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Ao pensar na estrutura do texto artistico - que procura acompanhar
o processo do trabalho e, a0 mesmo tempo constituir-se como parte
da obra - foi elaborado um esquema que permite o fluxo entre a obra
plastica e a obra escrita. Surgiu assim um sistema de fragmentos, que
tenta abarcar o todo em partes, pois cada nota é um fragmento que
corresponde a um ponto relevante do meu trabalho artistico e ao con-
ceito de colagem.

Colagem, fragmento, jogo.

“Nao é o assunto do quadro nem a técnica do pintor que fazem a dificul-
dade do puzzle, mas a sutileza do corte, e um corte aleatorio produzira
necessariamente uma dificuldade aleatonia (...)"

George Perec, A vida modo de usar.

Com intuito de conceber um pensamento amplo sobre colagem cons-
trui a dissertacao na forma de fragmentos plasticos e textuais que intitulei Notas sobre
a forma-colagem. As Notas foram divididas em dois nicleos teéricos, o primeiro formado
pelos temas ‘Morte da pintura e a colagem’, ‘0 jogo de colagens cubistas e dadaistas’ e
‘A colagem e a arte conceitual’, em que se estabeleceram tentativas de elucidar o pensa-
mento da colagem através da histéria da arte a partir da construgao de meu ponto de
vista artistico.

0 sequndo nucleo, formado pelas Notas de temporalidades inconcilidveis’, sdo escrituras
paralelas as investigacdes plasticas das 90 telas em 90 dias e configuram campos de res-

sonancias paradoxais com o campo da visualidade plastica.

A morte da pintura e a colagem
“A juncdo de duas realidades inconcilidveis em aparéncia, sobre um
plano que aparentemente ndo combina com elas...”
Max Ernst, What is the mechanism of collage?

1. Boa parte da construgdo da pintura moderna foi pensada a partir do prognéstico do

fim, como constatou Yve-Alain Bois, em seu texto Pintura: a tarefa do luto, pois quando

lidamos com a pintura ainda hoje tomamos a partida como perdida.
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A teleologia greenberguiana “de Edouard Manet a Jackson Pollock” e certa corrente do
pensamento da pintura do século XX programaram a morte da pintura; sendo assim todos
os pintores posteriores a Manet s6 poderiam pintar o ltimo quadro de cavalete.

Seguindo essa narrativa teleologica, artistas modernos tais como Mondrian e Malévitch,
mas também Jackson Pollock e Ad Reinhardt, e depois Robert Ryman continuaram na

procura do ultimo lance a ser desvelado pela pintura.

Robert Ryman, sequndo Yve-Alain Bois, seria o guardidao da tumba da pintura moderna,
pois para ele a poética de Ryman, que parte do principio de que o jogo esta vencido, é
a Gnica que consegue trazer as transformagdes ocorridas com as rupturas da Pop Art e
da Arte Conceitual para dentro do campo da pintura. Consumava-se a desconstrucao da

pintura.

Mas é apenas com Robert Ryman que a demonstragdo tedrica da posi-
¢do histérica da pintura como o excepcional reino de habilidade manual
foi inteiramente conquistado e, por assim dizer, desconstruido. Por
sua dissecacao do gesto ou do pictérico material ristico e por sua (nao
estilistica) analise do trago, Ryman produz uma espécie de dissolucao
da relacao entre o trago e seu referente organico. 0 corpo do artista
se move para a condi¢do da fotografia: a divisdo de trabalho esta in-
teriorizada. 0 que estd em risco para Ryman nao é mais a afirmagao
da singularidade do método da producao pictorica frente ao modo nao
especializado da produgdo de mercadorias, mas a decomposi¢ao meca-
nica disso.’

2. Sequndo Joseph Kosuth, a partir de Marcel Duchamp, a arte ndo seria mais aceita como
um arranjo de belas formas, cores musicais, ou quaisquer atributos ingénuos, pois o que
a arte passa a fazer definitivamente é investigar seu préoprio conceito.

No texto Arte depois da filosofia, Joseph Kosuth diz que se um artista aceita fazer pintura
(ou escultura) ele esta aceitando a tradi¢ao que o acompanha. Se um artista faz pintura
é porque ja aceita a natureza da arte (pintura) sem a questionar. Por isso, para Joseph
Kosuth a pintura nao poderia ser mais arte, pois nao questionaria sua natureza e ficaria

presa somente aos aspectos morfologicos ou ‘formalistas’ da arte tradicional.

0 formalismo foi uma corrente critica surgida no século XIX por influéncia da doutrina
da pura visualidade, de Konrad Fiedler, que, tal como uma nova ciéncia, constituiu o
exercicio da visao como atividade autonoma ou exclusiva, independente de outras facul-

dades do espirito.

No século XX, ‘formalismo’ foi termo taxativo usado para denominar os pintores do ex-
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1 Bois, 1990, p. 99.



2 “Elas sao Musak Visual” foi como a critica
de arte Lucy Lippard descreveu as pinturas de
Jules Olitski (Kosuth, 2006, p. 216).1932,

pressionismo abstrato americano que eram acusados de dar extrema importancia a forma
plastica e ao dado puramente visual que se contraporia, de alguma maneira, ao contetdo,
que seria proprio do pensamento dos artistas conceituais posteriores.

Formulado e banalizado ao longo das décadas do século passado, o termo vigorou princi-
palmente entre os artistas conceituais dos anos 60, como Joseph Kosuth que, para des-
qualificar a producao artistica e a critica que se fez durante o periodo da escola de Nova
York, chamou de formalistas artistas como Clifford Still, Willem de Kooning e Jackson
Pollock, pelo fato de eles ressaltarem os procedimentos formais em suas pinturas: a linha,
a cor, o plano, os gestos - processos considerados desligados de inteligéncia critica.

Essa produgao da escola de Nova York foi rejeitada pelos artistas das vanguardas a partir
dos anos 60, porque davam privilégio ao carater sensivel, como a tal musica visual® criti-
cada por Lucy Lippard, que para os conceituais tinham tornado a arte acritica e voltada
apenas para os ideais de consumo do mercado.

