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RESUMO

Este estudo esta vinculado ao campo da Literatarap@rada, altercando fronteiras
discursivas entre a poesia de Ferreira Gullar imtarp de Luis Felipe Noé. Com base no
estudo da andlise dmrpus composto pela producdo poética e pictérica e asERios
criticos dos respectivos autores, a presente tieaeegtabelecer um dialogo critico cuja
articulacéo sera calcada no aporte da filosofid &enfoque das relacbes comparatistas
entre as distintas linguagens e disciplinas, evidese a complementaridade como
elemento de aproximacéo, de inter-relacao entrsigp@eepintura, na producéo textual.

Como expoentes de movimentos de vanguarda, sitagseta Gullar, representante
do movimentaNeoconcretoe o pintor No¢, dadlueva Figuraciérargentina. De um ponto
de vista amplo, os dois autores partem da rupturac@hone poético e pictérico
respaldados por suas proprias reflexdes tedriticasi E, nesse sentido, fortalecidos e
convictos de seus pressupostos artisticos, dilacesacodigos das artes, instaurando uma
confluéncia de proposicdes artisticas que abarcama totalidade de espaco. Nessa
direcao, a linearidade do tempo é desestabilizadapaco é desbordado e a palavra e a cor
fluem como um produto hibrido, pois estardo de®gadke sua estabelecida significacao.
Mas as proposicOes artisticas de ambos, no campexgerimental, relativizam as
fronteiras entre as artes. Por isso, em uma etdpseguente, eles recuperam os materiais
da "alta literatura", reavaliam suas producbesidagya contrapelo da tradicao artistica, e
sobre os proprios escombros reelaboram os seustakistliscursos artisticos, na continua
sinalizacao de carater humanista.

Imbuidos da tarefa de decifracdo da verdade poptica a poesia e a pintura, no
percurso do trabalho, desdobramentos e redimemsantas de suas percepc¢des artisticas
sdo estabelecidos através da reconstrucdo da mgmoética, de um nuamero ilimitado de
gestos e efeitos nas artes, da captacdo da expesssEncial da apresentacao da realidade-
realidade e da realidade sensivel de transcentagid, para a configuracdo de seus
processos de elaboracéo artistica.

Para tanto, esta tese constréi-se em quatro cagit@ primeiro trata de uma
tentativa de compreenséo da linguagem na evidéacpgalavra e da cor: entre o dizer e 0
ver e o ver e o dizer. Enquanto o segundo, investiyelementos apolineo e o dionisiaco
na percepcdo da arte; ja o terceiro descreve afestagdo do sagrado no profano, e o
quarto circunscreve a esperanga como riqueza itéesgode mistério, no resgate da
poética do pensamento.



ABSTRACT

This study is linked to the field of Comparativadrature connecting the discursive
frontiers between the poetry of Ferreira Gullar #mal painting of Luis Felipe Noé. While
based on the investigation of the “corpus, composgdhe poetic, pictorial and the critical
essays of both of them, this research aims ablegiang a critical dialogue articulated and
inlightened by philosophy. Focusing on comparatefations between different ways of
expression and subjects, it becomes clear that theBvities are complementary as an
element of approximation, of inter-relations betweeetry, in this textual production.

As exponents of vanguard movements, the poet Gsllemnsidered a representative
of the Neoconcretomovement and Noé holds the same place in Argamtihiueva
Figuraciéon From an ample point of view, both authors starf the rupture of a poetical
and pictorial canon, supported by their own theorgitical considerations. In this sense,
strengthened and convinced of their artistic prpesjtions, they tear up the codes of the
arts, giving rise to a confluence of artistic pregions which will spread over a totality of
space. Thus, the linearity of time is disestablisispace amplified and the word and color
flow as a hybrid product for they are deviated frtmeir established meaning. But the
artistic propositions of both of them, in the expmntal field, make the frontiers of the
arts relative. Therefore, in a subsequent stagg, rbcover the material of “high literature”
and re-evaluate their productions erected agaihst drain, rebuilding their poetic
expressions on the very debris of their own adtiptibcesses, constinuously pointing to a
humanistic character.

Imbued with the task of deciphering poetic truth foetry and painting, throughout
this work, there are unfoldments, redimentioning aftistic perceptions in the
reconstruction of poetic memory of an unlimited tiem of gestures and effects of
presentation of reality-reality and of sensitivality to transcendentalize the configuration
of the artistic elaboration processes.

Consequently, this thesis consists of four chaptéte first is an attempt to
understand the evidence of word and color: to salyseee/to see and say. The second is
about perception in art: the Apollonian and the riyman; the third describes sacred
manifestations in a ever profane world and thetfoaonsiders hope as the richness of an
inexhaustible mystery.
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INTRODUCAO

A presente tese de Doutorado vincular-se-a a abenmdala Literatura Comparada,
constituindo um desdobramento da dissertacdo déddes intituladaA apologia a vida
e a arte no discurso poético-pictoricoConfluéncia de dialogos entre Ferreira Gullar e
Hélio Oiticica sobre o corpo, 0 mundo e a linguagera qual se efetivou um dialogo
critico entre poesia e pintura. Assim, tanto no tkée® quanto no Doutorado, realiza-se o
entrecruzamento entre poesia e pintura, articuland@ investigacdo comparatista
interdisdiciplinar entre literatura e artes pléssicNo entanto, ainda que se detenha no
exame que vinha sendo efetivado no Mestrado, cusglientar que a analise dorpus
para o Doutorado impbs o exame da perspectivafiss que respaldara os pressupostos
tedricos para esta pesquisa.

Nesta tese de Doutorado, sob o enfoque da filgsodimo estatuto epistemologico,
de seu modo de fazer critico, subsidiar-se-do0 asfigtwacfes formuladas na
interdiscursividade da poesia com a pintura. Tambésta direcdo serdo encaminhadas as
relacbes comparatistas entre as distintas lingsageinsciplinas, evidenciando sobretudo a
complementaridade, como elemento de inter-relagéie poesia, pintura e filosofia.

Rememorando que Ferreira Gullar e Hélio Oiticicadamam uma saida para além da
arte, concebendo novas possibilidades para a ad®nal frente ao sistema artistico
brasileiro e que a pesquisa de Mestrado efetuaracruramento de aproximacgoes e
distanciamentos entre a poesia e a pintura de grabescente-se a isso o fato de que, ao
construirem suas proposicoes artisticas, relactimpoesia e pintura com uma linguagem
em nivel experimental, estes artistas subverteraradicdo nas artes. Do mesmo modo,
provocaram um redimensionamento da pratica foresaibeleceram, entre leitor e fruidor,
uma relacdo reelaborada e articulada para com a dbr arte. Nessa diregdo, a

desmaterializacdo do suporte e sua inser¢cao noanancepresentacdo bidimensional e
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mecanica do plano séo destrocadas e, por conseguoiimite fisico da moldura e da
pagina incorporaram-se ao espaco. Assim, Gullariteid@d circunscreveram o0 que a
pintura concedia a poesia e essa a pintura, oy sej@vo texto poético tomou de
empréstimo o suporte da pintura — o espaco bidimeals— e a pintura, por sua vez,

tomou de empréstimo da poesia — a palavra.

Nessa perspectiva, no Doutorado, por que nao estenda articulacdo na trilha do
Mercosul, buscar um dialogo critico entre poegwnéura, imbricando distintas producdes
artisticas, conjugando cruzamentos interdiscursivogerdisciplinares, vinculando

fronteiras geograficas latino-americanas?

Nessa perspectiva de Literatura Mundial, Wellek,: éncrise da literatura
comparada Conceitos de critica (19-9gcupera para 0os estudos comparatistas o processo
de relacdes interliterarias, possibilitando a @&baentre literaturas de fronteiras. De modo
que, nos estudos dos processos dessas inter-igldadeonstituicdo dessas comunidades
interliterarias é de natureza mudltipla”, determanagor circunstancias "geograficas,
politicas, linglisticas, de proximidade, parentesconesmo de analogia de procedimentos
artisticos”,como assinala Tania Carvalhal no teXtoria em Literatura Comparada:
Intertextualidade e comunidades interliterarias9f9.98). Enfatiza a critica que é, na
interacdo variavel com o seu contexto, que as catades interliterarias existem, e que
cada literatura nacional, constituida de univer§ogerliterarios”, no processo de seu

desenvolvimento historico, integrara um sistematateemutavel.

Com efeito, pode-se verificar alguns exemplos rdeftegracao, de relativo éxito,
de uma exposicao brasileira itinerante, apresemad¥iena, em 1959. Méario Pedrosa, em
A Bienal de 14 para c4(1973), afirma que, em face dessa exposi¢ao,tiocacdustriaco
Jorge Lampe, como todos os demais da confrariaangstram a predominancia do
abstracionismo geométrico na mostra: "Como podetaiatiéncia crescer a ponto de
dominar a producgdo artistica de um povo que viven moeio subtropical, em que a
natureza ameacga?erguntava-se o critico estranggiREDROSA, 1973, p.45).

Essa nocdo deixa transparecer uma pratica de glaatolonizadora, estabelecida
em busca de analogias: instaura-se o débito coma demarcacdo da dependéncia
cultural, fortalecendo os sentimentos nacionaiss,Me esteira do universo tedrico de
Derrida, Silviano Santiago, no lividma literatura nos trépicos (1978, p.20)produz em
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seu discurso o conceito @atre-lugar em que negligencia o rastreamento as fontes e as

influéncias, fixando como Unico valor critico aaiténca.

Desse modo, articulada e entendida a vinculac&e ardiferenca e a dependéncia, a
primeira "deixa de ser compreendida apenas comaimples objeto a ser buscado em
substituicdo a analogias”, dai o acréscimo de Qalvao assegurar, erhiteratura
comparada (1986, p.77), que a "analogia e dependéncia/difarérrecurso preferencial
para que se afirme a identidade nacional, poislieeeenca que permite nossa insercao no

universal".

Para a Literatura Comparada, a perspectiva abert®Dpwald de Andrade faz-se
através da devoracdo do estrangeiro. Nesse poadga Carvalhal, no texto mencionado
anteriormente, e Leyla Perrone-Moisés, éiores da escrivaninha (1990, p.95),
complementam suas teorias: "invertendo o processi®vorado passa a ser o devorador
critico, confirmando, assim, que a abertura e eptdddade para o alheio é antes de tudo o
desejo do Outro"da assimilacdo seletiva elaborar-sa-éonfluéncia para a absorcdo da
Alteridade.

Remontando a exposicdo em Viena, pode-se inferir a@municacdo
Comparativismo literario e valor cultural, de Wander Miranda (1998), que, diante da
cultura hegeménica, o abstracionismo geométricsilbieo chama a atencgdo para o fato de
que objetos artisticos diferenciados sdo formasnéires de representacdo social e de
redimensionamento de préticas politicas, considerae, pois, que a heterogeneidade
constitutiva dessas formas sé pode ser percebidadquse cruzam as fronteiras de um

territério cultural.

Logo, eleger Luis Felipe Noé, para o entrelacamanévdisciplinar, ja de um ponto
de vista das afinidades eletivas, como profess@utizra desta tese, durantéeastival de
Inverno, do Atelier Livre de Porto Alegr@l994), constara da eclosdo de um jorro exterior
de cruzamentos de fronteiras. Embora este curgintiera tenha sido ministrado em um
curto periodo, as questbes discutidas nestas aulazaram uma fecunda producédo
artistica em termos de inteligibilidade, pertin@neirentabilidade de um novo paradigma
"que ultrapassa as simples relacdes entre automsas, voltando-se para as relacdes
metatextuais e seu procedimento dentro do poksssstartistico" (CARVALHAL, 2002,
p.32).
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Percebe-se uma outra convergéncia com Luis Felgge /4 de um ponto de vista
existencial, traduzidas pela imagem do artista-gsiipr e pela espectadora-artista, em

uma tentativa de entender algo que nos superamposicao de uma obra de arte.

Mas, convém lembrar que, no referente a este asmestético e revigorador, a
producédo artistica de Luis Felipe Noé também copl@rassa perspectiva de ruptura da
tradicdo artistica, na denominablmeva Figuracion argentina, evidenciada igualmente
nas proposicoes experimentais de Ferreira GullarNeoconcretismo. Portanto, as
producdes artisticas de ambos estdo imbuidas dasger de vanguarda, de negatividade
ao canone, de uma arte experimental articuladanmtelentre as diversas artes, de uma

poesia bidimensional, de um novo espaco em quetargié palavra.

Considerando que a obra poética de Ferreira Galllobra plastica de Luis Felipe
Noé representam, hoje, contribuicbes que traduzeqressivas significacoes as
respectivas artes nacionais, a intencao destatipaedo serd a de localizar e a de abordar
a relevancia de suas producdes artisticas paratemsi de artes brasileiro e argentino.
Como expoentes de movimentos artisticos de exmress&ular, suas obras irdo
testemunhar um periodo da histéria artistica copteémea, no qual os valores do passado
serdo revogados, dando lugar a uma nova conceggaotel nacional, nos concernentes
cenarios artisticos. Nesse sentido, salientarsefmpenho despendido pelos autores na
direcédo da insercao de suas produgcdes em amletoacional

Por isso, tanto o poeta Gullar como representamteNdoconcretismo um
movimento altamente critico, contestador e |Udipoe apresenta uma arte fortemente
marcada pelo debate artistico, estético e assemtadoaptacdo da realidade fisica e
humana do Brasil, quanto o pintor Noé, como remtas¢e da chamad&lueva
Figuracion argentina, um movimento que significa a sinteseeticdo dialética entre a
figuracdo e a abstracdo da pintura, revalorizangad humana na permanente relacao
com o Outro e a realidade do mundo circundanteinAsea acepcao de Gullar, o
Neoconcretismocompreenderda uma redescoberta de um mundo enoguesf cores e
espaco nao pertencem a esta ou aquela linguagesticart mas a experiéncia
indeterminada do homem. Para Noé\w@eva Figuracion consistira na reelaboracédo da
imagem de um homem existencial destituido da imaggemente da figuracdo, bem como
da imagem animica da abstracdo, mas sob a corf@uralacionada com os mosaicos de

todas as experiéncias da Modernidade na concepatacga.
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Para rearticular, para além das artes, o projetauoodo poeta e do pintor, nos anos
1960, questionando o suporte tradicional da pintuda poesia, buscando a interacao do
espectador com a obra de arte, esta producéo ftexnesentara idéias complementares no
tocante a abordagem dessas linguagens em nivetiragpéal. Nessa formulacdo de
proposic¢des, incluir-se-4, do mesmo modo, a ant@ocom exercicio de liberdade em um
sentido de arte total, ja antecipado por autoresocGoethe “Weltanschauung ,—por

Nietzsche e por Artaud, a titulo de ilustracao.

A intencdo, portanto, no percurso do trabalho, seide estabelecer um diadlogo
critico entre a poesia de Ferreira Gullar (19503 @0a pintura de Luis Felipe Noé (1960-
2003), com base nas producdes artisticas dos utoisea e de suas reflexdes tedricas sobre
0 pensamento poético na concepcao da obra delatarticulacao artistico-reflexiva
sobre a producdo de ambos, o desdobramento do oesfmccriacdo tracara um
redimensionamento por meio da contextualizagéo uds ®bras, de suas percepcoes
artisticas e de seus processos de reconstrucdoedsria poética, em uma recriacao
intertextual e interdisciplinar. Assinalar-se-a quaporte para esta pesquisa entre a poesia
e a pintura estara calcado na filosofia, pois, @altoanodo, esta tese efetivara um dialogo
entre disciplinas artisticas, cujo produto final ngtituir-se-4& em um discurso

transdisciplinar.

De um ponto de vista amplo, os dois autores pad@muptura do canone poético e
pictorico respaldados por suas proprias reflexdegrido-criticas. Nesse sentido,
fortalecidos e convictoge seus pressupostos artisticos, dilaceram osadigs artes,
instaurando uma confluéncia de proposi¢cdes adsstipie ira abarcar uma totalidade de
espaco. Nessa direcdo, a linearidade do tempo deséstabilizada, o espaco sera
desbordado e a palavra e a cor fluirdo como umupodaibrido, pois estardo desviados de
sua estabelecida significagcdo. Sob esses tracas)fague deter-se-a no impulso do
objetivo da desconstrugdo a partir dos anos 19@0,pahcipio do desmonte, das
vanguardas propriamente ditas na América Latinaugtura com a tradicdo do sistema
artistico. Logo, esse intento evidenciar-se-a emaguo de sobreposi¢cdes de fragmentos,
de memdéria eéle caminhos que se bifurcam em ruinas circularegamvezes, também

subvertido em um trocadilho estético/histoérico.

Nesta direcdo, o estudo da intersecdo efetivandaksa docorpus de uma parte,

envolvendo a contextualizacdo da producao da peedtapintura e, de outra, examinando
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0s ensaios criticos de ambos. Dentre a producaiicpade Ferreira Gullar, destaca-se:
Toda a poesia Muitas vozese Relampagos dentre a reflexdo teéric&tapas da arte
contemporanea do cubismo ao neoconcretismBabo de foguete Argumentacéo
contra a morte da arte Cultura posta em questdp Vanguarda e desenvolvimento
Nesse mesmo sentido, de Luis Felipe Noé assinalatsz Figuracion y Serie Federal
Vision quebrada y asuncion del caqd.a naturaleza y los mitos Conquista y violacién

de la naturalezg Esto no tiene nombre Todo es verdad, nada es mentita
Percepciones Paisajes amazoénicos y de la memoriduegos estructuralesDerecho y
revés El Pliegue, sagas entre el espacio y el tiempleroglificos Errores, omisiones y
otras desprolijidades Recuerdos del olvido en tiempo de descuen&Crujidos; ja na
reflexdo critica, salienta-séntiestética e El arte en cuestion Depreender-se-a, assim,
que esta analise de leitura, a partir dos 1950licara o estudo das imagens residuais e
recorrentes dos simbolos aglutinadores dos castdeoreconstru¢cdo de suas memodrias,

bem como das distintas etapas de producdes asistic

Com base no estudo da analisecdpus os recortes selecionados de Ferreira Gullar
e de Luis Felipe Noé serdo encaminhados para uitigalesimbdlica; posteriormente,
serdo ajustados a montagem da modulacdo do maa@ioa:-critico, visando, portanto,
entrecruzar a leitura simbdlica dorpusefetivada aos objetivos pontuais para articular os
pressupostos tedricos. A proposta contemplara agefras discursivas vinculadas ao
campo da Literatura Comparada, onde se pontuarpassagens que podem intervir no
espaco dos distintos discursos. Deste modo, a igasgtetuard um entrelacamento de
condensacdao, de tensao e oposicao de significanpgue os dois autores construirdo suas
relacOes entre a poesia e a pintura, estrategicammr meio de um influxo comparatista
revelado em suas proprias producoes artisticawieds. Vale ressaltar que o horizonte da
paisagem reconfigurar-se-4 para o leitor e o fiyidta medida que as imagens
poéticas/pictoricas emergentes cantardo as vozepiteenas de uma reatualizacdo do
tempo, de um numero ilimitado de gestos e efeitas artes. Nesse sentido, cumpre
evidenciar que estas imagens poéticas/pictoricasfestam um carater de reconciliacao,

em uma dimensao outra, que comecara a ecoar nctaspeleitor.

Em sintese, esta tese estard sendo articulada yabroqcapitulos. Enquanto o
primeiro tratara de uma tentativa de compreensayvidi@ncia da palavra e da cor: dizer e

ver/ver e dizer, o segundo investigara os elemempotineo e o dionisiaco na percepcao
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da arte; o terceiro descreverd a manifestagcdogtad@mno profano; o quarto configurara a
esperancga, como riqueza inesgotavel de mistéra@egsgate da poética do pensamento.

No sentido de esclarecer tais pressupostos, epdmapitulo desta tese tratara de
uma tentativa de compreenséao da linguagem na ev&éa palavra e da cor: entre o ver e
o dizer e entre o dizer e o ver. Na busca da essé@adinguagem poética retomar-se-a a
querela sobre a inversdo de hierarquias entre peepintura. Nesse intento, estar-se-a,
contemporizando um tema interdisciplinar em quehosra disciplina consente em se
abandonar sem visualizar um umbral de fronteira.bbsca da esséncia da linguagem
poética para atingir a homologia estrutural de @donentos, fio condutor desta tese, a
reflexdo calcar-se-a4 nos proprios objetos de aa® suas relagbes estruturais e nas

reflexdes teorico-criticas de Ferreira Gullar eslieelipe Noé.

Entdo, no seguimento, o segundo capitulo elucigiaezos discursos de Gullar e Noé
desestabilizardo os valores artisticos tradiciondés cultura académica, das formas e
medidas apolineas; por outro lado, irdo reconfigpsainstaurando o elemento dionisiaco,
sinalizador de um outro valor cultural/artistico, sentido de superar a diferenca cultural
com relacdo ao contexto latino-americano. Igualmenbservar-se-4 que a pratica de
conscientizar o individuo de sua condicdo humamactamo consequéncia uma espécie de
reajuste de contas com as culturas locais, assiificaeel na interferéncia de Noé e
Gullar, ao despertar o questionamento das insigliswvalores vigentes e ao reformatar o
gosto artistico do publico. Neste sentido, os fragios de memaoria em suas proposicoes
artisticas irdo convergir e sobrepor-se-do0 em wo pe deslocamentos de contradicoes,
de criticas ao poder e a sociedade sobre a corlgigéana. Mas, o fragmentario persistira,
pois a unidade tornar-se-a inatingivel com a aleertiesse novo espaco. Assim como
perceber-se-a a dessacralizacdo dos valores tmadisj a incorporacdo do prosaico ao
codigo poético, da palavra pintada ao poema, datescha pintura, das pinceladas e
garatujas descontinuas, da alteracdo nas estruigama8nticas, dos lugares comuns do
pensamento, do rasgo da negacdo de outros disctasusem se observard que todos
esses elementos operam no sentido de um contratextema contradicdo. Com efeito,
explicitar-se-4 que este conjunto de elementosrdadit®s estabelece uma espécie de
discurso do avesso, em que o resultado, todavease&xpressa somente pela reflexdo
tedrica, mas pela prética poética/pictorica efeivam uma espécie de jogo que buscara a

desterritorializacao.
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Nesse ponto, as producdes artisticas de ambosver&oluma continua proposta de
criticar as formulagbes que se encontram na praupitara de massa, nos despojos dos
emblemas culturais. Logo, o aviltamento sistemaleonatéria residual para as suas obras
sera um dos recursos usuais para atingir o objetes@rovocar a opinido publica, de
chacoalhar o sistema que detém nas méaos o podeatizar o que é arte e o que nao o é.
Ao desvelarem os padronizados paramentos paragogan categoria do contingente e do
precario, desafiardo o sistema de implementoseadsgerenes e reintroduzirdo o enfoque
do tom local, privilegiando o mundo cotidiano dartean comum. Entende-se, pois, que,
da contextualizacdo das obras artisticas, a imaesto arrolard a ruptura a tradicéo, a
traicdo ao canone, na busca de linguagens recasgara a poesia e a pintura.

Com efeito, se o espirito da década de 1960 seréadw por uma extroversao
generalizada, a estratégia dos artistas compreeralersfacelamento dos pressupostos
ideoldgicos e estéticos até entdo aceitos commimsntos da cultura autoritaria. E, nessa
reiteracao das vanguardas em que a tonica fichetstada pela abrangéncia do espaco, do
experimental, dobBappeningse das ambientacdes, o0 alvo sera também a podadslide
uma nova configuracao artistica para os paisesdt®eifo Mundo. Entdo, transpondo para
a grade nietzschiana a irreveréncia do artistaagotdionisiaco, em oposi¢cdo a cultura
académica, a producéo artistica de Gullar e denhNogfestar-se-a como uma "bofetada no
gosto do publico”, contrariando o cantn8e a poesia e a pintura ja ndo refletem e
tampouco circunscrevem a concepcao artistica toadil; justamente porque as artes ja
nao sao belas, a introducdo do grotesco surge sabstituicdo do ideal de belo pelo ideal
de moral. Igualmente nesse passo em que a arteeroomp a tematica da alegoria, da
histdria, da literatura, da mitologia, ela se peufaelo compasso com a vida cotidiana,
resultando na dessacralizacdo de certos valoresdosicomo esteticamente adequados e
exemplares na arte. Por isso, as proposicoescasiste Noé e Gullar apresentar-se-ao tal
gual uma mescla de distintos valores de imagenslugds e verbais, contendo o

escrachado do mundo cotidiano.

Portanto, no propdsito de transpor para a gradescigiana a percepcao da arte, na
configuracdo do apolineo e do dionisiaco, o destmoetito desta passagem da linguagem

poética e pictorica para uma arte total, em cooBigho ao sistema de artes

! Usa-se a expressdo "bofetada” a imagem de LudenéleemModernismo brasileiro e vanguarda S&o
Paulo: Atica, 1996, p.22), a sombra do polémico ifesto dos poetas russos: Burliuk, Kruchénik,
Khlebnikov e Maiakovski.
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brasileiro/argentino em vigor, compreendera umarnfguracdo das tradicdes nacionais,
de dialogos transdisciplinares para novos supod@esmemoria, para 0S respectivos
sistemas académicos. Dai, uma breve retomada doesé&VIIl, XIX e XX, pertinente
para localizar e destacar as aproximacdes e andiaimentos entre a vida cultural dos
dois paises. Nessa remontagem historica do sistlrmaartes, tomando por apofo
origem da tragédia de Nietzsche, poder-se-a inferir que as artes atadé brasileira e
argentina resistirdo as manifestacdes coletivgsodtura libertaria, impedindo a inovacgao
na arte, pelo fato de instituir e preconizar vaoperenes. Tratar-se-a, portanto, de uma
justificativa estética, avessa a realidade vigengegual a ordem era representada pela
forma, pela medida, instauradas pela cultura agalin

Nitidamente, entretanto, as inflexdes vanguardidea&ullar e de Noé sofrerdo uma
reformatacdo, pois revelardo que a radicalizacaprdoesso de vanguarda esgotar-se-a,
destruindo suas proprias linguagens artisticasuésg evidenciara, no seguimento, é que
a ruptura artistica para com o sistema das ar@@g&ausara impacto, o desvio fazendo-se
norma. Assim, para Gullar e Noé, o hiato provocpdtd abandono de seus discursos
artisticos funcionard como um exercicio de revigdaopropria pratica da linguagem

artistica produzida.

Desse desajuste, vale lembrar que Luis Felipe Ns¢od de pintar durante o
periodo de nove anos; segundo ele, a "pintura adalnara” e, em respeito a ela, "era
necesario aplicarle un replanteo absoluto, un mmeshento sobre su quehacer y su
postura como artista frente a la realidad”, retodoaa pintura em 1975, pois se "trataba de
la culminacion de una serie de sucesivas crisissogounto de partida en la idea de caos".
Na verdade, quando ele decidiu passar do esquernantigosicdo pofatmosfera al de
composicion por tension y oposicion, do espacogilaim espaco extraplano — a imagem
simbdlica ja ndo alcancava mais a figuracdo do myeno de estimulos e contradices
(CASANEGRA, 1988, p.42,71).

Similar movimento de impasse linguistico experimanterreira Gullar apos o
periodo da poesia experimental neoconcreta e dagpde cordel. Sob a vinculacdo de um
ideario de contexto politico, a poesia de cordalsiava sua expressao politico-partidaria
no desenvolvimento da cultura popular, constituinooa antitese a sua arte poética
adquirida ao longo de sua estratificacdo cultugale culminou no seu degredo.

Explicitamente, no empenho de buscar sua propeiatidade, ainda no exilio, em Buenos
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Aires, no ano de 1975, Gullar reinvestira na poagi@ando projeta o seu poema de cem

paginasde varios movimentos, tal qual uma sinfoni®a@ma sujo

Se hoje se comprova que eles sairam da vanguaraa@auntar a retaguarda, do
mesmo modo serd deduzivel que eles irdo descomtimar abordagem de uma nova
dimenséao, afirmando-se em termos funcionais e piraxfu Buscarao intermitentemente a
verdade na arte. Dai por que, em uma etapa subgeqiecuperardo os materiais da "alta
literatura” e irdo reavaliar suas producdes ergjida contrapelo sobre os préprios
escombros dos seus distintos discursos artisticpstamente ai que se revelara uma nova
abertura, uma espiral para o labirinto de temasltassde um jogo aberto rumo as origens
do labirinto. Entender-se-a que a recriacdo sesta \dm grandes acrobacias e volutas de
destruicdo, de aproximacdes e distanciamentostaddetum circulo que tenta romper a
espiral, no ambito de uma destruicdo ja anunciadaanos 60, visada nos 70 e arriscada

nos 90.

Por isso, em uma outra articulacado desta pesaqugsapase na recriacdo intertextual
e interdisciplinar, o terceiro capitulo desta tesgesenhar® acontecer da verdadea
poesia de Gullar e na pintura de No€, na tentatevaecuperar o pensamento poético

conectado ao sagrado em suas producdes artisticas.

