabelecido previamente.
137 Cf. BLOCH, E. Geist der Utopie. Op. Cit.
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gundo Herder), e seus sistemas objetuais e de comportamento'*,
E assim que encontramos ressonancia na Arte para a ideia de Her-
der sobre esses dois planos: a influéncia das antigas mitologias e a
producio de uma mitologia da Modernidade. O artista Josephh
Beuys (1921-1986) atua exatamente dessa maneira, baseando-se
nesses dois niveis, evocando esses territorios esquecidos, numa
tentativa de revigorar a sua vigéncia na contemporaneidade (o pro-
prio Platio ja falava da necessidade de libertar a alma do aprisiona-
mento corporal que a fez esquecer-se das realidades anteriores ao
nascimento, sendo esta a fun¢io da Filosofia: resgatar as “Ideias”
arquetipicas). Para isso, o artista alemio propde uma evolugio des-
de o Pensamento como conjunto, para aceder a Palavra como oferen-
da e chegar, assim, ao desencadeamento do Ato criativo'.

E interessante apreciar como esse recurso a Palavra, extrema-
mente importante no artista alemio (comprometido, ndo apenas
com a cria¢do artistica, mas, também, com a educa¢io, a politica e
a sociologia, formando uma unidade que ele mesmo chamava de
“concep¢io antropoldgica”), é caracteristico das culturas semiticas,
tendo o Cristianismo como culminacio. Nessas culturas, é cons-
tante a apelagio a necessidade de “escutar a palavra de Deus”. Por
outra parte, a tradi¢do judaico-cristd inaugura, pela primeira vez
na histéria da humanidade, uma concep¢io histérica linear, com
um principio (Cria¢do do Universo) e um fim (a Segunda vinda do
Redentor, o Juizo Final e o triunfo do Reino de Deus na Terra)'*.

Porém, o interessante é que Beuys também relaciona a sua
atuacio artistica com a figura do xamd ancestral (ele mesmo se fez
chamar de xamd), personagem esse pertencente as culturas primiti-
vas pré-estatais, caracterizadas por uma concepgio temporal cicli-
ca. Naquelas civiliza¢Ges primitivas, anteriores ao nivel religioso ecle-

138 Cf. BOLLACHER, M. Il concetto di esperienzia nella filosofia della storia di J.G.
Herder. Op. Cit. A Antropologia distingue entre duas perspectivas distintas sobre
os pensamentos e as condutas nas culturas. Uma chamada de Emic, referida aos
conceitos e distingdes significativos e apropriados para os participantes; e outra,
Etic, correspondente aos conceitos e significados apropriados para os observadores.
Assim, seria interessante manter essa dupla visio para encontrar &mbitos comuns
entre a nossa psicologia profunda e a nossa concepgio da realidade contemporanea
ocidental. Cf. HARRIS, M. Antropologia Cultural. Madrid: Alianza Editorial, 1983.
139 BEUYS, J. Terrae Motus. Napoli: Electa, 1984.

140 Ainda sendo que, antes da religido hebraica, seu antecedente encarnado em Za-
ratustra (625-551 a. C.) ja enunciava uma concepgio religiosa que evoluia através do
tempo, com um juizo final muito similar & concepgdo posterior cristd, porém serd
o povo hebreu quem carregara, na prética, essa identidade cosmoldgica e histérica.
O Zoroastrismo também influenciard o mundo judeu na sua fé num deus principal
(Ahura-Mazda) e numa concepgio dualista entre os principios do Bem e do Mal. O
culto a Mitra, que ja foi tratado aqui, ocupava um lugar importante na cosmologia
de Zaratustra, constituindo-se na aeidade principal (Mitra-Ahura), antes da reforma
religiosa promovida pelo mesmo Zaratustra.
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sidstico'*" ao qual pertence a religido judaica, as liturgias religiosas

correspondem aos cultos xaménicos e comunitarios.

Em tais liturgias, o xamd atua como um “médium” ou mago
dentro de comunidades ndo especializadas, & procura do bem
-estar individual e coletivo, sendo esse xamd o “especialista” que
promove o ritual**?. Esse nivel religioso xamanico é anterior a
aparigdo dos cultos eclesidsticos, e nele encontramos um relacio-
namento indissolavel, pela falta da especializacio, entre as mani-
festages artisticas e a religido, num estado de intimidade entre o
cotidiano e as revelacdes animicas da Natureza.

Assim, o artista Josephh Beuys estaria considerando-se como
um crisol, numa tentativa de harmonizar as origens da civiliza¢do
ocidental: aquelas fontes ancestrais das culturas primitivas, as reli-
gies de mistério que nascem no Oriente e que influenciardo o mun-
do por meio do ber¢o greco-latino, e aquela outra que provém da
tradi¢do judaico-cristd, influenciada, por sua vez, pelas anteriores.
O artista se constitui na recupera¢io de uma unidade proveniente
dos dois principios da cultura ocidental, o pré-helénico e o orien-
tal judaico-cristdo, que confluiriam num mesmo caldeirdo, para
nele se fundir, voltando & unidade primeira e essencial, o berco
cosmogodnico. Essa ascensdo totalizadora das duas vias de influ-
éncia cultural no Ocidente se faz duplamente importante para a
proposi¢do de Beuys. Ele nos enlaga com a considerag¢do dos con-
ceitos pos-freudianos e junguianos referentes a permanéncia dos
componentes ancestrais na nossa contemporaneidade.

Isto é referendado no esquema evolutivo Calor-Rito-Metdfora,
também proposto pelo artista. Relacionando o anterior esquema
terminoldgico Palavra-Pensamento-Ato Criativo com este, o artista
se fard conviver com uma instrumentagio de orienta¢io antropo-
légica por meio dos conceitos de Calor (considerado como ener-
gia que passa de um corpo a outro, como a palavra), Rito (como
cerimoénia e culto, sendo também poder de formular conceitos,
esperanga, ideia, fantasia, assim como o pensamento), e Metdfora
(como translagio de significados, em que consiste o ato criativo).

141 Esse nivel eclesidstico se identifica nas religides que mantém rela¢des com estru-
turas ou (principios de estruturas de Estado) assim como pela instaura¢io de hie-
rarquias no culto, profissionaliza¢io do mesmo e instauragio de monopdlios em
certos ritos. No nivel xamanista e comunitdrio, ainda existindo uma especializa¢io, no
primeiro caso, na figura do xama, como encarregado pela comunidade de organizar
os ritos e manter viva a narra¢io dos mitos e da memoria histérica do grupo, ndo
existe a hierarquiza¢io comentada anteriormente, nem a comunidade tem estrutu-
ra Estatal, sendo os rituais organizados por sexo, ou cla.

142 HARRIS, Marvin. Antropologia cultural. Op. Cit.

106



Certamente nos encontramos novamente com uma valo-
rizagdo antropoldgica harmonizadora, na qual se propde uma
reatualizacio dos mecanismos do mito (como acervo coletivo,
mas influenciando no particular), orientado para a implementa-
¢do das suas potencialidades curativas, tanto no fisico como no
mental. Isso acontece por constituir-se o Projeto num fenomenal
sistema totalizador, em que todos os componentes da existéncia
entram numa participag¢do suscitadora de elementos curativos: a
apelagdo as origens cosmogonicas das coisas e dos elementos da
Natureza as dota de propriedades terapéuticas.