Para a produgdo artistica atual cabe a pergunta: como pensar esse paradigma da arte
moderna formalista, tal como foi construido, sem cair em uma dessas falsas armadilhas
da pos-modernidade que recusam tudo o que for concebido pela pratica da forma, que
apelidam de ‘formalismo’?

Entre um formalismo moderno, voltado para as questdes da pura visualidade e as ques-
toes relativas ao juizo de gosto e ao universalismo da arte, e um antiformalismo pds-
moderno, que repensa a propria autonomia da forma artistica e nao confere privilégio
a autorreflexividade moderna, privilegiando o carater conceitual da arte, podem existir
questdes pertinentes para a produgao artistica que perpassem esses dois pensamentos
antagonicos da arte?

No texto O artista como etnografo, Hal Foster registra que a dicotomia forma versus con-
tetido esteve sempre no bojo de discussao da forma artistica. W.Benjamin, em seu texto
de 1934 0 autor como produtor, requer que o artista encontre uma forma de arte que dé
conta de seu contetido social. Essa discussdo atualizada para os anos 60 parece reacender
a separagao existente entre ‘arte-formal-burquesa’ e ‘arte-conceitual-proletaria’, e que a
divisdo entre ambas travaria a velha luta entre as classes dominantes e dominadas. Tra-
bathos de pintura ainda hoje podem ser facilmente tachados de formalistas se tiveram a
autorreferencialidade da arte, ou seja, a arte que dialoga com ela mesma e com a tradicao?

Donald Judd, dando énfase e atualidade as afirmagdes de Duchamp, afirma ser arte tudo
aquilo que se nomeia arte. Por isso, a atitude formalista da pintura e da escultura poderia
ter o privilégio de uma condicao artistica, mas s6 em virtude de sua apresentacdo. Isso
nos leva a percepg¢ao de que a arte e a critica formalista aceitam como defini¢do da arte
algo que so existe nas bases morfolégicas.
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3. A ordem disciplinada de minha producéo lida com o lado amorfo da rotina na maior
parte do tempo. Trabalho os conceitos da pintura como tradu¢do da misica através das
colagens de superficies e através de conceitos de temporalidades num mesmo ou em di-
versos planos bidimensionais. Pintar com as colagens é propor um jogo entre o artista e
os objetos corriqueiros do mundo real, entre o mundo real e airrealidade de suas histérias
e origens inventadas que ndo conseguem reter memorias de lugar nenhum.

4. Com o desenvolvimento da fisica moderna, a colagem se torna um dos pontos de infle-
xdo do pensamento humano no século XX. Concomitantemente as ideias da relatividade
do espago-tempo da fisica de Albert Einstein, as colagens sinalizavam no campo artistico
o nao limite entre presente, passado e futuro e entre realidade, virtualidade e ilusao.’

5. A colagem pressupde duas ou mais materialidades diferentes coladas sobre um mesmo
plano, que reservam entre elas significados proprios. Essas materialidades heterogéneas se
colam, mas nao se amalgamam, pois nao se tornam coisa inica. A colagem pressupoe a dis-
tincdo entre os diversos elementos no mesmo plano pictérico ou criando planos justapostos.

0 jogo da colagem cubista e dadaista
“Si ce sont les plumes qui font le plumage ce n’est pas la colle qui fait
le collage.”
Max Ernst

6. As colagens cubistas de Picasso e Braque, especialmente as de 1912, contribuiram de-
cisivamente para a afirmagao de um novo espago plastico moderno, a ‘desespecializacao™
produzida pelo ato de cortar e colar papéis e outros materiais, proporcionaram maior
liberdade na busca de caminhos para a pintura.

As colagens dos dadaistas Kurt Schwitters e Max Ernst, assim como as colagens cubistas
de Picasso e Braque, trabalharam os signos plasticos em didlogo com o mundo ordinario
dos meios de comunicacao e dos objetos culturais, e reverberaram o limite ténue entre
arte e nao arte, o que posteriormente o grupo Fluxus ira desenvolver com as experiéncias
sonoras de John Cage na indisting¢ao entre ‘misica e mero barulho’*

7. Compreendemos as colagens enquanto um sistema de composi¢do, em seu aspecto
técnico, de duas ou mais materialidades que retinem e afirmam o dialogo de varias vozes
sobre um mesmo plano. Esse conceito de colagem pressupde um novo sistema de compo-
si¢ao da pintura do século XX e tem sua démarche com a pintura de Manet.

As pinturas de Manet sdo analisadas por Pierre Francastel a partir do ‘principio da opo-
sicao violenta’ que foi usado para denominar as relagdes antitéticas e conflituosas entre
heterogeneidade e a descontinuidade dos meios que constituem o conceito de colagem e
que foram empregadas sistematicamente na obra do ‘pintor da modernidade’:
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3 Perloff, 1993.

4 A primeira vez que esse termo foi usado foi
com o Impressionismo de Georges Seurat por
sua extrema énfase no virtuosismo da pintura
com a técnica do pontilhismo, que nado era
mais pintura, apesar de muito bem realizado
como técnica. 0 climax do termo deskeling
foi usado no contexto das colagens cubistas
que foram feitas usando a desespecializaggo
da técnica da pintura de cavalete, tornando
as abstracdes mais faceis e rapidas através
da sobreposicao de papéis colados. A deses-
pecializagao promovida pelas colagens cubis-
tas gerou novo paradigma para as artes que
ndo mais necessitavam de um labor ou um
virtuosismo em seu fazer para serem consi-
deradas obras de arte. A arte abdicou do seu
fazer manual (Krauss, 2004).