Mas, que tempo sera esse que Gullar e Noé irdoegappara unir o passado ao
presente e ao futuro? O tempo profano ou a cield@dda dimensdo do sagrado, que
tornara o tempo reversivel, apresentando o mi&&endo que Noé concebe a ordem vital
do caos como pressuposto para a sua pintura erGudfaebe a realidade do mundo
intransponivel, observar-se-4& uma similaridade wuan inconformidade do homem
perante o poder, o sempiterno dialogo religiosautor, atormentado com a elaboracao de
sua obra no tempo/espaco, por isso, suas operati@ras apresentar-se-4o0 como a mao
que, ao empunhar o simbolo, alegorizard um esti@ndalorido. Assim, com um olhar
caleidoscopico de suas memorias, espécie de miadaa forma estética de vida, suas
producdes artisticas partem sempre mais uma vazagdarefale descobrir verdades

Nessa direcdo, para Barthes, @mnitica e verdade (1970, p.161), a critica como
metalinguagem ndo comporta uma ordalética, "sua tarefa ndo € descobrir verdades,
mas somente validade€E Genette (1972, p.146) assim explica: "o quesggao para o
escritor (a obra) torna-se sentido para o critez@(anto objeto de discurso critico) e, de
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outra maneira, o0 que era sentido para o escritar\{(s&0 de mundo) torna-se signo para o
critico, como tema e simbolo de uma determinadarezd literaria”. Nessa dimenséo, a
obra literaria tem unsentido suspensp apresentar-se-a ao leitbcomo um sistema
significante declarado, mas se furtara a ele cobjetm significado” (BARTHES, 1970,
p.162). Entender-se-a, logo, que ela formule indagacfesmamdo, sem jamais
respondé-las. Isto posto, o critico, por sua veepnstituird o sistema de signos da
linguagem da literatura. Dai Genette, Eiguras (1972, p.145), considerar que o material
do critico compde-se efetivamente "desses residedsabalhos humanos”. O critico, tal
como obricoleur, decompde a estrutura da obra em elementos e, &, eglabora uma

nova estrutura a partir desses residuos.

Entaq nesse sentido, indagar a verdade a obra de ajge jdhdao constituirda mais o
prazer da solucdo do enigma; ao contrario, pregedeo claro prazer da percepcéao da
ofuscacdo e do mistério. Depreender-se-a, assie,sgua arte é a verdade do mundo e de
seu desvelamento, também se entendera que € justanesse claro-escuro que a arte se
afirma, hoje, como proprio estatuto ontolégico agadade. Logo, o desejo residira no
resgate da poética do pensamento, de uma reva@oizka concepcao de arte, recuperando
as formas excluidas da tradicdo, incidindo no candgs artes. Dentro dessa pratica,
redefinirdo um outro tipo de experiéncia de coned@wida para a arte. Explicitar-se-a a
apresentacdo de duas espécies de tempo na ciicénosto poeta e do pintor: o sagrado e
o profano. Se o tempo sagrado traz em si a ciidalde, a reversibilidade, recuperavel
pela linguagem dos ritos, no profano o tempo fluicdnstituindo uma duragéo
evanescente, temporaria, irreversivel, portantapaedo uma dimensao ligada a propria
existéncia do individuo. Por isso, 0 homem proffamse a si proprio (niilismo) e nao
consegue fazer-se completamente, a ndo ser na anedidque dessacraliza o mundo.
Nessa direcdo, o sagrado sera um obstaculo para kberdade, ja que em sua situacao
existencial reconhece-se unicamente como sujeitmaente da histéria, ndo aceitando
nenhum modelo de humanidade fora da condicdo humBrecisamente aqui se
identificara a negacao de qualquer crenca e, assiraxperiéncia humana, estabelecer-se-
a uma lacuna. Em ndo havendo nenhum encontro cpresganca misteriosa, nenhuma
revelacao transumana, mas tao somente a falta aeagl®@lo divino, cumpre, portanto, aos
artistas tornarem-se objetos de culto desse tempmolbgado a eternidade,

presentificando-o na fundacédo de um espaco dexgécripoética.
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Entender-se-a, assim, que as passagens analisagasgila a pintura, ou da pintura a
poesia transitardo nesse ouienpo, em cujas producdes artisticas tal devoragBiva
de seus discursos ressaltara a profunda corretpgEiee estabelecera no recorte do tempo
sagrado. Ao comporem o tecido textual de seus p@r#as poéticos, caracterizardo o
novo espaco como arte mesclada. Nesse ponto, pemela a autonomia de espirito com
que Noé e Gullar irdo captar os conceitos da esséransparente da vida mundana
expressos, de modo indagativo, na pintura e naigpo€apazes de refletir o profundo
estado de animo espiritual, desse sentimento da, vibh homem sul-americano,
precisamente, na intencdo pungente de entrelat@mraavida e vida a arte, os autores
esbocardo todos esses motivos de insegurancadufideele e desesperanca do mundo
cotidiano, em um interjogo nas suas producfediastise tedricas. Em suma, a estratégia
para as suas poéticas ultrapassara o binarisnocaliebrdo a ressimbolizacdo na énfase
do multiplo, dispondo a presenca da marca do dengmimundo objetivo a reverberar de

tal modo que resplenda na ciclicidade do sagrado.

Ha que se acentuar a estreita relacdo entre taagtis tempo, pois, se vivemos em
um mundo de fragmentacdo e em uma fragmentadadadalido ser interior, entdo
compete ao artista a recomposi¢cdo de uma verdameadkinala, erAntiestética (1988,
p.99), que "el artista es um adelantado de su ténidas, ha que se acentuar igualmente
que a pergunta pela unidade de sentido permanet® cona repeticdo insistente,
acrescida de uma ultima pergunta pelo sentido, dreomlo sua resposta em uma outra
indagacao no interior do poema e da pinturkere-se, desse ponto, que um poema e uma
pintura continuardo sendo uma sobreposicdo dedsentile relocalizacao de fragmentos
de sentido, ja que a arte ndo responde — ao confp@rgunta e questiona.

Logo, como um exemplo de uma obra que refletirdcgedade e o caos circundante
instalado na modernidadka dificil comunicacion de Nog 1989 (técnica mista s/tela,
200x200cm), apresentara o verso e o reverso dabapintados, formulando uma critica
aos valores da sociedade. Verificar-se-a4 que Ns@&lar-se-4 no centrmbtendo esse
ponto fixoatravésde recordacdes da acao de revelacdo que guardamumganculo do
profano com o sagrado, de vestigios de memoridtide gue desvelaram um outro plano.
Entdo, os artistas, mediadores entre o tempo prodan sagrado, pintardo sua reflexéo
critica. Observar-se-a que 0s encaixes de madaieagustentacdo do reverso do respaldo
serdo aproveitados para a escritura e os retangaldela, formados pela estrutura do

chassis, irdo expor a pintura de cenas, lembrangoravista em quadrinhos. Os intensos
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coloridos, a luminosidade, a textura, a transpa@éns volumes, o movimento das linhas e
as figuras humanas irdo irromper com energia diamé&t desgovernada, em ambos 0s

lados da tela.

Se, por um lado, Noé e Gullar rechacammwdus vivendi de outro, eles
experimentardo a tentativa de uma visdo redenémnasuas proposicdes artisticas, uma
espécie de Messias ou, na figuracdo de Zaratushehreibe mit Blut und du wirst
erfahren, dass Blut Geist ist" Assim falava Zaratustra, 18831885 ("Escreve com
sangue, e aprenderas que O sangue € espirito"}e N#ento de realizarem uma
reconfiguragao do eterno retorno ao Mesmo, confsmgue escritor e pintor "somente o
sao quem se tornou o leitor de uma verdade qubreedevida que se forma na vontade de
poténcia e se transforma no eterno retorno ao masgessantemente criando e recriando
a vida" (SOUZA, 2001, p.137). Neste sentido, oistait permanecerdo em uma posicao de
testemunhas, ndo sabendo para onde apontar; mas ném estdo coagulados no passado,
protagonistas de uma verdade, eles engendrardpepvas para entender algo que os
supera, pois o artista ndo detém o dom de suaagspi, de sua criacao; pelo contrario, €
um ser irremediavelmente dependente de uma reweldg@dqual todos procedemos. De
modo que, sob o0s vestigios de uma voz intetiemtardo expressar teansmitir uma
essencial incerteza acerca de nés mesRessalta-se que o artista, como oraculo da terra,
detentor de uma vis&o singular, extravasa suaeétapiio em uma confisséo tacita. E de
questionar, portanto, em que medida a experiéricidad a sinceridade a sua realidade
interior invoca a manifestacdo de uma presencaiveli para que nada quebre a poética

de suas artes.

Infere-se, assim, que a linguagem poética alcarigardém o leitor/espectador como
memoria de um sinal primevo, e € justamente n&s ajie se manifestara este carater
evidente de reconciliacdo. Exatamente por que tistear buscardo alcancar vozes
pretéritas, em composi¢cdes subterraneas, a extdacfalavra adequada, por conseguinte,
diante dessa nova dimenséo, a palavra poéticanageim pictorica, comecardo a ecoar no
Outrg antes mesmo que esse as perceba. Sob essa @astaadenciar-se-a que a
palavra e a imagem poética guardam a marca dangrigm termos absolutos, do carater
da revelacdo da presenca. A arte realizara estie gmtre auséncia/presenca, o artista
visualizara esta passagem, uma vez que da artegenaste aspecto de revelacéo,
constituindo-se em um exercicio da revelacdo qtabelecera um dialogo enunciando o

regresso a linguagem primordial, de reproducdoesgidd em que o leitor/espectador
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reconhece-a. Entende-se que a composi¢cdo poétitdacd da busca da palavra e da
pincelada para despertar o eco no leitor, no eagectEncontra-la compreendera um ato
de limitacdo, mas, por ser uma linguagem primitira,fundamento que suporta a historia
da existéncia humana, expressao da alma de umaecuiepresentara a infinitude de um
dialogo, uma vez que aquilo que ndo se conseguessgy comecara a ressoar no Outro
(GADAMER, 1999, p.144-154). Esse estribilho da abeaque fala Gadamer, édoema

y diadlogo, pode ser percebido como o0 encontro com a presemguanto mistério e
revelacdo, ou seja, enquanto epifania ao ato desldesde pdr a descoberto a parusia,

significando a acdo de dar-se a presenca.

Deste designio das composi¢cdes poéticas de seugddis artisticos, o poeta e o
pintor tratardo de circunscrever a palavra e a @magedentora. Contudo, eles ndo sabem
que sabem, jA que ndo podem saber se a visdo wemnti sera visivel para o
leitor/espectador. Isso significa, também, que sdbem se havera uma palavra, uma
imagem poética, pois o profundo temor que atravéssaoética ndo se limitara aos outros
que estarado frente ao "eu” do poeta e do pintaqugaeles também deverédo suportar o ser
da primeira voz de uma comunidade que ainda ngmmdse (GADAMER, 1999, p.35 e
56).

Ser4, entdo, preciso observar que 0 novo textetenéira discursos outros em que a
poesia, a pintura e a filosofia produzirdo entreamientos; porém, ainda assim, 0s
elementos de seus discursos, 0s objetos aproximaaodispersados, no processo da
recriacdo, ndo perderdo suas fronteiras. Na verdad@ovo texto, os elementos seréo
renomeados e redimensionados entre os distintopasaartisticos do saber e sinalizarédo
esse deslocamento através da marca, de sendaperdonenti Neste desejo do
desbordamento da poética, o novo texto irA prov@agsséncia poética que cada
leitor/espectador guarda da passagem do processoaia tentativa de compreensao da

esséncia da existéncia da criatura humana.

Diante destes pressupostos, é curioso que umaeudaliindescritivel, na poética, ird
resgatar aspectos da revelacdo da presenca; reeisgonente, ird desembocar no efeito do
acontecimento da acdo de dar-se a presenca, qumeisa. Também ndo cabera aqui
inserir alguma solugcdo exemplar para toda a cngstemcial, considerada como algo
transcendental, onde se valoriza a revelagdo cam®utro mundo, transumano. Mas,

como bem diz Gullar:
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A realidade da vida é insuportavel. Por isso sepfasia, se faz arte, se
faz musica. Ndo como uma forma de fuga, porque asnm tempo ela — a
poesia — torna a vida possivel. O homem nao fagip@ara sair da vida, ele faz
poesia para ter coragem de viver. Além disso hdt@ de que o homem nasce
para morrer. Entdo, nada tem sentido. E por igeligido existe, porque ela é a
resposta para isso, [...] ela alivia desse pesadielgue a pessoa nasce para
morrer (GULLAR, 1996, p.6-7).

Convém lembrar que, do lastrear das sombras pdejgtadas experiéncias
malogradas, a esséncia da palavra e a substamelada na pincelada poderéo viabilizar
promessas no sentido profético da esperanca. E,vamavocada a verdade através do
pensamento poético, o principio da esperanca sssim, confirmado. Com certeza,
existira uma tensdo secreta entre lancar a redstea-la, significativa aproximacdo em
que ocorrera uma unidade de acdo, a Unica que @M@ captura, transformando a

utopia irreal do projeto em uma solucéo imprevisive

A captacdo da poética apresentar-se-4 camoacontecimento verbal/pictural, a
palavra do poeta e a imagem do pintor, represeotand conjunto de possibilidades da
experiéncia humana, pois ele, o autor, sera "ocueuados somos": o leitor/espectador em
comunhdo com o artistdNesse ponto, vislumbrar-se-a uma pratica como &pma
humana futura, em que os valores ja ndo seraongemties, nem particulares, permitindo
ao homem ultrapassar situacdes pessoais e 0 asessondo do espirito. Gadamer (1999,
p.111, 217) propde que os poetas esquadrinhem doraunontemplem o futuro coibido e

balbuciante.

Mas, aqui se torna necessario explicitar quandooateiras daacontecema arte se
relativizam e o pensamento subordinado a conciiaig@io ndo conseguira expressar uma
linguagem adequada as artes, uma vez que a "adequegdera o seu fundamento
metafisico e ja& ndo podera oferecer interesse gasdera artistica” (BORNHEIM, 1998,
p.59,137-138). Entéo, a arte ja ndo podera maisfeséar o sentido do mundo em que se
vive, inferindo-se que, a partir da auséncia doohlie, estabeleceu-se uma distancia entre
a obra e a sua compreenséao e que a verdade ddeoarte ndo conseguira expressar mais

o carater de evidéncia imediata.

Retomando o gesto da inabilidade, experimentadavégr do "esfacelamento da
linguagem" pelo poeta, apdés a elaboracdA tuta corporal, na fase final do
Neoconcretismo e no periodo de auto-exilo, peresder, por um lado, que Gullar

mostrou-se definitivamente contrario a composi@adutiva exaurida e que, por outro,
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legitimara essa situacdo do "acontecer da arte'batesocultacdo da presenca, quando o
poema for evocadtsob as camadas dessa coisa cinzenta chamada eatigama coisa
faisca". Noé, em sua trajetéria artistica, tambétenelera sua composicdo para o
experimental e acompanhara sua producéo pictonicaas palavras, seja refletindo sobre
elas filosoficamente ou as enquadrando narrativeemes composicao da tela. Trabalhara
essencialmente a assuncdo do caos, pois assunaioso"es asumir ese orden al que
negamos en defensa de uno anterior". Por issdydllbarie es el caos aun no asumido
porque el hacerlo equivale a enterderse como orfleh pero asumindolo,
comprendiéndolo, es uma nueva concepcidin de ord®®E, 1991, p.1-2). Nessa
dimenséo, depreender-se-4 que as respectivas Pesdugtisticas, a partir de 1975,

evidenciardo um periodo de fecundas possibilidades

Como se podera observar, nessa amostragem de enimsmentre discursos,
linguagens e reflexdes descritos acima, serdaasiig relagbes de cumplicidade acerca de
poesia e pintura. Evidenciar-se-4, assim, que xapemdo passagens poéticas e pictéricas,
perceber-se-a uma progressao por acréscimo, dada mobilidade e a reapropriacdo de

elementos multiplicadores restituirdo a leituraatmde recriacéo para o leitor/espectador.

Por conseguinte, o ultimo capitulo tratard desseatapasso na arte de hoje que, sob
certo olhar, €, em grande parte, incomunicivel stamo de "pretensa e obsessiva
originalidade”. Por isso, quando se destaca o vdtorobjetivo frente ao subijetivo,
sublinhar-se-a a configuracédo do desejo da fecaddido profundo-comunicavel em lugar
da esterilidade da retracdo egoista, "daquele @& rcontra a corrente das forcas
fecundantes da gravitacdo entitativa”, configuramdajue Paul Claudel denominou
engenhosamente "co-naissance des choses" (Cf. LQRAEXTAS, 1993, p.100-101A0
contrario, o objetivo nas artes ndo constitui @véhcia a nao-subjetividade, porém esta

associado a uma riqueza entitativa elevada.

Com efeito, o leitor/espectador hoje se ressemanddo intenso, da fundacéo de
ambitos de encontro com a presenca, enquanto inistéevelacdo. Mas, o que significa
plasmar ambitos na poesia e na pintura? A obrstiagticonsta de um "rasgo original” —
Ursprung —, que instaura a confluéncia de ambitos de digersealidades e
acontecimentos. O que a arte reapresenta pertenoeuado dos ambitos e realidades
relacionais, o ascenso a planos de realidade vefesiites de sentido, de realidades

inefaveis Os artistas instauram ambitos de iluminacdo deaders na obra artistica e, ao
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potencializarem ao méaximo a virtualidade expressleasuas linguagens, remetem o
espectador/leitor para um além indefinivel, para"aimbo transcendente", nas palavras
de Souriau, deslocando uma obra artistica paraplano de realidades distintos daquele
em que se acham os elementos express(&BURIAU, 1965, p.88). A obra artistica tem
um carater autbnomo, mas, para descobri-lo, urgeparte do leitor/contemplador, uma
condicdo interacional de dmbitos de cruzamentdentativa de desvelar o mistério das
diversas vertentes do homem. Para tanto, ele dewergir na obra, reagir, assumindo-a
ou rejeitando-a, mas sobretudo travando uma luexisééncia (LOPEZ-QUINTAS, 1993,
p.153-155).

Sendo assim, torna-se premente que a arte despertedo didlogo infinito da alma
consigo mesma; em outras palavras, que o leit@éesgor testemunhe um dialogo com a
obra artistica. Nao se trata, portanto, apenas eflaqgdentificacdo nacional, ou de
fronteiras, pois essa nocdo ja participa do passadoda banalizagdo da arte com o
objetivo de magnetizar o publico, na qual a unib&dale valores tende a desnudar a
errancia do espectador/leitor, culminando no c&tioi e no revigoramento do niilismo.
Trata-se de algo muito maior que pertence ao seaha, a reconexao ao cOsSmos, a sua

prépria esséncia, que traduza os valores primagrgeia o presente.

Tal reconfiguracdo efetivara o contorno ao abismaexperiéncia do esquecimento
do ser e reintroduzi-lo-4 ao regresso a casa natdtrando "las huellas de la gracia"
(ALLEMANN, 1965, p.147). A confluéncia destes dises elementos, que serdo
abordados no decorrer da investigacdo, dara prbwemée lugar a uma concepcéo de
existéncia, capacitando o leitor/espectador a miBhar uma outra possibilidade de
perceber a arte. E, nessa dimenséo, entéo, astaté possivelmente cumprindo um papel
social, ético, estético, como ferramenta, comaunsénto de uma atitude vital correlativa,
resgatando a esperanca e, como excedente postivedencdo da condicdo humana.
Sobretudo, disponibilizara ao leitor/espectador wspécie de lente de aumento com a

qual, possivelmente, ele conseguira ler-se mellsbnasmo.



1 A LINGUAGEM NA EVIDENCIA DA PALAVRA
E DA COR

La lectura de una buena poesia hace ver mejoruauglgmundo visible
no sea legible. Lo que muestra una buena pintuskahaunque mostrar no sea
decir (ALONSO; ZABALA . El arte en cuestion).

Este capitulo trata de contemporizar um tema irgeilinar entre o ver e o dizere o
dizer e o ver, evidenciando a ultrapassagem déeiras entre a linguagem da palavra e da
cor. Mas, antecipadamente, € preciso esclarecaniedda querela sobre a inversdo de
hierarguias entre poesia e pintura, que nenhuneglii® consente em abandonar-se sem
visualizar um umbral de fronteira. Na busca daresaéa linguagem, o desdobramento
entre a poesia de Ferreira Gullar e a pintura de Eelipe Noé circunscreve-se no aporte
da filosofia, para contemporizar o desbordar dediatogo cujo produto final efetive um
discurso transdisciplinar. Contudo, adverte-se gsse trajeto ndo abrange a polémica
entre poesia e filosofia, ainda que, de certo mddtwé desdobra esta relagdo quando

fundamenta a sua reflexao-tedrica sobre a pintigorte da filosofia.

A presente analiseéincula-se a area de Literatura Comparada, assnsmsobre a
interdiscursividade entre literatura e artes piasti eixo que rege este estudo de natureza
comparatista e que justifica o percurso na aprogémala poesia com a pintura. SG assim
torna-se possivel caminhar no sentido de uma cangé® "mais além" das influéncias e
atingir a questao da "homologia estrutural” de pdonentos, fio condutor desta tese. Para
persegui-lo, a reflexdo alicer¢ca-se nas analisaspdéprios objetos de arte e nas suas
relagBes estruturais, bem como nas reflexdes tedriticas dos autores. Neste sentido, é
fundamental que se compreenda em que medida adidgaagens artisticas conseguem
ampliar suas possibilidades expressivas em uma amotservacdo, iluminando-se
mutuamente (WEISSTEIN, 1982, p.255).
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Se a intengdo, no percurso do trabalho, serd éstebeum dialogo critico entre
poesia e pintura, com o objetivo de produzir sigados de relagao entre a palavra e a cor,
a reflexdo articulada no circuito da Literatura @amada torna possivel a percepcao do
desbordamento da passagem entre as fronteirasaissidtemas artisticos. Assim, as
producbes poeéticas e pictéricas dos dois autoreso sentrelacadas, bem como serdo
entrecruzadas as suas reflexdes teoricas. Diaste dambricamento, 0 espaco da criagdo
tracara um redimensionamento por meio da recepe@uas obras e da contextualizacéo
das mesmas, de suas percepcdes artisticas e qeeeessos de reconstrucdo da memoria,
em uma recriagao intertextual e interdisciplinasn@m assinalar, outra vez, que o aporte
para esta pesquisa entre a poesia e a pinturaastdlo na filosofia, uma vez que a arte
constitui um conceito filosofico, consta de um deoimento da histdria humana,
elucidando uma relacao de reflexdo e conceitud@@agbre si mesma e entre o contexto e

0 tempo, em permanente oscilacao.

O entrecruzamento entre a poesia e a pintura das altisticas de Gullar e Noé
constitui um tema que suscita a reflexdo criticelizando questdes de reinterpretacao de
conceitos e valores, na mediacéo de pertinénciatelegibilidade e de rentabilidade entre
as duas &reas do conhecimento artistico. No entaste entrelacamento de linguagens
estabelece uma relacdo reelaborada e rearticutadaogeitor/contemplador da obra, onde
o produto dos residuos-imagens incide na altera@tecapagamento entre as fronteiras das
distintas artes. Para tanto, basta recordar gpesta da nocdo de desconstrucdo, ocorre
uma inversdo de oposicdo de hierarquias, onde \sdane 0s valores recalcados; o
fora/dentro, sensivel/inteligivel, entre o ver eliver e o dizer e o vena evidéncia da
palavra e da cor. Abre-se, entdo, uma outra pdrgpeanulando a referéncia de centro-
origem; por conseguinte, o significado gera umaizade significantes moveis. Com base
na polissemia, um jogo aberto de simultaneas eiptadt significacbes, o processo
interpretativo opera pela via das diferencas, @matoe complementaridades; nele, o
produto das relacdes de significados ndo se exd&ekm contrario, as relacdes de
significados disseminam-se em transbordamentos assagens que, de certa forma,
borram os limites entre a pintura de Noé e a padsi&ullar. Nessa direcdo, a leitura do
guadro, ou da poesia, tem como destino o leitoréroplador que atualiza e efetiva, de um
modo subjetivo, 0 objeto artistico em questao.

Se o significante tem um significado instavel, entée certo maneira, extingue@e

crenca sobre a autonomia da arte. Do mesmo mautodacao de significados que emerge
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da estrutura anteriormente ocultada — de valorndidado — alterna-se entre essa zona
intervalar de uma maneira inconstante, em que &desdobrado em discurso, pois a
producdo de significados fica subordinada ao disami do processo do

leitor/contemplador.

Com base na andlise dorpus o encadeamento, na investigagdo comparatisteabus
demarcar, confrontar e complementar os limites gpiecem as relagcdes da producao
artistica e tedrica do pintor e do poeta. Cumpregecpadamente, assinalar que o
encaminhamento implicado na percepcéo do apolirEodionisiaco, ha manifestacao do
sagrado no profano e na esperanca, na praticalisdiglinar entre a pintura e a poesia
redimensiona os discursos, pois, do efeito deudati@ justaposicao e sobreposicéo entre
as distintas areas artisticas, resulta a recomafigiore a revitalizacdo do canone da poesia e

da pintura, cuja recriacdo retraca certa mediagdmguagem artistica.

Nessa perspectiva de leitura, a obra de Noé eGadtqd marcada por este carater de
interdisciplinaridade. Em suas obras se obseryaagaanento de limites, a ultrapassagem
de fronteiras, a mobilidade do didlogo com outngei®s de conhecimento, a articulacao
cultural, o hibridismo com relacdo as combinacdsseepintura, poesia, filosofia, artes
visuais, musica, literatura, teatro, mitologia, ;ggindo, assim, um novo objeto que nao
pertence a ninguém. Dai por que a pintura de Nm@aesia de Gullar transitam por entre
movimentos e tendéncias do canone a antiavtale lembrar que, do questionamento da
instituicdo artistica a subverséo das normas easéé dos valores culturais herdados, estes
sempre refletem a resisténcia "a arte pela artejeado a inabilidade artistica como um
obstaculo as suas proposicoes criativas, de mogldadjimpropriedade € sempre superada

em um ato potente, para dar sentido as suas preslagfisticas.

Mas, se € verdade que interdisciplinar nédo sigmificotejar disciplinas ja

constituidas, das quais, na realidade, nenhumatsnem abandonar-se, bem como para

2 A internacionalizacdo do "tachismo" (movimentoistito) promoveu a radical ruptura da "linguagem
pictérica, conduzindo a desagregacdo do suportpimtara, ao abandono dos materiais e instrumentos
tradicionais. A partir dai se questionam todos al®res que a sucessdo de movimentos estéticosraleixa
ainda e pé. Chega-se a antiarte, rompem-se osedingibtre 0 espaco artistico e a vida, entre o gesto
expressivo e a agao pura e simples. Despossuidmaléinguagem, de seus instrumentos, de seu espaco
cultural, o artista se torna o marginal da margiaale, e emudece" (GULLAR, FerreirArgumentacéo
contra a morte da arte Rio de Janeiro: Revan, 1999, p.102-103). Comaneke de "antiarte" por
exceléncia donte, 1914, de Duchamp. O "mictorio" objeto fabricado gérie, com a funcéo especifica de
receptora de excrementos, € desviado de sua fuymgéditiva sendo elevado ao estatuto de arte pelos
instrumentos competentes das instituicbes (COLligel® que é arte Sdo PauloEd. Brasiliense, 1993,
p.66-67).
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se fazer interdisciplinaridade&o basta tomar um tema e convocar em torno dua€osu
ciéncia$ para se posicionar em torno delas, ja‘guieterdisciplinaridade consiste em criar
um objeto novo que ndo pertenga a ninguARTHES, 1988,p.99), também é verdade
que, para criar um objeto novo que ndo pertencengu@m, entende-se que este € um
processo de subjetividade estética calcado em swjadetico. Nesse propdsito, sem
desautorizar ou professar alguma fé, mas com umidatenediadora, da pratica de
leitor/contemplador, visualiza-se a esperanca cproduto de relagdo interdisciplinar das
proposicdes artisticas. O texto poético e a pingd@@ como produtos, objetos de valor
cultural, pois a cultura estd sempre se fazenaorefazendo, incessante e continuamente,
por meio da acdo de diversos e diferenciados "mtovdturais”, com suas leituras e

escrituras.

Nessa tentativa de aditar, esclarecer e dissemipansamento poético de Noé e de
Gullar, examina-se as reflexdes teorico-criticagisbes memoralisticas e ensaisticas, que
compdem suas producbes artisticas/intelectuais usgabdo poético, na esséncia da
linguagem, do pensar e do poetizar. Sublinha-sevesiigacdo de Noé, que se mostra
profundamente analitica, sobretudo quando tratdedempor as diversas relagbes entre as
artes e a0 mesmo tempo elucida a questapaagoné entre as artes. Como se V&, é
necessaria aqui uma resumida digressao de caratatutorio para compreender a querela
sobre a inversdo de hierarquias entre poesia ergjmhencionada por Noé, deharte en
cuestiorf.