Por isso, quando nas culturas de cagadores e coletores o
xamd aplica uma sustincia curativa para remediar uma doenca,
realiza, a0 mesmo tempo, um ritual de reconstitui¢io do nasci-
mento primordial do produto, ou seja, que, gragas a recuperagio
do mito (narragio dos fatos cosmogénicos), a substancia curativa
recupera suas propriedades terapéuticas, que estio “depositadas”
no seu nascimento cosmogonico.

Isso se refere tanto as necessidades de cura individual, fisi-
ca ou espiritual quanto ao alivio da coletividade, para superar os
estados de crise e os terrores cosmicos, assim como a purificagio
necessaria para a revitalizagio dos ciclos naturais. Dessa forma,
o Projeto propde o mapa mental para se situar num universo de
relacdes onde, finalmente, a proposta artistica alcangard o poder
maégico de transformar as realidades alienadoras da trivialidade
do mundo fragmentado da informagio.

Novamente, assistimos a um feliz encontro quando pensamos
que, no fundo, esses rituais magicos de cura e fortalecimento estdo
praticando uma terapia coincidente com a Psicanalise. Certamen-
te, 0 especialista também fomenta um processo no paciente de re-
memoragio da histéria original particular, procurando a localiza-
¢do, por meio da narragio, da raiz do mal e, assim, no caminho de
volta para o estado presente, conseguir a cura espiritual e psiquica.
Também o artista Antonio Tapies manifesta esse interesse pelas
possibilidades curativas da Arte, com propriedades similares as de
um ex-voto ou uma imagem sagrada'®. Dessa forma, no social e

143 Cf. TAPIES, A. El Arte contra la Estética. Barcelona: Planeta, 1986.

143 Mas ndo apenas no caso de Beuys ou Tapies, pensemos, por exemplo, no acu-
sado papel da Arte Medieval como intermedidria entre Deus e os homens, ou seja,
como objeto que possibilita a cura espiritual e, até as vezes, fisica (pretendidos
poderes milagrosos de determinadas imagens ou objetos artisticos). Na realidade,
estamos tratando novamente da funcio da Arte, no poder magico das imagens
que, de uma maneira ou outra, serd constante na Historia da Arte.
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individual esses ritos de reatualizagio do sistema mitico originario
oferecem possibilidades de renascimento e de harmonizag¢io pelo
retorno ao estado da identidade primogénita, sendo a Arte uma
das vias com mais potencial. Essa considera¢io deslocada das artes
serd valorizada por Bloch na sua obra Geist der Utopie, ao interes-
sar-se pelos valores antropolégicos e relaciona-los com suas pos-
sibilidades de transformacio social e cultural, para “[...] ver ao fim
o rosto do homem [...] o contorno secreto do rosto humano”.!*

Assim, José Lebrero também valoriza, no caso de J. Beuys,

[...] o seu conceito do ato artistico de carater antropoldgico. Por
evolugio histérica, o homem esta capacitado para descobrir o seu
potencial criador, a sua habilidade para transformar o existente
[..]. Concerne a totalidade da prépria existéncia [...]. A questdo ba-
sica, ndo consiste em que todo o mundo pinte quadros, mas em
que cada um realize o seu projeto individual de harmonizacio da

existéncia. Por isso, cada um de nds é um artista.'*

Vemos como, por meio desse deslizamento fundamental do
territério da criatividade, encontramos a origem profunda e o
sentido da Arte. Essa origem radicalmente inovadora ndo apare-
ce pela primeira vez no Iluminismo, nem sequer nas Vanguardas
Artisticas que inauguram o século XX. Surpreendentemente, en-
contramo-la ji naquela primeira e ancestral “obra” paleolitica,
quando o artista xam4 imprimiu sua méio colorida sobre a parede
da rocha. Remota e fantastica operagio artistica, ndo casual, que
descobrimos espalhada por inimeros lugares. Talvez, o mais atra-
ente, pelo numero de impressdes encontradas, seja o da caverna
de Gargas (Pirineos franceses), onde as maltiplas mios se juntam
formando uma nuvem que se levanta desde o solo, cobrindo toda
a parede; quase todas correspondentes a mio esquerda'*, a meta-
de coloridas de preto e as outras de vermelho:

No centro dessa caverna, alga-se uma majestosa coluna oca de

rocha - [escreve Giedion]. Provavelmente, devido a sua seme-

144 BLOCH, E. Citado por JIMENEZ J. La estética como Utopia antropoligica.
Op. Cit,, p. 42.

145 LEBRERO, J. Josephb Beuys, se liquida una utopia. Op. Cit. p. 52: tradugdo nossa.
146 Segundo Bachofen, a mio esquerda seria o simbolo feminino da matéria,
apoiando-se em Plinio que relacionou o lado esquerdo do corpo como o prin-
cipio feminino. Sendo a mio direita representativa do masculino. Cf. BACHO-
FEN, J. J. Gesammelte Werke. Basel: Benno Schwabe, 1954, v. 4.
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lhanga com uma capela, a caverna recebe o nome de “Santudrio
das mios”. Umas quantas maos agarram-se as rugas como uma
cortina da formacio rochosa. Quase todas as mdos foram muti-
ladas. Em algumas, s6 restam os trés dedos médios; e em outras,
s6 um dedo médio.

Nio ha pistas de animais ou de outras configura¢des em relagio
com essas mios. Quase todas estdo deformadas. A propésito do
seu aspecto, recordam-se as cerimonias de automutilagio ritual de
certos povos primitivos atuais, nas quais se amputam uma ou mais
falanges. Essa automutilagio tem sempre o carater de um sacrificio
para afugentar o mal, por um ou outro motivo: evitar um acidente,
impedir que os mortos tentem vingar-se, uma prenda de inicia¢io,
um voto pelo sucesso de alguma acio; as vezes, o acontecimento de
que se trate prescreve qual das falanges ha de ser amputada.

Esse sacrificio significou sempre uma peti¢io de protecio. A nu-
vem de mios mutiladas de Gargas ergue-se como um coro de

tragédia, eternamente suplicando ajuda e misericordia.’*’”

Continua Giedion, descrevendo-nos a impressionante ima-
gem, de uma mio isolada:

A grande coluna de rocha que ocupa o centro da sala de Gargas,
e que na sua superficie interior contém varias mios mutiladas,
tem para o exterior um pequeno nicho. Nesse oco, aparece, &
maneira de imagem votiva, uma mio esquerda em silueta for-
temente contrastada em preto. Os quatro dedos menores foram

mutilados; apenas o polegar permanece intacto.'*® (Figura 16).

Trata-se dum tema arquetipico e misterioso, que, como ou-
tros ancestrais, aparecerdo com uma constincia obsessiva na his-
téria universal do homem, transpondo civiliza¢des e culturas. Em
algumas seitas do Extremo Oriente, existe o ritual de se cortar o
dedo polegar da mio para procurar o perdio por alguma ofensa;
para solicitar a reabilitagdo na estima do préximo, como demons-
tragdo da intensidade e rigor do arrependimento.

Na mesma orientagio significativa é o gesto ritual budista
de apresenta¢io da palma da mdo como sinal de consentimento
e auséncia de temor. Também aparece no mundo helenistico:

147 GIEDION, Sigfried. Op. Cit., p. 130: tradugio nossa.
148 Ibid., p. 130.
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segundo Esquilo, Zeus engravidou a Ios de Epafo com um to-
que da sua mio. No mundo judaico, quando a mulher de José
o convidou para fazer o amor e ele suprimiu seu desejo, saiu a
semente das unhas. Esse gestual também se verifica nas culturas
amerindias (indios Hopi na Arizona)."*® Neste trabalho, comen-
tavamos o ritual Derviche das dangas dos girdvagos, em que a mio
direita fica aberta, mostrando-se para o céu e os bracos estendi-
dos, ao tempo em que os giros velocissimos chegam a atingir o
estado mistico do dancante.