5 Danto, 2002, p. 65.



6 Martins, 2007, p. 39.

7 Golding, 2000, p. 43.

8 Picasso apud Perloff, 1993, p.95.

0 aparente nonsense tematico é decorréncia direta do processo cons-
trutivo e logo o entenderemos, se pensarmos o Déjeuner... como cola-
gem ou montagem... Com efeito, ndo se trata de caso isolado, mas de
experiéncia inicial, propositadamente estridente como manifesto ou
aviso de descoberta, e outros quadros de Manet trardo descontinuida-
des e heterogeneidades similes. 0 papel fundamental de relagoes an-
titéticas foi denominado por Pierre Francastel (1900-70) de “principio

de oposi¢ao violenta”.*

8. Braque insistiria repetidas vezes que o espaco era sua principal obsessdo pictérica.
Numa de suas declara¢oes mais reveladoras e licidas, ele afirmou: “Existe na natureza um
espaco tatil, um espaco que eu poderia quase descrever como manual”, e acrescentou: “0
que mais me atrai, e que foi o principio orientador do cubismo, foi a materializacao desse
novo espaco que senti.” Arejei¢cao da perspectiva tradicional, com um ponto de vista tnico,
era tao essencial para a materializagao das sensagdes espaciais, que Braque desejou trans-
mitir, tanto quanto Picasso, uma multiplicidade de informagdes em cada objeto pintado.’

9. Picasso e Braque afirmaram ter comecado colando objetos na tela com o intuito de fa-
zer um tromp [ oeil, que seria 0 mesmo que um tromp l’espirit, pois pretendiam confundir
os objetos reais com a realidade da tela, sem a divisdo entre pintura e espago, e sem a
divisdo entre a realidade da pintura e a da natureza.

0 proposito do papier collé era dar a ideia de que diferentes texturas podem entrar numa
composicdo para se tornar a realidade da pintura, que rivaliza, assim, com a realidade
da natureza.

Tentamos nos livrar do tromp l'oeil para achar um tromp l’espirit (...)
Se um pedago de jornal pode se tornar uma garrafa, isso nos da algo
que pensar também em relacao aos jornais e garrafas ao mesmo tempo.
Esse objeto deslocado penetra num universo para o qual nao foi feito
e no qual retém, em certa medida, a sua estranheza. E essa estranheza
foi 0 que nos quisemos fazer as pessoas pensarem porque estivamos
totalmente conscientes de que nosso mundo estava se tornando muito
estranho e ndo propriamente tranquilizador.®

10. Em Picasso Papers, Rosalind Krauss argumenta que o emprego de jornais e outros
objetos de uso comum, colados num tnico plano pictérico, seria uma forma de trazer
diversas influéncias e dar as colagens uma polifonia, uma multiplicidade de vozes que
traduziriam o novo espago moderno.

E essa propria aleatoriedade, essa desordem, que parece representar e
garantir a ‘objetividade’ da noticia em si, sua desobrigagao com relagao
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a qualquer interesse, qualquer voz. Mas a desordem do jornal tem sua
propria tarefa a realizar, e esta é desorganizar o espago da narrativa,
da histéria e da memoria, e no lugar delas, oferecer-se como mercado-
ria, e isso ndo se limita apenas aos anincios da imprensa. Antes é a
propria disjuncdo que realiza a tarefa da publicidade, transformando
a noticia em entretenimento, a historia em espetaculo, a memoria em

mercadoria.®

A escolha predominante do papel-jornal nas colagens cubistas de Picasso e Braque se
deve a intengao dos cubistas em romper com os ideais simbolistas que defendiam a
pureza nas artes. Para o poeta Stéphane Mallarmé, os jornais diarios representaram a
promiscuidade das ‘letras’, pelo modo vulgar com que apresentavam as noticias, como
uma “prostituta exposta na primeira pagina”, e por isso, nao mais possuia a virgindade
do livro, que poderia permanecer fechado e “imaculado”.

0Os jornais entraram nas colagens cubistas pelas questdes artisticas, como o tamanho da
fonte na folha do jornal impresso. Picasso e Braque trouxeram o ‘baixo’ e o ‘promiscuo’
para o mundo das artes com as colagens de jornal em suas pinturas. A precariedade e
o instantaneo sdo atributos das noticias veiculadas nos jornais diarios, e, por isso, a
apropriagao dos cubistas nao foi ingénua, pois expuseram a mudanca e o paradigma da
autonomia da arte trazendo o signo verbal para o campo das artes visuais.

Maurice Raynal, um dos primeiros criticos a escrever favoravelmente sobre a colagem
cubista, ressaltou que a utilizacao dos jornais nas colagens de Picasso e Braque foi uma
critica e uma homenagem aos ideais simbolistas de Mallarmé,* como a colagem Un coup
de thé, de Picasso, que foi retirada de uma manchete de jornal que citava a poesia de
Malarmé “Un coup de dés jamais n"abolira de hasard” (Um lance de dados jamais abolira
0 acaso), de 1897.

11. As colagens cubistas experimentaram o acaso com a colagem das manchetes de jornais
como num jogo de dados. As experiéncias artisticas do inicio do século, como a musica
atonal e a pintura moderna, foram influenciadas pelas experiéncias dos jogos surrealistas
que trabalhavam com indeterminagao’! nas construgdes artisticas que pretendiam fugir
das regras da tonalidade, da simetria e do equilibrio.

0 acaso na obra de Picasso € muitas vezes repreendido por leituras criticas, como a da
historiadora da arte Patricia Leighten,* que sugere que Picasso escolhia os recortes das
manchetes de acordo com sua visdo politica; me parece, entretanto, que era o apelo sur-
realista das manchetes de jornais que interessava aos cubistas.

12. A escolha aleatodria e a presenca do acaso conduziam a pratica de Kurt Schwitters que,
para a construgdo de sua obra total Merz,* colava objetos conforme sua escolha afetiva,
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9 Krauss, 20086, p. 19.

10 Stéphane Mallarmé foi um dos primeiros
escritores a se posicionar contra o jornal por
considerd-lo demasiado vulgar e sem expres-
sividade artistica como os livros.

11 Denominamos estéticas da indeterminagao
a configuracao artistica que se produziu no
campo da musica. A expressao se refere as
producdes artisticas que empregam procedi-
mentos indeterminados nos diferentes niveis
musicais, desde os materiais, até a forma e a
interpretacdo.