% Significa competicdo que implica a reflexdo soamimesisna arte. Dito de outro modo, a querela do
platonismo com o aristotelismo na historia da Estét'O debate envolve a nogdo do 'objeto’ da(arteal
denotado) e o modo de recepgdo do 'medium' de axaela Também polemizacerca de uma teorida
"imaginagdo”, ou seja, do papel que ela possuitividade estética e de suas relagbes com as nossas
faculdades cognitivas — ja esse (ltimo incorporza® "faculdades da imaginacéo”, de Baudelaire #hss
partir do™paragoni’ e da teoria das diversas formas depgiae de cada arte pode-se rastear a histdria das
concepcdes de imaginacao, a histéria da montageomdedas mais misteriosas partes do nosso 'aparato
animico™ (SELIGMANN-SILVA, Méarcio.Laocoonte Ou sobre as fronteiras da pintura e da po&ia.
Paulo: lluminuras, 1998, p. 9-10).

* N&o é o prop6sito desta tese, mas seria pertingu&mente retomar a polémica de longa data entre
poesia e a filosofia. Para tanto importa mencicagui, umabrevissima recapitulacdo de Nunetessa
contenda que sempre foram regidas por principimsdficos: "da verdade suprema de Platdo e na
Escoléastica, da admissédo de uma experiéncia estdiferenciada da experiéncia empirica, do contemio

do objetivo em Kant, do sujeito transcendente ehelBng, e da racionalidade do real enquanto Bspémn
Hegel" (NUNES, BeneditoO tempo do niilisma S&o Paulo: Atica, 1993, p.83)e qualquer modo, vale
ressaltar que no seguimento desta analise a buspaddico, da esséncia da linguagem, se efetivel@d p
tracado da filosofia, mais precisamente, no refiexgalavra do ser, onde se encontra 0 pensaoetizar,

dito de outra maneira, na relacéo da palavra dadagem ambas.
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1.1 A polémica entre poesia e pintura

Se a articulagdo entre os diferentes niveis de ebigdip se da através ddmesis-
pressuposto de confluéncia entre todas as argende-se também que a constituicdo de

identidade se efetiva mediante o dialogo com o®utr

Entdo, nesta perspectiva, dogmas fundamentaisdgueerto modo, permanecerao
intactos até o século XVIII, tal como: quem digmesisdiz ut pictura poesis— poesia
como pintura —, pois a imitagdo — das imagens mdado, de certo moddso existe
através da sua traducao, da sua recodificacdogetpise dé via palavras, quer ela se dé via
novas imagens", a teoria da pintura, enquanto iscgobre a imagem so se articularia a
partir dologos— "campo de sua irma/inimiga a poesia". Com ef@tpintor precisava se
submeter aos tratados da retdrica e da poéticap eom tradutor intersemiotico destes
conceitos para representar uma pintura narrativdpgbs e da histdria. Portanto, para
cumprir este papel dgictor doctus copia dodoctus poetanecessitava o pintor ser um
erudito, com uma larga bagagem de leitura. Semddina pintura se sujeitava a um
"rigoroso codigo de regras sociais, de ambito maqgalitico e religioso", subjugada
preceitos e conceitos herdados e traduzidos datlita para se tornar “ilustracdo, para
traduzir as imagens de um modo didatico, imediaficaz, descomplicado, que a escrita
nao consegue realizar". Logegb certo aspecto, a pintura pinta as palavraspcodo
umaiconologia Dai que a pintura "é o re-despertar no espectdderpalavras que ela
encerra em si: a pintura quer ser lida, traduzidacementéarios: quer voltar a ser texto"
(SELIGMANN-SILVA, 1998, p.9-11).

Entretanto, além da semelhanca estrutural, pemhoitinma transposicao de codigos e
conceitos, entre poesia e pintura, desenvolvemvsgeans visuais de um pensamento
neoplatonico, explica Gombrich (Cf. SELIGMANN-SILVA998, p.58), entre as distintas
areas do conhecimento, tais como paralelos despmmeléncias entre Da Vinci e Homero,
Michelangelo e Dante, Rafael e Petrarca; tambéroraéccomparada as palavras, bem
como olho/ouvido, corpo/alma, exterior/interior,snwatados de pintura. Igualmente os
conceitos herdados da filosofia, sobretudo a visideista de mundo, do neoplatonismo,

® "Poesia € como pintura; uma te cativa mais, sgeténs mais perto; outra, se te pdes mais longe; es
prefere a penumbra; aquela querera ser contempladalena luz, porque ndo teme o olhar penetrante do
critico; essa agradou uma vez; essa outra, des vepetida, agradara sempre" (HORACIO. Ars Poéiica.

A poética classicaTrad. Jaime Bruna. Sao Paulo: [s.n.], 1988, p.65).
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que trata da oposicao entre o olho/espirito e eness0, 0 olhar, dentre os sentidos, assume
a posicéo de destaque, pois "o mundo é ele mesracesanita divina", j& que o olhar € o
limiar do acesso ao saber (SELIGMANN-SILVA, 19981 12).

Nesse ponto, retomando a querela a favor da pjnh&antencdo de inverter a
hierarquia tradicional que estabelecia a suprendecigoesia sobre a pintura, Leonardo da
Vinci assim se manifestou:

Existe uma tal proporcéo entre a imaginacao e itoefsomo existe entre
a sombra e o corpo que gera a sombra. E a mesmarpio existe entre a
poesia e a pintura porque a poesia usa letragpai@s coisas na imaginagéo e a
pintura as pde efetivamente diante dos olhos, ddongue o olho recebe as
semelhangas como se elas fossem naturais; e & pmssda o que é natural sem

essa similitude e (as coisas) ndo passam parapae$siva” pela via da virtude
visual como na pintura (Cf. SELIGMANN-SILVA, 1998.,9, 13).

Dai que a expressao "p6r diante dos olhos" provéntahceito desnargeia,da
retorica e da poética dos gregos, esd@entiada retorica latina, relacionado a nocao de
passagem entre logos e as imagens, também significando a metamorfosexto em
textura do mundo, em presenca do objeto representiddiscurso laudatério, epidéitico,

a descricdo compreende a ampliacdo do discorsamento do discurso, constando de
"uma exposic¢ao viva diante dos olhos". Como elalianopdiscurso, tem maior capacidade
de convencerassim,"supfe tanto a capacidade da imaginacdo do poeta auvinte,
como também a reciprocidade entre as imagens mentaidespertar das emocodes. Para
Quintiliano, ela é uma verdadeira transcri-a-cdo oeal das palavras" (Cf.
SELIGMANN-SILVA, 1998, p.9-13, 59).

Por isso, para Leonardo da Vificse a pintura tem estértu visiva, de "pér diante
dos olhos" com maior imediatez o codigo da pintergjuanto os objetos nomeados pelo
poeta sdo descritos em tempos sucessivos, chegamupresivada maneira lenta e
confusa, a pintura deve preceder a poesia. Exataneerpartir dessas noc¢oes de efeito de
presenca imediata da pintura e da concep¢do nagididescricdo poética é que Lessing

ira fundamentar daocoonte.

® O apanagio de Da Vinci, em louvor a pintura, canva a doutrina dos géneros da antigiiidade cissi
estendendo uma certa autonomia a pintura como ingiEagem universal que néo necessitava de intémret
Para Da Vinci, a pintura visava a universalidadegpe atribuia a visdo uma possibilidade de peézepc
proxima da prépria Natureza, em detrimento da @adfidade vinculada alogos, na poesia. Portanto, ele
preconizava uma divisdo entre os signos naturaipjrdura, e os artificias, da poesia, valorizaadosentio,

o trabalho mental do artista. Por isso, tambénutiisa exclusdo da pintura das artes liberais.
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No classicismo francés, a ordem é fazer da pintuna escritura; enquanto
pictura poesisé refortalecida, a pintura permanece subjugad#ogos, no espelho da
representacdo da historia. Os géneros da pintlassificados em niveis de paisagem,
natureza-morta, animais vivos e a pintura de homebedecem a uma tipificacdo de
gestos, expressdes faciais e vestimenta; nesspeptvs, Rensselaer Wright Lee, na
Teoria humanistica da pintura —1940 (mencionado por Noé, dah arte en cuestion,
salienta que esses criticos humanistas, ao apticaseprescricdes da poesia a pintura,
“intelectuarizaram a tal ponto a arte pictérica guseu carater primario de arte visual,
capaz de afetar a imaginacdo humana apenas attavgsu poder inicial sobre o sentido
da viséo, foi amplamente descuidado". Logo, se fssalismo dogmatico consistia em
agregar todos esses elementos pré-requisitadagsespando grandes fatos da historia,
fabulas ou temas agradaveis, como 0s dos poetasim@ancomposicao que traduzisse
unidade, como consequéncia a arte pictorica fodenida a uma dimensao desalmada.
Para Rensselaer Wright Lee, os humanistas — Anélibiéh e Charles Le Brun — "ndo
apenas viam a pintura em termos de retérica, cambém eles a aproximavam da escrita,
sobretudo devido ao culto aos hieroglifos” (Cf. 8EMMANN-SILVA, 1998, p.15-16, 58).

Assim, pois, para essa concepcdo de linguagem, asdgide da raz8p na
circunspeccdo de Descartes, ndo existe entraveayaatraducdo dos pensamentos em
palavras. Ja que nesse passo da valorizacdo amahe linguagem € percebida como
independente de samedium Essa cisdo entre linguagem e material esta esgnes
tratado de poética de Boileau, de Felibien, acspanos preceitos da poesia para a pintura
e, ha concepcédo de Le Brun, de que "as idéiasrsfiersais, apenas as palavras — como
etiquetas coladas a objetos — mudam de lingua Ipagaa”. Dito de outro modo, 0s
pensamentos ndo dependem de s®dium e isso significa que a parte espiritual
€ negligenciada tanto na pintura comolinguagem em geral. Infere-se dai que a

formulacdo do gosto classico, na concepcéo de Lie’Bsignifica uma "esquematizacéo

" Nesta udltima classificacdo o pintor atingia "a snpeérfeita obra de Deus sobre a terra”, isto éarida o
pintor se tornava um imitador de Deus" (SELIGMANN-®A, Marcio. Op. cit., p.15).

® Deve-se lembrar que a poesia é contemplada setceggéo da temporalidade, enquanto a pinturazerfa
dimenséo espacial.

® Para Le Brun, nessa linha do racional e o matefiialvaloriza o desenho — como légica de pensamejét

a cor é ornamento, portanto dispensavel, uma meat&ensual da linguagem. Também o pensamento de
Platéo acerca da cor tinha uma conotagdo de "mafigiustamente por estar fora da esfera do raciareor
mais perigosa é a vermelha. Por isso, tanto osmgsit usando as cores na tela, 0s poetas, colocane®
nas palavras metaforicamente, sdo perigosos. |guédma mulher é perigosa porque pinta o rostousna

o cozinheiro, além de usar coisas naturais na ataéo, acrescenta coisas em excesso e pde cquestno
portanto, também é perigoso. Entdo, no pensamenf®atdo acrescentar cores significa fugir da dada
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universalizante déogos'*®. Ent&o, a pintura, sob certo enfoque, alcanca aetsalidade,
embora, submetida ao modelo da escrita, no lugaladeas encontram-se as expressoes
tipificadas (SELIGMANN-SILVA, 1998, p.15-17).

Neste sentido, a arte pictdrica se mantém fiel @adigma do belo, da razédo e do
logos Essa circunstancia da submissdo ao modelo daaestoz predominio danimesis
(da natureza, ou da idéia), da subjugacéo ao pardaccomparacao dd pictura poesis,
damimesise da traduzibilidade entre as artesnsagrava a pintura a marginalidadea
vez queo oficio artistico atribuido @nventiq a elaboracdo mental, propriamente dita,
durante o processo da obra artistica do artistasienglesmente revogado, somente a

elocutioe dispositioera, de certa forma, valorizada.

Essa questdo dmventio sera posta em evidéncia, no século XVIII, com uma
abordagem estética do fendmeno artisticoRgfexions critiques sur la poésie et sur la
peinture, 1719, de Dubos, privilegiando a recepc¢do das adtessiderando que, até este
momento, ao espectador/leitor é atribuido um pppsekivo, pressupostamente as obras
requerem uma elaboracdo demasiada da razdo para eosipreensad’ara Dubos, o
artista € denominado génio, e o poeta deve congimrosefeito dofuror poeticus.Sua
énfase recai n@mouvoirpara atingir os receptores das obras, por issortetaacabe
suprimir ou acrescentar algo para além dwos faistoricos. E, na tradicdo daragone,
Dubos coteja pintura e poesia, destacando que ito efa pintura "é maior sobre os

homens que o da poesia“Nessas aproximacdes de Dubos, a poesia tem camadigma

consistindo em um suplemento na vida, um excesaboPintor, o poeta e a mulher ao fugirem da \@gda
provocam o encontro com a ilusdo, a mentira (BOURJ&erge.A representacdo e semelhangaA
metamorfose da mimese no final do século XIX. Clwiigee, PPG/Letras-UFRGS Auditério Celso Luft, 11
set./15 de set. 2000).

19 Nesse contexto, as sobrancelhas como exemplo tieskmjia, para Le Brun se apresenta como "o trago
mais fundamental devido & sua simplicidade — préxaguela dos tragos da escrita" (SELIGMANN-SILVA,
Marcio. Op. cit.,, p.17). Também Lessing, no capit¥IXV, menciona as sobrancelhas, mas totalmente
diverso do traco da escrita de Le Brun, ao tratafehldade, de sentimentos desagradaveis que podem
agradar ao espirito ao mesclar algum prazer a maagara: "la falta total de cepas, son fealdadesrgu
pueden ser antipaticas, justamente porque sontobjeometidos al sentido de la vista, la cual peren
ellos, conjuntamente, una multitud de realidadegmsumagenes agradables debilitan y obscurecen las
imagenes desagradables hasta el punto de queyéstasejercen ninguna influencia sobre el cuerpgti,

no caso, se tratando da repugnancia que se exp¢gihante de deformacdes fisicas que provocamiseaa

no espectador (LESSING, Gotthold Ephraiante y vida: Laocoonte. Trad. de A. Conca. Buenos Aires:
Tor, s.d., p.131-132).

1 “Ey creio que a pintura age sobre nés por meisedtido da visdo. A segunda é que a pintura nAcegap
signos artificiais, como a poesia o faz, mas sgnas naturais. E com signos naturais que a piféarauas
imitag@es [...] Podemos dizer, falando de modo féet®, que o olho estd mais proximo da alma do aue
orelha. [...] A pintura emprega signos naturaiaaijergia ndo depene da educagéo. [...] talvealeurfal
quando digo que a pintura emprega signos: é aeratugla mesma que a pintura pde sob os olhos. [...]
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a pintura, no sentido de "criar imagens vivas";emtanto, a primeira fica aquém desta
dltima "quando tenta representar objetos via dgfutie, nesse ponto, deixa claro que
existem temas proprios para a pintura e outros erorates a poesia
(SELIGMANN-SILVA, 1998, p.19-25).

Nesse sentido, embora Dubos conserve o paradigmat géctura poesissuas
consideragbes marcam a passagem da reconfiguragéeddacao retérica/poética para uma
abordagem do fendbmeno artistico, incluindo o egpectleitor. Ao formular a teoria do
"artista génio", antecipou um dos enunciados degg do Romantismo, bem como, ao
assinalar que o artista pode criar para além dws fda histéria com o objetivo de
emocionar o espectador/leitor, destacou a impdssile de traduzir omedium da
linguagem poética. Justamente porque uma "cadgiaodessos entre a recepcao e a alma
reduz a energia da obra recebida, a multiplicagdmelcanismos nao se faz com base nas
leis naturais, sendo que ela é em parte artificiinte disspse observa a valorizagdo do
mediumdas artes. Dito de outro modo:ué pictura poesiscomeca a ser questionada
quando a linguagem comeca a nao ser mais percetiaa independente de sewedium

mas como um modo de reflexdo entre 0 homem e o opemtre o0 sujeito e o objeto.

Nesta perspectiva, a linguagem imagética — lingmagemagem — compreende a
producdo de mundo, em oposi¢cdo ndmesis Confere-se a Baumgarten, filésofo
leibniziano, a criagdo do termo "estética” e, nessepasso, a Estética € introduzida como
disciplina para conformatar essa faculdade anintdiaa imagens. Assim, tornou-se
flagrante a necessidade de tracar paralelos estratas. Nesse continuo processo de
debates tedricos surgeCaitica do juizo, 1790, de Kant, que define que os "pensamentos
sem imagens sao vaziospjor conseguinte, a linguagem compreende uma questao
imagética e conceitual. Portanto, a Estética efetiligacdo entre a percepcaaisthesis —

"e 0s conceitos entre o individual-imagético e ovewsal-conceitual"De modo que essa
nova teoria em oposicaonimesis ja esta demonstrada na ol@dtische Dichtkunst,
1740, de Breitinger, esbog¢ando a inclusédo dosd&®Entomo um elemento indispensavel
ao conhecimento racional, representando um momecigivo na progressao da Estética.
Neste contexto da introducéo mhaagética — aildhaftigkeit— para Breitinger, embora a

poesia seja destituida de signos naturais, atirggemdimento de precisao Verstand-

Quatro linhas tracadas sobre o papel conciliam ® gplumes inteiros de comentarios nao poderiam
harmonizar" (SELIGMANN-SILVA, Marcio. Op. cit., p1223).
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junto ao leitor, ao unificar os efeitos da imagém@c-Einbildung —, tornando, assim, o
invisivel visivel; em outras palavras, ela cridusdo da presenca. Ainda assim, a poesia,
em comparacdo com a pintura, envolve um caraténei@idade a razao, pois as imagens
na pintura sao percebidas de "uma vez satlf-einmalMas, diante da nocao de conceitos,
Breitinger esclarece que esse carater da poesiade&a de ser pedagdgico, como
elemento "Gtil" da arte Nutzlich—, indicando como "se deve olhar as coisas papite
com reflexdo”. Ele salienta que o poeta, ao nasaacdes e descrever 0s objetos, transpde
via expressao pictoricaevidentia,a expressao pictorica da poesiaalerisch Ausdruck,

que distingue a poesia da prosa, alcancando, a%simostrar da imagem pictérica" —
zeigen(SELIGMANN-SILVA, 1998, p.27-30).

Ja Charles Batteux publidees Beaux-Arts réduits a un méme principge 1746,
definindo o sistema das artes ao deduzir de seodméjue a pintura estava sob o mesmo
principio da poesia, mimesis Assim, a universalidade da imitagdo caracterrag as
artes, a medida que se refertnatureza e a beleza selecionada tanto pelo gémiotq
pelo gosto”, também na medida qtendre —finge —, significando o mesmo que
"representar, ou, antes, contrafazer". Nesse pBatbteux € contrario a nocédo de Schlegel,
gue defendia que o0 mais Iimportante na poesia era"fato de sentir"
(SELIGMANN-SILVA, 1998, p.32-34).

No seguimento, erbettre sur les sourds et Iés muetsl751,Diderot trata da teoria
da diferenca entre poesia e prosa e da diferenita as demais artes, enunciando um
"descompasso entre o0 mundo e aquilo que percebeiessa direcdo, os simbolos, os
signos, ocupam uma lacuna entre o sujeito e omlighbora os campos da ciéncia e das
artes articulem estes simbolos, ndo vislumbranessaca uma tradu¢cdo dos mesmos, uma
vez que ha um descompasso entre pensamento e ExQrpsis 0 pensamento comporta
comparacdes de idéias por uma via simultanea eciagptal como na tentativa de
expressar 0s movimentos da nossa alma. Ja a lieguagtemporal, perfaz a via da
linearidade, em outras palavras, tal qual uodpia palida do movimento da alma.
Exatamente esse elemento que permanece suspelisguagem poética é evidentia,a
imagem do pensamento, que Diderot denomina deritesgue faz com que as coisas
sejam ditas e representadas ao mesmo tempo, uto teihieroglifos entrelacados uns
sobre 0s outros que o pintam". Diderot eleva, gssinartista a posicdo de génio,
"colocando a originalidade no lugar do principiofidizlidade ao modelo”. Nesta direcéao

também caminha Baumgartner, ao vincular a razammaginacao, o espirito criador inato
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e 0 "entusiasmo divino" na elaboracdo artistica. @aarater intraduzivel da producao

artistica, para Baumgartner, no recorte de Batteux.

Ja para Mendelssohn, no texttber die Empfindungen 1755, a via da iluséo
agrada a alma e por sua vez define a finalidadstiast como uma "perfeicdo sensivel
representada pela arte que comove 0s nossos sediédam modo tdo vivaz, que nés
acreditamos ver a coisa mesma". Nesse sentido,mbraode Leibniz, Mendelssohn
contempla a ilusdo na arte correspondendo ao jpgoum lado, a presenca do objeto
representado, por outro, a auséncia dessa repaeg&en{SELIGMANN-SILVA, 1998,
p.35-45).

No percurso da comparacao entre poesia e pintuga suobrd.aocoonte,1766,na
qual Lessingintroduz a literalizacdo das metaforas, "a val@dzados significantes que
leva a suspensao da sua relacdo com o significadmeo referente”. Lessing acentua que
tanto a poesia como a pintura produzem uma immessdloga, pois mostrafaoisas
presentes que ao mesmo tempo estdo ausentes. fdaveéemle justificar esta razéo,
percebe que ambas partem de uma origem comum. Assiprosseguimento desta busca,
a beleza, nas distintas obras, provém da nocadataatbs objetos corporais inseridos em
regras gerais, que tratam de pensamentos, ac@emasf Também para Lessing h4 uma
guebra da ilusdo da linguagem intuitiva da podésapoesia, a sucessao de signos consiste
na eliminacdo de seu elemento significante, enquargrosa € regida pela compreenséo
linear?. Entdo, por um lado, ao examinar o valor e a @évidas regras gerais, ele inferiu
gue determinadas regras predominavam na pinturauteaso na poesia. De outro,
depreendeu o intercambio de regras, de empréstanesexiste entre estas duas areas, ao

afirmar:

Si es cierto que la pintura para sus imitacionee haso de médios o
signos del todo distintos de la poesia, puestda@gisuyos son figuras y colores
cuyo dominio es el espacio, y los de la poesiadssnarticulados cuyo dominio
es el tiempo; si es indudable que los signos deber con el objeto significado
una relacion simple y natural, resulta de ello psesignos dispuestos unos al
lado de otros, no pueden significar sino objetos guisten o cuyas partes
existen simultdneamente, en tanto que los signessgusiguen unos a otros no
expresan sino objetos que se suceden o cuyas pargeseden. Los objetos que
ellos o sus partes existen simultaneamente, demamsegncuerpos. Por lo tanto,
los cuerpos, con sus propiedades visibles, sonlfetos propios de la pintura.
Los objetos que en ellos o sus partes se sucedefersaminan en general
acciones. Por lo tanto, las acciones también sohjeto propio de la poesia. [...]

2 A poesia, para Lessing, s6 alcanca a "naturalidddepintura quando ela é poesia dramatica, quando
atinge o efeito de presenca "imediato” da pintura.
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Mas tal cuerpos no existen sélo en el espacio, el tiempo. Todos
tienen una duracion y pueden a cada momento denmlirarse bajo nueva
apariencia y nuevas relaciones. Cada una de gsiasngias, cada una de estas
relaciones momentaneas, es efecto de una acciéricany puede ser causa de
otra accion subsiguiente, y por lo tanto, en cifatena, un centro de accién. De
ahi que la pintura puede imitar ademas accione® fimicamente mediante
inducciones sacadas de los cuerpos. Por otro ladoacciones no pueden
subsistir por si mismas, sino que se deben redesares determinadod. En tanto
gue estos seres son cuerpos, 0 son consideradas @mTpos, la poesia los
representa también, mas indicandolos Unicamentéanmtednducciones sacadas
de las acciones (LESSING, s.d., p. 81-82).

Evidentemente, se a tendéncia da arte romanticzakyazar a relacéo entre o génio
criador e a obra representada, acrescida sobrgteldomudanca da concepcéo de arte
mimeética para arte expressiva, entdo alterou-sepletamente o paradigma das artes.
Nesta perspectiva, distingue-se a relevancia daatesstética de Lessing, por ter
estabelecido preceitos a partir da questapatagone,da reflexdo sobre mimesis que
une todas as artes, sobre a querela do "objeta@ftealo real denotado), e da forma de
recepcdo danediumde cada arte, que por séculos tantas controvégsiasl, parecendo

insolUveis.

Entretanto, a formulacdo de Lessing guarda uma \a@picia, pois, a0 mesmo
tempo que adota a nocdo de relacdo entre criag@ativa da artemnediunsproprios de
construcdo e percepcao do fruidor, sua teoria asedandamenta na concepcao mimeética
de criacéo artistica e, neste ponto, ele se manggontramao da nova orientacdo. Por
isso, percorre todos os classicos para contemgibgdes entre as artes plasticas e a poesia.
Nesse intento vale, a titulo de ilustracdo, destacaaspecto de sua andliseldgmcoonte
de Atanadoro, Hagessandro e Polidoro, eLdocoonte de Virgilio. O primeiro esta
desnudo, enquanto o segundo se reveste de adanesdatais. Isso expressa, para
Lessing, que, embora os artistas "han tenido unetapthas como debian transportar de
un arte a outro este modelo, han sabido reflexiquuar su propia cuenta". Também
confirma que

. el campo abierto a nuestra imaginacién es itofique sus imagenes son
inmateriales y pueden subsistir unas al lado detda en mayor cantidad y
diversidad, sin que la una oculte la otra o la ddgy como ocurriria con los

mismos objetos 0 sus signos naturales en los Breit&rechos del espacio o del
tiempo(LESSING, s.d., p.41-44) .

Sublinha-se que a teoria de Lessing baseia-se astoscilacbes desses dois polos:

da forma espacial para as artes plasticas e daftemporal para a poesia, tornando-se o
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ponto comum para a analise progressiva do dialogee eas linguagens artisticas na
atualidade. Deste modo remontada de um modo susimiboo ponto de vista criador e sob

0 ponto de vista tedrico, essa questao criticaadabgias, das artes comparadas, desde a
Antiglidade até o século XVIII, entre pintura e giag manteve-se em aparente trégua até
a eclosédo do Impressionismo, do Simbolismo. A pdei a pintura e a poesia acentuam,
de modo fulcral, um longo e inédito processo deidecexpressivas concernentes as suas
proprias naturezas, ao mesmo tempo que adotamtgplimidlade em lugar da sintese nas
artes. Mas, ainda assim, garagone ou a mimesisaproximam a pintura da poesia,
marcando oposi¢des entre ambas. Portanto, ao traasp substituir a "realidade”, ainda
esclarecem a relacdn pictura poesisentdo, como uma espécie de eco, a polémica deste
universo distinto das linguagens retorna, como lsemwara, nas paginas seguintes, nos
discursos de Noé e Gullar. Perceber as semelhamgaferencas e complementaridades
entre as distintas linguagens e reflexdes tedmestes dois autores, significa captar a
expressdo essencial da apresentacdo da realiddidixde e da realidade sensivel de

transcendentalizacéo.

Neste pontpretoma-se No€, erl arte en cuestion capitulo IV, onde ele trata de
arte, estética e ética, tecendo esclarecimeatesca do tema da aquisicdo da consciéncia
lingUistica por parte da pintura. Ao recorrer arfolacdo de Horécio, ent pictura poesis
— a poesia é como a pintura —, no reflexo do erdmiBensselaer Wright Lee, que trata da
teoria da pintura humanistica, Noé destaca ctesa sentencia entre los siglos XV y
XVIII, transmuta paradojalmente su sentido origirdl poesia es como la pintura’ — en la
pintura es como la poesia". Explica Noé que, emdogdo século XVIII, tem inicio um
processo artistico que atingira o seu ponto alto sémulo mais tarde, com o Pods-
Impressionismo, cujo objetivo pde em relevo desfamta subordinacdo da pintura a
literatura. Ele ressalta que Lee assinala que pE3&2SsO, iniciado ainda no século
anterior, no Romantismo,

. a pesar de sus contradicciones, pues la vealaasuncion se hace al
complementarse con el Impresionismo, [que se @aracti pela] afirmacion de
un realismo que extrae sus temas directamente nkgdaaleza — es la época de
Rosseau —, la teoria del genio personal, los toab&joséficos como el de
Lessing, de 1766 — que separan la especificidadada practica artistica. Y
finalmente la autonomia creciente de los elemetwostitutivos de la pintura —
color, linea, superficie, que es el primer gradoc@nte de "espacio” — como asi
también de los accidentes como la textura. A pdslrPost-Impresionismo lo

gue es claro es que la realidad se transforma gtogtretextopara pensar la
realidad del lenguaje pictérico. Forma e conteridmienzan a identificarse. Y
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el ejemplo de la pintura cunde en otros lenguajeistiaos respecto a la
conciencia lingtiisticd (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.97-98).