Assim, as representa¢des da mio, como se podem ver desde
o Paleolitico, percorreram toda la Historia da Arte. Certamente,
na Arte Egipcia (hieroglifico do Ka) Apuleio narra como na pro-
cissdo da deusa Mae Isis os sacerdotes portavam uma representa-
¢do de uma mio de grande tamanho). No mundo cristdo, Deus
é representado no Pantocrator Romanico em atitude de bengio e
protecdo, com a mio estendida para os fieis.

Realizando um longo caminho até chegar a Arte Moderna,
se voltarmos a Picasso ji se verd como se concede grande impor-
tancia as mios (aterrorizadas, suplicantes) no quadro Guernica.

Figura 16 - Gargas. Mio isolada com os dedos mutilados dentro de um nicho.
Fonte: GIEDION, Sigfried. El presente eterno: los comienzos del arte. Madrid: Alianza,
1988. p. 128.

149 Cf. ONIANS, R. B. The origins of european thought: about the body, the mind,
the soul, world, time, and fate. Cambridge: Cambridge University Press, 1954.
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Fernand Leger exalta as mdos manchadas de sangue nos
vitrais da Igreja de Audincourt. Le Corbusier realiza uma mio
colossal, como monumento dominante para o projeto da ca-
pital do Punjad Oriental (India) que, situada a 15m de altu-
ra, giraria com o vento, sendo sua localizac¢do entre o Tribunal
Supremo de Justica e o Paldcio do Governador.*® O artista Ri-
chard Long, realizou um trabalho no ano 1984 intitulado Cir-
culos da mdo de argila e linha de Dublin. Nele, veem-se dez circulos
concéntricos realizados com impressdes de mios manchadas
de lama, feitas sobre a parede, e dirigindo-se até eles uma trilha
construida com pedras.

A Arte recupera, dessa forma, o seu potencial ontoldgico,
identificando-se como ambito civilizado, naquela consideragio
alema do termo civilization: lugar onde todo individuo fica aco-
lhido desde 0 momento do seu nascimento (a comunidade im-
prime as suas mdios esquerdas sobre a parede). Sendo o artista
o “especialista”’*!
civilizador com a implementac¢io dos aspectos culturais (kultur)
assim como com a recordacio e preservacio dos conteuidos iden-
tificadores (o xamd direciona e canaliza o rito comunitario).

O Projeto artistico redescobre o original comprometimen-
to, portanto, o Projeto como natureza histérica desliza-se no
Projeto antropolégico-existencial para uma amplificacio que,
ainda sendo considerada por alguns dos seus criadores ilustra-
dos (lembremos aqui do filésofo J. J. Rousseau [1712-1778], na
sua defesa das intui¢es da consciéncia, rejeitando a civilizagio
industrial como origem dos males do mundo, como alienadora
do homem, fundamental destruidora da sua condi¢io de sim-
plicidade, sinceridade e bondade) como desrespeitosa da solidao
meditativa, preanunciando, assim, o romantismo existencialis-
ta'*?. Essa consideragdo aparecerd definitiva e suficientemente ca-
racterizada na histdria da prospec¢io artistica, pelo menos como
visdo global na segunda metade do século XX, porém tendo as
antecipac¢des que vimos apontando e comentando'.

, encarregado de ativar e enriquecer o processo

150 GIEDION, S. El Presente eterno: los comienzos del arte. Op. Cit.

151 “Especialista” da mesma natureza xamdnica: ou seja, promotor dos meca-
nismos ritualizadores.

152 Cf. ROUSSEAU, Jean-Jacques. Confessions. Valtimore: Penguin, 1953.

153 De fato, o filésofo alemio Bloch analisa como uma das causas que pro-
vocaram o apoio popular e a ascensio até o poder do Nazismo, a apelacio aos
grandes temas da mitologia germanica e o destino mitico do povo alemao.
Sendo a rentincia do Marxismo a esta face do individuo e das culturas (como
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E nesse deslizamento que o artista, claro herdeiro do ar-
tista moderno, tanto promove uma falta de hierarquizacio
das técnicas e dos Ambitos criativos quanto atua como inau-
gurador da nova consideracio da sua prépria figura histérica,
recuperando o nivel xamanistico no fazer criativo. Isso, a partir
de uma necessédria purificacdo que acontecerd logo apds a Se-
gunda Guerra Mundial, desde quando o criador e o especta-
dor terdo de revisar as suas identidades e a prépria orientagio
projetual das propostas, ndo sendo mais possivel acreditar nas
férmulas que atendem aos grandes projetos transformadores
da totalidade social e cultural, por impossibilidade moral e por
que simplesmente a paisagem desapareceu arrasada na devasta-
cdo dos ideais de transformacio.

Agora, o artista funciona como um potencial das narragées
temadticas que tratam das identidades humanas e sociais profun-
das. O Projeto acaba sendo um plano metodolégico para investi-
gar as possibilidades funcionais do fato artistico, seguindo uma
intencionalidade recuperadora da fung¢do primordial da Arte,
porém, numa nova direcdo a respeito daquela primeira orienta-
¢do funcionalista: a captura e a transformacio de realidades que
sirvam para levantar processos de recuperac¢io terapéuticos do
Homem, na procura da totalidade existencia.

O projeto totem

A prética da Arte orientada por suas possibilidades funcio-
nalistas serd a razdo basica do seu desenvolvimento individual e
comunitério desde as culturas primitivas:

A finalidade das pinturas - [escreve E. O. James, falando das pintu-
ras paleoliticas da caverna de Niaux (Franca)] - era a de controlar
a sorte na cacada, enfeiticando os animais reais do exterior; a fre-
quente apari¢io de palimpsestos indica que determinados pontos

dessas cavernas eram considerados particularmente eficazes.

Para continuar referindo-se a caverna de Tuc d’Audoubert
(Pirineos),

ultimo patamar da evolugio ilustrada), a causa do seu esmagamento pelos
regimes fascistas e nacional-socialistas na Europa do primeiro ter¢o do século
XX. Cf. BLOCH, E. Erbschaft dieser Zeit. Frankfurt: Suhrkamp, 1935.
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Préximas as figuras, diante de um promontério de argila, pega-
das de calcanhares entrelacados sugerem a realizagio de uma
danga sagrada, cuja finalidade seria o incremento e a multipli-
cagdo da espécie. Parece [...] um ritual de fertilidade para man-
ter a populacio dos animais [...] igual as que as tribos abori-
genes da Australia levam a cabo: complicadas cerimdnias nas
rochas adornadas com desenhos de animais sagrados (totems),
para favorecer sua multiplicacdo. Isso se consegue mediante
um esfor¢o de cooperagdo por parte de cada grupo que man-
tém uma relacdo muito estreita com seu aliado sobrenatural ou

totem respectivo, para o bem do resto da comunidade’s*.

E perto dessa caverna que os seus préprios descobrido-
res, os filhos do conde Bégouen, acharam, no ano 1914, a que
seria chamada em sua homenagem: grotte des Trois Fréres, onde
encontramos a prodigiosa representa¢do de um bruxo ou xama
encarnando atributos e fung¢des de todos os animais que perso-
nificava por meio de uma irmandade mistica: cara de homem
barbado, olhos de coruja, chifres de cervo, orelhas de lobo, gar-
ras de ledo, corpo de cavalo'® (Figura 17).