12 Historiadora inglesa citada por Rosalind
Krauss em Os papéis de Picasso, 2006.

13 “Denominei Merz esse procedimento novo
cujo principio era o uso de todos os mate-
riais. € a Gltima silaba da palavra Kommerz.
Ela surgiu com Merzbild [quadro Merz), uma
assemblage em que, entre formas abstratas,
podia-se ler o fragmento Merz, recortado e
colado a partir de um andncio para Kommerz-
und-Privatbank. A palavra Merz, por associa-
¢ao com os outros elementos da composicao,
tormava-se ela mesma um elemento iconico
e deveria figurar assim” Schwitters in Merz,
1932



14 Greenberg, 1959, p. 84.

15 Idem, ibidem, p. 85.

quase o mesmo procedimento que levava Marcel Duchamp ao encontro de seus objetos
trouvées; ao que parece, a ordem do aleatério e do acaso esteve presente nas poéticas
dos cubistas, dadaistas e surrealistas, mas exerciam forcas diferentes sobre o processo de
criagao de cada um deles.

13. Greenberg justificou a colagem cubista como uma busca da afirmagao da planaridade
da pintura, que nao prejudicava o olhar naturalista da época. Para ele, os cubistas ja
sabiam abstrair, mas ndo poderiam fazé-lo totalmente, pois a pintura naquele momento
ainda estava ligada a representacao da realidade. As colagens eram maneiras de experi-
mentar a planaridade, sem se perder num jogo da pura visualidade das formas.

As colagens surgiram no momento em gque a pintura cubista se tornava extremamente
abstrata e havia a necessidade de separar figura e fundo, e identifica-los no todo abstrato
da pintura. As colagens, sequndo Greenberg, ndo queriam dar realidade a pintura, utili-
zando materiais reais como cordas ou fitas; queriam antes separar os diversos planos na
pintura. Acabaram se tornando os meios que Picasso e Braque encontraram como a saida
da pura abstracao, que mais tarde seria adotada pelos expressionistas abstratos como um
desdobramento da abstracao cubista.

Um pedago de papel de parede imitando fibras de madeiras nao é mais ‘real’, sequndo
qualquer defini¢ao, ou mais proximo da natureza do que sua simulagao pintada; nem um
papel de parede, um oleado, um jornal ou a madeira sao mais ‘reais’, ou mais proximos da
natureza, do que a pintura sobre tela.**

Segundo Greenberg, as colagens cubistas queriam reafirmar a planaridade da tela, mas
sem perder o real no ilusério.

A pintura precisava proclamar - e ndo fingir nega-lo - o fato fisico de
que ela era plana, ainda que ao mesmo tempo tivesse de superar esta
planaridade proclamada como um fato estético e continuar a relatar

a natureza.*”

A necessidade de nao evidenciar totalmente o plano faz parte da concepgao de Braque e
Picasso de que a pintura morreria se perdesse completamente sua ligacao com a natureza,
se ndo mais pudesse identificar os objetos na pintura. 0 medo dos cubistas era que a arte
se tornasse um simples jogo de cor e formas autonomas do mundo real, e deixasse de
participar do estatuto da obra de arte.

A colagem e a arte conceitual
“A beleza, segundo Lautréamont, é o encontro fortuito de uma maquina
de costura e um guarda-chuva sobre uma mesa de dissecagdo.”
Susan Sontag, 1963
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14. Nos anos 60, com o movimento da Pop Art e do Fluxus, as praticas historicas da co-
lagem de objetos ordinarios trazidos para o campo da pintura adquirem questionamento
politico: a indistingdo entre arte e vida e entre arte e nao arte.

A conquista do real fisico aprofunda-se, ainda, pela incorporagao no
processo de trabalho, nos anos 1960, de ‘materiais reais’, isto &, mate-
riais habitualmente considerados nao artisticos. A Pop Art e o Nouveau
Réalisme também contribuiram para aprofundar as fronteiras do terri-
torio real cotidiano, com seu aproveitamento de objetos industrializa-
dos e imagens de massa.'*

Os artistas da Pop Art usaram exaustivamente material ordinario como as embalagens e
lixos industriais em suas colagens e assemblages.”” Andy Warhol, Jasper Johns e Robert
Rauschenberg ajudaram a trazer a discussao da arte e seus limites para as instituigoes
artisticas, na guerrilha travada entre arte erudita e arte banal, baseadas nas influéncias
historicas de Marcel Duchamp e de Kurt Schwitters.

15. 0 legado conceitual das colagens cubistas, incluindo os papiers collés, foi a ‘Teversi-
bilidade figura e fundo” desenvolvida através da mutabilidade do signo plastico, que foi
consequéncia da arbitrariedade do signo verbal, propostos ambos pelos estudos semiolo-
gicos de Saussure e Jakobson.

Este tipo de manipulagao, um jogo sem fim com a mutabilidade dos
signos que seguem seu carater arbitrario, abunda no cubismo sintético
de Picasso... Venho escrevendo uma pequena histéria da semiologia do
cubismo na qual a grade tem um papel decisivo no desdobramento do
cubismo analitico de Picasso e Braque, e na qual a descoberta da to-
tal potencialidade do que Sausurre chamou de arbitrariedade do signo
marca o nascimento do cubismo sintético.*

Os artistas conceituais problematizaram posteriormente o signo linguistico e extrapo-
laram o signo puramente visual, ajudando a colocar em xeque a autonomia do objeto
artistico. A arbitrariedade do signo linguistico, como proposto por Saussure, coincide com
a pratica das colagens de 1912. No campo da arte, a crise da autonomia do objeto coincide

com a entrada do signo verbal no periodo da arte moderna.

16. Segundo Joseph Kosuth os cubistas nunca questionaram se a arte tinha ou nao aspec-
tos morfologicos, mas, sim, quais desses aspectos eram aceitaveis no campo da pintura;
Kosuth também afirmou que sé a partir de Duchamp havera uma mudanga epistemolégica

no significado da arte:
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16 Basbaum, 1988, p. 301.

17 Em Art of Assemblage, William C. Seitz ar-
gumenta que o termo collage nao € bastante
amplo para cobrir a diversidade da moderna
arte compositoria e modos de justaposigdo.
Tanto em francés como em inglés, ‘assembla-
ge’ denota 'a juncdo de partes e de pedagos’ e
pode-se aplicar tanto as formas planas como
as tridimensionais.