Nesse ponto, Horacio Zabala, interlocutor de N@ectnversaciones sobriél arte
en cuestiori, esclarece que com "esa sentencia: la pintura es tdmoesia, el término
‘como' indica un transito horizontal de una cos# atra. No indica dependencias,
autonomias ni jerarquias, sino mas bien analoglastibém explica que ja Simbnides de
Ceos assinalara que a criagcdo e o transporte degicgo ndo esta monopolizado nem
pela poesia nem pela pintura. "El orden sonoro vislal son vasos comunicantes que
pertenecen al mismo territorio ambiguo”. Entendeesédo, que'la lectura de una buena
poesia hace ver mejor, aunque el mundo visibleeadegible. Lo que muestra una buena
pintura habla, aunque mostrar no sea decir" (N®EALONSO; ZABALA, 2000,
p.98-99). Apesar da impressao de analogia entragnabpoesia e a pintura diferem, sem
davida, tanto nos objetos que imitam quanto ao numldmita-los, mas estabelecem um

jogo de convergéncias e divergéncias.

Entdo, qual € a intencdo de Noé ao resgatar esgpetigdo entre as artes? Estara
Noé, no reflexo de Leonardo da Vinci, tentando méigorar a hierarquia da pintura dentro
das artes? Por que Noé se detém indagando solreqesstdo dgaragon® O que
significa esta malversacédo de Noé acerca da liteatfTambém sob este mesmo angulo, o
que significara esta malversacao de Gullar sobigtas plasticas? Ou sera o discurso de
Noé um ardil hierarquizador, no sentido da pintsobrepujar a poesia, como uma
categoria maior? Emprega este expediente parazatualmote'por diante dos olhos”, o
efeito daenargeia,como objetivo de descricéo retorica? Haja vista simas:Tormenta
en la pampag 1991 (técnica mista s/tela, 215x250cm), cdmmenagem a uma paisagem
descrita por Sarmiento, erRacundo: civilizacdo e barbarie 1845, e Instalacion
institucional'®, 1994 (uma instalacdo que focaliza a situacdo geral dergo Menem);
portanto, ambas contemplam a historia da Argenfeaia ainda, a sombra de Da Vinci,
uma demonstracdo de atribuicdo ao "olhar" a pinemadetrimento do ouvir, da poesia.

Dai ele insistir nessa mesma competicdo, neste®gorisceralmente: quando "na cena,

13 Da leitura de. Impressionisme, de Jean Clair, Noé comenta que Wymford Dewhurstiernporaneo do
movimento Impressionista, afirmara que "a revoluigApressionista ndo era mais que um episédio adiado
pela revolugdo de 1793, 1° ano da Republica —hguia transformado politica/socialmente a Franigkls,

na verdade, fora o Pos-Impressionismo quem regasaiaclara assungdo dessa consciéncia de conseguir
separar a pintura da literatura (ALONSO, RodrigoABALA, Horacio. El arte en cuestion
Conversacione®uenos Aires: Adriana Hidalgo Ed., 2000, p.97-98).

14 Estas duas obras serdo analisadas nos capitglastss.
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algo é apresentado ou narrado como ja feito", regitkh: "O que toma o caminho dos
ouvidos incita menos a nossa atencao do que queordeentado a fidelidade dos olhos e o
espectador mesmo vé" (HORACIO, 1988, p.170-1p8#yjlegiando a pintura dentre as
demais artes.

Mas, o proprio seguimento das consideracfes depHiogite observar com clareza
gue ele se vale da literatura, ou melhor ainda,pdesia para dar conta de outro
esclarecimentoao aludir a um texto de apresentacdo da poetaniligaPizarnik, entkl
poema y su lector 1967, como referéncia de como se estabelece adoelagtre

leitor/espectador e a obra de arte. Introduz, gssimuestionamento da poeta Pizarnik:

Si me preguntan para quién escribo me preguntanelpdestinatario de
mis poemas. La pregunta garantiza, tacitamentexiiencia del personaje. De
modo que somos tres: yo, el poema, el destindtarjadCuando escribo, jamas
evoco un lector. Tampoco se me ocurre pensar eestino de lo que estoy
escribiend®d (Cf. NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.99-100).

No propdsito de captar a natureza da pratica iagjdtloé adentra em um territorio

escorregadio, das linguagens artisticas, introdozinpoesia e a musica

El acto de escribir una musica indubitablementpaece al acto de la
escritura literaria. Pero un musico puede concshirobra no escribiéndola,
solamente con el sonido. La escritura musical esttaduccion signica. Lo es
también la escritura literaria. Esto no quiere dagpie en tanto lenguajes
artisticos son similares. Pero si lo son en el cappético: la poesia tiene
mucho que ver con la musica. ¢Acaso en ella lodoresmo se transforman en
materia sonora? (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, pr)2

Nesse sentido, Noé ainda argumenta que € a natdeezalistintas linguagens

artisticas que as diferencia.

La musica es esencialmente abstracta, no se refilae cosas, aunque,
por resonancia, puede aludir a ellas — el sonid@agiea, por ejemplo. Parte de
elementos abstractos, o sea, connotativos, y pecaaen ellos. La literatura, en
cambio, se basa en los nombres de las cosas pge Utilizandolos, a bautizar
lo aun innombrado, abstrayéndolos de su contextediiato. Por algo la poesia,
en tanto término, significa usualmente la superad®lo inmediato y banal. Por
cierto que se utiliza la palabra "poética” comademdencia del espiritu mucho
mas que la palabra arte, la cual tiene siemprecanaotacién implicita al saber
hacer, al oficio. En cambio, con la palabra poesiaalude a la abstraccion
posible nacida, sin embargo, de los nombres referddcosas concretas. Cuando
se utiliza la palabra "concepto" también existe tefarencia a la abstraccion,
pese a que éstos se elaboren con los nombres ceskEs o con los nUmeros que

!> Esta passagem, no viés da poesia, de como selestla relacéo leitor/espectador/artista seréneta,
no subcapituloUn bon viaje siempre transforma al viajerq no seguimento, quando for introduzida a
relacao entre leitor/espectador/obra artistica.
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cuantifican latentemente las cosas. La filosofialag matematicas son
procedimientos de abstraccion. Las palabras puellegar a grandes
abstracciones pero parten de los nombres de las eosustantivos — y de las
acciones concretas de los seres vivientes — ve(dD@E, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.131-132).

Noé ressalta ainda que a "pintura, por su parté,essel medio — en tanto lenguaje
artistico — de los anteriores”. Considerando-seaguelementos estruturais da pintura sao
abstratos, em outras palavras, ndo sao denotatpaisncialmtepodem chegar a ser
conotativos, com una precisdo notavel ndo someata pomear ascoisas, mas no
sentido de aludird atmosfera em torno das "coisas”, da complexadelantre os
elementos; entdo, além da pintura nomear as "¢pgagindo de elementos abstratos, ao
mesmo tempo pode distanciar-se poeticamente datag@w imediata e aludir a un
conceito abstrato, tal como a relacdo entre asdsti De modo que a pintutéene el
poder de denotar una cosa y también de connotassila]pintura relaciona, y por ello su
principio es la interioridad [ao contrario da esard], singulariza y exterioriza" (NOE, in
ALONSO; ZABALA, 2000, p.32).

Por isso, Noé prefere falar em linguagens artisira lugar de arte e artistas, ja que
0 conceito de pintura esta em permanente renovac@mesmo porque € na linguagem
artistica que se "aloja el espiritu para enunclaidas, como se manifesta o "estar ai do
espirito"? — "por sonidos o por palabras, por eJemPero en el caso de la pintura ¢, por
qué medio?¢ Por colores? Puede ser. ¢con linead@ Bere ¢ con espacio? También. El
espacio es una condicion implicita, porque es @remio donde acontecen el color y la
linea. Perog¢ el espacio es sinbnimo de plano? ¢ bldeda pintura acontecer a través del
color y la linea en el espacio real? Ahi es dorelesusscitan los problemas esenciales
respecto la pintura”. Vale lembrar que, para Nednstalacdes "son pinturas, por la mera
razon que acontecen en el contexto de la hist@idadpintura. Las instalaciones son
extensiones de la dinamica histérica-cultural deemte justamente historico-cultural
llamado pintura” (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, 7449, 52).

E, a sombra de Benjamigobre el linguaje general y sobre el lenguaje dedo

hombres, Noé reitera a teoria de que "el lenguaje nt eélo comunicacién de lo

16 Cf. NOE, Luis Felipe (in: ALONSO, Rodrigo; ZABALAHoracio. Op. cit., p.74); BENJAMIN, Walter.
Sobre el programa de la filosofia futura Barcelona: Planeta Agostini, 1986. Aqui Noé sitiliista palavra
"nunca”, do texto traduzido, por "no es".
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comunicable, sino también, simbolo de lo no comabi&'. Nesta retomada, Noé expbe

que:

Un ejemplo que se ofrece inmediatamente, porqué teshado de la
esfera acustica, es la afinidad del canto conrgjuaje de los péajaros. [Pois] la
afinidad de las cosas es, sin dudas, un génerdetalfinidad, que abraza al
mundo entero como una totalidad indivisa. Paraoabcimiento de las formas
artisticas es valida la tentativa de concebirl&sdas como lenguajes naturales.
Por lo demés, es cierto que el lenguaje del arttegeentender soélo en estrecha
relacion con la teoria de los signos, teoria stould toda la filosofia del lenguaje
no pasa de ser fragmentaria, pues involucra lgiéegla@ntre lenguaje y signo, de
la cual la relacién entre lenguaje humana y eseritonstituye sélo un ejemplo
particularisimo (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.Y.7

Neste mesmo proposito das linguagens artisticag, ddstaca que o "meio de
transporte”, especificamente, da manifestacdo dturp, torna o conceito de pintura
obtuso, escapando a qualquer definicdo. Postoaguéisica transporta-se através dos sons

e a poesia mediante as palavras:

Los escritores no hablan de arte sino de literatul@s musicos hablan de
musica. En cambio, cuando se habla de pinturaefeep hablar de arte. Creo
gue esto se debe a que los escritores y los misees bien claro el medio de
traslado que utilizan: las palabras y los sonid&rs.cambio, en lo visual, el
complejo es muy grande. Si uno busca en el dicdmm@dmo se define la
literatura dice: "es el arte que utiliza como iastento la palabra”. Si uno busca
la palabra musica dice: "es el arte de combinaidssh (NOE, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.47).

Dito de outro modo, as palavras e o0s sons congtitrteferentes tacitos para a

linguagem artistica da literatura e da musica.

En cambio la definicién de pintura es: "el artepit@ar”, lo que equivale
a decir que el caballo blanco de San Martin eracelaAhora, si uno busca
"pintar", dice: "es el arte de representar sobra goperficie con lineas y
colores". En relacion al espacio, ¢por qué tiere spponer, como lo hace el
diccionario, que la pintura debe existir sobre wgerficie? ¢Eso es una
condicién artistica o material? Es verdad que latupa, en tanto materia
semiliquida, necesita una superficie, pero es $epao es forzosamente
necesario, si nos referimos a la construccion @eimagen (NOE, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.52).

Noé contesta veementemente as definicbes acerspdgo pictorico, pois para ele €
Obvio que "a superficie es el espacio habitual dadbre el que se trabaja con lineas y
colores”, de modo que ndo € uma condicdo paraxisk,.eou ndo a pintura. Precisamente
ai, a pintura se mostra de uma definicdo totalmewésiva, dai razdo de Noé exclamar:

"nos acercamos mas al bolchin”, pois a busca doe@ton no reflexo da filosofia, fica-se
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confinado & adocdo da palavra "afe'que, alids, confunde ainda mais a questdo
conceitual.
El problema de la pintura comienza en la compldjide los medios
traslativos que utiliza — linea, espacio, colores centinta en el hecho que el
punto de llegada, y no el de partida, es lo quddfne: la imagen final. En

cambio, la palabra y el sonido son puntos de ar(dOE, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.47).

Se a pintura é uma re-apresentacao, na medida emepresenta a relacdo do pintor
com o objeto ao qual se dirige, que é objeto-pretextpou potencial, entdo o visual é
definido pela pintura, cujo objetivo consiste enciftar o sistema das relacdes visuais.
Mas, ao contrario da literatura e da musica, aupintno se define en cierto modo por el
medio mismo, sino por el resultado: la reconstircaie la imagen. Eso hace a las
dificultades permanentes de la reflexion sobreidupa y las artes plasticas en general,
porque éstas se definen a posteriori yanariori". Justamente porque a pintura se define
pela imagem, enquan® mausica e a literatura se definem através do sala palavra
(NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.55).

Igualmente, dentre as reflexdes que pintar e escrefo atividades de distinta
natureza, Noé articula silogismos verbais: "mucteges he dicho que cuando pienso en el
mundo pinto, y cuando pienso en la pintura escon dos actos distintos. Una cosa es lo
gue hago cuando pinto y otra cosa cuando reflexmoro palabras al nivel consciente
verbal sobre mi experiencia pictérica". De qualguedo Noé alerta que, "cuando escribo,
tampoco soy pintor. Lo soy cuando me traslado déengjuaje de la pintura. Pero si decido
no utilizar ni bastidor ni pomos también seguigndp pintor, porque seguiré concibiendo
un sistema de relaciones visuales" (NOE, in ALONZ@BALA, 2000, p.126). Portanto,
reafirma o mundo que o cerca através da pintureflete sobre a pintura através da

filosofia.

Nesse desdobramento de indagacbes sobre a imagemmoe a palavra, das
linguagens artisticas, Noé persiste em uma busgivel. Por isso, na sua pintura,
metaforiza a destruicdo da imagem, acentua tanjtm® de inversbes da categoria da

pintura quanto reivindica a pintura, como linguagemma terminologia conceitual nos

" Noé esclarece que Duchamp compreende o pontalfules un capitulo fundamental en la conciencia de
'cuerpo mistico' de la pinturalima vez que a partir dele, precisamente nos anoso®0 a insercdo das
instalagfes, da arte conceitual, que se estabefaaeoutra fisionomia circunscrita & nomenclaturaades
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mesmos moldes das outras linguagens artisticasarBgate este € o alvo desejado por
Noé: dilacerar todas as possibilidades das lingquagécnicas e teméticas, tal como uma
escritura em espiral, apoiada sobre toda a suaiémpe precedente. Dai a necessidade de
transversalizar o seu discurso critico. Assim, a@cqrer as demais areas do
conhecimento, vincula linguagens artisticas, caltue filosofia, decodificando,
transgredindo e disseminando os diferentes codigms entdo transpor para 0 campo

simbdlico de seu processo pictdrico seu pensanperioco-visual.

Sob este enfoque da recriacdo artistica, Noé conepi:

Yo creo que los lenguajes artisticos, o sea, dplirigs se crean
permanentemente, porque estan estruturados en 6funde elementos
fundamentales del ser humano: la vista, el oidsin@olizacion a través de las
palabras, las imagenes. Por ello, no tienen lim@es lo que el hombre quiere
gue sean. Lo que tiene limite son las concepci@iaboradas sobre esas
necesidades basicas del ser humano, que han sidadpa historicamente y
culturalmente. Con la vista se elabora mostrandwrgque asi como con las
palabras se dice, con lo visual se muestra — lactemcia de representacion de
las cosas visibles, a través de elementos almtragborque lineas y colores lo
son — 0 a través de abstracciones, como una foemefléxionar sobre la misma
naturaleza de este lenguaje artistico que es tarpiiin ALONSO; ZABALA,
2000, p.51-52).

Assim, a arte, para Noé, ndo configura uma lingoiageas a pintura, a musica, a
poesia, como supdéem umedium linhas, cores, sons, palavras, constituem lingusg
artisticas. Ele adverte que os codigos ndo saeemsentos definidores da linguagem;
seria, entdo, apropriado as linguagens artisti@gagerem codigos, para tanto seria funcao
dos artistas inventa-los. Logo, ao circularem odigms, estes se institucionalizariam
linguisticamente, a0 mesmo tempo conformatariam umagem e introduziriam um
processo dialético entre a sociedade e o art&stgui¢ o artista € capaz de estabelecer esta
relacdo dialética com a "realidad-realidad" desdeadidade-ficcional de sua linguagem
artistica (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.55, 59).

Portanto, ser artista, para No€, ultrapassa a d@itede comunicacao do requisito:
emissor de mensagem-cédigo de transmissao-receptoprindo uma outra dimensao que
denomina “traslativa”, porque nela se trasladapiries humano. A linguagem artistica
cria uma realidade outra, edificada sobre a "redcalidad”. Nessa realidade outra, por

ser ficcional, residem desde as mentiras as grarmesepcoes filosoficas e as criagcdes

plasticas. A partir dai, "¢,qué médio sirve de parte al pintor? ¢El color, la linea, el espaci®OE, in:
ALONSO, Rodrigo; ZABALA, Horacio. Op. cit., 47).
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artisticas, de modo que a criacdo de novos codigosnativos resulta do dialogo com a
"realidad-realidad”, de uma relacdo dialética ca@ta.ePintar, no aspecto transcendente,
significa a re-apresentacéo de algo, que equivbiiaar, no sentido de nomear esse algo.
Assim, Van Goglf, antes de pintar seus sapatos, visualizava spasosacomo qualquer
pessoa o faz; no entanto, essa visdo se modifiqgainé®-los, isto €, ao trasladar a sua
vivéncia particular para a realidade de sua lingoaga pintura. Em outras palavras, Van
Gogh batizava os seus sapatos dando-lhes a imaggumta-los. Entdo, ser artista € ser
capaz de estabelecer esta relacdo dialética coraalidad-realidad” desde a realidade-
ficcional da linguagem artistica eleita; portaritata-se de ter a capacidade de viver em
ambas realidades. Do mesmo modo, entende-se gamgda®Rimbaud dizia "yo es otro",
era porque estava em essa realidade outra, enqgesotevia (NOE, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.43-45).

Noé se faz personagem a forca de experimentarsddete viver a pintura. Para
tanto, indaga, argumenta, subverte o0s conceito®nga0s, subjuga o leitor com
iluminacdes poéticas e especulacdes filosoficaspardo uma crise de consciéncia, tal
qual escreve em urderoglifico tucumano encontrado en Buenos Airesl992 (técnica

mista s/tela, 200x200cm): "jAdonde te vas, te d@stu origen!".

Se Noé sustenta sua proposta desde a criagcdo, cquecorre as definicdes do
dicionario, fica implicito, de certo modo, que estatando reconfigurar a hierarquia da
pintura dentro das artes, pelo menos em termosmenologia. Entdo, no recorte da
definicdo Coleridge, que ele assegura que, "elnfiem®d llamado arte trata de convirtir lo
interior en exterior y lo exterior en interior,pdnsamiento en naturaleza y la naturaleza en
pensamiento” (CASANEGRA, 1988, p.16). Também serenfjue, ao mesmo tempo que
tenta evidenciar esta malversacdo sobre wrpirele desoculta o oculto, mas o encobre
outra vez, pois importa "convirtir lo interior emxterior y lo exterior en interior" para

resgatar o essencial.

Nessa mesma dire¢cao, reavendo o rastro de Mekadba novela chilena de Luis
Felipe Noé e sob o enfoque de explicitar o jogo que simekamente oculta e revela, a
série intitulada:Jeroglificos de las cavernas de Buenos Aire4992, cumprem esta

ilustracdo. Nesta série pictorica, Noé

'8 Noé faz alusdo a tel¥iejos zapatos con cordonesde Van Gogh, no reflexo da leituraddrigem da
obra de arte, de Heidegger.



46

... pone en movimiento un pensamiento visual s@kepor la tension de

fenébmenos reversibles e irreversibles, establesnestables, uniformes y
asimétricos; fendmenos que implican la autoorgardpade la materia; tanto de
la materia del discurso como la materia cromaticaasi como la hipétesis del
jeroglifico: ilustra la consideracion de la pintw@mo lenguaje cifrado que debe
ser transcrito (MELLADO, 1993, p.12).

Mellado assevera que:

Descifrar, para Noé, es producir una ficcion queasiene en un aparato
Optico, en el que la nocion de aberracién jueghugar central. La vision de que
habla en sus declaraciones tiene un doble seméduote a una Optica perspectiva
en disolucién, para ajustarse a la reversion ctioméel caos, pero al mismo
tiempo intenta, desde esa disolucion, extendeometido hacia el campo de la
filosofia, en una proximidad programaticamente feenolégica (lbid.).

Por isso, a concepc¢ao da pintura para Noé comolingwagem supde "hacer pasar
por su historia la fabula de la invencion de laries@, en un sentido completamente
enciclopédico”. Neste ponto, Mellado recorre aas$seauismo como se a chave para a

interpretacdo estuviera en la busqueda de un %aleaje™, e menciona que a olifasayo
sobre los jeroglificos de los egipcid$ 1744, de William Warburton, trata da origem e da
evolucéo da linguagem e da escritura, das anti@asias do Egito e do culto de animais;
portanto, respaldado neste discurso, poder-segr@seamo discurso estético de Noé "y
navegar en su propia jeroglificidad, con el profmosie encontrar una clave de
desciframiento de la serie de pensamientos visgalegone en obra" (MELLADO, 1993,

p.13).

Neste movimento de pressupostos, Mellado sinaliea@prlos Espartacoritico de
artes que acompanha, desde os anos 60, o proctssocade Luis Felipe Noé, considera
gue a obra de Noé constitui um conjunto estratificadodiscursos que atua como um
"complejo jeroglifico, que no hace sino proponecsemo una 'lengua muda' cuya
sonoridad articulada es preciso reconstruir armpaetifragmentos residuales”. Ainda nesse
intento de interpretacdo, Mellado recorre a teat@$Varburton sobre economia e politica,
em cujos "textos de economia del siglo XVIII seoeslia una teoria politica; en otros
textos de idiomas se disimulaba una teoria de laedey finalmente, en manuales de
metafisica cartesiana se escondia un texto de edanpolitica”. Entdo, mencionar o

discurso de Warburtchiene como propdésito poner en movimiento un proass escritura

9 0 poema enterradosera analisado nos capitulos subseqiientes, mashminonte de pensamentos cabe,
aqui, inserir esta explicacdo de Gullag: uma arquitetura, inspirada nos timulos do Egitoa coisa de
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analogo al ya descrito”, dissimulando em uma ficgé@ breve teoria critica, "para ser
empleada en el analisis de obra pictérica, coneebao condiciones similares a las ya
descritas en el discurso”. Em suma, a confirmaeadellado de que
... asi se organiza la discursividad visual deitéupa de LFN, imaginando que
en la materia cadtica que la configura, una ecoaatei signo opera poniendo a
prueba sus convertidores cromaticos de fuerzh[Rortanto], la reivindicacién
gue hace LFN de la pintura como lenguaje se acereatesis que el mismo

Warburton propone, por la cual es preciso condelirjeroglificos como una
"lengua muda", que es preciso "hacer hablar" (MEDIOA 1993, p.13).

Diante do exposto por Mellado, a intrincada sére pgnsamentos visuague
compdem a série dagroglificos de las cavernas de Buenos Airegibe um conjunto de
linguagens artisticas e discursos criticos sobtepoque atuam como um complexo
hieréglifo. Como os hieréglifos constituem uma @lilma muda”, é preciso articular a
sonoridade a partir da reconstrucdo dos fragmeesiduais, explicitando os intersticios

entre o velado/desvelado no discurso critico/picbore Noé.

Mas Noé ja advertira que:

La teoria esta subyacente en la obra, dicha emidgmgropia de la obra.
Hay una teoria implicita de la poesia en la poesima. Hay una teoria
implicita de la musica en la misma masica. Lo mismeede en el campo de las
artes visuales. ¢que hace el que teoriza sobréorka no interpretar en el
lenguaje de las palabras y desazén lo que estédcitoptn ella? (in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.225).

Dai porque a transversalidade no discurso de Nuwgrdeza um processo de pintura
analogo ao seu discurso critico, para ser utilizzaanalise de sua obra pictorica, sob
condicOes similares as ja descritas no seu discissim, a discursividade pictérica de
Noé traz esta marca da transversalidade, da fraggé do deslocamento, do
imbricamento, que guardaas condi¢cdes para gerar suas proprias contradipg@esiodo
que a reflexdo tedrica e a producdo pictérica ateahte compdem o0s elementos da
Modernidade, quanto ao aspecto da producdo depsGpsas contradicfes, e a matéria
cadtica que a configura opera como uma economiaigi®, colocando a prova "sus
convertidores cromaticos de fuerza". Mas, acimaud®, Noé quer salvar a pintura e

salvar-se a si mesmo. Por isso, ele polemiza emo was linguagens artisticas, usando do

ritual que sempre me impressionou” (GULLAR, Femeif poesia que nasce do espafintrevista com
Tonico MercadorPalavra, Belo Horizonte: Gaia, ano 1, n.8, nov. 1999, p.16).
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expediente da filosofia como respaldo de suasx@ke tedricas para resgatar a linguagem
pictorica.

Se os hieroglifos sdo uma "lingua muda”, nitidamesg regressa ao ponto de
partida, a questdo dparagonede Leonardo da Vinci, ja analisado anteriormente, a
submissédo de preceitos e a marginalidade atritufglatura. Também se pode mencionar
a fase final da poesia Neoconcreta de Gullar, quateldeclara que se persistisse naquele
compasso dd?oema enterradg do periodo Neoconcretadesembocando em uma unica
palavra(rejuvenescp como poeta, "emudeceria”. Nesse sentido, parsliba, a pictura
deve ser o ideal dpoesise ndo o contrario. Como se vé, Da Vinci tenta iterea
hierarquia tradicional, a precedéncia da poesiaesab pintura, argumentando que a
"pintura pde diante dos olhos as coisas, comoaefessem naturais”. Acrescenta que a
pintura € um idioma universal, ndo necessitandoatkicdo. Assim, ela satisfaz a espécie
humana imediatamente e representa com mais veradpie as palavras a as letras.
Entdo, a visdo, para Da Vinci, é "o sentido maisr@ o mais préximo da realidade. "A
Gnica coisa que ele admite faltar na pintura sasars”.Mas, aqui, ha contramao do
aforismo de Simonides: "a pintura é poesia muda, goesia, pintura que fala", ele
esclarecéque a poesia é a ciéncia que melhor serve aoeagpintura faz o mesmo para
0 surdo";masainda assim adverte: "a pintura permanece a mgiagdna mesma medida
em que serve ao melhor sentido". Entende-se logstratégia de Noé de, ao remontar
exaustivamente a questdo das linguagens artigtidesuma terminologia mais adequada
para a pintura, a tese de Warburton, no tracaddeliado, de que os hierdglifos sdo uma
“lingua muda", coincide com a antiga querela eptresiaversuspintura, do que se
depreende que, na tentativa de reverter a hiesatrpdicional, colocando a pintura acima
da poesia, Noé constr6i o seu discurso critico moaldue de Da Vinci. E fato
incontroverso, entdo, que ele se detém na via alétida do proprio e do alheio, com a

finalidade de obter um produto de relacdes intenplisares.

Ainda voltando & suposi¢do da pintura como umguiénmuda”, por um lado, é
evidente que a pintura é uma pintura; portanto,me@essita de intérprete, ja que ela por si
fala. Por outro, aliando neste ponto a imediati#ddo efeito dairtu visivana pintura, e
observando que a pintura "serve ao surdo”, conednbriar que esse siléncio da pintura
fala, pois ela, ao se revelar, mostra-se e, aggnmostrar, fala. A menos que a pintura

esteja falando para ouvidos que ndo escutam, auwffars que nao véem.
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A proposito, sobre o olhar, no ensaio intituldarroco: Olhar e vertigem, Gullar
enfatiza que vai falar de "artes plasticas, dordlisaco”. E, no reflexo de Merlau-Ponty,
ele esclarece que "se apodia no olhar desse polguene de fato uma visdo do problema
de uma percepc¢ao que esta muito proxima da artélarGonfidencia que percebe a arte
"sempre como descobertdai a razdo de sua dissidéncia junto ao Concreti$suonao
via ali a colocagao do olhar, da visao, da peragpg@o um instrumento de descoberta e
transformacao da realidade e sim como pronta quesse usar”. Ainda no recorte de
Merlau-Ponty, justifica que "os sentidos se traduzens nos outros sem precisar
intérprete”. Entdo, a partir da apreensdo do muodosentidos se integram em uma
totalidade, "sdo meios diversos de que o corpo hamdispbe para apreender a
diversidade do reallMesmo que a apreensao vem de distintos "canaes sstfundem e
se somam na simbdlica geral do corpo”. Logo, apiese pelo olhar elementos que
pertencem a outros sentidos e 0s outros sentidegragem“coisa$ que pertencem ao

campo do olhar; por isso se dizer: "um som aspéeod, uma voz doce", "um som escuro"
(GULLAR, in NOVAES, 1988, p.218).

Porém, o olhar também é historico, explica Gullaa, medida em que ele esta ligado
a historia ndo s6 do homem como humanidade mas gaiwduo”, assim como ndo héa
percepcéo sem fundo; em outras palavras, nao teegdis "nenhuma forma sen&o sobre o
fundo”. Entende-se, entdo, que a experiéncia estésta condicionada ao substrato da
historia da arte, para uma compreensao do ser ndengue acompanhara a contravolta —
Kehre—, da direcdo do movimento de pensar a origemgauénguagem ja sedimentada,

gue sera analisada no seguimento desta tese.