Encontramos-nos diante de uma contumaz constancia do
fato criativo orientado funcionalmente para favorecer os an-
seios mais essenciais do ser humano: o atendimento as necessi-
dades bésicas da sobrevivéncia, alimentag¢do e procria¢do. Ai, a
pratica artistica participa também da necessidade de transcen-
déncia duma realidade imediata, procurando estados experien-
ciais que permitam atingir o esclarecimento e a compreensio
dos mistérios vitais e metafisicos, além duma tendéncia inatana
pessoa por entrar em estados superiores de consciéncia.

A Arte, entdo indissoluvelmente unida as fun¢des magi-
co-religiosas, emana dos comportamentos e dos dmbitos co-
tidianos. Neles, vai procurar a alma das coisas que compdem
a realidade contemporinea do individuo, para fazer com, que
pela disposi¢io dessas coisas ditas e feitas com determinada fi-
nalidade, segundo lembramos que é a caracteristica da magia,
sejam propostas as possibilidades de transformacio da coti-
dianidade em lugar novo.

154 JAMES, O. ]. Historia de las religiones. Madrid: Alianza, 1985, p. 25-27: tra-
ducio nossa.
155 Ibid.
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Assim o projeto serd a simboliza¢io dos elementos trans-
cendidos que antes representavam essa realidade ndo transcen-
dente e fragmentada, mas que agora conseguiram se libertar
das liga¢des que os mantinham submersos na rotina do uso co-
tidiano. Nessas atuacdes, na sua leitura artistica encontramos
uma participagio que, na sua translacdo para o nosso discur-
so, podemos caracterizar como interdisciplinar: dancas, artes
visuais, esculturas, teatro (provavelmente recitativo), cantos e
elementos ambientais: fumaca, luz solar ou luar, temperatura,
fendmenos atmosféricos, ingestio de sustincias.

O Projeto entdo atua como um totem: o identificador. Um
simbolo, nesse caso, ndo estético, que vai trabalhar em prol, favo-
recendo e elevando a translagio dos lugares e o préprio artista (em
definitivo o potencial da Arte repousa na sua capacidade de me-
taforizacio, de instauracido de novos territérios onde se deslizar
desde os desenvolvimentos cotidianos, para atingir estados de sim-
patia e autorreferéncia com a prépria realidade e com o individuo).
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Figura 17 - Caverna de Les trois freres. O feiticeiro.
Fonte: GIEDION, Sigfried. El presente eterno: los comienzos del Arte. Madrid: Alianza,
1988. p. 561
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O totem é o convocador e impulsor dos fenémenos descri-
tos, podendo ser um objeto, um animal, um vegetal ou qualquer
coisa (ou a sua representacio) onde repousa a identidade e
se projeta uma coletividade. O Projeto como totem terd como
programa fundamental esse lavor de simbolizacio do repertério
que compde o que é proprio a todos os dias, para fomentar o lu-
gar que represente o particular da pessoa: por meio do Projeto se
penetrard nos ambitos da misterizagdo da cotidianidade.

O préprio Beuys (como artista xamd) concebe uma intima
relacdo da sua Arte com os animais, como projecdo mitica das
realidades comportamentais e simbdlicas do homem: lebre (a
mulher, a fecundidade), cervo (o sagrado). O artista realizou uma
performance intitulada Coyote: I like America and America Likes Me,
na René Block Gallery de Nova York, no ano de 1974 (Figura 18).

Nesse trabalho, depois de viajar diretamente da Alemanha,
envolto em feltro dos pés até a cabeca (material isolante e ener-
gético, que forma parte da mitologia particular do artista), ficou
encerrado durante uma semana com um coiote selvagem (animal
ancestral das planicies americanas) no espago da galeria. Nesse
tempo, Beuys e o animal (totem encarnado) mantiveram uma in-
teracdo cheia de rituais comportamentais: o artista mostrava o
jornal, que o animal cheirava e em que urinava; assim procedia
também com outros objetos de uso cotidiano.

Essa interacio representou uma relagio ritualizada de reco-
nhecimento e comunicacdo entre fera e homem, num territério
(aqui fisico e mitico) que se foi transformando em comum, levan-
do a experiéncia artistica as paisagens ancestrais mais profun-
das, aquelas onde aconteceram as identidades originais entre o
animal prototipico, principio vivo da paisagem, e o ser humano.
Nessa linha, escreve M. Villaespesa:

Para o artista, a Histdria é andnima e abstrata, ela se enfrenta no que
tem de forca ou poder gerador de sistemas determinados, exemplifi-
cados com fatos passados ou contemporaneos, familiares ou univer-
sais... Ha nele um culto & origem, um sentimento teltirico, um desejo
de indagar o mito, de iluminar a estrutura da consciéncia mitica, para
o que acumula dados, que sdo camadas bioldgicas e estratos culturais,

como os que recompdem os fatos que sio histdria, ciéncia ou lenda.'®

156 VILLAESPESA, Mar. Torres y Tatafiore. Revista Figura, n® 6. Sevilla. Outo-
no 1985, p. 89: tradugio nossa.

115



Por isso, a instaura¢do dos territérios antropolégicos
na contemporaneidade, tanto na sua orienta¢ido coletiva,
soliddria, quanto intima, interior, pessoal, orienta-se para
a consecucdo de uma nova regeneragio, por evocar fatores
nido contaminados pela a¢do do tempo e os acontecimentos
que ainda podemos encontrar nas dobras da realidade vi-
venciada quotidianamente.

Figura 18 - Josephh Beuys. Coyote: I like America and America Likes Me. 1974.
Fonte: Caroline Tisdall. René Block Gallery. N.Y.

Neles serd o Projeto quem criard sua nova identidade, o
Projeto funcionard como totem. Assim, a Arte, por meio do
Projeto totem, recupera a sua original fun¢io como impulsor
de mundos ainda nio tangiveis, porém em vias de identifica-
¢do, numa atuagio consistente no oferecimento das sugestdes
necessdrias, para que aconte¢am as intui¢des libertadoras a
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partir do espago cotidiano. O Projeto faz-se de plataforma im-
pulsora para quebrar a inércia que fixa as atuag¢Ses cotidianas
a trivialidade. Escreve o artista W. Vostell:

Um dos atos interdisciplinares mais plenos consiste na
condug¢do de um automével [...]. Si diriges com consciéncia
plena e assumes a consciéncia do veiculo, realizas um ato
esplendidamente interdisciplinar no qual participam do
jogo a psicologia (status animi), a fisiologia (status corporis),
o som, o tempo, o ritmo, a velocidade, o imediatismo ma-
nual e a complexa trama tecnoldgica [...] se o motorista se
comportasse interdisciplinarmente, levaria a cabo um ato

estético-educacional.’s”

Certamente os deslocamentos temadticos, funcionais, no
espaco de trabalho e, como resultado de tudo isso, na pré-
pria natureza da proposta, enfim, tais deslocamentos levam
consigo a 6bvia naturalizagdo interdisciplinar. Interdiscipli-
naridade que, como ja foi apontado, se desprende da prépria
complexidade inerente. E por isso que, da mesma maneira que
assistimos a amplificacio do atelié, vamos presenciar uma
explosdo das técnicas e das disciplinas. Ndo apenas no referi-
do ao estritamente artistico, mas, também, as disciplinas do
conhecimento. Certamente, o Projeto terd a propriedade de
transformar as técnicas em ambitos criativos, estabelecendo
relacionamentos participativos numa atua¢io nio hierar-
quizada, de contamina¢io mutua e perdendo a “pureza do
sangue”, para transpor fronteiras, ocupar e explorar as “terras
de ninguém”. Dessa forma, atendemos a revitaliza¢gio de uma
nova “paisagem picassiana” em plena formagio, um territério
vulcinico incandescente e fundador de soldas insuspeitas.'s®

157 Citado por Santiago Amon. Arte e Vida, Vida pode ser Arte: notas para uma
aproximagdo de wm processo destrutivo-construtivo de Wolf Vostell. Em: Vostell. M. E.
A. C. Catalogo. Madrid: M° Cultura, 1978, p. 25: tradugio nossa.