18 Bois, 2006.



19 Kosuth, 2002, p. 217.

20 Macitnas apud Danto, 1999, p. 25.

21 Blanchot, 2007, p. 237.

Isso significa que a natureza da arte mudou de uma questdo de morfo-
logia para uma questao de fun¢do. Essa mudanca de “aparéncia” para
“concepgao” foi o comego da arte “moderna” e o comego da arte “con-
ceitual”, Toda a arte depois de Duchamp é conceitual (por natureza)

porque a arte so existe conceitualmente.®

17. Se pensarmos na tentativa de Schwitters de “criar relagoes entre todas as coisas do
mundo” em sua obra de arte total Merz, encontramos um terreno fértil para as praticas
entre arte e vida e seus processos de deslocamentos e assimilagoes, que foram mais enfa-
ticos do que os procedimentos performaticos de Allan Kaprow.

A dissipacao dalinha que separava arte e naoarte é colocada a prova na corrente do Fluxus do
neo-dada Georges Macitinas. O objetivo radical desse artistaera fazero cotidiano e suas agoes
adquirirem dimensao artistica, tornando obsoleta a divisdo entre arte erudita e arte banal,
e abolindo até mesmo a necessidade de ‘artistas’ que seriam diferentes dos ‘nao artistas’

Georges Maciiinas em Neo-Dadd in Music, Theather, Poetry and Art declarava que:

(...) se o homem pudesse ter uma experiéncia do mundo, o mundo
concreto que o cerca, da mesma maneira que tem a experiéncia da arte,
nao haveria necessidade de arte, artistas e de elementos igualmente
nao produtivos. A ideia de Macitnas era de que algo poderia ser arte
sem ser necessariamente Arte.”®

18. Em seu texto A arte como armazém: Fluxus e filosofia, Athur C. Danto explicita um
dos questionamentos da corrente dadaista que influenciaram a Pop Art e o Fluxus: a ideia
de ressignificar o cotidiano a partir das praticas da filosofia do zen-budismo empregada
pelo Dr.Suzuki na Universidade de Columbia.

Em sua tentativa de ressignificar o cotidiano, a visdo de Georges Macitinas e a filosofia zen-

budista do Dr. Suzuki colocavam em xeque a arte e seu lugar impar na experiéncia sensivel.

19. No texto A fala cotidiana, que se torna interessante contraponto a essa ideia de res-
significacdo do cotidiano empregado pelo Fluxus, Maurice Blanchot observa que

pertence ao proprio cotidiano a insignificancia. E o insignificante é sem
verdade, sem realidade, sem segredo, mas se torna também o lugar de
toda significacdo possivel. O cotidiano escapa. E nisso que ele é estranho,
o familiar que se descobre (mas ja se dissipa) sob a espécie do extraordi-
nario (...) O cotidiano para ser cotidiano deve permanecer sem verdade e
deve escapar sempre, pois quando colocamos significado no cotidiano nao
estamos mais lidando com esta parte amorfa e privada de nossas vidas.*
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Percebemos a importancia e atualidade da pratica da colagem, que reabilita o cotidiano
e as praticas diarias do fazer, e singulariza a existéncia ambigua da arte num sistema em
que ela permanece sempre como algo que resiste e que se apresenta como problema.

20. As colagens reabilitam os residuos, os lixos deixados pelo consumo desenfreado, mas
reabilitam simultaneamente a pratica diaria do colecionar: arquivar e colecionar com o
maximo de preciosismo um mundo de objetos-lixo que foram descartados e posterior-
mente escolhidos para participar da manufatura das colagens, reestabelecendo a ordem
da mercadoria.

Notas de temporalidades inconcilidveis
“Eu tinha em mim um canto que vibrava enquanto eu trabalhava; esse
canto, eu o moldei na forma, e através dela ele chega até vocés.”
Kurt Schwitters

21. 0 jogo instaurado aqui tem como objetivo colar aleatoriamente as Notas num mesmo
texto-colagem. A aleatoriedade e a nao sequencialidade das Notas de temporalidades in-
concilidveis s puderam ser conquistadas através de um sistema fechado de possibilidades,
em que ndo havia uma narrativa a ser sequida progressivamente. Cada nota tenta abarcar
um conceito apreendido durante as aulas do mestrado, pensadas e refletidas em relagao
a meu processo plastico.

Através das Notas de temporalidades inconcilidveis tentei capturar os processos artis-
ticos envolvidos em meu trabalho de maneira livre e fragmentada, e, portanto, mais
atenta aos acidentes, as aleatoriedades e aos acasos pertinentes as construgdes das
obras plasticas.

22. A forma do fragmento esta alinhada historicamente ao Romantismo alemao e a ten-
tativa de abarcar sistematicamente o todo. A forma fragmentada das Notas de temporali-
dades inconcilidveis permite uma situacao comumente utilizada nos diarios de bordo de
artistas, que sao capturas de ideias fugazes que acontecem durante o cotidiano criativo.
A forma do fragmento proporciona mais liberdade na criagao da escrita, pois as formas
rapidas e sintéticas de chegar ao pensamento sao diferentes do peso, da demora e dos
desvios provocados por uma escrita mais retesada, que sempre “acerta” as arestas para

encaixar os conceitos numa forma textual mais arredondada.

23. 0 sistema de notas ou blocos permitiu o surgimento de formas coesas sobre o fazer
artistico, pois a forma fragmentada e contida” em blocos impds a pesquisa uma ordem
preestabelecida em que as combinagoes se tornaram diferenciadas (combinatérias ou
aleatorias),”* e essa situagao contribuiu para uma escrita que me parece mais sensivel e

flexivel, capaz de deslizar com certa desenvoltura entre a praxis e os conceitos.
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22 Ver teoria do fragmento de Schlegel in Se-
ligmann, 1997, p. 41-42.

23 0s conceitos de formas aleatérias e com-
binatérias sao ideias paralelas que surgiram
entre as colagens musicais e as colagens
plasticas.



Isabel Carneiro. 90 telas em 90 dias. 30 x 30 cm
(cada), 2008.