Retornando ao barroco, vé-se que € um espaco tigeritfem-se a impressao de
que o mundo esta fora do quadro e o pintor apreeode pedaco desse espaco, mas o
mundo esta |4 fora. O barroco é essencialmentean®aetorica, e ha uma exploracdo do
trompe-I'oeil da ilusdo de ética, que conduz ao delirio e genti e, consequientemente, a
ilusdo". Se "o sentido do real depende basicamdmtelhar”, mas ao mesmo tempo ele
proporciona‘a irrealidade, acima de qualquautro sentidp € precisamente porque pelo
olhar que eu apreendo e assento os termos daackalitlas a arte que trabalha com a
ilusdo desse sentido chega ao delirio, violentaao eficaciaa nog¢do de realidade. Quer
dizer: se o que eu vejo é real, e o pintor me p@nteealidade, eu passo a ver a irrealidade
em termos de realidade”. Neste contexto, a art@ 'falsas perspectivas dentro da

perspectiva do real, escadarias que ndo existeanirémcia de vazios e cheios, que a
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pintura finge". De modo que este espacgo barrocerigro, inquieto, "expressa uma
transformacdo da visdo de mundo, de um espaco miafieito, que o homem ja nao
governa, que gera o espaco barroco”. A solucicséalda "na ilus&8 como uma forma
de, sem poder mais negar a nova realidade paralgoetranscenda, criar uma nova
fantasia, a fantasia possivel dentro de um espegb que ndo se pode negar nem,
tranquilamente, assimilar" (GULLAR, in NOVAES, 19§8217-224).

Desdobrando esta nocéo, de Gullar, do barrocomntarpj para a poesia incide-se em
uma soma de uma relacdo de diferenca, entre adidgaagens, justamente o espaco "que
a pintura finge", constitui a dimensao vislumbraua Gullar. Assim, sdo essémlsas
reentrancias de vazios e cheios" as zonas adeqpa@aselas ele configurar suas imagens
poéticas. Portanto, explicita-se a adverténcia a& Rhay una teoria implicita de la poesia
en la poesia misma" que pode ser conjugada ao daBullar (NOE, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.225).

1.2 Como las piezas de un rompecabezas desparraraad
por el piso

Na tentativa de entender algo que os supera, NG&lar confrontam distintas
perspectivas, por isso transitam por reflexdedieass pelas revisdes de seus postulados e
a releitura dos classicos na captacdo da pratitstiGa da Modernidade. Logo, suas
teorizacbes abarcam a criacdo, a recepcao, afidpsas artes plasticas, a histéria, a
tradicdo estética e a atualidade da obra artipgagamento. No desafio de plasmarem as
suas concepcgbes estéticas, poéticas, tanto Guikemta Noé usam do expediente da
escritura. Enquanto Noé traca suas reflexdes pmagmo aporte da filosofia, Gullar

respalda sua pratica poética no desenho das atEas.

O quadro de situacdo que se impde — por que umrpieé a escritura para expressar

sua experiéncia artistica? — é o proprio Noé gsienas explica:

A mi me interesa la relacion — o la falta de ralact entre a palabra y la
imagen. Se entrecruzan en la vida, pero creo quele® lenguajes distintos, que
tienen destinos distintos. Los occidentales tenecwgiencia de las cosas —
incluida la conciencia de la creacion artisticatragés de las palabras: la palabra

2 Exatamente essaisdodo barroco de que fala Gullar sera retomada naisegto.
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traduce el acto de conciencia en nuestras culthiegel decia que la experiencia
no hace a la conciencia sino a la inversa: la emota produce la experiencia.
Lo méas probable es que sea um viaje de ida y v§BI®E, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.16).

Noé assinala que, nesse ponto, € essencial remeH&gal, naFenomenologia do
espirito, 1806, ao referir-se a assuncao da consciénaiag geradora de experiéncia, e
nesse caso, criativa. Por isso, Noé, como artesstiandgem, usa a escritura. Nesse mesmo
passo, Gullar assinala que:

Arte implica elaboracdo de uma heranca, pois agudigens estéo
impregnadas de significados que nos vém de nossdggessores, assim como
daqueles com o0s quais convivemos no dia-a-dia. Lagooesia ndo é um
improviso, mas algo de muito mais complexo. [Ptiglpo o poema que escrevo

é, no fundo, uma ampliagdo de minha propria mandeame expressar
(GULLAR, 1998, p.383).

Como integrante da equipe de redagdao do Suplen2omoinical doJornal do
Brasil, 1955, Gullar inicia a sua critica sobre a arte brasileConvém atentar que nesse
periodo sua teorizacdo abrangia a poesia, tardoéisterdade que, em uma entrevista,
Secchif® formula uma pergunta para Gullar sobre a sua gémluensaistica,
explicitamente enVanguarda e subdesenvolvimentoquando ele vinculava a questao da
producéo literaria & questdo social. Também obsgueasua ensaistica hoje contempla
cada vez mais as artes plasticas. Entdo, Seccigoma: "Em que medida ficou sufocada
em vocé uma vocacao de critico literario e poregsa linha ensaistica literaria, de que se
poderia esperar muito, permaneceu relativamenteimziada do ponto de vista
ensaistico?". Recorrendo a adverténcia de Noé eléhgly una teoria implicita de la poesia
en la poesia misma" (NOE, in ALONSO; ZABALA, 20Q0225), se conjuga o alerta de
Gullar: "com raras excec¢0es, eu sempre escrevieosa 0 objetivo de defender a minha
poesia e a minha visdo estética.[...] Na épocaatmuarda eu estava defendendo uma

poesia ligada a vida brasileira".

Mas, ja no livrovanguarda e subdesenvolvimentdl969,ele esclarece: "considerei
necessario, em meio ao tumulto tropicalista, abria clareira que nos permitisse retomar

0s problemas da arte e da cultura dentro de unspgetiva brasileira”. Apesar de ele hoje

L Coincidentemente, Noé, a partir de 1956, escréxersbs artigos no jornatl Mundo; sdo comentarios
sobre a atualidade artistica e notas sobre exmssigés galerias portenhas (SANCHEZ, MaR&tores
argentinos del siglo XX Noé. Buenos Aires: Centro Editor de América Latibh981, p.2).
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perceber que existiu uma série de equivocos, utarssuo politico, ainda assim considera
fundamental este livro.
Se vocé prestar atencdo, a minha ensaistica & qaagpre, uma espécie
de fogo de barragem para defender o trabalho ati@éfa o dos outros, seja o
meu proprio. S&0, ao mesmo tempo, um modo de pens@ublico as questdes
gue a condicdo de escritor me obriga a enfrentarsuposicdo de que essas
guestdes ndo sdo apenas minhas. Dai que muitdsrdadacGes que cometo
tem carater provisorio. E se nao vacilo em avaas&brrendo o risco de errar é
porque prefiro esse risco a uma atitude omissaeroente, talvez mais sabia,
mas que tende a manter tudo como esta. Além dq esisu sempre disposto a
rever 0s meus pontos de vista. Se apenas suspeijass meu pensamento

poderia vir a tornar-se um dogma, desistiria deneiddlo (GULLAR, 2002,
p.166).

Nessa atitude de "rever os seus pontos de vistaleedicdo d€ultura posta em
questaq 1965, Gullar traca algumas consideracdes acerda dbsa. A primeira, ainda
publicada as vésperas do golpe militar, nas padadoaautor, "expressava, de um lado, a
ruptura do proprio Gullar com a vanguarda artisteade outro, a necessidade de
fundamentar teoricamente a utilizacdo da arte ma ideoldgica”. Como ele mesmo
salienta, em defesa de sua argumentacao, ao soap#t questbes de aspecto estético e
social justificou a autonomia cultural, "sem, ndagmo, se deixar levar pelo mito do
nacionalismo; detectou a acao do poder econdmine s@rtas manifestacdes artisticas do
pais", sobretudo no cinema, considerando que a&sdefla autonomia devia se apoiar
fundamentalmente numa visao critica”, construidardgria experiéncia. Ressalta, ainda,
gue este livro "influiu teatrélogos, poetas, ficigias, compositores e cineastas e por isso
deve ser reconhecido como o testemunho de umaadgecae fez do Brasil real tema da
arte" (GULLAR, 2002, p.9).

No capitulo deste mesmo livr8jtuacdo da poesia brasileiral969,afirma que a
tendéncia da poesia atual é a inser¢cdo do cotidianm “palco do drama socialSe a
geracdo verde-amarelo dos modernistas, "quebrddrasilas académicasmesclou o
cotidiano urbano com lendas, cantigas, "colocandiwagéo poética rente ao chéo, da fala
comum dos homens", considera-os como descobrider&sm Brasil lirico”, surge, entao,
a geragdo seguinte que redescobre que "nada tgmtodesco o pais, pelo contrario, sao
agora vinte e cinco milhdes de nordestinos que camea falar pela voz de seus lideres,

por isso o Brasil que hoje se nos descobre é wwilgolitico”. Nesse propdosito, tragca um

22 Entrevista concedida, em 19 de fevereiro de 18@7redacdo d@oesia Semprepara Antonio Carlos
Secchin, lvan Junqueira, Adriano Espindola, Jorgend®rley, Moacir Félix, Neide Archanjo e Suzana
Vargas Poesia SempreRio de Janeiro: Biblioteca Nacional, ano 6, myr. 1998, p.411-412).
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paralelo entre Murilo Mendes e Drummond de Andrademinando uma aproximacéo de
inclinagédo coloquial, de "ultrapassar a face catidi das coisas, mas o caminho de
Drummond € inverso ao de Murilo Mendes: procura restar as coisas um sentido
enquanto pecas do cenario em que transcowiglaa mundang enquanto que Murilo
Mendes "dissolve sua visao presente pela eterdid@d€eestaque para a poesia de Joao
Cabral, como "um exercicio objetivo, frio, sem io&gdo, perplexidade, fantasia ou
lembrancas” (GULLAR, 2002, p.102-119).

Se emCultura posta em questap 1965, condenava em bloco toda a manifestacéo
artistica ndo-engajada, ewanguarda e subdesenvolvimento1969, Gullarvincula a
questdo da producdo literaria a questdo sociatofifeecendo a autonomia relativa da
expressao estética e aponta o vanguardismo comoigai entrave a uma arte brasileira
efetivamente autbnoma" (GULLAR, 2002, p.10). Jgnefacio de 1969, Werneck Sodré
destaca o poeta e o critico Ferreira Gullar a ustatwea privilegiada, ao contrario dos
poetas Pound, Elliot e Maiakdvski, cujas ensaistieeam inferiores as suas poesias.
Sublinha ainda que, "ao nivel da qualidade critecaao nivel de qualidade da poesia,
Ferreira Gullar constitui uma excecdo", de modo, qo&a Sodré, 0S ensaios em
Vanguarda e subdesenvolvimentdalcam-se a uma posi¢do aqui ndo atingida ainda, e

nao apenas na critica de poesia, mas no planoamai®, da teoria da literatura”.

No ensaioVanguarda e subdesenvolvimento1969, tal qual o nome do livro,
Gullar esclareciaque os movimentos de vanguarda abriam novos camiahexpressao
estética, mas a0 mesmo tempo estabelecia-se ummcaal@stre a arte e a cultura em
oposicao a realidade social brasileira; em outedavpas, a experiéncia estética devia ser
concebida de modo particular, de modo que a asgiéaalda producao cultural estrangeira
nao destituisse a autonomia da cultura nacionaljgso, ja no prefacio da reedicdo de
Vanguarda e subdesenvolvimenta2002, Gullar reformula a questdo ao acrescenir g

Supor que esse processo cultural ndo se traduanomanto gradativo de
autonomia e de adequacao da cultura a realidadéeima é ter da cultura uma
visdo meramente ideolégica ou alimentar a ilusdoqde seria possivel o

surgimento — noutras condic¢des histéricas — de emsgmento especificamente
brasileiro ndo-condicionado pelo processo histémemdial.

Gullar mostra, assim, que, por uma série de injgsdbstoricas, tedricas e estéticas,
ja ampliou os seus conceitos, disponibilizando i®odo com novos paradigmas sobre a

questdo da dependéncia cultural. Dai ele arti@gsa outra perspectiva:
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Deve-se considerar que o0 processo ndo € lineatdeseito a idas e
vindas, muito embora a tendéncia seja para umaeamgs autonomia, entendida
esta como relativa, ja que a hipétese de uma eultacional pura, livre de
influéncias, é uma abstracdo sem seAtiBULLAR, 2002, p.165-169).

Faz-se instigante o fato de que a producao teéeitexiva de Gullar hoje seja
inserida nas artes plasticas; como se observoparagrafos anteriores, nao foi por falta
de elogios que sua vocacéo foi abortada; pelo &@iotpelo que se percebeu, havia muita
expectativa em torno de sua teoria literaria. Dpémgunta pontual que surge: o que tera

levado Gullar a abandonar a critica literaria?

Recorrendo as palavras de Gullar, |1é-se: "soudeorénho capacidade de analisar (a
poesia, uma obra de arte) de um modo objetivoomati (GULLAR, 1998, p.45).
Insere-se aqui, explicitamente, que esta sua pr&saistica, voltada para as artes
plasticas, € pautada, portanto pela razdo, em titndeacritica destituida da emocéo do

fazer poético.

Como um retorno do pensamento sobre si mesmo, rGallarda a questédo da
vanguarda e o aniquilamento das linguagens ags$s#; a0 mesmo tempo, retraca um
panorama da producéo brasileira na Modernidadestiqnando as artes plasticas quanto
ao consequente embotamento nas suas inovacgdes.eBmommodo, analisa o lugar
privilegiado da pintura em um “cenério de ruptugae caracterizou o século passado,
especialmente provocado pela arte conceitual dédhd@uop". Convém atentar que Gullar
caminha na contramao da literatura, isto €, inveete postulado respalda a sua reflexao
critica no circuito das artes plasticas, avalizaasipalavras de Noé: "creo, en ese sentido,
que la crisis actual de la pintura es del ordelo dico. Hay un desconcierto sobre eso que
hay que hacer; [...] Y esta crisis es mas evident& pintura, en tanto lenguaje artistico,
que en las otras" (NOE, in ALONSO; ZABALA, 20001 p6-117).

Gullar enfatiza que "uma linha de desenvolvimerdcatte no século XX seguiu a
experiéncia do DuchampAinda que "a pintura figurativa nunca tenha deixdder feita

ao longo do século”, mas visivelmefigepartir dos anos 50, ocorreu uma preponderancia

23 Atente-se a resposta de Gullar & pergunta sobependéncia cultural: "Se hoje ele voltaria a seegar a
uma ideologia? Se reconhece na humanidade um jitdectransformagéo que justifigue essa entrega? O
se tudo isso ndo passa de uma ilusdo? N&o, nd@ éus@o juvenil. Mas eu ndo posso a priori, dipee
vou abragar uma nova ideologia que nao existe.@eguconsidero de fato encerrado é a concepgédmale u
revolugdo marxista. Eu compreendo hoje que um Bstach uma filosofia é inviavel, porque se o Estado
tem filosofia ele é autoritario, excludente e repien” (GULLAR, Ferreira.Cadernos de Literatura
Brasileira, Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, v.6, 19988jn



55

da pintura ndo-figurativa" com o advento dos vanosimentos e tendéncias artisticas
No seguimento, Gullar recorta um dos pontos nodaisasuarda, da ruptura com as
formas tradicionais, ao explicar "a influéncia meional” queexerceua presenca de
Duchamp nos Estados Unidos, no ambito artistite aponta que, pelo fato dos Estados
Unidos se tornarem "uma grande poténcia econdmigadial’, representavamtium
importante centro de irradiagéo cultural”, mas asmo tempo era um pasem tradicdo
pictérica, ndo existiam pintores modernos"”. Podatd propria natureza da civilizacao
americana favoreceu a experiéncia de Duchamp"”. @bomue'a presenca de Duchamp,
nos Estados Unidos, desencadeou um processo qoetrenccondicdes muito favoraveis
para se desenvolver" (GULLAR, 2004, p.2).

"Mas isso nao significa que a pintura morreu", asse Gullar. Tantasto é verdade
"que Iberé Camargo realiza uma experiéncia exceplioEntdo, nesse ponto, ele analisa
0 percurso artistico nacional tieeré Camargo, em que pode se ler também a predenca

No€, no cenario argentino.

Comseu temperamento, sua virtude e seu inconformifimeoé levou a
experiéncia da pintura a uma indagacéo radicalsk resultou praticamente
num renascer da pintura, com um nivel de radicaliendramaticidade que a
pintura brasileira ndo conhece. Nenhum artistailbias foi tdo fundo na
experiéncia essencial da pintura. E fora do Biigsib também € raro. E raro
alguém que desca ao fundo da pintura, a sua origetticamente a dissolvendo
e comecando de novo. Ao realizar isso, o |beréof@ca como um artista de
importancia internacional, e que teria um peso onmigior se tivesse realizado
essa experiéncia em um pais com maior projecdo riea imternacionaf
(GULLAR, 2004, p.1).

Ao referenciar esse processo da desmaterializaggmntura, Gullar menciona que
"0 tachismo ao dissolver a pintura, transformangwramanchas evidentemente cria uma
espécie de perplexidade, nas artes". Contudo, fiturpi do lberé responde a essa
perplexidade", ja que ele se encoritra meio desse conflito", pois, por Uado, tem-se

... 0Concretismo, que, de algum modo, nega a pinturaviolia sendo feita até
ali, eliminando da tela a matéria, a pasta, a figlg do outro lado, tem o
tachismo, que, apesar de se aproximar mais dargidtu Iberé — por ser uma
pintura gestual, com muita pasta, muita matéridissolve algo que é essencial
para ele: a expressdo ligada ao mundo, a vidatwema, a figura humana
(GULLAR, 2004, p.1).

24 Associando esse comentario ao periodo de aband®rmintura por Noé, essa "descida ao fundo da
pintura, a sua origemteporta orecomecalo oficio, de certo modo, também experimentadoegte pintor.
Nesse sentido, igualmente as diversas fases p&$otie Iberé serdo esquadrinhadas por Gullar gii#sea

de seus depoimentos, possibilitando esta conotdgdinabilidade artistica, de um impasse, de umooutr
desafio Alias, exatamente este aspecto do impasse diariededam branco, da folha em branco, sistematiza
o fazer "algo" artistico.
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Sob este mesmo angulmla pintura gestual, com muita pasta, muita matéria
insere-se igualmente o gesto de Noé, em que a andacfigura humana sobressai por
dentre as manchas, no meio de lavas de fogo, sgm@s um vitalismo e um cromatismo
intenso. Exatamente ai, no entanto, reside umaedifa alarmante, pois, no lugar do
cromatismo vibrante de Noé, contempla-se a figuradna, na obra de Iberé, envolta de
uma atmosfera fria de um sombrio negro. Ainda assisn pinturas de Iberé e Noé
convergem quando da necessidade de resgatar a figunana perdida no enredado do
geometrismo e do informalismo pictorico. Para andbéigura humana nao € um elemento
casual nem circunstancial. Pelo contrario, é aloevacao da figura humana relacionada

ao seu entorno, ao mundo circundante, portantocod@o retorno pictérico da figuragéo.

Gullar assim entende "que a experiéncia do Ibeugna tentativa de reafirmar a
pintura. Ele vive a davida e resolve ir ao fundoqustédo, reencontrando a origem da
pintura para fazé-la nascer de novo". Aqui lé-sabim o percurso de No€, 0 seu
guestionamento durante o periodo de siléncio pazarfrenascer a pintura. Por isso,
explica Gullar, "é que o lberé ndo existiria emrawipoca. Mesmo com todo o talento e
com a personalidade fortissima dele, essa obraxiéixria em outra época. Ela € resultado
de uma combinacdo da circunstancia historica comaeacteristicas pessoais do artista,
que eu pude observar'Neste movimento de visualizagéo, Gullar detém-se

.. hamudanca que ocorre naqueldaturezas-mortasdas garrafas [de Iberé].
No inicio ele fazia primeiro as garrafas e o fusdogia depois. Em outras telas
da para notar como as garrafas nascem depoisagasmda mais nada menos do
gue um risco sobre o fundo. Nao ha mais aquelafgacorporea, azul [...]. Ela é
um desenho, uma marca, quase como se o pincehassmo fundo, assim como
0 homem na caverna riscava com a ponta da setdiguna na pedra. E isso é
uma coisa muito particular dele, que expressa esstade de ir a origem da

pintura. Pois, 0 que caracteriza a experiéncia lowél € o dominio de uma
linguagem, é o dominio da pintura (GULLAR, 2004,)p.

% N&o é estranha esta observacédo de Gullar? Quaedmletrte que ndo se deve relacionar a obra com o
autor, e ele préprio usar deste expediente de ndiffa obra com o autor? No ens#iorazdo poética
Gullar assinala que "os criticos costumam expkcabra dos escritores por sua biografia: de fatens todo
autor obra e vida de algum modo se entrelacam digae, deve a critica ter em conta que se trata de
realidades diferentes, de linguagens diversasngaese traduzem uma na outra. Sendo assim, o nfatmo
nao tera igual significacdo na vida como na ohuaseja, devemos ter a obra como obra e a vida cafao
Sem confundi-las" (GULLAR, Ferreira. A razdo poatiEolha de Sdo PaulpSao Paulo, 10 nov. 1966,
Caderno Mais, p.1. Também disponivel na Interrtgh:/lvww.insite.com.br/art/pessoa/artigos/folha.htp6

abr. 1997. Esta adverténcia, para ndo confundor/lra, poderia ser adaptada ao recorte de Na#&: ";
coherencia incoherente! (SANCHEZ, Marta. Op. pi8). Mas, na concepgdo de Santiago: "temos depens
gue o texto (qualquer que seja ele, tanto pessoahtq poético) € sempre produto de uma mesma
carpintaria). O poeta, no seu atelié, ndo se redguda vida" (SANTIAGO, Silviano. Ferramentas de ag
para capinar a literaturdero Hora, Porto Alegre, 8 fev. 2003. Cultura, p.5).
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Nesta mesma descricdo de Gullar, encontram-se iapag&ies que se entrelagcam ao
processo de Noé. Haja vista o reencontro de Noé &@intura, em uma tentativa de
reafirmar a vida da pintura e a pintura da viddeMWambrar que Noé viveu o periodo de
abandono da pintura em uma permanente indagagaarae tanto, ja tinha perscrutado o
fundo dosEspejos plano-céncavosna emergéncia da pincelada. Mas, a paisagem do
reencontro com a pintura s6 se efetivou junto areaf, a vegetacdo, na origem da
conquista do cenario sul-americano, onde o elenfantastico e magico ocupa um lugar
de destaque, renascendo, assim, a pintura, atdmseeelatos pré-colombianos com suas

cosmogonias, perspectivas que serdo analisadoscnesd da tese.

Em uma encadeada sequéncia de argumentos, Guldolda a obra de Iberé, em

uma espécie de expresso consentimento,

... agora, considerando a minha maneira de intenmpeetrajetéria dele, eu acho
gue a fase que surge com @arretéis é sensacional. No inicio ele pinta uma
mesa bidimensional, com o0s carretéis sobre ela,éeyma obra-prima. E essa
fase vai se aprofundando até o ponto em que ogapfidam quase totalmente
negros, quase abstratos, sdo quase que s6 a[pgddtadepois, quando ele volta
do escuro, quando ele volta do caos com as gemash® que é uma das fases
mais importantes dele. Eu estava observando essadrog de perto na
exposicdo, e € uma coisa impressionante a qualidadpasta pictérica que
constituem aquelas formas, € quase uma massap afjlél uma coisa que quase
nem parece pintura. [...] E uma coisauito estranha, de uma grande
originalidade, uma das fases mais significativde.de também a ultima fase,
quando ele vive um drama moral e também pessori, &@mproximacdo da
morte. [...] Eu escrevi um artigo sobre isso, chdorla Extremis (GULLAR,
2004, p.3).

Esse periodo final de Iberé é percebido por Gatano

... 0 retorno para a figura humana e com o abandanpesquisa pictérica que
ele vinha desenvolvendo. A preocupacéo estétiagbstituiida por um grito de
desespero, denunciando a falta de sentido da Mds.ao mesmo tempo é mais
arte do que nunca. A contradicao reside exatanmésge: eu desisto da arte, pois
a vida vai se acabar, a vida ndo tem sentido alyamrte ndo tem sentido, mas a
Unica coisa que eu tenho é arte. Entédo, exatarpentgie o lberé é um grande
pintor, essa negacao de tudo atinge ali um limie & outra coisa que nédo existe
na arte brasileira. Fh Extremis, é uma coisa dificil até de exprimir. As figuras
sdo patéticas, séo fantasmas. [...] A beleza estfuneza cromatica, no requinte
extraordinario daquelas pinceladas, daquelas padtagueles fios, daqueles
escorrimentos. Acabam as indagacdes acerca daaginheré esta diante da
morte, diante do fim, € uma coisa patética, umodfiital. E a vida é mais
poderosa do que qualquer estética (GULLAR, 20@), p.

No sentido de questionar as artes plasticas quantmnseqiente embotamento nas
inovacdes, Gullar ressalta que "a caracteristicaartia de hoje € nado ter linguagem

alguma". Na mesma via da arte conceitual, Noé esx@ague, ao finalizar strip-teaseda
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pintura, se chega ao limite que €, justamente,t@ ewnceitual, porque a pintura,
linguisticamente, termina por se desnudar dianteatkvra, que € uma outra linguagem. Ja
nas palavras de Zabala, ao que Noé denominstrileteaseda lugar aarte conceitual,
portanto, ostrip-tease ndo acaba, pois a protagonista ndo desaparece sparpre,
simplesmente volta com outro vestido, para recomegeu numero, ainda que a platéia
esteja vazia (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.24Q%ullar retoma o folego e

prossegue:

Hoje o artista usa terra dentro de um vidro, amahh@sa cordas no teto.
[...] E as vezes ndo existe nem o objeto. E adageerformance. O movimento
Fluxus ja fez isso muito tempo antes. Essa atitude é etratmente oposta a
atitude do Iberé. Elquer salvar a pintura. Aquilo é a vifalele, ele se entrega
totalmente para resgatar uma linguagem que achastaese perdendo. Ja os
artistas de hoje adotam a atitude de Duchamp: queoeu disser que é arte é
arte. O que significa que nada é arte (GULLAR, 2G04).

Assim, Gullar explicita’eu ndo tenho uma postura mistica em relagdo ardite
acho que arte € uma coisa sagrada. Mas as coigas géde sdo. As coisas tém suas
definicbes, e o conhecimento consiste em definic@sas em suas particularidades".
Como a critica modernénasceu de um fracasso: néo ter entendido o impresso. E a
partir dai o critico ndo quer cometer o erro dene&onhecer o novo génidde modo que
"a critica simplesmente deixa de existir. Ela abaada funcdo que deveria ter, que é de
avaliar, tentar entender as coisas e ser o ponteldgdo com o publico. Ela se omite,
porque no fundo aceitar tudo € se omitir" (GULLARD4, p.2).

Entdo Noé esclarece que ha uma série de elemeantgiais nas artes. E pergunta:
0 que é essencial no campo das artes? — O ativari@uem o realiza? — o artista, sendo
que o que vem atrelado ndo é fundamental. Mas, bopndo se comenta em fazer uma
exposicao, trés perguntas ecoam unissonas. "¢lguiéna curar? ¢quién es el sponsor?
¢quién escribe la presentacién?", acode Zabalerlfintitor de Noé no livr&l arte en
cuestion). Inconformado, Noé admitthadie pregunta por la obra" (NOE, in ALONSO:;

% Gullar assim explica’conta que continua a pintar, mas jamais serei imompde verdade. Para ser um
pintor de verdade € preciso jogar a vida inteissmi E como a poesia. Eu joguei toda a minha vida n
poesia. Ndo poderia me mobilizar do mesmo modo patia arte. A arte ndo existe em si mesma. Ela é
fundada pelo artista com essa entrega. O homemtaneearte através dessa paixdo. Eu ndo tenh@imsso
relacdo a pintura" (GULLAR, Ferreir@adernos de Literatura Brasileira. Op. cit., p.39).

%6 Na enunciacdo de Gullar, "O ledo é ledo, ndo@ §atcé ndo pode dizer que girafa é hipopétamayymor

s6 confunde... E é isso que o cara faz quandorfazaghando que arte ndo existe. E a critica néo te
coragem de dizer isso" (GULLAR, Ferreir@. fim do novo. Entrevista com Denise Menchen. Rio de
Janeiro: Revista digital da Fundagéo Iberé Camasijle@iberecamargo.org/gullar/ibene.2, 20 de fev.
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ZABALA, 2000, p.238)."E essa arte ndo tem publico", intervém Gulléinguém
compra. Ela é financiada pelo Estado, por empresamdacdes culturais. Esse tipo de
exposicao fica 'as moscas', pois qual € o interggesdem isso?" (GULLAR, 2004, p.3).
Diante deste impasse, Noé complementa: "hay umkbera a sustituir la ‘'obra de arte' por
el 'mito de arte'. Pero en caso de estas obradasd@idopedia tedrica puede mantenerlas
vivas, miticamente vivas" (NOE, in ALONSO; ZABALARQ00, p.243).