158 J4 foi comentado o interesse interdisciplinar desde o periodo humanista
e o Renascimento, sendo que a sua fonte de inspira¢io estaria situada na ideia
de integracio das artes da Antiguidade Classica (Mnemosyne). Assim, como foi
apontado, percorrerd a Histéria até se consolidar e encontrar a sua maxima
expressdo projetante e programdtica nas Vanguardas Artisticas, especialmen-
te no movimento Dada como principal destruidor das categorias técnicas e
do estatuto da obra de Arte, para alcancgar a total libertagdo nas atuagdes
artisticas contemporaneas.
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Dessa maneira, o Projeto artistico identifica um lugar nio
definivel aprioristicamente, mas precisamente serd a sua po-
tencialidade para instaurar a identidade do lugar (tematica,
territorial, programatica) o principal valor da sua atuagio. O
Projeto, entdo, ndo é estitico, imével, destinado a perder a sua
forca por sua inser¢ido nos mecanismos de distribui¢do da obra
de Arte (galerias, museus, centros expositivos). Pelo contrério,
reservando a sua energia naturalizada, é o ativador do sistema
criativo; promotor, a partir da “Ideia”, dos pensamentos e do
tema; e veiculo de exploracio do territério existencial, fisi-
co e/ou mental, que serd transformado para o artistico, numa
naturalizacdo antropolégica dessas categorias, amplificando
os limites da obra, por sua atuagio prolongada, que transi-
ta mais além do espaco que delimita a obra, assim como pe-
las possibilidades de identificar concatenagSes entre diversas
coisas. Tudo favorecido no didlogo permanente que estabelece
com o préprio autor e o lugar ou paisagem temadtica, prerro-
gativa esta da sua natureza totémica.

Entdo, o Projeto atua como um totem: o identificador.
Trata-se dum simbolo ndo estatico, que vai trabalhar a favor da
transla¢ido dos lugares e do préprio artista. O totem é o con-
vocador e impulsor dos circuitos descritos. O Projeto totem
funciona como um palimpsesto no qual vamos narrando os did-
logos sobre o tema de nés mesmos e da nossa realidade. E a
parede onde representamos ininterruptamente nosso plano de
transcendéncia, de rememoracio, para nos encontrar no “ter-
ritério da patria” onde nunca estivemos, mas de que sempre
lembramos solidariamente, cdsmica e intimamente.

O Projeto artistico é o totem que se vai fazendo e re-
fazendo numa necessidade imperturbavel de purificacio e
conhecimento que ainda hoje a Arte possibilita. O Projeto
antropolégico-existencial nessa fun¢io totémica adquire
um valor fundamental como método para suscitar as rela¢des
simbdlicas especiais que identificam a comunidade. Vai de-
senvolver as pesquisas sobre os rastros das praticas e crengas
arquetipicas, sobre as que se foram sedimentando, as sucessi-
vas camadas culturais criadas pelas consecutivas civilizag¢des,
tragando, assim, o roteiro unificador que leva até as origens
substanciais e harmonizadoras.
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Os novos territorios expositivos

Vimos atendendo a concep¢io do Projeto como o natura-
lizador das potencialidades de identificacdo individual e coleti-
va dentro do dmbito criativo. Por meio do Projeto, estamos nos
unindo as realidades intuidas e a consciéncia de uma contem-
poraneidade transformada, como consequéncia da mudanca do
mundo cotidiano; isso, pela intervencio, nessa cotidianidade, da
vontade do artista como instaurador do fato artistico, ativando
os mecanismos de rememoracio ancestral.

O Projeto consolida territérios para o desenvolvimento
artistico intimamente ligado ao humano. Podemos encontrar
essa promogdo voltando a narra¢io da viagem de Goethe, que o
escritor fez pelaItdlia entre 1786 e 1788, onde sofreu uma trans-
formacio inicidtica que o situou na definitiva maturidade. Ele
mesmo se desvenda num dos episédios finais do livro em que
descreve o espeticulo fenomenal do vulcdo Vestivio em Népoles.

Esse é o capitulo do livro que poderiamos considerar
como a grande metdfora de toda a evolug¢io vivenciada nessa
sua exploracdo interna e externa. A paisagem visualizada esta
experimentando uma transformac¢io grandiosa, que origina
uma nova realidade orogrifica pela acio das forgas teldricas. A
paisagem particular e a intimidade encontram-se igualmente
e como que refletindo o espeticulo exterior, mergulhada, tam-
bém, num transito de mudan¢a motivado pela exigéncia de res-
postas perante o territério explorado:

Estavamos diante de uma janela do tltimo pavimento - [escreve
Goethe] - o Vestvio, bem a nossa frente; a lava a escorrer monta-
nha abaixo, as chamas ardendo nitidas bem depois do por-do-sol
e a fumaga a acompanha-las comegando a dourar-se; a montanha
a esbravejar com violéncia, uma gigantesca nuvem de vapor pai-
rando imével sobre ela, suas diferentes massas iluminadas e apar-
tadas como que por um raio e tomando corpo a cada erupgcio.
Dali para baixo, até préximo ao mar, uma esteira de lava e vapores
incandescentes; de resto, porém, mar e terra, rocha e vegetacio ni-
tidos ao anoitecer, claros, pacificos, numa tranquilidade magica.
Somente espanto poderia causar abranger tudo aquilo como um
tnico olhar, a lua cheia ascendendo por detras do topo da monta-

nha e completando, assim, esse quadro maravilhoso.
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Para finalizar seu didrio, escreve quase como a consequén-
cia légica do espeticulo grandioso e apavorante que acabamos
de ler, uma lacénica confissio sobre as possibilidades transfor-
madoras da viagem: “[...] que sempre tive apenas as motivagdes
mais intimas diante dos olhos”"**. Assim, precisamente é a expe-
riéncia identificada pelo escritor. A viagem (interior e exterior)
é um processo de exaltacio da prépria pessoa, por meio dos
sucessivos novos encontros que obrigam a nossa capacidade de
rea¢do a confrontar-nos com nds mesmos.

A viagem supde entdo uma permanente atitude de atengio
para o exterior e para o nosso interior. Um didlogo dado no pal-
co daquela dualidade permanente. Um escutar sem preconcei-
tos, na permanente vigilia atenta aos sinais de reconhecimento.
A possibilidade de refazer a fragmentacio, por meio de tantas
combinacSes como trilhas que possamos percorrer ou, pelo me-
nos, intuir. Deslocamento de nés mesmos para lugares onde os
nossos estados de consciéncia serdo ampliados. O viajante deve
abandonar se a viagem. Deve abandonar-se e ser contaminado
pelo lugar. Os mecanismos promotores da intui¢io, da fantasia,
da imagina¢do devem atuar sem resisténcia.