A sistematizacdo do fazer artistico na forma fragmentada das notas criou uma escrita

aleatdria e combinatéria que instaurou novo dialogo entre a forma plastico-musical e a
forma textual. A forma aleatéria das Notas se refere ao conceito de infinitas possibilida-
des no campo da musica utilizadas nas obras de John Cage e Pierre Boulez, que usavam a
indeterminacao em suas composicoes para possibilitar a existéncia do acaso, do aleatorio
e dos acidentes.

A forma combinatéria da escrita se refere ao campo da musica tonal e sua estrutura
compositiva, que é fechada aos acidentes e as aleatoriedades, pois existe sequencialidade
produzida pelo pensamento harménico.

Pode-se pensar que a escrita fragmentaria impede ou inibe que as ideias saiam de um
nivel superficial e ganhem profundidade tedrica dentro do trabalho escrito, mas o que
pretendo mostrar aqui é como as passagens de ideias fragmentadas que intitulei Notas
de temporalidades inconciliaveis conseguem aprofundar os conhecimentos envolvidos
nas obras numa ordem aleatéria e combinatoéria, podendo parecer a principio desligadas
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de um Unico procedimento intelectual, mas que, no entanto, sao elaboradas sistemati-
camente dentro de um mesmo processo que questiona a préopria forma da colagem nos
textos artisticos.

24. Trazer o texto como colagem: fragmentos teéricos produzidos a partir da experiéncia
realizada com as colagens plasticas. 0 texto como colagem nao tem urdiduras, nao tem
costuras. Subverte a propria questdo do texto como algo tecido. A colagem existe na
‘superficie’,* faz as ideias conviverem num mesmo emaranhado de espago-tempo, mas
preserva, estrategicamente, distancias, incongruéncias, contradigdes.

25. Podemos pensar como referéncia para o trabalho os artistas conceituais do
Art&Language, que fizeram do proprio texto tedrico um objeto de arte, pois em sua opi-
nido o que definiria ou ndo um trabalho de arte seria sua intencao artistica; um trabatlho
artistico poderia ser mesmo um texto teérico. O texto que aqui apresento pode ser, entao,
um objeto de arte nesse sentido proposto.

26. As Notas de temporalidades inconciliaveis poderiam se tornar um trabalho artistico
por sua acao performatica de escrita artistica, mas prefiro pensar nelas como uma dimen-
sao reflexiva ou exercicio filos6fico em paralelo a construgao plastica das colagens das
90 telas em 90 dias.

27. A pintura requer tempo: buscas, idas e vindas, tropegos, retornos e pausas. Apagar
e aceitar os erros ou fazer surgirem os acertos, para novamente os destruir - eis a tarefa
que cabe ao pintor.

28. 0 desgaste promovido pela colagem de anular o procedimento anterior, transforma-lo,
como pintar = queimar’® na pintura de Anselm Kiefer.”* Algo que nunca se refaz da mesma
forma, como no livro de areia de Jorge Luis Borges, que nunca nos permite retornar a
mesma pagina.

29. A pintura requer o tempo da experiéncia e o tempo da maturidade: exercicio, contem-
plagao e labor. E esse tempo da pintura parece estar sempre em desacordo com o tempo
linear e homogéneo do senso comum. A pintura sempre problematiza o tempo atual, vive
de um descompasso produtivo; nao se reconcilia com o tempo da vida e faz os relégios

caminharem lentamente.

30. 0 tempo da pintura é do gesto pronto e realizado, registro de algo feito, mas pintar é
sempre “editar” pinturas anteriores, operar na histéria da arte, cindir tempos e experién-
cias, como na edigdo de imagens de videos ou como na reimpressao de uma fotografia ou

mesmo de um texto escrito como este das Notas de temporalidades inconciliaveis.
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24 Superficie & conceito da filosofia pos-es-
truturalista sequndo a gual os acontecimen-
tos sb acontecem na esfera da superficie, na
camada mais externa, pois nao existiria algo
por trds que tivesse a capacidade de revelar
o invisivel ou o indizivel como na metafisica
crista. As coisas so se explicam em sua super-
ficie, pois os signos so se traduzem por meio
de outros signos. A superficie & o (nico lugar
em que as coisas podem acontecer.

25 Danziger, 1994.

26 Anselm Kiefer, pintar = queimar & a ressig-
nificacao do emblema da pintura e da morte
da alta cultura germanica apos a guerra, dos
mitos construidos na Alemanha nazista. 0 ar-
tista possui extraordinario entendimento dos
materiais ndo usuais da pintura, como palha,
areia, chumbo, cinzas e madeira, e tem como
tema principal em sua poética o Romantismo
alemdo da grande mae Terra, o solo e a Flo-
resta Negra.



27 “Tal & a intuicdo maior que guia a obra
e Leibniz, em particular a Monodologia. Deus
€ a ménode absoluta desde que conserve a
totalidade das informagées gue constituem o
mundo numa completa reunido. E se a reten-
¢do divina deve ser completa & porgue inclui
do mesmo modo as informacdes que ainda nao
estao presentes diante das ménades incom-
pletas representadas pelos nossos espiritos
& que estdo por acontecer no que chamamos
futuro” (Lyotard, 1990, p. 67).

31. A aleatoriedade ndo pode ser confundida com o acaso. A aleatoriedade existe dentro
de um campo fechado de possibilidades, dentro de parametros estabelecidos, mesmo que
esses parametros se tornem imprevisiveis pela sequéncia logica do pensamento. Minhas
colagens nascem do gesto aleatério, mais do que do acaso, pois a cada nova tela que fago
se fundem fragmentos encontrados aleatoriamente sobre o espaco de trabalho com os
materiais aleatorios encontrados numa papelaria.

32. As urdiduras sao necessarias ao texto. A colagem é o que retine, sobrepde, subverte,
intervém sempre na superficie. 0 texto como colagem ndo poderia deixar de ser ele mes-
mo superficial (como estratégia) e fragmentado; temporalidade quebrada e sincopada. A
cola gruda e desgruda, a colagem pode ser tempordria, pois as coisas permanecem juntas

porque se grudam e depois se descolam, pois a cola seca.