Ainda assim, Gullar salienta qué'@intura € uma linguagem que nao tem traducéo
em nenhuma outra linguagem. Um quadro € feito paraunicar uma coisa que sO a
pintura comunica. Entdo ndo pode necessitar decexfb"(GULLAR, 2004, p.2). Noé
trata, assim, de explicitar:

En la actualidad hay una excesiva proclividad a tkoria,
fundalmentalmente porque la crisis artistica esanisss de conciencia. Después
del strip-teasede la desconstruccién, con el pasado desperdigadm las
piezas de un rompecabezas desparramadas por ellgpismria parece, para
algunos, indispensable. Pero sélo el quehacettiestison su teoria implicita
podra lograr la respuesta. La teoria divorciadajdelhacer es eso, nada mas que
teoria (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.236).

Ou, pelo contrario, ndo ha um excesso de teoria, teapalavras, como enfatiza
Zabala, j&gue a reflexao tedrica ndo s6 é escassa como tamde@nem nenhum atrativo
para amass medi@ o mercado (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.236823Gullar

recobra a fala para esclarecer que:

N&o se explica a quinta sinfonia de Beethoven; gjeeestava surdo
guando a escreveu € uma coisa, mas querer explicapalavras o que a quinta
sinfonia diz é uma incongruéncia. Porque o prazenwr a musica, o prazer é
ver a pintura. [...] Mas nas artes plasticas ndsteisso, no mais das vezes, nao
h& obra, e sim um texto, uma idéia. A arte conak#uwma contradicao em seus
termos, porque a arte é o contrario do conceitoo@eito pertence a filosofia,
pertence a outro tipo de pensamento. E € por i€smm que uma obra como a
do lberé vai permanecer. Porque ela estd fundadm@@ a pintura mesmo, ela
€ a expressao de uma aventura espiritual (GULLAR42p.2).

A seguir, Gullar, retoma fenébmeno Duchamp, ressaltando que

... era uma personalidade muito original, mas m8pale desconhecer que era
uma pessoa que ndo tinha a paixdo de um Braquendeeré. A geragdo dele é

2004, p.4). A prop6sito, aqui se pode recorrer siypa contestatoria de Noé, diante da inconfornadzamm
a definicdo da palavra "pintura”.
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uma geracao niilista e cética com relagdo a artmal® que isso que pertenceu a
uma geracao se espalhou para o século XX, compesgimist.

Como consequéncia, Gullar aponta que o culto ded’hodo passa de um apelo

utopico e com vistas ao fracasso, "as pessoasmuia@ algo novo".

Mas, de nada adianta, pois, o culto do novo impbcaar-se presa da consciéncia do
passado, ja qu® novo esta misturado com a tradicdo.[...] Ser@ar ama linguagem que
s6 eu entendo, ndo € linguagem. Mas quando eu quera linguagem seja 0 novo, e nao
0 que eu estou dizendo", ai surge uma problematizpara a arteVerifica-se esta
percepcéo, quando o artista acredita que as patatlEs estdo esgotadas. Assim, para
inovar na pintura, Lygia Clarcko periodo do Neoconcretismo, ela dilacera o quadro

Ao "estufar" o quadro desloca-o da parede parapages criando o
Bicho. Mas ao invés de desenvolver esta descobertahelga ao ponto em que
diz que "aquilo ndo é mais novo". O passo segualéepega sacos de plastico e
enche de agua para colocar em cima das pessofisa Aém limites, € o0 que eu

chamo de "paleté de trés mangas". De modo que,vo pelo novo é uma
futilidade! (GULLAR, 2004, p.2).

Sob o tracado do radicalismo das vanguardas, GeRfagrimentou, literalmente, na
pele, o esfacelamento da linguagem. Ja4 na concejagc@oemaRoczeiral, a dilaceracao
dos sintagmas e das palavras nos anos herdicosatmihtretismo o conduziriam a quase-
mudez, se seguisse nesse canfihtiRelembra Gullar que, no dia seguinte & apres@ntag
do Poema enterradg percebeu que ndo era mais poeta, "tinha consttuio ‘aquilo’
para dizer uma Unica palavra, e que 'aquilo’ sexapava mais das artes plasticas do que
da poesia. Apesar de eu achar 'aquilo’ intenésseu percebi que 0 que eu queria
expressar ndo cabia numa palavra s¢". Igualments Na sua estruturacdo do caos,
estendeu do chdo ao teto sua fragmentacdo pict@amamulando chassis, silhuetas

recortadas e outros elementos, e o limite alcan¢aid@recisamente, a falta cada vez

2 "Ela nasce de uma crise do artesanato. A civéiaapoderna é a superacdo do artesanato. A revolucéo
industrial inverteu a situacdo. As maquinas assamia producdo. Dai surgiu a visdo de que a pintura
deveria acabar, por ser uma coisa artesanal, uisa amcaica numa era industrial. Entdo eu me ajorop
Como Duchamp fez com o urinolFente - que € um objeto industrial. Mas essa € uma \ag@o/ocada da
época, porque a industria ndo acabou com o artesaPelo contrario, o artesanato vale mais do que o
produto industrial. Entdo, a tecnologia néo troegee tipo de mudanca para a arte. A Unica trana@on
ocasionada pela tecnologia foi 0 surgimento dagfatiia, que gerou o cinema e o video. A pinturginanu
artesanal” (lbid., p.2).

%80 Poema Sujg que ja foi traduzido pra diversas linguas e &analorizado, jamais teria sido escrito se
eu tivesse continuado naquele caminho. Imagingeale70 paginas! Portanto eu, que gosto da minasipo

— tanto que a fago — acho que s6 lucrei rompendoisso. Teria sido um empobrecimento total, umgdoa

a mim mesmo se eu tivesse continuado” (lbid., p.3).
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maior delimites e, emcontrapartida, a falta de pintura. Logo, foi o prégxercicio dessa
mesma liberdade que levou Noé e Gullar a abandonareexperimentalismo das

vanguardas e retornarem as suas linguagens asistécorigem.

Nesta direcao, Gullar afirma:

A arte conceitual, a arte performatica, sdo a agifsecia da busca dessa
visdo do novo pelo novo. Esse fenbmeno da vangusdaanifestou em todas
as artes no comec¢o do século XX, chegando a raead, rapidamente. Mas
todas essas artes incorporaram a experiéncia dpuaata e retornaram ao seu
leito. [...] O Unico género artistico que nao retar foi o das artes plasticas, que
renitentementeontinuou na vanguarda a qualquer preco. O Jagreexemplo,
escreveuFinnegans Wake que é um livro quase ilegivel. A literatura ndo
seguiu essa linha. A experiéncia do Joyce foi po@da a literatura, retornando
ao seu leito para expressar as coisas da vidaedasas. E se a literatura tivesse
seguido Joyce como as artes plasticas seguiramcbap, hoje a gente nao
teria a obra de Jorge Luis Borges, de Guimardea.Rog§ Entdo eu ndo tenho
davida nenhuma de que as artes plasticas entraranemgodo Esse fendmeno
€ especifico das artes plasticas e sobrevive egdéude outros interesses. Tanto
gue outros pintores no mundo inteiro continuaramirdar (GULLAR, 2004,
p.2-3).

Gullar assinalague a vanguarda € um UGnico movimentoeas com diferentes
tendéncias, como 0 expressionismo, o surrealismstituindo 0 movimento do século
XX. Ele aproveita para esclarecer que, quando munegto sobre a sua participagdo no
processo de vanguarda, confirma ter sido um dos radicais no seu experimentalismo e,
exatamente poissq critica ferozmente a vanguarda pela destruicédo lohgiagens

artisticag.

Ha que se acentuar se havia muita expectativa ema tta teoria literaria de Gullar;
porém, se é verdade que a producdo tedrico-refladéle se insere hoje nas artes plasticas,
0 que ja foi alavancado anteriormente neste capiarntdo ndo é menos verdade que a
razao que o conduziu a abandonar a critica lieegade que quem fdeoria literaria néo
faz arte, pois, "se eu fizer teoria sobre a poes#, vou escrever, porgue poesia €
descoberta, € comeco. Poesia é espanto. Quande espanto, € porque algo aconteceu

que eu nao consigo explicar". E, nesse percurssedepensamento, ele responde as

% Ja na fase final do Neoconcretismo, momento emGyiiar propde a Hélio Oiticica fazer uma exposicéo
derradeira, na qual implodissem com todas as pigfeEss artisticas desenvolvidas durante o periddgae
detectara que estava novamente sem linguagemnsémnmientos. Na verdade, estava diante de um impass
"tinha chegado a um tal nivel de depuracéo de &mea que a realidade sumira". Dai, ndo aceitando
atitude comoda de conformismo diante da desigual@aitjustica social, parte para a forma mais pineni

da literatura e escrev€abra marcado para morrer (GULLAR, Ferreira. Cadernos de Literatura
Brasileira. Op. cit., p.40).
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indagacdes de Noé acerca do pensamento-pinturdiciexmlo: "se eu fosse pintor,
provavelmente escreveria sobre poesia, teoriag ga@sia” (GULLAR, 1999, p.18).

Retomando, entdo, a pergunta formulada sobre: sigudica esta malversacao de
Noé acerca da literatura? Quando Noé pensa o mesdolhe o pensamento da pintura e,
guando pensa a pintura, escolhe a palavra, passgdara arte de refletir o mundo é uma
maneira de pensa-lo. Por isso, para salvar suargjrapropria-se do espaco da escritura,
das letras, respaldando-se na filosofia. Assimmasd tempo, ao calcar o seu discurso
pictorico, elegendo a filosofia, rechaca a literate a poesia, sobrestimando a filosofia no
antigo e polémico relacionamento entre filosoffgoesia. Portanto, n&o afiancando razdes

a poesia, a literatura, ele justifica a sua egersobre a pintura no aporte da filosofia.

Sob este mesmo angulo, o que significa esta maly@osde Gullar sobre as artes
plasticas? Gullar, para salvar a sua poesia, sp@a@rdo espaco pictérico para inserir suas
imagens poéticas; por isso, critica a desmateaigdia da linguagem pléstica, avalizando,
desse modo, a querela entre pintura e poesia. Pael@ poesia "conseguiu se safar da
entaladela e voltar a florescer, enquanto nas ptéssicas a coisa tomou 0 aspecto mais
grave e até hoje certos preconceitos formalistagesiaim o florescimento mais amplo
neste setor" (GULLAR, 1999, p.78). Assim, a0 mes$emopo que elargumenta contra a
morte da arte, profetiza a exaustdo destas para poder escrever @escoberta poética no
ambito da literatura, consignando, desse modo,tsoda sobre as artes plasticas ao

exercicio do pensamento.

Na verdade, ambos buscam o ritual de valores pasaas poéticas na percepcao do
eco do mistério da criagdo. Em outras palavras,sdaletém na via da dialética do proprio
e do alheio, com o objetivo de obter um produtarelacdes interdisciplinares. Noé no
aporte da filosofia, Gullar no aporte das artesstmas, para em uma operacdo de
complementacdo de suas poéticas, nas concernattgoias da poesia e da pintura,

maravilhadosgcalcam os arcanos do poder das palavras e das cor



2 PERCEPCAO DA ARTE: O APOLINEO E O DIONISIACO

Para que alguma coisa surja é preciso que alguisa desaparega. A
primeira configuracdo da esperanca é o medo. Agirdnmanifestacdo do novo
€ o horror (HINER MULLER).

Examinando atentamente a obra poética de Ferreitar@ a obra plastica de Luis
Felipe Noé, depreende-se que constituem, hojerilboigies relevantes para o sistema de
artes brasileiro e argentino. Nessa direcdo, oupsrctracado evidencia o empenho
despendido pelos autores no sentido da legitimad@oecepcdo e da insercdo de suas
obras nos concernentes cenarios artisticos. Assinmesmo tempo que se verifica que as
producbes de ambos testemunham momentos da histdni@mporanea, também se
observa que essa transgressdo do canone foi aamdtido valor cultural local. A medida
que se possibilitou visibilidade a pujanca de expemtacbes artisticas no ambito da
poesia e da pintura, em que os valores do passadaltsajados e reconfigurados, essas
ultrapassagens de paradigmas até entdo vigenten Bmitidas como valor cultural. De
modo que a ruptura desencadeada pelos movimenteand@arda deflagrou um espaco
para a reflexdo critica sobre o lugar da arte ra@edade, ampliando e estabelecendo
contornos de tensdes e contradicbes em que sevaautas debates acerca das culturas

artisticas locais.

Se, por um lado, destaca-se o0 poeta Gullar comoesx@ ddNeoconcretismo um
movimento altamente critico, contestador e ludiapresentando uma arte fortemente
marcada pelo debate artistico, estético e assentadaptacao da realidade fisica e humana
do Brasil, por outro, sobreleva-se o pintor Noé campresentante da chamadaeva
Figuracién, um movimento que significava a sintese da relag@ética entre a figuracao
e a abstracdo na pintura, centrado sobre a rexaddo da figura humana na permanente

relacdo com o semelhante e a realidade do mundandiante.
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Na acepgéo de Gullar, o Neoconcretismo € uma reddeda de um mundo em que
as formas, as cores, 0 espaco ndo pertencem alesiguela linguagem artistica, mas a
experiéncia viva indeterminada do homem. Para MoRueva Figuracion constava da
reelaboracdo da obra pictérica com 0s mosaicosodastas experiéncias artisticas
contemporaneas, implicando, com efeito, que a bdsssa nova imagem do homem

constituia-se "en que la ortodoxia importaba paeirea de la calidad" (NOE, 1988, p.34).

Antecipadamente, de um ponto de vista amplo, oS @latiores partem da ruptura do
canone poético e pictorico, explicitamente resmhidgor suas proprias reflexdes teorico-
criticas. Assim, ao dilacerarem os cdodigos dassaiitestauram uma confluéncia de
proposic¢des artisticas, abrangendo uma totalidadesplaco. Nesse compasso, visualiza-se
a linearidade do tempo desestabilizada e 0 espgpndrado, onde a palavra e a cor fluem

como um produto hibrido, pois estdo desviadas destabelecida significacao.

Logo, detendo-se no impulso da intencdo da descgést a partir dos anos 60, o
principio do desmonte, das vanguardas proprianditde na América Latina, da ruptura
com a tradicdo do sistema artistico, contextuatieam intento de Gullar e Noé
evidencia-se um jogo arriscado de sobreposi¢codsagmentos, de memori@e caminhos
qgue se bifurcam em ruinas circulares, muitas veads/ertidas em um trocadilho

estético/histoérico da cultura.

Por isso, este segundo capitulo ndo s6 elucideGuliar e Noé desestabilizam os
valores artisticos tradicionais, da cultura académdias formas e medidas apolineas, com
as suas linguagens artisticas, mas também demamngteaonfiguracdo destas formas,
instaurando o elemento dionisiaco, sinalizador e awtro valor cultural/artistico, no
sentido de superar a diferenga cultural com relagéocontexto latino-americano.
Igualmente observa-se que a pratica de consciemtizalividuo de sua condicdo humana
tem como consequéncia uma espécie de reajustentiess aom as culturas locais, assim
verificavel, na interferéncia de Noé e Gullar, nestionamento das insignias dos valores

vigentes e da reformatacdo do gosto artisticolitiqo.

Com efeito, para transpor para a grade nietzschiardiscurso entre o elemento
poético/pictorico e o sistema de artes brasilgiawa perceber o apolineo e o dionisiaco na
arte, convém aqui remontar a alguns pontos simlizas das ultrapassagens de
paradigmas que ocorreram nas primeiras décadasadosXIX — Brasil liberto de
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Portugal — a emancipacdo politica e social do gafeu a necessidade de criar uma
iconografia tipicamente brasileffaEnquanto alguns artistas persistiram em uma image
idealizada do Brasil, outros abandonam a produgomlitas enaltecedoras do poder
instaurado, os temas oficiais da arte conservagiomgpéia, desponta neles esse desejo de
criar uma arte que traduza a paisagem local e rdiddele brasileira. Assim, os artistas
orientaram suas producdes artisticas na fundag&@ria de uma mitologia brasileira,

buscando na nossa cultura autéctone um legitind hacionat”.

Esta procura de vestigios de uma brasilidade disejde uma identidade, €&
verificavel na producdo dos artistas do Modernisque mostraram uma postura critica,
uma tomada de consciéncia, objetivando, via lingmgguma liberdade formal. Suas
composicoes trazem abreviaturas estilisticas dedgraudacia, parodias de consagrados
nomes da literatura. O povo brasileiro, agora peraebido no detalhe, de modo contréario
ao periodo anterior, sem o ufanismo nacional, comsubjetivismo muito sutil, e uma
irreveréncia fora das regras de conduta da époeaceto modo, remete ao periodo do
Modernismo, final do século XIX, na Argentina, quevelava um nacionalismo de
realidade imediata, em que 0s preconceitos morasiumes, tipos psicologicos e
ambientes s&o observados na minlcia, dentro de pmol@lematica cosmopolita. A
introducdo do reclame e a inser¢do de vocébulasuttes idiomas, bem como o uso de
clichés revitalizados e a enumeracgéo caottica dasd®m auséncia de pontuacdo trazem a
marca da ruptura com a tradicdo. Portanto, em dedaccom a "gramatiquice”,
incorporam o linguajar inculto, a valorizacdo ddidiano-urbano, combatendo os falsos

valores, tudo isso em uma exposicao contundendesiacralizacdo da concepcéo artistica

% Sob essa perspectiva, j4 uma linhagem de artistaslara a realidade brasileira no seu discursétipo,

as vozes de Santa Rita Durdo, Basilio da Gama,0Boede Matos, Silva Alvarenga, e dos arcades @aud
Manuel da Costa e Tomas Gonzaga contestaram osevaiostituidos de uma cultura transplantada e
focalizaram a natureza como uma superficie de poética, na qual depositavam fungfes culturaisigoci
para a arte, contribuindo na tradicdo de uma titesiabrasileira valida no pais, e a0 mesmo tempooco
artistas, inscrevendo-se em um processo histéacolehtidade nacional (CANDIDO, AntdniBormacao

da literatura brasileira. Sado Paulo: Martins, 1964, p.18).

31 Mas, acima de tudo, o Romantismo realizou umaséevide dependéncia cultural, e, nesse ponto,
sublinha-se José de Alencar, que, constatando ufier@rita entre a lingua escrita portuguesa e aiding
falada no Brasil, empenhou-se em abrasileirar tevginlusa, claramente manifestada esta questdo nos
posfacios de suas obrd3iva, Iracema e Sonhos d'oura Em sua concepgdo romantico-nacionalista, ele
afirma que "gosta do progresso em tudo, até mesnlimgua que fala". Esclarece, ainda, que ess&nera
incontestavel de uma profunda transformacéo daidirgasileira, embora seja contestada pelas acaslemi
consta de uma especifica realidade brasileira,aptrt uma evolugdo natural das linguas, dirigirelo-s
inevitavelmente a legitimacdo (SCHWARTZ, Cf. PIZABR1995, p.35). Em um contraponto com a
Argentina, Sarmiento manifesta sua revolta com msevadorismo gramatico de Bello, este aspecto sera
mencionado na remontagem da histéria literariardinge
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tradicional. Em outras palavras, essas caractaxs$stirroladas assinalam a presenca do
elemento dionisiaco, representando o pélo da did#, da pulsacdo natdfal

Do mesmo modo, para transpor para a grade niesascbi discurso entre o elemento
poético/pictérico e o sistema artistico argeritinpara perceber o apolineo e o dionisiaco
na arte, cumpre sinalizar alguns pontos que marcartansgressao de paradigmas; ainda
assim, antecipadamente salienta-se alguma aprokoegre o Brasil e a Argentina com
respeito as datas das independéncias das resgecti@nias e, de certo modo, dos

periodos dos movimentos literarios/artisticos.

A ditadura de Rosas coincide com a importacaaaliterdo Romantismo francés por
Esteban Echeverria, autor & Matadero, 1839-1840, uma obra que destoa dentre as
demais, pois nesta o autor estigmatiza os adepto#tatior. Para Borges, Echeverria "fue
el primer espectador de la pampa" e, para Sarlbe\Erria ndo descreve somente
paisagem, pelo contrario, no verso: "... El degjarticonmensurable, abierto [...}y;autor
ja avistava o territério deserto para além da eséerfisica da natureza, para além da
denominacdo geografica ou sociopolitica (SARLO,719815-20). Nessa dimenséo, a
palavra "deserto” encerra uma conotacdo de paticiénsidade cultural para quem a
anuncia; implica, portanto, em um despojamentoutteira, de imagem no espaco, tal qual
no homem semitico o predominio da audicdo sobreazov Dai a necessidade de
preencher este vazio cultural com a revalorizacaotrddicdo, de tornar visivel um
passado. Com efeito, esta revalorizacdo do panepag, lEabitantes e as pelejas travadas,
sera reelaborada, na sequéncia desta retomadastinai literario argentino, para
sustentacao da literatura, como fundacéo de umurdisacional e autbnomo em uma
relacdo com a cultura européia. De modo que o@sfibe captacdo da realidade objetiva,
em El Matadero, também antecipa uma vertente literaria regioralishde o matadouro
serve de palco de uma cruel carnificina humanatempo de quaresma e de fome em

Buenos Aires, em uma remontagem da época, da degaelista.

% Daf a raz&o, sob critérios canénicos, da prodliitgfdria dos Modernistas representar o mais doipeg

até entdo sofrido pela pompa retérica de nossostrisths de saldo, pois o bem falar e o escrever
corretamente significavam a via de acesso as lemekss classe dominante. Ainda que gritos e vaias do
publico acompanhassem a apresentacdo na Semarg#22lemlesmo assim, os Modernis&sancaram o
objetivo declarado de "assustar a burguesia quslava na gléria dos lucros"

¥ Deve-se alertar que, pontuar a histéria, a lieae as artes plasticas da Argentina significatantese,
formular subsidios para a andlise das obras piet®rde Noé, ja que a sua producdo artistica aanstit
sobretudo um resgate da histéria argentina, portasta retomada ndo tem nenhuma pretensdo defieflex
sistematica. E, para ndo sobrecarregar o textondéexinalizacdo histdrica argentina esta inserida no
APENDICE B.
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A voz do povo fez-se ouvir, no exilio chileno, gdomingo Faustino Sarmiento,
publicandoCivilizacién y barbarie: Vida de Juan Facundo Quiroga, 1845, obra destinad
a destituir do poder o tirano Rosas. Essa obraicksla literatura hispano-americana, do
romantismo argentino, traz uma mescla de génemdemplando biografia, romance,
reportagem e ensaio a um sO tempo, um estudo piodaivida do galucho nos pampas,
como reflexo de um periodo de busca de uma idedgidacionaf.

Nesse mesmo intento de valorizacdo da tradicadedidm abismo cultural, Lucio
Victorio Mansilla, no livro intituladoMis memorias, 1904, traca um programa de
reconstrugéo do passado, de uma tradi¢gao nacional:

Tengo también una modesta pretension [...] en ayadpe no perezca
del todo la tradicién nacional. Se transforma tamiestra tierra argentina, que
tanto cambia su fisionomia moral y su figura fisicamo el aspecto de sus
vastas comarcas en todas direcciones. El gauchmbom se va, el desierto se

va, la aldea desaparece, la locomotora silba emeda carreta, en una palabra
nos cambian la lengua, que se pudre [...] el @isSARLO, 1987, p.16-17).

O vazio cultural comeca a ser preenchido quandotekectuais principiam a defesa
da fundagdo de uma préatica de tradicdo culturals, Made procurar estas fontes de
legitimacdo? No desejo de uma realidade condizeémeblemética argentina, a solugcéo
era redefinir uma histéria cultural propria e aosme tempo ja relacionar a questao da
presenca dos imigrantes, em solo nacional. Prapmando formas reais para este projeto,
0 regionalismo venceu com Lugones, em uma visaewdducdo modernista, através de
uma acao de autoconsciéncia de conquistar um mbtebrio, de uma forma discursiva e
de uma cultura autbnoma, ajustando a idéia a esgwesAssim também, Evaristo
Carriegd® expressou a sua visdo do mundo argentino ao wisamo homem comum
encostado a parede nas esquinas rosadas do sulN@bkigalavras de Borges, Carriego

agregou o infortlnio cotidiano a sua poética, eacdo” el arrabal, el tango, el truco, el

%A linguagem e o estilo de Facundo apresenta-seiidiesta, desigual e apressada, tal qual a linguagam
Este estilo, presentificado em Sarmiento, evidenéaalavancado nas péaginas anteriores, a questdo d
transplante geogréafico de estruturas sintaticaaltesacdo da lingua espanhola, na Argentina. Raraoe
gramaticos sdo como o senado conservador, crisglasrpsistir aos embates populares, para consarvar
rotina e as tradi¢Oes, "perggué ha de se hacer?, pergunta Sarmiento, diarttareéate de palavras novas,
"mafiana un extranjerismo vivito, al outro dia uolgaridad chocante". Inevitavelmente estas palasee&o
agregadas ao dicionario, dado que todos incorporaes ao falar e ao escrever, subvertendo e coemaop

as instituicbes académicas (SCHWARTZ, Cf. PIZARRO95, p.37). Na realidade apresentada por esse
autor, a interioridade dos personagens ndo verpexfftie, apenas o mundo exterior opressor, a petisp
politico-social ou a prépria natureza. O autor ceiste interfere emocionalmente junto ao leitor @m
discurso moral como porta-voz da redencéo.

% E no reflexo de Evaristo Carriego que Borges @@aditar o seBervor a Buenos Aires
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guapo, las comadres del barrio, el rincén del paiabrero tisico que otra vez escupe
sangre, el velério, el amasijo, en el cafe, habkgjda costurerita que dio aquel mal gaso
Por isso, para Jorge Luis Borges, Esteban Echavdug el primer espectador de la
pampd, paralelamente, Evaristo Carriegfue el primer espectador de los arrabales
(BORGES, 1963, p. 11-39).

A partir da segunda década do século passado, calissalucdo dos valores
tradicionais ap0s a primeira grande guerra mundiaknario literario argentino, sensivel
as tendéncias européias, torna-se palco de doigogrliterarios opostosFlorida,
composto por Borges, Girondo, Giuiraldes, Lanuzzasn&dez, Marechal, Barbieri e
Molinari, e o grupoBoedq por Roberto Arlt, Alvaro Yunque e Elias Castelnupeajo

objetivo comum compreendia prover a vanguarda ognbdeanea.

Mas, se 0 passado ainda sobrevive através da giastalda critica, também os
conflitos sociais da imigracéo, da linguagem e aknmopolitismo ocorrem paralelamente a
esse processo de modernizagéo. A estratégia é rampeos pressupostos ideoldgicos e
estéticos, até entdo aceitos na corrida autoritatiavés de novos artistas e novas formas
que possibilitem uma nova configuracdo artisticapaés. Por isso, os vanguardistas
portenhos, ao problematizarem essas confluénaiastéras, se detiveram na recuperacéo
imaginaria de uma cultura, construiram uma hegeanem que todos participassem, com
suas diferencas, lingua, costumes e saberes e,t@a 0 expediente constava da
ressignificagdo dos simbolos do passado.

Vale lembrar o desejo da fundacdo de uma literatuigentina; nesse ponto, a
postura de Borges, ao mesmo tempo que enfatizava qam nacional ndo dependia da
representacdo ddsoisas, ele interrogava, com a seguinte pergunta: "g&@mo puede
escribirse literatura en una nacion culturalmemtéfgrica?" (SARLO, 1995, p.12). Ha que
se acentuar que Borges superou esse impasse laongriaito para a fundagéo de Buenos
Aires, reinventando um passado cultural rearticwia tradicéo literaria argentina que
correspondia a contemporaneidade de suas leitheasdécadas de vinte e trinta essa sua
operacao estética € reconhecivel, no seu primeintocsobrecuchilleros na Historia
universal da infamia. Na nitida mescla de temas filosdficos, erudic@&taliada de
enciclopédias, cabala, mitologias, literatura eé@i@agcriolla, além de inclusbes falsas, a
um so tempefetiva uma composicao heterdclita, complexa etac8ke as artes argentinas

careciam de uma tradicéo cultural, e as marcasdgsapdo ndo sdo esquecidas, elas devem
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ser recuperadas, portanto, para uma literaturaaftiodal. Cumpre, entdo, a arte argentina
a tarefa de rearticular os fragmentos dispersopaksadoreelaborando as sagas das
guerras civis que precederam a organizacdo da na@éonal, as lutas sangrentas e

injustas entre indios e brancos durante décaddacayeis.