O viajante Goethe, no seu percurso italiano, vai pegan-
do amostras dos lugares percorridos, desenhos, pedras, vege-
tais, anotag¢des, com o propésito de identificar os territérios,
de possibilitar uma nutri¢do e uma reconstru¢io da paisagem
a posteriori. O viajante estd constituindo o Projeto identifi-
cador. Apenas faltaria que fosse organizado simbolicamente
e formalmente, para atuar a maneira da proposta comentada
do artista R. Long, em que o material artistico estd extraido do
material nutriente, e a obra forma parte indissoltvel do lugar
expositivo. A transformagio da paisagem napolitana pela a¢do
vulcanica, cena culminante da viagem italiana, corresponde a
tomada de consciéncia da transformagio pessoal. O lugar muda
o espectador. O espeticulo penetra no habitante. E o viageiro,
por sua vez, (re)cria a paisagem.

O grande espetdculo totalizador do Vestivio em plena ati-
vidade, presenciado pelo Goethe, é a grande metéfora baudele-
riana. O artista moderno estd saindo de suas limitacdes e de sua
ndo exposi¢do, assumindo os perigos da vida e tentando recons-

159 GOETHE, J. W. Viagem a Itdlia. Op. Cit. p. 404-408.
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truir os pedacos da realidade. A Arte caminha ao mesmo tempo
em que a realidade o faz, e o ser humano é um reflexo dessa
fragmentacio, cujos pedacos, porém, constituem as partes do
tudo em permanente formacio.

Os estados holisticos precisam de certo distanciamento para
observar o funcionamento na sua totalidade. Entio o tema (o
motivo da reflexdo artistica) vai ter graus de intimidade com a
consecucdo artistica e o espago que ocupa, até atingir, as vezes,
altos niveis de solubilidade. O espaco, entdo, onde o artista co-
loca o seu refletir-se, quando se constitui, na mesma natureza
do Projeto, penetrando internamente no ser do artista e do es-
pectador, como num funcionamento de espelho interior, torna-
se biocenose intransferivel.

Quando essa paisagem se constitui em tema e, por sua
vez, a proposta se naturaliza nele, sem extrai-lo para outra re-
alidade artistica alheia, mas numa apropria¢io mégica, entdo
estamos assistindo a naturaliza¢io da proposta criativa como
novo espago expositivo. Um espago expositivo que nio serve
para “expor”, mas que é ele, por si mesmo, a coisa exposta e o
lugar da exposi¢do.

Assim, por exemplo, acontece no trabalho do artista Walter
de Maria, intitulado Lightning Field, realizado no deserto de Nue-
vo México, no ano de 1977 (Figura 19). Nesse trabalho, o artista
instala um reticulado de barras metélicas verticais, que tem como
funcio atrair as descargas elétricas numa regido de intensa ati-
vidade tormentosa. A proposta entio funciona na atragio dos
raios sobre o lugar selecionado.

A obra existe quando a descarga elétrica cai violentamente
sobre o lugar recalcado pelo artista. O espetaculo atinge a gran-
diosidade do romantico sublime: o trovio, o relimpago, o fogo
caindo do céu sobre os mastros; o cosmos e a terra fundindo-se;
as massas nervosas do raio; a iluminacio elétrica deslumbran-
do a paisagem desértica.

O funcionamento da obra mantém os componentes da
magia, porquanto consiste na transformacio do lugar, apro-
veitando as potencialidades preexistentes, ndo para atingir o
sobrenatural, mas para introduzirem-se nos espagos remotos
do espectador onde o acontecimento metedrico supera as
possibilidades de controle e dominio humano, maximas in-
génuas do espirito cientifico racionalista, provocando, assim,
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o aparecimento dos terrores ancestrais, em que experimenta-
mos novamente as necessidades primordiais.

Nessa experiéncia nos trasladamos a estddios temporais e
vivenciais os quais nossa razdo nio alcanca para aplicar as cer-
tezas cientificas, assistindo a uma rememorac¢io mitica, num
funcionamento referido por Norbert Elias quando escreve so-
bre a experiéncia do tempo:

Se as sequéncias [de acontecimentos] em si s3o perceptiveis, re-
lacioné-las representa a elaboragido dessas percepcdes pelo saber
humano. Isso encontra expressio num simbolo social comuni-
cavel - a ideia de “tempo”, a qual, no interior de uma socieda-
de, permite transmitir de um ser humano para outros, imagens
mnémicas que ddo lugar a uma experiéncia. [...] A relacio entre
esses simbolos temporais e os simbolos dos processos naturais a
que eles estiveram primitivamente associados, os quais parecem

ser recorrentes, nio desapareceu.'®

O artista é um xamd que convoca as for¢as da natureza. E,
por sua vez, a obra constituida se mantém no patamar da alta
intensidade projetual, ja que nunca estd fechada ou finalizada,
permanecendo no potencial de plano em constante evolugio.
Estamos diante da consecuc¢io maxima do novo conceito de
beleza criado no Romantismo (Fiissli, Blake, Goya, Delacroix,
Gericault), produzido pelo assombro, a paixido; gerador de te-
mor'$! (a grandiosa visdo transformadora do Goethe é promo-
vida pelo Walter de Maria).

160 ELIAS, N. Sobre o tempo. Rio de Janeiro: Zahar, 1998. p. 13-17.

161 E a partir do empirista Addison (1672-1719) que serdo caracterizadas as
qualidades do sublime e do({zitoresco como novos valores da beleza, inclusive,
promovendo a iconografia da paisagem tormentosa. Cf. ADDISON, J. Los pla-
ceres de la imaginacion y otros ensayos. Visor: Madrid, 1991.

122



Figura 19 - Walter de Maria. Lightning Field. 1977.
Fonte:. GUASCH, A. M. El arte dltimo del s. XX. Del posminimalismo a lo multicultual.
Madrid: Alianza Editorial, 2000. p. 69

O conceito do sublime terd influéncia fundamental na Arte
Moderna (desde Picasso e Les demoiselles D’Avifio, para continuar
com o expressionismo de Die Briicke). O tema, nessa ocasido, esta
numa absoluta intimidade com a paisagem real - aqui verdadei-
ra paisagem fisica -, com o préprio fendmeno atmosférico; com
o territério como totalidade, onde o geoldgico e o antropoldgi-
co caminham intimamente unidos, com o espectador formando
parte das forgas teldricas e codsmicas.

O tema é também o processo. O processo é a propria obra.
A obra, na realidade é a coloca¢io em movimento dos elemen-
tos ja existentes, pois o artista apenas se fez de for¢a promotora.
Tema e poética igualmente se unificam. Esse funcionamento glo-
balizador, que inclui todos os elementos existentes e onde a sua
propria localizagio é a obra (local como caracterizagio intrinseca
do tema), é o que consideramos como uma instaura¢io do novo
lugar expositivo, onde a obra se desenvolve e, a0 mesmo tempo,
o lugar da sua visualizagdo é a obra em si.
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O artista intervém para instaurar essa unidade entre obra
e territério expositivo. Por isso, a proposta nio poderia fun-
cionar em outro espag¢o distinto. A paisagem totalizadora em
permanente movimentagdo metedrica e o seu funcionamen-
to transformando-se em acio artistica também formam uma
unidade indissolidvel. O Projeto é o “roteiro” do circuito.
Significa uma programacio dos mecanismos que se acoplam
intimamente no lugar: mecanismos fisicos, cromdticos, geol6-
gicos, materiais, meteoroldgicos, luminosos, teldricos, sono-
ros, plasticos, fenomenolégicos, reflexivos. Assistimos ao que
poderfamos chamar de fundagido de um lugar-obra, que abre
corredores que se conectam tematicamente.