33. A colagem rompe, sobrepde e apaga, subverte o que esta em cima e embaixo, o visivel
e o oculto. Os campos sdo cindidos uns pelos outros, a colagem faz a violéncia de manter
coisas completamente distintas reunidas umas as outras, e essas coisas, apesar de coladas,
mantém suas identidades e autonomias. Convivem entre elas, mas nao se amalgamam. A

colagem pressupde a distingdo entre os objetos, experiéncias e palavras.

34. A colagem acontece dentro de um campo finito de possibilidades: o retorno do velho
com aspectos do novo. 0 tempo ndo é absoluto e nao coordena tudo e todos, a prépria
nogdao de tempo é permanente, existe num espago-tempo estabelecido e conhecido. As

colagens sao sobreposigdes desses tempos cronolégicos e subjetivos.

0 tempo nao é absoluto, ndo carrega tudo e todos, e nao existe mais o tempo inteiro: A
grande ménade” absoluta de Leibniz esta morta, pois o tempo emana da propria matéria.
A fisica moderna descobriu que toda particula, por mais mdnade que seja, possui uma
memoria elementar e, por consequéncia, um filtro temporal. E assim que fisicos contem-
poraneos tém tendéncia a pensar que o tempo emana da propria matéria e que nao existe
uma entidade exterior ou interior do universo que teria por fun¢ao juntar os diversos

tempos numa tnica histéria universal.

35. Comparo os tempos da pintura e damisica. A colagem s acontece namiisica pois as notas
sao de frequéncias diferentes, ainda que pertencam ao mesmo acorde ou escala, e vibram no

mesmo tom e ao mesmo tempo, mas depois se descolam, e passa a existir o siléncio das notas.

36. Dois desdobramentos do tempo sao interessantes na pintura: a colagem do passado
enquanto memoria, e o tempo vivo da experiéncia, que sao as possibilidades multiplas e
infinitas no presente. Ao colar os dois conceitos, temos a ideia de que o tempo sempre re-
toma, mas nao simplesmente como passado renovado, e sim com aspectos do passado que
nao sao mais 0s mesmos e permanecem a espera, pois as possibilidades do novo podem ser
infinitas, como uma espécie de futuro inconsciente ou ndo cognoscivel.
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37. A colagem enquanto memoria na musica acontece com as escalas e as regras formais
que estruturam a musica tonal e que também pertencem a memoéria do ouvido, que é
o sistema do passado. As possibilidades novas do presente surgem das improvisacoes
das notas realizadas pelo compositor na hora da execugdao da misica e que levam em
consideragdo as escalas preexistentes da musica tonal; as improvisagoes acontecem
dentro de um campo fechado de possibilidades que chamo de campo potencial da

aleatoriedade.

38. A musica atonal nao pretende trabalhar com a memoéria, nem com o passado dos
tons, porque quer o surpreendente novo da escala nova, ‘o passaro que nao volta para o
ninho’. Sera que nossos ouvidos conseguem suprir essa falta de eixo ou falta de norte dos
nossos sentidos? Pois a fisioclogia humana sempre retorna e trabalha com a memoria e os

dispositivos de linguagem para armazenar informacoes.

39. Sabemos, com Deleuze, que a duragao sé pode ser pensada pelo aparecimento da
diferenca. Em meu trabalho de pintura, quero captar o tempo em camadas, feitas de
diferenciagoes que se desdobram em multiplos acontecimentos. Existem varios tempos
nas colagens que podem ser distinguidos, outros sao confundidos e entram num mesmo
emaranhado de espago-tempo.

40. 0 primeiro ato na pintura, que se estabelece com as verticais e horizontais que sao os

primeiros acordes da “Invencao a duas vozes”, de Bach prossegue com a relagao das maos

direita e esquerda do piano, que sdo simultaneas e que estabelecem um espaco pictorico

igual ao das cinco cores primarias através da escala nordestina de Bela Bartok.** 28 Bartok. Mikrokosmos - Piano Solo. Copyri-

ght By: Boosey & Hawkes. Londres: 1940.

41. 0 primeiro tempo que podemos chamar de primeiro ato ou primeira estrofe sempre &

configurado por uma tinta, que é como a escolha de um tom, como na misica (por exem-

plo, sib ou fa #) Em sequida, entram em cena os outros tempos do compasso na colagem:

a pichacao com Color Jet, massa acrilica, a lixa, o reboco, e depois de volta ao inicio.

42. A partitura se realiza na pintura como escrita executada e nao simplesmente uma for-
ma de codigos para se decifrar. A pintura nao é partitura, e, sim, misica. Algo realizado

como a frequéncia sonora no ar.

43. A pintura como exercicio do retorno do real. O real para Lacan é tudo aquilo que
nao pode ser simbolizado. Como simbolizar o tempo? Vivemos o dilema do instante, do
tempo como raposa, que devora tudo o que ainda se possui. 0 tempo como o grande
buraco ruidoso da vida humana. Somos sempre apunhalados pelo tempo que nio volta. £
oportuna a lembranca da epigrafe do texto do Peter Pal Pelbart citando Maurice Blanchot:
“Morrer €, absolutamente falando, a iminéncia incessante pela qual, no entanto, a vida

dura desejando.”® 29 Pelbart, 1998, p. 10.
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30 Lages, 2002.

44. A superacao da contemplacao sobre a agdo segundo Plotino. 0 artista nao consegue
mais contemplar, age e entdo volta a contemplar: contemplagdo / fazer/ volta a con-
templagdo.

Passagem de Confissdo criadora, de Paul Klée: um certo fogo que surge, que se acende,
que avanga através das maos para atingir a tela, que incendeia a tela, que salta em faiscas,
fechando o circulo ao retornar para seu lugar de origem: alcancando os olhos e continua-

mente seu avango [de volta ao centro do movimento, da vontade, da ideia].

45. A respiragao pausada e lenta, e a continuidade dos sons, dos pensamentos, das pala-
vras ditas e ndo ditas, da memoria aterrorizante e sempre presente. Colagem-descolagem,

sobreposicao, justaposicao, composi¢ao, decomposicao.