Se essa retomada histérica contemplou, em um pdrmeamento, o sistema literario
brasileiro/argentino, entdo, no seguimento, umasenparalela circunscreve as vanguardas
na Modernidade no ambito das artes plasticas. \gis¢oos processos artisticos articulados
por Gullar e Noé calcam-se no destrocamento dadiffsico da pagina e da moldura, por
conseguinte, a representacdo bidimensional e amecacdo plano incorpora-se ao espaco
literalmente, vinculando o fato de que suas pragies artisticas buscaram no
leitor/espectador uma relacdo de interacdo Daicesselade de apresentar um breve
resumo, uma espécie de colagem do periodo dasdartsculo XIX, mesmo porque uma
histdria linear seria um equivoco, tamanha a riguazmultiplicidade e simultaneidade de
idéias. Tampouco pode-se falar em estilos artstimdeterminado periodo, pois a nogédo
de movimentos artisticos perdeu seu valor de semdicthanha a pluralidade de conceitos
paralelos. Por isso, no decurso desta analise,ir@epta relevancia sera encaminhada a
obra artistica e ao préprio artista. Logo, essaorgagem também é pertinente para
assinalar o momento de efervescéncia em que vilismFelipe Noé e Ferreira Gullar,

bem como poder contextualizar suas obras e sessup@stos teoricos.

No comeco do século passado, na Europa, as trar@foes sociais, politicas,
econbmicas, o desenvolvimento cientifico e filas@fi concorriam paralelamente ao
colapso do sistema de valores autoritarios e fiatics. A andlise de Anténio Candido &
pontual quanto a diferenca entre as artes da Ewatm Ameérica do Sul, revelando que
enquanto a Europa se preocupava com temas maeiafigispirituais, os sul-americanos
ainda se encontravam em busca de uma identidadmabddito de outro modo, além dos
sul-americanos estarem atentos a convulsdo questsdava do outro lado do oceano,
ainda tinham a tarefa do registro de suas iderggladcionais. A premente necessidade
histdrica, social e cultural de inovacdo constigsgagem uma motivacao vital para o artista,
ainda que a postura deste estivesse imersa ngaovadiu que suas descobertas eram
meramente especulativas ou nulas: o que importava guestionamento e a rejeicdo do

passado.
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Nesse sentido — em uma visdo nietzschiamarelacdo que existe entre o mundo que
€ vontade e 0 mundo que é fendmeno é justamerai@na estétickntende-se, dai, que
essa adesao cega dos artistas europeus aos psircpaeitos e transformacdes da arte
faz-se através do desejo concebido como uma rdelidenbriagada que sem cessar se
desdobra em imagens. Nesta direcdo, a atividadticesprojeta o desejo da busca da
representacao que termina por se dissolver no daviuséo, na pluralidade como meio de

representar o prazer.

Similarmente, depreende-se do comentario acima gusombrada tragédia de
EuripedesAs Bacantes no vale do Citeron, em Tebas, mostram o instanteque as
formas identificaveis se dissolvem em busca de dmahtos para uma ilusdo. Nesse
intento de aproximacao, Penteu representava aaitesisténcia para salvar Tebas contra a
influéncia de Dioniso, de um perverso culto queamtava a populacdo da cidade.
Sobretudo, Tirésias e Cadmo aderiram a danca éebragdo de Dioniso, ornando suas
cabecas com heras, tal qual as sequazes dionjsiastidos da mosqueada pele de bode e
batendo a terra com o tirso, prestavam culto a doaradade. As mulheres que em acessos
inebriantes abandonaram o espaco domestico e vigmngrupos, nos rochedos do vale
Citeron, a céu aberto, debaixo de verdes abetagindo peles mosqueadas com uma cinta
de serpentes que lhes rocava o rosto, coroavanateszas com heras e teixo florido.
Assim, do chéo, das rochas, com auxilio do tirapoescavando a terra com os dedos,
faziam brotar agua, vinho, leite e, do tirso, gidim de mel. Entdo, a hora marcada eram
colhidas pelo delirio, celebrando lubricos rituasiregando-se as frenéticas orgias de
homenagem dionisiaca. Mas, Dioniso age por vingaog¢aer renegado de sua pretensa
origem divina, dai que cumpre a vinganga contradig¢do, contra a palavra da razéo, e da

liberdade humana.

Retomando a corrente da antitradicdo e anti-a@deiddos artistas, no sentido da
inovagdo na arte, a proposicdo da espacialidadeadma em branco, promulgada por
Mallarmé, constitui o arranque para a colagem dHipticidade e da simultaneidade de
idéias. O conceito geométrico como elemento diesé/da convencdo da representacao
da arte apresenta-se na expressao da cor-cor dédatisse, no expressionismo, de acéo
enérgica contra a polida e anémica arte, a harmgiizao mesmo tempo dos anseios
espirituais, do ponto e da linha sobre o plancabsracéo pictérica de Kandinsky, dai ao
Tachismo de Kokoschka, como novos caminhos anupsiabas preeminentes macas

pintadas de Cézanne atableau-objects dos papier-collé do Cubismo, como um dos
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elementos que desdobrados inauguram toda umactga¢io no dominio experimental
das artes. Da transicdo do Purismo ao Orfismo paoigem do Futurismo. Da arte
geomeétrica, do Neoplasticismo de Mondrian ao V@rtio, dobranco sobre brancale
Malevich ao Construtivismo de Tatlin, da arte Ceter de Ulm, ao Neoconcretismo, e
logo, a Arte Pop de Soto. Do Dadaismo de Duchamswacealismo de Magritte, do
expressionismo abstrato de Pollok advém a artetiCénde Le Parc. Sem duavida, a Arte
Pop de Warhol vai afluir nas performances e happeningsde Oldenburg. Entdo, o
Minimalismo de Frank Stella e Robert Morris, resntto na Arte Conceitual de um
Acconci, que vai desembocar bady art naearth and land art Como bem explica
Compagnon (1999, p.229), "quando o desvio tornasema, ou seja, a idéia de
regularidade perde toda sua pertinéncia”. Todassessnfluéncias de movimentos
simultaneos provocaram um desafio permanente r@sogficoes artisticas. Alias, estes
desafios persistem na atualidade, pois o0 assunémtelananifesta o sentido do mundo em
gue vivemos, de uma verdade do mundo e de seulde®rdo.

Portanto, em uma visualizacdo conjunta da leituos g@aragrafos anteriores,
tomando por apoi® nascimento da tragédiade Nietzsche (1983), pode-se dizer que a
arte académica brasileira e a argentina, dotadasitdeeza ldgica, por uma superfetacao,
sdo tdo excessivamente desenvolvigas se negam a comungar na alegria que liberta.
Justamente porque a cultura apolinea € ameacadgopsido dionisiaca, precisamente
porque resiste as manifestacdes coletivas de poshertaria. Nessa configuracdo da
poética do tragico, as artes académicas se opagmgdindo a inovacao na arte pelo fato
dela instituir e preconizar valores perenes. Quamdlustituicdo de valores n&o supera a
oposicao, ndo se restabelece com a vida uma reddicdativa, porque o Unico critério de
avaliacao é a propria vida, pois é ela que nogalaiinstituir valores. Em consequéncia,
ela, a vida, avalia através de nos quando instisiimalores. Trata-se, pois, de uma
justificacdo estética distorcida da realidade, era g ordem € representada pela forma,
pela medida da cultura instaurada.
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2.1 Da luta corporal ao poema enterrado

Visivelmente com as edi¢cdes das Bienais Internagode Sao Paulo, a partir de
1951, a produgédo das artes brasileira comeca Audataim dialogo mais estreito com as
producdes dos artistas internacionais, com as fagies das vanguardas construtivistas
européias. Mas, antecipadamente, ja na busca @iacessla linguagem Gullar, ao sinalizar
com o abandono a expressdo parnasiana, de mésmastos e rimas, ele apreende o
mundo na recorréncia a prosa, a linguagem colqoemlA luta corporal (1950-1953).
Em outras palavras, chegar a esséncia da linguaggnficavacompreender que toda a
vez que ele formava um certo dominio sobre a liggmg ele a arrebentava, pois tinha que
rejeitar a habilidade para chegar a esséncia. D moe, ao desestruturar e deformar, a
linguagem aporta, por exemplo, no poema intitulRdgzeiral®, ondeatinge o impasse
linglistico com uma linguagem que sempre prometiadar ao centro da linguagem e nao
chegava nunca" (GULLAR, 1998, p.34). Em uma espdeiecanteiro em obras, inicia,
assim, um processo do verso livre pré-concretodgsemboca no Concretismo. E preciso
convir que o inquieto ambiente artistico local, somindo as instigantes indagactes
estéticas forasteiras, nao resiste a tentacdoddeervhar o mapa, fazendo com que muitos
artistas adotem solugdes mais cosmopolitas. Enjgstte com essa intencdo que surge o
movimento Concreto, trazendo como principais mestddécio Pignatari, Augusto e
Haroldo de Campos, movimento que pautava no rigamgtrico, vinculando a arte a

producéo e a técnica em escala industrial.

Porém, com a dissidéncia de Ferreira Gullar, dpapaulista, desponta o grupo de
artistas e poetas do Neoconcretismo, tendo come hasidade do Rio de Janeiro.
Entende-se que este grupo brasileiro, comprometain os questionamentos formais,
propostos pelas tendéncias Construtivistas, aationh processo de absorcéo critica dos
postulados das vanguardas européias ao introduzubgetividade como elemento
relevante do Neoconcretismo. A partir desta niattaracdo, como provedores de uma
proposta de acgéo cultural, recolocam o homem ca@nme mundo, como expresséao de
totalidade aliada ao tempo-duragcdo Neoconcretajfsigndo a recuperacéo do vivido, "a
repontencializacéo do vivido" (BRITO, 1985, p.70).

% v .1 ZUS FRUTO DU/ DUZO FOGUAREOQO/ DOS OSSOS DUBIURNO/ RRRA/ MU MACA
N’AFERN/ TERRE VerroNAZO /OASTROS FOSSEIS/ SOLEIEDSSILES/ MACAS O TERRES/
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Se, nesse movimento, o tempo Neoconcreto sigrafiecuperacéo do vivido, entado
o tempo, nas proposi¢des artisticas, constituipantencializacdo do tempo vivido, a
rearticulacdo de uma relacdo com o leitor/fruidarapcom a obra de arte. A projecéo
extraquadro irradia-se para além da front#raontencédo do espaco representado pelas
bordas do suporte, eliminando a distancia entieservador e o espaco da apresentagéo. O
fruidor/leitor esta assim inserido dentro da obeaade, desloca-se, caminha e manipula a
obra de art€. Ao mesmo tempo que romperam com a superficieneiasional, o plano da
tela e do papel, pela conquista do espaco, sugsogigdes artisticas buscaram no
leitor/espectador uma relagédo de interacdo. Assialyra artistica incorporada ao espaco e
acrescida da interacdo do fruidor/leitor, guardanmo carater de subjetividade que
viabiliza as vivéncias, torna, em consequUéncia,racgsso artistico pleno dalegre
esperancakEsse modo de conceber a arte constitui justameptai em que o exilio da
individuacdo pode ser rompido na Modernidade. Ness#ido, para romper com 0
subjetivismo de sua estacdo de poética iniciallaGekercitou a poesia espacial em uma

estruturacdo geomeétrica.

o cao vé a flor

a flor é vermelha

anda para a flor

a flor é vermelha

passa pela flor

a flor é vermelha

PALAVRA STERCA/ DEUSES SOLERTES PA-/ LAVRA ADZENDARA-/ LAVRA POENDZO PA-/
LARVA NU-/...I" (GULLAR, Ferreira.Toda a poesiaRio de Janeiro: José Olympio, 1999, p.56-57).

3" portanto, ndo ha mediacdo entre a obra de artespaxtador/leitor. A titulo de elucidacéo, evidese
esse sentimento de totalidade liero-poema de Gullar, nosParangolésde Oiticica, noBicho de Lygia
Clark, com a supresséo da distancia entre sujeitjeto, o fruidor reintegra em si, através desw@ncia, o
espaco da representacdo. Dessa expansao de limiitessse o estabelecer de uma relacdo imediataccom
exterior, de modo que essa exterioridade ndo éasperspaco limite em que escoa a arte, mas também
unheimlich o espaco da mobilidade da alteridade, do estadodterminacéo original, primordial a todo
cédigo da criacdo do mundo. Logo, as proposicoescditretas guardam esse abismo entre vivéncias
intensas, do tempo duracdo e o mundo coaguladsteleétipos da sociedade mecanicista, industrial.



E, nesse mesmo intento de incorporar a compopigdtica ao espago

girafa
gira
sol
girassol
5
indicacao de leitura: 1
2

farol

dar
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Ja oManifesto Neoconcretsustentava que € no tempo e no espago que agalavr
desdobra a sua complexa natureza significativa.déina, na poesia Neoconcreta, é a
espacializacdo do tempo verbal: € pausa, silétemapo. Portanto, na poesia Neoconcreta
a linguagem nao escorre, ela dura. Nessa persaeotipoemaD formigueiro explicita
esta teoria, o tempo marcado pela duracdo. O pgama de certa forma de um dito
popular do Maranhdo, terra de Gullar, "onde temmiga tem dinheiro enterrado”. Esse é
um dado. O outro € a desarticulagcdo da linguagerserelhanca entre as letras e as
formigas. A proposta entdo, de cunho surrealig@sdemblageem juntar as duas idéias,
culmina em uma linguagem automética. Da fréadormiga trabalha a terra cega; na terra
traca o0 mapa do tesouro”, reunindo essas palawaarglo um mapa, um mapa do ouro,
todas as palavras saem com a posicdo das letrasmdeidas pelo mapa, criado
aleatoriamente. Mas, a partir dai, 0 poema néo eat@io. Ele é rigorosamente
determinado e traz essa duracédo de que fallmifesto Neoconcret(GULLAR, 1998,
p.36).
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Nessa esteira de que é no tempo-espaco que agaesdobra a sua complexa
natureza significativa, Gullar indaga de que maneanstruir um poema para ter a forma
gréfica no final, e a0 mesmo tempo que o leitasdgsalavra por palavrilavia ele escrito
um poemaVerde verde publicado no seu Unico livro de poesia concrete@oncreta,
formando um bloco, um quadrado com essa repetig@ode verde/ verde verde verde/
verde verde erva". Portanto, como diz Gullar, "é goadrado de 'verde' com erva
explodindo do verde, do quadrado verde". O obje&ika® que o leitor acompanhasse as
palavras, que as lesse repetidamente. No entardodqg o poema foi publicado dornal
do Brasil, ele percebeu que o leitor, apreendendo de unvaza totalidade, nao iria ler
palavra por palavra, e com isso a idéia basicaogmp se frustrava. Logo, era preciso que

cada palavra aparecesse de uma Vagrile, 2verde, 8 verde, outro verde.

Entdo, para dissolver o impasse da idéia basicpogmaVerde/verde em que o
leitor lesse repetidamente 0s versos, que acomgs@lzarepeticdo da palaw@rde pois,
a partir da sucessiva repeticdo desta, nasciaaarpa&rva,a unica forma de Gullar fazer
com que as palavras aparecessem sucessivamens® pesma de configuracéo

geomeétrica, adquirindo uma forma visual, era esrrev verso da pagina.

Gullar assim escreve um primeiro poema-espa@sasao A pagina seguinte é entéo
cortada, de maneira que ficasse mais curta, endafid-se a palavraosso Entao ficava
0ss0 noss@ uma linha de luz no limite da pagina cortadaacmit o poema. Em seguida

elaborou outro poema que fosse fruto dessa retiggitases dos cortes, da sucessao.

Logo, noLivro-poema, 0 espaco ndo € mais 0 espaco da pagina, "maslémigj
a prépria pagina diz respeito ao que esta sendstrodao ali”. Nesta proposic¢ao, "o papel,
a pagina, ndo era mais, como nos livros convenignaoiso suporte ndo é apenas onde
acontece a elaboracdo do poema, ele agora ensentlastruturalmente integrado no
poema, € 0 proprio poema, também com a palavrattafo, o Livro-poema
apresentava-se como uma "totalidade orgéanica",t@esmsda integracdo entre espaco,
pagina, palavra, siléncio e voz, e, por isso, rdbapter capa, "era s6 miolo, era so siléncio
e verbo"E Gullar quem explica:
Nele ndo uso as paginas do livro, o volume do Jiywara depositar
arbitrariamente 10, 20 ou 30 poemas. A relacdeenipoema e as paginas do
livro é tal que o livro tem o numero de paginasedatnado pelo poema, a

posicédo das palavras esta determinada pelo quearaesta dito, e até a forma
das paginas. Logo, ele é um livro estruturalmentegrado. [...] E esse livro, que
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ndo tinha nem capa, era sO livro, era quase le‘lide Mallarmé
(GULLAR, 1996, p.11).

Mas, a confeccao do livro em gréafica se tornouawei; ndo dava para imprimir e
nem publicar em jornal, uma vez que suas paginas) eortadas, de modo que a
publicacdo somente foi possivel na Alemanha e ngaS&xatamente ai lavro poema
recorre a uma das caracteristicas do Neoconcretignparticipacdo do leitor, ja que a
solucéo era expor o livro. Ja& conLiero-poema, observa-se que poema desvela-se em
um elemento espacial, literalmeriega 0 poema indo para o espaco"”. Na sequénciégrGul
gesta 0s poemas-objetmue eram placas de madeira pintadas, geometricamente
configuradas, tendo ao centro a insercdo de palapatanto, com uma nova estrutura
visual e temporal. Dai que o Poema-espacial comgesem objeto no espaco. Constituido
de uma placa de madeira branca, outra em cimadeofanbaixo escreveu a palaara e,
ao fechar, aquilo ja ndo eram mais duas placas,umascoisa chamad&ra (GULLAR,
1998, p.37-39).

Dessas proposicOes espaciais, ele derivou paigro-universo. Constava de um
livro total onde pretendia reunir todas “asisas do mundo, como ele bem explica, um
exercicio de megalomania. Dai concebeu a obradigraada fase NeoconcretaPoema
enterrado, uma quase

... arquitetura. Uma sala por onde se adentraveseia se deparava com uma
porta que dava passagem ao poema, entrava ensalgram cujo centro estava
depositado um cubo vermelho. Levantava-se o cubmetlho e embaixo dele

um cubo verde que vocé tirava e encontrava um buéco. Debaixo dele, a
inscricdo: rejuvenesca (GULLAR, 1995, p.12).

Justamente nesse ponto Gullar percebe que a exgarieoconcreta se esgotara,
depois de avaliar que toda aquela elaboracdo pameneepcdo dd?oema enterrado
desembocara em uma Unica palavra. Como poetay sprgiperdera o rumo, € a0 mesmo
tempo se desconectara da realidade brasileiraamiort se persistisse nesse passo,

emudeceria.

A solucao, entdo, nesse novo percurso, consisteeerrasileiro, para o que Gullar
investe na composi¢do desmances de cordel Com este intento, ele elaborou uma
poesia tematica, uma espécie de versos pedagoditietanto, este procedimento
escandalizou a intelectualidade. Vale salientaragakjecdo dos intelectuais a esse periodo

nao constituia uma reagdo contra a cultura popuoias, para quem tinha concebido o
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Poema enterradg nitidamente uma arte conceitual, era inadmissivetpentina nova
postura de Gullar. Deste modo, percebe-se que mgpdarnara-se um objeto no espaco,
um corpo, quase uma escultura, com palavras tredesfido do plano. O designio dos
poemas espaciajgiardava esta nova estrutura visual e temporalivusnonde as palavras

e 0S versos ocupavam 0 mesmo plano. As palavrasperdo com 0S conceitos
tradicionais de livro e quadro, encerram como aésfe@ exposicdo de undio-objetd®. E,
sob esse enfoque, a inovacdo Neoconcreta da-sa pamticipacdo do espectador na obra
de arte. Fica assim evidenciado um dialogo cujalytmresiduo incide em um grande
mosaico cultural onde 0 novo texto poético tomamgréstimo o suporte da pintura — o
espaco bidimensional.

Nitidamente, este processo de concepcéo artistisgim do cotidiano e do coletivo,
dos residuos de evento de vida reelaborados, epogighes que acentuam o tempo de
duracgdo, de interacdo entre o objeto de arte aidoft Evidentemente, também a luz, as
cores, a flora, 0 homem comum, o samba, o futeolsd@o adotados apenas como tema;
ao contrario, sdo elementos constitutivos que expde certo modo os elementos para a
fundacao de uma arte propria, alicercada na naggadicipacdo do publico, confirmando
a comunhdo entre o artista e o coletivo. Logo, dasagracdo da aparéncia como
justificacdo estética da realidade, pode-se faamreespondéncia com Dioniso e Apolo.
As duas poténcias implicadas no tragico seriam esmmo tempo a dupla fonte originéria
da arte trazendo o homem de volta a vida, restabelecendongracamento entre o
individuo e a viddNUNES, 1993, p.37).

Percebe-se, no decalque de Nietzsche, que a igaedt de Ferreira Gullar ndo trata
mais de "procurar o ideal de um conhecimento veidadmas sim da necessidade de
interpretar e avaliar" a vida e o pensameAtobservacao, segundo Nietzsche, seria como
um exame diagnostico, a observacdo de sintomasnue sutileza submissiva, do
julgamento de valores, do medido, do limitado, adatem um sentido "sempre parcial e
fragmentario”, onde a vida estimula o pensamento, gensamento afirma a vida. A

avaliacdo, por sua vez, via de acesso do artistap C'a tentativa de determinar o valor

% Teoria do N&o-objetode Ferreira Gullar (1959): "A expressédo-objetondo pretende designar um
objeto negativo ou qualquer coisa que seja o optstoobjetos materiais com propriedades exatamente
contrérias desses objetos. fdo-objetondo é um antiobjeto mas um objeto especial em geterqule
realizada a sintese de experiéncias sensoriais m®aisie um corpo transparente ao conhecimento
fenomenologico, integralmente perceptivel, que && ercepgdo sem deixar resto. Uma pura aparéncia”
(BRAIT, Beth. Ferreira Gullar — Selegdo de textos, notas, estudos biogréaficdorius e critico e
exerciciosSao Paulo: Abril Educacéo, 1981, p.79).
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hierarquico desses sentidos, totalizados ou fragades, sem no entanto atenuar ou
suprimir a pluralidade desses sentidos" (NIETZSCHIB3, p.XI-XIl).

O percurso artistico nacional registra no Romargjsmo Modernismo e no
Neoconcretismo, esta disposicdo contraria ao eatigen dependéncia cultural, quando
"essa dependéncia extrapola do dominio das formpata o "dominio dos
posicionamentos”, o colonizado deixa de reproduniodelos de adaptacdo para
apropriar-se de "taticas sorvidas na propria fatdedominacdo” e, assim, fortalecido,
devora o Outro (LYRA, Cf. HELENA, 1983, p.150). Hencia-se, com clareza, essa
argumentacdo dos Neoconcretos, quando estes gwiapralas idéias e proposi¢cdes do
movimento de vanguarda de tendéncia construtieistapeu e o reelaboram no sentido de

inserir a inculturacdo local para um contexto naaitnternacional.

Lucia Helenaem Uma literatura antropofagica, 1983, registra que a antropofagia
indica o 'ethosda cultura brasileira". Por um lado, focaliza iteh&é do bom senso e do
bom gosto, uma matriz judaico-crista de influér@acolonizacao", e ainda interpreta

... uma matriz carnavalizante, a que chama de lifthdso e pouco siso, que se
explicita em um estilo "dionisiaco”, contestadasjacprincipal marca € a critica
da cultura dominante realizada por um acervo degesarginais, dentre eles o

veio popularizante do riso aberto e desabrido estroniza o poder (HELENA,
1983, p.91-92).

Mas, se no percurso da internacionalizacdo estas ae arte, impregnadas pelos
influxos do ambiente fisico e humano brasileirogomtravam-se vinculadas a proposicao
de uma fundacdo de uma arte brasileira, € porgiNeaconcretismo nascia de uma
necessidade de exprimir a complexa realidade doehomoderno brasileiro, dentro da
linguagem estrutural de uma nova plastica. DestéomoManifesto do Neoconcretismo
1959, ao negar a validade das atitudes cient#igistpositivistas na arte, a0 mesmo tempo
recoloca o problema da expressao e incorpora assraimnensdes da linguagem artistica,
criadas pela arte ndo-figurativa construtiva. Cdotieles explicam que o racionalismo, o
mecanicismo e a objetividade roubam da arte todatanomia; por isso, nenhuma das
correntes do Construtivismo, do Neoplasticismo, Sigprematismo e do movimento
Concreto corresponderam as possibilidades expesssabertas por suas proprias

experiéncias.
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Nesse sentido, 0 Neoconcretismo concebe a obrdede&@ como objeto, mas como
um quasecorpus Dito de outro modo, a obra de arte compreendesemcuja realidade
nado se esgota nas relacbes exteriores de seusnedsmenas um ser que pode ser
decomponivel em partes pela andlise. Ressaltgpaetiaipacdo do publico, de uma nova
sociedade pautada no coletivo, na comunhao enge aociedaddlucidam, assim, uma
abordagem direta e fenomenoldgica, onde a arterasupemecanicismo material por
transcender as relacdes. Sob este enfoque, adarteenrestringe em ocupar um lugar no
espaco objetivo, porém transcende ao fundar netesigmificacéo outra. Por isso, para dar
conta dessa realidade, na arte Neoconcreta, cafsgte@perdem a validez e as no¢des de
tempo, espaco, forma, cor e estrutura, jA que tesno a sua complexa natureza
significativa. Isso porque estdo de tal modo ilgadas que a linguagem se abre em

tempo-duracéo.

Aqui, percebe-se, de certo modo, que a arte elalooe esperanca, no sentido de
formular o direito do individuo participar, de deliz, e naturalmente essa argumentacéo
nos conduz a Nietzsche. No fundo, trata-se de whgd& da existéncia pelo estético,
onde o impulso da forma apolinea e o sentimenandagiilamento da pulsdo dionisiaca se
enfrentam, mas ao mesmo tempo formam uma aliangat@aar possivel a rearticulacdo
da arte. De outro lado, em tal situacdo, FerremdlaG nessa postura Neoconcreta, era
entdo tido como desestabilizador para o circuitistézo brasileiro, "de influéncia libertaria
e ingenuamente crente na possibilidade de tranafiicnda sociedade através da arte"
(CHIARELLI, 1995, p.19-20).

Ainda que para o cenario académico brasileiro o chiecretismo mostre a
possibilidade da inser¢cdo de um pais de Terceirodduamplie alguns conceitos da arte
internacional, mesmo assim uma reacdo adversazspefaeptivel a sua manifestacéo
coletiva de postura libertaria, visto que suas ®lfmeam denominadas de carater "muitas
vezes pueril" (CHIARELLI, 1995, p.19-20). Tal quah ditirambo dionisiaco, explicitado
em O nascimento da tragédiaquando o "homem é incitado a maxima intensificadéo
todas as suas capacidades simbdlicas", esse danteiaco do coletivo representa para o
homem apolineo da academia o assombro, o temandsise dai que esse € 0 momento
em que a cultura apolinea se sente ameacada pitov dgugue procurava proteger-se: a
pulséo dionisiaca que se manifesta no culto dengwa concepc¢ao artistica.
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Sem deixar de pertencer a uma nacionalidade bragileadical e selvagem, o
Neoconcretismo aparece vinculado a uma modernidaie nacionalidade. Embora
realizassem uma pesquisa de arte nacionalizantdbasenas forcas populares, em que o
povo brasileiro poderia se re-conhecer interagindm a obra de arte, também vale
lembrar que suas concepcdes artisticas visavam i@lmgad com as novas figuracdes
internacionais. Providos de obras de densidaddicesté artistica, os Neoconcretistas
assimilaram seletivamente as tendéncias das aatesgbém do territdrio nacional, mas
com o devido filtro local, do devorado que pass®&rao devorador critico, sO decantando
do estrangeiro o que |hes interessava. Pois oiwbjeta justamente este: mostrar que
nossa arte transpunha as fronteiras, que a hetmidgee constitutiva das formas
brasileiras somente poderia ser percebida quandorisgssem as fronteiras de um

territorio culturaf®.

2.2 De la otra figuracion a los espejos plano-céaeos

Na Argentina, a arte moderna introduz-se com aigagido daRevista Arturo,
1944, com o surgimento da nao-figuracdo, com aiiggm geométrica dos movimentos
Arte Concreto, Invencion, Madi y Perceptismo e,sagiéncia, a Abstracao Lirica. Em
esséncia, a tendéncia do oficio ainda atendiarasascestabelecidas da elaboracédo de uma
composicao perfeita, em que o manuseio das cargsrear bemqualificavam o trabalho
artistico. Porém, ja no primeiro quingiénio dossa@0, o antinformalismo se enunciava
projetando na cultura um autoquestionamento de timismno critico que jamais se

repetiu.