Nio poderiamos deixar de apontar outra caracterizac¢io
neste trabalho: a quase impossibilidade de ser presenciado
pelo observador (a obra nio pode ser visitada quando esta
“funcionando” devido ao perigo evidente). O lugar-obra, o ter-
ritério expositivo, com frequéncia inaugura uma nova cate-
goria visual: a de ndo ser. Uma visualidade naturalizada como
a “ndo visualidade”. Utilizando outras palavras, a obra ativa os
circuitos imaginativos, pela oculta¢io do que é convocado, a
partir da mera impressio intuitiva. A mercé da auséncia, sio
instaurados os mecanismos de reconstituicio mental, evoca-
tiva. O visual sé acontece por intermédio da sua imaginacio
prototipica: memorial arquetipico.

Um estatuto parecido qui¢a é encontrado ji plenamente
documentado na Arte do Antigo Egito (antes comentdvamos
algumas amostras da Arte Paleolitica, fazendo referéncia as
suas localizacdes de extrema dificuldade de aceso). As obras
egipcias jamais foram concebidas para ser mostradas publi-
camente nos grandes museus do mundo. Pelo contririo, em
tempo nenhum seriam visualizadas por pessoa viva. As pin-
turas, relevos e decoracdes foram realizados para ser o novo
territério vital do morto, a morada proviséria da alma viva
apds a morte do corpo.

O sarcéfago conteria o corpo, como se fosse o estojo, até
a sua ascensdo ao Céu, para reunir-se com sua parte espiritual
(Ka). As esculturas representariam o falecido, substituindo ou
dublando a mamia. Por isso, o escultor era chamado de “aquele
que faz viver”. Pensemos nesta circunstincia impressionante: a
Arte que funcionou sustentando os conceitos essenciais, cultu-
rais, sociais, econdmicos e politicos da civiliza¢io mais impor-
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tante do “Crescente Fértil”, o Egito, era uma arte invisivel para
todos os seus contemporineos!

Apenas as constru¢des onde aconteceriam as transfor-
macdes espirituais (base da cultura egipcia), os enterros - as
monumentais pirdmides, as mastabas - eram sinalizadas e vi-
sualizadas. S6 a arquitetura, que era habitada pelo invisivel,
¢é remarcada visualmente com toda sua grandiosidade. Mas
apenas isso! O contetido essencial, a esséncia do seu ser, o in-
terior, jamais poderia ser visualizado. Magnifica operagdo de
ativa¢do das capacidades do misterioso, do oculto, para pro-
mover reminiscéncias interiores, sugestdes das categorias do
nio visual. Com razdo, Hegel considerava a Arte Egipcia como
o pilar da Arte Simbdlica, na qual se d4 um desajuste entre
forma e significado, entre “aparéncia finita” e rotunda, na pira-
mide, e “sentido infinito”, no contetido e nas suas implica¢des
socioculturais e politicas.'s

O artista Bruce Nauman pretende uma operagio de simi-
lar natureza quando apresenta a imagem do interior de um
recinto por meio da tela dum monitor de video. A grande sur-
presa é que o recinto visualizado, fechado e construido em
concreto, vazio e silencioso, estd enterrado sob o solo (Figura
20). Assim, temos o convite do misterioso, do oculto, do estra-
nhamente ausente, da presenca visual nio visivel: a imagem é
virtual. Porém, a conceitua¢do do lugar manterd uma presenca
obsessiva na nossa mente. Até por que, esse lugar enterrado,
apenas contém o vazio.

162 C.f. HEGEL, G.W.F. Lecciones de estética. Barcelona: Peninsula, 1989.
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Figura 20 - Bruce Newman. Cdmara. 1972-1974.
Fonte: MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA. Bruce Nauman.
Madrid: M° Cultura, 1993. p. 119
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A prépria atemporalidade do interior da cAmara nos produz
uma remota sensa¢do de afogamento. Sensa¢do de que algo terd
que acontecer para justificar essa presenca nio visual. A falta, a
auséncia tem de ser recheada. Podemos lembrar-nos das palavras
de outro artista, R. Morris:

O que estd sendo atacado é algo mais do que a nogio racionalista
de que a Arte é uma forma de obra que resulta de um produto
acabado. O que a Arte tem agora entre mios é a matéria mutavel
que ndo precisa chegar até a um ponto de ter de estar finalizada
a respeito do tempo e do espago. A nogdo de que a obra é um
processo irreversivel que desemboca num icone - objeto estatico,

jando tem relevincia.'®®

Aqui, paradoxalmente, gracas a falta de “realidade” tangi-
vel do local, o territério de ocupagio é mental: o lugar exposi-
tivo, na sua inacessibilidade, cria a verdadeira natureza da obra.
O Projeto surge na reflexdo, na apari¢do imprevista dos pensa-
mentos que remontam aos principios ancestrais.

Que estranha coincidéncia faz com que as igrejas medie-
vais fossem construidas em lugares considerados magicos? Por
que os mestres construtores, que transmitiam seus conheci-
mentos secretos de geragdo a geragdo, descendentes das con-
frarias de alquimistas, e ascendentes da magonaria, construiam
obsessivamente sobre lugares onde ji existiam marcas, as vezes
até dos periodos pré-histéricos, que indicavam localizagdes es-
pecialmente significativas (menhires, dolmens, enterramentos
primitivos)? Por que aquelas pinturas rituais e as celebragtes
primordiais ao seu redor eram realizadas em lugares particu-
lares do interior de grotas? Lugares, no entanto, com especial
dificuldade para que se chegue até eles.

Ainda sem conhecer a razio precisa, temos de admitir que
existam, para o homem, territérios de especial significado, que
atravessam os séculos: o mdagico, o artistico, o religioso, o mi-
tico. Trata-se de espacos onde, a partir da promocio dirigida
dessas forcas de ativacdo, sdo favorecidas as transformacdes
metafisicas, os encontros miticos, as visdes misticas, procuran-
do as experiéncias de amplificagdo da consciéncia. Foi e é uma

163 Cit. Em MARCHAN, S. Del Arte objetual al Arte de concepto. Op. Cit., p. 215.
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constante nas religides e nas praticas espirituais no mundo in-
teiro, que ainda se manifestando de diferentes formas, segundo
as distintas culturas, tais lugares mantém uma espécie de cons-
ciéncia essencial comum.

Esses anseios permanecerdo desde as culturas primitivas
até o esquecimento dos fatores magicos, resultado da sua mar-
ginaliza¢do pela nova mentalidade nascida com o Racionalis-
mo Cientifico. A partir daqui, como foi comentado, o homem
e as sociedades perdem a vivéncia do misterioso e, desse modo,
aprofundam-se na fragmentac¢do. Apenas a Arte mantera a di-
mensio do nio verificivel empiricamente, atingindo as realida-
des misteriosas artisticas e magico-religiosas como fenémenos
da mesma natureza. Sio os lugares de encontro e reencontro.
Territérios de purificacdo, catdrticos. O artista Juan Mufioz
descreve o lugar chamado “La Posa” a partir duma expedicio
do antropélogo André Friedmann:

No altiplano peruano, encontra-se um vilarejo com o nome de
Zurite. Situado a 3.391m de altitude, tem 3.402 moradores |[...].
Uma vez ao ano, e com uma indiferenca que roga o desdém, os
moradores queimam uma casa que pouco antes se teria erigido
numa das encostas da praga do vilarejo. “La Posa” de Zurite,
como eles chamam a esse edificio, é uma construcio levantada
com paus altos, finos troncos e cordas.