46. Sdo as imagens, os objetos e as experiéncias do mundo - incluindo aqueles apreendi-
dos pelos aparatos tecnoldgicos - que busco traduzir na pintura. Nao simplesmente mos-
trar, exibir, mas traduzir naturezas e temporalidades inconciliaveis em meios pictoricos.

47. Fotografias de muros, de rebocos, cartazes colados e descolados. Tento refazer essa
experiéncia, que vivo no dia a dia, na chave da atencao dispersa, algo tdo préprio a
modernidade. Busco a repetigao diferencial. Aprisionamento do mundo pela imagem, no
anteparo da tela, assim como nas serigrafias de Andy Warhol que nunca se repetem e
sempre retornam com diferengas minimas.

48. Renovar o compromisso: proponho pintar 90 telas em 90 dias. Pequenas telas de
30 x 30 cm. Experiéncia ininterrupta da pintura, como algo cotidiano, independente
da vontade ou qualquer inspiragao. Pintura como exercicio de temporalidades. Persistir,
resistir, fazer durar.

49 Comeco a ler Brds Cubas, de Machado de Assis, cujo narrador inicia o livro pelo relato
de sua morte; inicio “a pintura por 90 dias”, que parte da morte vivida desde o primeiro
dia de pintura, dia 31 de julho. O relato sempre comeca pelo fim. A pintura é uma cons-
ciéncia da finitude, um relato que parte do fim e que antecede sua morte tantas vezes
anunciada. Seria o pintor um narrador que relata, renovadamente, a prépria morte da
pintura? Sera o lugar de chegada da pintura moderna ainda o timulo, o cubo vazio e

branco dos museus e galerias?

50. Nas tradugdes existe a perda, a incompletude. As pinturas tendem a ser traduzidas
pelas palavras, algo assim se perde no caminho, algo de que s6 a experiéncia sensivel
consegue dar conta, como na poética de Robert Ryman, entre tantos outros. Existe a im-
possibilidade da traducdo na pintura. A melancolia é propria da pintura moderna, pois ela
parte da consciéncia de seu fim. Podemos pensar o pintor como um tradutor? Com Walter
Benjamin e Suzana Kampf Lages,* sabemos que o tradutor vive sob o signo da melancolia.
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Se a tarefa do tradutor é reescrever - ou transcriar, como queria Haroldo de Campos - os

conteiidos linguisticos de uma obra literaria em outra lingua, a tarefa do pintor é traduzir
nossa experiéncia de mundo para o universo dos signos plasticos.

Por outro lado, ao assumir a tarefa de pensar e escrever sobre a arte e sobre sua propria
producdo, o artista assume a tradugao dos signos plasticos para os signos verbais. Acon-
tece que essa traducao nunca se efetiva, nunca se da de maneira integral e redentora.
Na tradugao, ha sempre restos, residuos, intransparéncias, materialidades e tempos in-
concilidveis.

51. 0 sentido da obra nao se entrega facilmente, encobre-se de verdade ou impurezas.

52. A escrita na forma de fragmentos tenta conter o todo em partes; a sistematizagao do
pensamento em notas ou blocos permite que esmiucemos ao maximo cada parte fragmen-
tada, que sequndo a teoria de Schlegel seria a inica maneira de tentar abarcar sistematica-
mente o pensamento que &, no todo, inapreensivel ou inabarcavel. Assim como no ambito
tedrico, os romanticos chegam a conclusao de que sd é possivel se atingir uma lucidez
pontual; no plano da forma da exposigdao passa-se o mesmo. “A minha filosofia”, escreveu
Friedrich Schlegel em 1797, “é um sistema de fragmentos em uma progressao de projetos
(...) Eu sou um sistematico fragmentario.” Um fragmento deve ser igual a uma pequena
obra de arte, totalmente separado do mundo ao redor e perfeito em si mesmo como um ouri-
¢o.?! Assim, a ideia de notas ou blocos, que aparentemente poderiam ser entendidas como
incapacidade de progressao ou continuidade, tornam-se uma tomada consciente do traba-
lho como tnica forma possivel de abarcar os conceitos tedricos de maneira totalizadora.
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53. Talvez a pintura, em seu gesto anacronico, seja a inica expressao artistica contempo-
ranea, porque € a unica expressao extemporanea, pois, na concepc¢ao de Friedrich Nietzs-
che, a tnica possibilidade de ser contemporaneo é estar fora da rede dos acontecimentos.
A experiéncia da distdncia, de seu colocar fora do tempo torna-se a condigao de perceber
seu proprio tempo atual: 0 contempordneo é intempestivo.

54. A pintura como 0 retorno do real. Para Lacan, o real é tudo aquilo que nao pode ser
simbolizado e assimilavel, por isso ainda precisamos do simulacro ou do anteparo que é a
forma possivel de traducdo do real, sendo a arte uma das formas possiveis de anteparo ou
simulacro desse real. Para contrapor essa ideia do real nunca assimilavel ou cognoscivel
temos o existencialismo ou ceticismo de Jean-Paul Sartre, que em seu livro A ndusea, de
1938, relata o dia em que seu personagem Antoine Roquentin, um historiador que pesqui-
sa a vida e obra do Marqués de Rollebon, foi acometido por um mal inexplicavel e passou
a observar as coisas do mundo em sua ‘superficie’ naquilo que elas sao tao somente: a
percepgao pura e inquestionavel do real. Alguma coisa mudou inexoravelmente no mundo
de Antoine Roquentin e no modo como ele enxergava o mundo.

Isabel Almeida Carneiro (Rio de Janeiro, Brasil) é artista visual e trabalha com o concei-
to de colagem como forma na misica, na pintura e no video. Especialista pela PUC-Rio em
Histéria da Arte e da Arquitetura no Brasil em 2007, sua pesquisa surgiu a partir das co-
lagens cubistas na Colagem como forma moderna. Mestre pelo Programa de Pos-Graduagao
em Artes da UERJ, bolsista da FAPERJ com o projeto intitulado A colagem como forma na
musica e na pintura, teve sua dissertacao defendida em margo de 2010 com o trabalho
das Notas sobre a forma-colagem, em que produziu objetos teéricos e plasticos sobre o
conceito de temporalidades inconcilidveis. / bebelcarneiro@terra.com.br
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