“La Posa” ndo possui nenhuma singularidade no seu desenho
[...] De ambos os lados, ficam os ocos & maneira de portas: uma
de entrada e outra de saida, usadas indistintamente. Onde reside
uma singularidade formal é tal vez na total caréncia de cobertura
nas paredes [..] A estrutura de suporte existe. O que ndo hd é
palha ou argila ou telhado nenhum. “La Posa” mais parece um
desenho de casa.

Qualquer um, dentre os camponeses, sem razio aparente, entra
no edificio. Detém-se por uns segundos ou por longos minutos.
Em pé, espera imével. Transcorrido esse tempo, sai dali. Algumas
horas depois ou no dia seguinte, outro passeante demora-se no
seu interior um momento ou uma hora. O resto dos moradores
de Zurite parece indiferente a esse fato e continuam suas ocupa-

¢Oes sem importar se.

Nas entrevistas que fez (o arquedlogo) Friedmann, gravou
avoz da emogio que sente o camponés depois de ficar dentro da

128



tal construgio: “[...] é como estar num quarto na escuridio. [...]”
O camponés se situa no seu proprio centro. O lugar descrito
funciona, potenciando o centro de identificacio. E o espaco de
siléncio para as identifica¢des. Os camponeses nio falam no seu
interior, ainda permanecendo dois ou mais ao mesmo tempo.
Continua J. Munoz:

Aqui o campesino de Zurite se detém entre duas a¢des para ha-
bitar um momento de suspensdo. Ponto tangencial a todos os
caminhos, porque ali se tocam. Um centro onde se entrecruzam
as distancias [...] Cruzamentos de caminhos. Lugar de trinsito.
Espaco inscrito no seu préprio exilio. Casa-intervalo que é a ne-

gacdo do movimento e, por sua vez, geradora de movimentos.

Porém serd novamente a voz de um camponés que nos
aclarard o mistério imemorial intuido por todos. Aquele que
acontece desde os primérdios esquecidos: “[...] “La Posa” é de
antes. E a primeira casa que nossos ancestrais construiram em
Zurite. Por isso, cada um de nds, usa madeiras que vém de nos-
sas casas que, por sua vez, vieram da primeira, como uma se-
mente. “La Posa”... E a primeira casa”.'®*

Bachelard trata dessas primeiras vezes ou primeiras
coisas que carecem de datas, que formam parte da “recorda-
¢do pura”®. O camponés peruano também estd falando da
lembranca do primeiro simbolo pertencente a comunidade e
ao individuo. A casa de La Posa ndo é apenas uma construgio,
ndo serve para morar, é um simbolo, uma demarcacio, o lugar,
territério mitico que anualmente é recuperado para renovar
o ritual que identifica o homem com a sua existéncia e com a
sua comunidade. Por isso, aconteceram as superposi¢cdes dos
lugares civilizadores: délmen, enterramento, igreja, observaté-
rio ou uma mistura de todos, relacionadas com as celebracdes
de distribuicdo dos alimentos.!

164 MUNOZ, J. La Posa. Em: Monélogos e didlogos. Catdlogo. Madrid: M. N. C. A.
R.S., 1996-1997, p. 81-83: tradugio nossa.

165 BACHELARD, G. La poética de la ensoiacion. Op. Cit.

166 Nesses lugares se realizavam as celebra¢des onde, ao mesmo tempo, fun-
diam-se acontecimentos fundamentais para a comunidade: partilha dos ali-
mentos, sacrificios rituais, comida comunitdria, agio de agradecimento aos
deuses ou entidades divinas do grupo. Essa utilidade multipla parece ser a
desenvolvida nos alinhamentos de Stonehenge (Bretanha). HARRIS, M. Cani-
bales y reyes: los origenes de las culturas. Alianza: Madrid, 1996.
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O segredo estd no encadeamento celebrador, no fato da
consecugio secular entre tempo e lugar num relacionamen-
to intimo. O tempo aqui tem dimensdes distintas, relativas.
Como nos quadros de Picasso, a relagio espago-temporal se
naturaliza numa dimensdo harménica nova para nds.

O territério e seus habitantes formam uma corrente que
se vai reatualizando ocasido apds ocasido. Aqui, como na caver-
na da Sala das mdos ou em La Posa, em Les Demoiselles D “Avifié ou
em Guernica ou atén no Campo Iluminado, de Walter de Maria,
a projecdo artistica se dissolve nas suas repercussdes significa-
tivas, simbdlicas a medida que atingem tanto a sua plenitude
semdintica (objetos, coisas e ideias que representam) quanto
a sua realidade pragmatica (relacio com o usudrio), para se
constituir em sistemas culturais. Completando, dessa manei-
ra, a realizacdo total e globalizadora do artistico, a proposta
se constitui em novo territério expositivo. O Projeto costu-
ra previamente e projeta posteriormente essas potencialidades
desde o passado remoto, nio datado, até a sua recupera¢io
no presente para se projetar no futuro, como possibilidade de
identificacdo e de ndo perda da ideia da utopia inserida arque-
tipicamente no homem.

Respondendo ao esquema de desenvolvimento, que no
principio deste trabalho anunciamos como organico e rizo-
matico, temos considerado o Projeto como definidor prévio
do interesse artistico: como programa. O Projeto antropolé-
gico-existencial identifica pela cura da nossa realidade frag-
mentada, do nosso quotidiano cheio de esquecimentos e per-
das fundamentais.

O Projeto, recuperando sua identificagio programaitica
moderna, que inicialmente o fizera nascer, acaba espandindo-se
numa amplificacdo heterodoxa pelos territérios do humano. O
Projeto, que no comeg¢o da Modernidade outorgou a Arte sua
identidade formal e suas possibilidades para tragar caminhos
orientados para as transformagdes no 4mbito do social e cultural,
e que chegou até a identifica¢do da utopia como patamar de refe-
réncia, aqui se compromete com uma “Ideia” de busca utépica no
espaco existencial do humano. Essa busca esta relacionada com
os territorios mentais (conscientes e nio conscientes) que identifi-
caram as naturezas humanas e cosmogodnicas, com as paisagens
fisicas como lugares dos desenvolvimentos, mas, também, como
espagos miticos que atuam como “tineis do tempo” simbdlicos.
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Assim, essas paisagens também podem naturalizar-se
como mentais, numa convivéncia dialogante entre o empirico e
o metafisico, tudo orientado para promover os didlogos entre o
homem e o Universo.

Por isso, o Projeto reinaugura a fun¢do primordial para a
Arte: o Ambito do compromisso inteiramente dedicado as ne-
cessidades de identificacdo e reconstru¢io das fragmentagdes.
A purificagdo catirtica, que fora criticada pelo Platio (num
erro que a Historia se encarregaria de acentuar), serd, no fun-
do, o grande tema geral que justificara todas as reflexdes. Por-
tanto, o Projeto tem possibilidades, nessa nova expansido, de
funcionar como um didlogo interno, a partir do qual possam
ser reinstauradas as identifica¢cdes, num novo relacionamen-
to entre contemporaneidade, rito, comunidade e individuo.
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