O pais vivia um retorno a democracia apos a deseode um mito popular, Arturo
Frondizi fora eleito pelos decisivos votos pera@asstpregoandam "Peronismo sem
Perén". O programa de governo de Frondizi consieBa palavra-chavelesarrolo,
coadunando-se assim comasqglenta anos em cinate Juscelino Kubitschek, dos anos

60, no Brasil. O momento era destinado a opogipd valores do passado. Ser moderno,

%9 Exemplo disso foi a mostra de Oiticica na WhitgehiGallery, em Londres, no Museu of Modern Art,
em Nova York, nos anos 70, e recentemente na Dakiantke Kassel. Entdo, ao produzirem uma realidade
propria para os seus discursos artisticos elaburar texto-mundo que trazia a possibilidade deoda],

de atuar, junto aos discursos de tendéncias eastiternacionais.
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entdo, era estar aberto ao futuro, mas tambémoatemede de enormes contradi¢cdes
existentes, e ai residia a propria contradicdortista que desejava a todo o custo alcancar
éxito na recepcao de suas obras, e isso significmvdém agredir o bom gosto da
sociedade argentina: a modernidade na Argentinao@ente resplandecia nessa ocasiao,
mas "estallaba de ganas". Noé, Antes Plasticas Argentinas Sociedade An6nima, se
reporta a Marshall Berman, quando este assinala@uaoderno significa viver uma vida
de paradoxos e contradicGes; entdo, a Argentinstitoia esse exemplo de modernidade;
alids, este aspecto continua inalterado, na acegpeddoé, até os dias de hoje, de "una
cultura dinamica en el seno de una sociedad estah@&OE, in IPARRAGUIRRE, 1993,
p.247).

Se a geracdo de Noé era moderna por ser vangaaslisanguardista por ser
antiformista, no julgamento do critico Aldo Pell@gresta obstaculizava a caracteristica
da "obsesion del buen gostda classe dominante argentina, uma vez que a soeed
argentina "ha estado dominada econdmicamente yraliitente por una clase terrateniente
y ganadera que carece de una verdadera tradidiiimatupero que tiene apetencia de estar
a la altura de los medios culturales europeos”. €f@ito, a sociedade argentina baseia sua
condicdo de vida e seu consumo de "bom gosto" noetiio da "obsesion del buen gusto”.
Cumpre verificar que esta constatacdo remonta &mirga de 1815, a denominada
Sociedad del Bueno Guste Rivadavia, que se traduz simplesmente no porioakto e
mesurado, sem contemplar o refinado e o elegamm @&lvida, desafiar os valores
estéticos argentinos, dentre outros pressupostinsaig, continha uma conotacao politica;
na interpretacdo de Noé, essa sociedade apolivesiadser desnudada dessa aparéncia
(NOE, 1988, p.246-247).

Na década de 1960, ocorre a ruptura brutal conescente informalismo de raizes
francesas e espanholas, um clima de rebelido congistabelecido que tem o efeito de
"una patada a la estética tradicion8la apreciacdo de Butler, professor de pinturblo&,
ja na primeira individual, chega a confirmacdo de q aluno estava no caminho certo ao
"fazer exatamente o contrario do que o professoefisinara“elaborando uma pintura de
grande resultado. Na esteira dessa individual, No&#amente com R&mulo Maccio,
realizam uma exposicdo com um espirito neofiguratpartindo do gestual e da mancha
informal, inserindo a figura com a total liberdagige a contemporaneidade da pintura
colocava a disposicdo do artista. Vale lembrarmpsse periodo a pintura apresentava-se

dividida entre o abstrato e o figurativo, razaapglal Alberto Greco declinara do convite
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para participar do grupo Nueva Figuracion, poisapste a insercao da figura significava
um retrocesso. Ainda que a pintura de Noé partmalechd’, ela trazia uma subjacente
estrutura e uma alusao figurativa que a distanaaviaformalismo, embora o material e a

técnica empregada proporcionasse esse vinculo ¢ofarmalismo.

O espirito da década dos anos 60 é marcado de xtnoxe¥sdo generalizada, nas
palavras de Noé, pois "se vivia en todo el munda sensacién de haberse liberado de
ataduras anteriores. El signo era la libertad &pbca dokippies los grupos pacifistas,
las filosofias nirvanicas. Es el momento del Papeh Londres e Nueva York" (NOE,
1988, p.23-24). Deste modo, essa transfiguracdercefia em todos 0s niveis, nos
ambientes, na rua, na moda. Nitidamente no meigtiad, essa atitude de oposi¢cdo ao que
antecedia ia para além dos limites fixados ant@eote, a tonica estabelecia o processo

experimental nas artes, bappeningsa ambientacao.

Depois da mostra d8erie Federa] em sua tentativa de encontrar uma unidade de
atmosfera através da mancha, da harmonia crométicajue Noé tematiza a historia da
Argentina, das lutas sangrentas do século XIX eagngrovincias e Buenos Aires, ocorre o
fato decisivo para ele e para a arte Argentinant@entdo de iniciar um movimento que
abarcasse toda essa liberdade da pintura, tendon@nh como protagonista dessa
vitalidade (NOE, 1988, p.249). Desta nitida coné&epd.uis Felipe Noé, Rémulo Maccio,
Ernesto Deira, Jorge de la Vega, Carolina Mucheickameer Makarius organizam uma
mostra sob o titul®tra Figuracién*'. Com este mesmo sentido, no catalogo da exposicdo
constava a contundente e explicita intencdo dospopemtes: "Nao constituimos um
movimento, nem um grupo, tampouco uma escola"p&eum lado, sdo um conjunto de
pintores que sentem necessidade de incorporareadéibe da figura como liberdade
expressiva, por outr@tra Figuracion ndo € um retorno a figuracédo, maewalorizacéo
da figura humana (NOE, in GLUSBERG, 1995, p.8).

As obras apresentadas por NoéQiea Figuracion, traziam os mesmos elementos
da Serie Federa] porém destituidos de um tema histérico. Ao mesttata a
contemporaneidade da pintura em um gesto de tdiatdhde em uma linguagem

nao-usual, o grupo teve como inten¢aerturbar a mirada embelezadora da pintura rosa-

40 Na exposicadCrujidos, Buenos Aires, 2003, Noé dedica a oBstallido, 2003 (técnica mista sftela,
120x170cm), ao pintor uruguaio Mario Di Lucci comegn comecou a manchar a tela.

41 Ja se pode depreender da denominacdo da mostwaite Otra Figuracién a marca da Alteridade,
incorporando o local, desfazendo a hierarquia ttareLimportada e reinventando a cultura argentina.
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bombom, no entanto o tiro saira pela culatra”, w®a que a mostra causou grande
comocao, fora reconhecida como novidade, mas n&cita@a resisténcia por parte do
publico. Dai a suspeita de Noé de que o éxito ’pssicdes do grupo, bem como de sua
individual, a Serie Federal se assemelhavam a "una nueva version del buen"gusto
Evidentemente, essa recep¢ao positiva por parteesjpsctadores preocupou Noé, tanto
que confidenciou a de La Vega: "si a el todo muledgustava mi pintura era porque no
estaba revelando nada nuevo y me estaba equivdo@@&, in IPARRAGUIRRE, 1993,
p.249).

Logo, a partir desta mostra é que o grupo defiagpesicdo de "suplantar la sujecion
a los médulos importados y establecidos por unsdopropia de crear”. J& que a intencéo
era a independéncia, "ser nosotros mismo a tragésrrdres, omisiones, pero jugarnos
para que de una vez por todas pudiésemos lograartenpropio”, essa ruptura dos
esquemas estabelecidos consistia também no prodessansformacdo de uma sociedade
que queria tracar o seu proprio destino. O pasguirge do grupo foi alcancar Paris.
Durante a viagem de travessia do Atlantico, Noéudnumeras idéias e projetos com de
La Vega; essa passagem compreende, alias, a gestacdma nova etapa para a sua
pintura. Nesse proposito, Noé assim se refere:

He querido hasta ahora trabajar con la idea delé&ion de las figuras
por fusién, lo qual es falso en un mundo de cotésag tensiones. Es necesario
gue me ocupe de las relaciones por opsicion. N tg&entido pintar la Ultina
Cena en un clima de unidad donde Cristo, los afg&stdudas, los objectos que

estan en la mesa y los objectos consagrados -nel pavino estén pintados de
la misma manera y con la misma atmésfera (NOE, 1998-51).

A pintura, portanto, deveria ultrapassar os limiesvencionados pelo sistema das

artes, esta atitude claramente implicaria um résa@stético.

A Franca se apresentava, para Noé, tal qual undgnasito, e Paris como um centro
nevralgico das artes. No entanto, as primeirastatatdes de Noé em Paris deixaram-no
frustrado, uma vez que os artistas locais sentemtidos pela arte que acontecia em
Nova York e as pinturas expostas nas galerias deasc eram na maioria objetos
comerciais. Dai Noé perceber o descompasso exastenits, vindo de Buenos Aires onde
se falava de Paris, chegando a Paris se falavautra cidade: Nova York. HA que se
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acentuar que até certo ponto o informalismo n&s atontecia de modo paralelo tanto em
Paris como em Nova York. ContudoPap Arf? havia iniciado um fenémeno artistico
tipicamente americano, e assim o olhar dos artestts/a voltado para o que acontecia em
Nova York? (NOE, 1988, p.38-39).

Como bem diz Noé, algum tempo depois, quando realigieraAntiestética, 1965,
parte escrita em Nova York e outra em Buenos Aad3jropa havia sido uma experiéncia
estimulante. Pois, depois de haver conhecido anfhspa Italia e Amsterda, foi em Bruges
que ele teve o seguintesight

... percorri sus calles y la ciudad, en ese enegenacio de una sociedad ya
muerta, encontré una clave. En su museo se me psgléescenario vacio.
Entendi una sociedad burguesa, severa, con valdgidos, estructurada
alderedor del cristianismo. Cristo alli no es uspeganza, es algo tan concreto y
limitado como un pedazo de pan, pero con una cdaacimbdlica de absoluto.
Hay un absoluto y al miesmo tiempo una concretédtion de ese absoluto.
Todo es preciso en la vida, todo gira en funciérudeorden. En la sociedad
flamenca. En la pintura también. En la pintura #aca. Y yo mi di cuenta que
habia la misma relacion entre esa pintura y el muatual, que entre Brujas y
Nueva York, y que, por lo tanto, ninguna de lasyaparas estructurales de la

pintura flamenca puede servir pedagogicamente. deitas ame y las prefiera,
tengo que hacer lo opuesto (NOE, 1988, p.33).

Nitidamente, para Noé, o artista deve se submeterpeofundos ditames de sua
época. Mas, para interpreta-los, para revelariestgem, para transmuta-los em uma outra
"coisa": ele devera ser um mag¥! si no, no es artista" (NOE, 1988, p.33). Logssa
nova linguagem deveria causar impacto, uma veogugtistas estavam livres de todas as
amarras; como consequéncia, essa busca por um qomg®ito constituia-se em uma
necessidade vital em romper com a estrutura, camdade da obra. Portanto, a proposta
de busca estrutural desborda a divisdo na tela gad com a idéia do quadro dividido a
oposicdo de estruturas alcancaria a tensdo deatq@intura. A partir dai o caminho a

percorrer constava do desejo de compor uma imagemneldcdo por oposicdo ou tensao,

“2 A Pop Art(1950) foi um instrumento ideal para enfrentantinte humano americano, de uma reflexéo
para refrear o consumismo de um modo irdnico. Aucallpop é produto da revolugéo industrial e di s
revolucdes tecnolégicas em que a moda, a propagandkemocracia funcionam como uma maquina
associada ao dinheiro, ao poder aquisitivo do lakenarca da moda € a novidade que causa o impacto
consumidor. Rauschenberg, Hamilton, Oldenburg, teitstein sdo artistas que se destacam dentro da Pop
Art. Bem, como Warhol que soube captar muito bemmagiens ja processadas de yireup dosoutdoors

O elemento de agressividade que a arte pop foabuexesigncomercial, na implacavel técnica de vendas
e no processo acelerado de substituicdo de beosnd@mo o seu tema, tratando esses, temas, cam, frie
(usa-se o tempo verbal no presente porqueom art tem todas as probabilidades de continuar a se
desenvolver, sendo um movimento culto, disciplinadom légica), com certos truques dadaistas.

30 grupo argentino, assim, instaladotalter de Fontenay aux Roses, trabalha de uma formarbastaesa

no propdsito de suas formulac@es artisticas.
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contrapondo dentro do quadro duas ou mais unidaesi mesmas, isto é, articulando a
convivéncia de atmosferas opostas. Com esse sgMiigiobo, 1962 (técnica mista s/tela e
madeira, 190x192cm), efetiva este novo conceitts frata-se de um diptico, cuja tela
superior, em branco e preto, trazia a cabeca demuitzger que se dissolvia ao fundo e, na
parte inferior, o bastidor empregado pelo avespresantava a inser¢do de uma silhueta
colorida e recortada de um corpo, ja o proprio amento do suporte do bastidor servia
como substrato para a figura recortada. Cabia @idoir fazer a leiturd desta "visdo
quebrada”, da ruptura da unidade desse corpo niddrags avessas, com a cabeca diluida
no bastidor superior (NOE, 1999, p.50-51).

Se, por um lado, o regresso do grupo marca umaa\&euracion no cenario
argentino com um espirito de total ruptura para oosistema artistico, por outro, chegara
0 momento do grupo se assumir como tal; haviansgeaivado e postergado qualquer tipo
de rotulo, mas agora a designacéo era imprescinglive apresentarem-se no circuito das
artes em Buenos Aires. Nesse percurso das expssigfgalavra de ordem abrangia a
possibilidade: "donde todo esta roto, todo valed. &tepcédo do critico de artes, Aldo
Pellegrini, a Nueva Figuracion rompia

.. con todos os prejuicios que ataban al artisjerdino, el de buen gosto, el
rigor, aun el de la pintura como actitud gestualnyes que nada con la misién
sagrada del arte que se presta a toda clase ddestaciones. En ellos se
combinan elementos plasticos tomados del informalide la pintura gestual del

pop art, de la figuracion y hasta de la pintura ngéica (NOE, 1988,
p.250-251).

Nessa situagdo de retorno a Argentina, o govermmdizi caira e dois grupos
militares, os "azuis" e os "vermelhos", enfrentaxsmas ruas, o individuo ja ndo era um
homem cadtico, mas, sim, o proprio caos. Remontantecepcao positiva por parte do
publico, na exposica®tra Figuracion, anterior & experiéncia de Paris, embora o registro
da problematica da figuracao persistisse, o pulléapdigere essa violéncia estampada nas
obras de arte, porque, a0 mesmo tempo que peresberoposicdes artisticas a presenca

de violéncia da civilizacdo européia do pds-guenrgyublico se reporta a sua propria

4 Mas, o fruidor, nesse processo de leitura pesesetdya livre de qualquer formulacdo simbélica Noé
gueria passar, e essa sera, em 1968, uma das tezd&® abandonar a pintura. A imagem fragmentada é
passivel de mudltiplas leituras por parte do fruidde certa forma, essa constatacdo ja estabelece um
contraponto a inter-relagdo do espectador do maowonéNeoconcreto, sob forma de envolvimento
fenomenologico, como expresséo de totalidade akadtempo-duracéo, significando a repontencializaca
do tempo vivido. Importante observar que Noé expenta um certo incOmodo ao perceber este tipo de
percepcao mdltipla, por parte do espectador, conhabste propdsito ainda concebeEspelhos plano-
cbncavosmas dai por diante abandona a pintura.
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situagdo dramatica vivenciada na Argentina (NOEIPARRAGUIRRE, 1993, p.250).
Igualmente chama a atencéo do grupo Nueva Figurawdta ocasido, o convite de Jorge
Romero Brest, entdo diretor do Museu Nacional da8d&rtes, para uma exposicao nesse
local. Outrora, Brest havia criticado o grupo engoao publico em geral sustentou-os
aplaudindo, e agora que o publico os rechacardpeteilava esse convite Obviamente,
esse convite para a Nueva Figuraaidnstitui um fato relevante dentro das atividades d
uma instituicdo consagrada e destinada a representatistas ja legitimados pelo circuito
das artes, dado queNaueva Figuracion era essencialmente uma proposigerimental,
com uma proposta de ruptura para com o tradicierde curta trajetoria. Neste sentido,
percebe-se a visivel énfase na expressao de ldeemda grupo nesse "panorama de la
nueva generacion argentina” (NOE, 1988, p.40).Mssi grupo realizou exposicdes em
Buenos Aires — Museo Nacional de Bellas Artes, $19885) e no Museu de Arte
Moderna do Rio De Janeiro (1965). Também foi comdad para o Prémio Internacional
Guggenheim (1964) e ao setor histérico da Bien&atePaulo (1985).

O ponto de contato entre os integrantes da Nuegardgion confirmava-se
visivelmente mais pelos "nédo" que pelos "sim":
Estdbamos contra la pintura rosa bombén, habiaotoscon todos los
prejuicios que ataban al artista argentino, eluknlgusto, el de rigor, adn el de

la pintura como actitud gestual y antes que nadaetgrejuicio de la mision
sagrada del arte, que se presentaba a todas ti#fcatones (NOE, 1999, p.52).

Mas, cabe salientar que a maior preocupacado c@ngiat formulacdo de uma
identidade cultural, dai o grupo perceber a nedadsi de pertencer "a un pueblo que
viva". E, nesse ponto, Noé assinala ter encontrado aniteimecessidade da Argentina;
justificando esta necessidade no reflexo de unoa@rgentinpque em décadas anteriores
ja vislumbrara essa mesma necessidade para queraulia se inserisse no universal.
Assim, também Noé, no recorte da fundacédo de um paita Buenos Aires, absorve essa
mesma mitologizacdo na histéria do século XVllkeeanstréi o processo para a insercéo
da pintura no universg&l E, logo, & sombra de Jorge Luis Borges confirfitanemos que

entrar en el proceso de invencion universal inveldaos a nosotros mismogbis para

“5 A titulo de elucidag&o, isso ja envolve uma cieste conivéncia, de institucionalizar o artistzetde, de
merchandising, dado que Brest logo a seguir irécexatividades no Instituto Di Tella, da gerac#elihna
de estereotipagdo de artistas plasticos na Argentin

5 Nessa perspectiva de inserir sua obra pictéricamioito universal, além dgerie Federa) anos 60, Noé
compde a sérieSagas entre el espacio y el tiempentre 80 e 90, dentre as quais se andlisenenta en la
pampa, no capitulo a seguir.
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Noé nao se distinguem em uma sociedade jovem @gsoa@rtistico e o processo politico
(NOE, 1988, p.40).

Vale ressaltar que a cultura européia bem comata-americana tém a liberdade de
sinalizar simplesmente o caos sem assumi-lo, caeno fiercebe Noé, justamente porque
essa primeira esta respaldada por um soélido passadeegunda por estar sustentada por
uma manifestacdo muito ativa do pres&nt€omo conseqiiéncia, a auséncia de um
passado proprio cumpre a necessidade de assuamisa@omo estrutura, "para permitirnos
referirlo y conquistar entonces el presente" (N@EGLUSBERG, 1995, p.8). Dai ele
afirmar que "es hora de elaborar nuestras pro@aguardias”, dizendo que voltou para a
Argentina para contribuir na formacdo de uma egd@snacional por meio de uma
imagem viva, resultante de um processo de invemgdcoido de exigéncias anteriores
(NOE, 1988, p.42).

Nesse intento de ruptura com a tradicdo nas aitesis, Noé focaliza que o risco
reside na forma de conceber a pintura como algaahese o cubismo havia logrado
destruir a unidade real apoiando-se na unidadeaVjrtratava-sé'ahora de destruir la
unidad virtual en busca de una nueva imagen dealadad, la del hombre conviviendo en
busca de un realismo subjetivo" (NOE, 1988, p.B&ssa nova pratica processual derivam
as obras artisticasntroduccién a la esperanza Carisma, Cerrado por brujeria, La
dltima cena, Nada es demasiadaCambio de situacion Introduccion a la comprension
de la civilizacion occidental y cristianaAlias el chanchg Amantes en accionetc. Com
Introduccion a la esperanza produto dessa experiéncia, Noé recebe o Prémioela, T
uma bolsa de estudos, elegendo a cidade de Novia para residir. Exatamente na
efervescéncia artistica desta cidade € que elegaoeelaborar e a efetivar a sua producgéo

artistica, instalando o caos como estrutura de Gluas.

Deste periodo datam suas obras-instalacbes quéssamiham no espaco fisico.
Entdo, o caos como estrutura da obra artisticdfisigra total desconstrucdo do quadro
tradicional. Em outras palavras, da transicdo @adevisdo quebrada e desta ao caos, ele
encontra-se literalmente transgredindo o espadeldaNessa direcdo, Noé reelabora um

desdobramento sucessivo e aglomerado de entree@oz@snde bastidores, apresentando

47 J& mencionado aqui 0 movimentoRIap Art registrando uma articulagio forte junto & soaedatual, ao
consumismo desenfreado, mas ao mesmo tempo quetesst@ncia se posicionou frente a tudo isso
participou ambiguamente de uma fatia avantajadsenaontexto.
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telas com bastidores e bastidores vazios, silhuedesrtadas em madeira e demais
elementos de imagens figurativas, distribuidos héogc continuando nas paredes e
avancando até o téfb Da concepcéo da obra-instalagdimoduccion al desmadreque ja
traz no titulo a estrutura de caos, surdesmesperanza de un pintoy Asi es la vida
seforita, El ser nacionale Balance Convém assinalar que nestas proposi¢cfes arsistica
importava para ele introduzir a experiéncia de umdtiplicidade de oposi¢des, de
estimulos para o fruidor; ndo lhe interessava,aptwt o centro Gtico — da obra — que
concentra a visdo do espectador, tampouco sua etierimacédo, mas a possibilidade de
que o espectador fizesse a sintese, em busca deealismo subjetivo (NOE, in
GLUSBERG, 1995, p.26).

Nessa conformatacdo espacial, expressa No€, cameete, por via de suas obras-
instalagbes, uma espécie de monumento, tal quakcemario estatico, guardando um
evidente distanciamento da pintura. Hugo Parpaggblavia tecido tal comentario quando
da premiacado Di Tella, sobre a elaboracao artigticgintor, referindo qués quadros de
Noé son la obra en cena [...] para acotar el hadlewo hay que recurrir a términos tales
como escenograiias, parques de diversiones, dotosnefasticos o libros de historia
natural". Ainda que ndo estdo na linhalddlet plastico nem dshowaudiovisual, suas
producdes artisticas pertencem a essa mesma égoegperiéncias partilhadas, de ruptura
de limites, de esculturas mdveis e pinturas tridisienais, argumenta Parpagnoli (NOE, in
GLUSBERG, 1995, p.26).

Nessa sucessiva composicdo multiplicadora, Noéej&reontra mergulhado nas
ambientacdes, nas instalacdes, dai para configureaos propriamente dito, o passo
seguinte era submergir o espectador no caos fowblucao, entdo, consta da reproducéo
da imagem refletida por meio despejo$® plano-céncavos como o préprio titulo

elucida.

“8 vale anotar que Noé ndo esta mais pintando enguextrapolacdo dos limites, ele se perde paratarais

se reencontrar. Tal qual Gullar, depois da conaepigBpoema-enterradqg se insistisse naquela linha do
Neoconcretismo, emudeceribloé faz entdo terapia, comeca a desenhar e reghepgatura através da
visualizacdo da natureza, antes jamais pintadateOmEsiodo de transicdo descobre para a América uma
emocdo anterior as cosmogonias miticas, de saghgin@sas, portanto, uma clara alusédo para preznch
este vazio que leva como titulo a tela:vacio dificil de llenar, 1964 (técnica mista s/madeira, 207x255cm),
concebida anteriormente. Dali, parte para as sdrieraturaleza y mitose Conquista y destrucion de la
naturaleza. Portanto, perfaz o caminho contrario de GullarNeé vai do social para o subjetivo, Gullar vai
do subjetivo para o social, para psemas de cordel Mas ambos estardo refletindo uma experiéncia
didatica.

9 Outra vez Noé no encalco da mirada de Borges,utigpiitidade dos reflexos dos espelhos.
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Esse caminho ambiental de espelhos no espaco c@ndistor¢do e a fragmentacdo da
imagem do espectador. Nessa dimensao visual,
... la cabeza surge unida por el cuello a la misatseza invertida mientras el
cuerpo ha desaparecido. Las pierna como columreastisin el cuerpo y con
pies en ambas extremidades. Las manos sueltas.dedes sueltos. Las

combinaciones son infinitas, dependen del movirnietél observador (NOE,
1988, p.82).

Efetivamente, o0s espelhos inscrevem a passagem spectador refletida
objetivamente no caos; nesse percurso, 0 espeqbadiicipa ativamente da proposicao
artistica, sem intermediacdo alguma. Assim procedemroposicoes artisticas de Hélio
Oiticica e de Lygia Clark em que o espectador épamicipante da obra,
circunscrevendo-se na experimentagcdo como expreksdotalidade, conjugando arte e
vida. Portanto, a relacdo do espectador com a todmmaformava-se em uma experiéncia
ativa, pois a instalacaaspejos plano-concavo®ferecia uma multiplicidade de novas
imagens que se desdobravam de acordo com o otisamevimentos do espectador. Deste
modo, ao mesmo tempo que Noé estilhacou o supamiependo com a superficie
bidimensional, sua obra conquista o espaco, imadise em uma nova dimenséo espacial.

No seguimento, o&spejos plano-concavogdransitaram pela Farleigh Dickinson
University de Nova Jersey, pelo Museo de Bellag#\de Caracas e por Buenos Aires.
Para o catadlogo da exposicdo do Riverside Museuré Mgistrou: "¢Por qué ser
coherentes si nuestra unidad es la dispersion strauerden el caos? Solamente podemos
juntar algunos datos ..." (NOE, 1988, p.74). Sae @nfoque, a reelaboracio dos discursos
de linguagens artisticas combinadas de Noé cummpeetarefa de discusséo, de narracao,
de ressimbolizacdo de uma obra em cena e, sem ajudidnte destas proposi¢coes
artisticas, ndo lograra a exclamacéo: "jqué bdnilidentemente, ndo € o aplauso que
Noé busca, sua investigacdo consiste na recriagdcealidade, como toda forma de

conhecimento que busca a verdade (NOE, 1988, p.43).

Ja para o catalogo da retrospectikais Felipe Noé: pinturas 60-95 no Museu
Nacional de Belas Artes, em Buenos Aires, de 1885 assinala este momento de sua
carreira, explicando:

Me fui tan lejos en esa busqueda que yo llamabasiencion del caos”

(0 sea de un orden latente pero aun no formulado emiendido)
0 mas concretamente de la "estructura det"céal como della hablaba en la
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Antistética, que, ya en los comienzos de 1966, luego después ekposicion
en New York, Bonino Gallery, me encontré fuera depintura (NOE, in
GLUSBERG, 1995, p.13).

Suas obras haviam atingido a uma descomunal coidptéx (telas e bastidores que
das paredes se projetavam ao teto e ao piso, orianth ambientacdo totalmente
descontrolada), invendibles y inguardabl&omo en el tango, senti que la pintura me

dejé en el momento que yo mas la queria”.

Retomando essa questdo, observa-se que Noé h@éenegntado um progressivo
limite para a pintura, até o ponto de ultrapassddés cada etapa de suas proposi¢cdes
resultara insuficiente e se esgotara em si mesmman@do que retornando para Buenos
Aires, e por uma razao de sobrevivéncia, inaugona @migos dar Barbarq ao mesmo
tempo realiza na Galeria Carmen Waugh, Buenos Aigeexposicdo denominada
Liguidacién por cambio de ramo: saldos para a qual escreve uma auto-reportagem
intitulada: "DE POR QUE LUIS FELIPE NOE YA NO ES MAPINTOR Y SIN
EMBARGO HACE UNA EXPOSICION DE PINTURA" (NOE, 1988,76-77).

Esse investimento na organizacdo do bar se conventeuma solucdo passageira;
entdo, por razdes de subsisténcia, Noé comecavitade de ensimd. Assim, durante o
seu periodo de siléncio pictdrico, pintava atral@s outros; contudo, persiste a sua atitude
artistica de desdobrar "la naturaleza en pensamier pensamiento en naturaleza, lo
exterior en interior y lo interior en exterior, seglo la definicion de Coleridge, de esse
fendmeno llamado arte" (NOE, in GLUSBERG, 19953)p.1

Precisamente no percurso de

... la ensefianza del linguaje visual ele assinamsefiandome a mi mismo
(porque creo que uno no solo ensefa lo que sabvelaconsciente, sino también
lo que sabe a nivel inconsciente), asi, me abrplastas de mi regreso a la
pintura a la que siempre extrafié (NOE, in GLUSBER®E®5, p.46).

* Noé, em 1973, é nomeado professor de HistériaAttss na Faculdade de Filosofia e Letras da
Universidade de Buenos Aires. Gullar, &abo de foguete Os anos de exilio, narra o seu encontro com
Noé nessa faculdade e a conversa entre ambos Belaar Artes: "Noé sabia de minha atua¢do comizarit
de arte e guardara um texto meu sobre a exposigétiva de pintores argentinos realizada no Riards
atras. “Eu era um dos expositores”, disse-me diaalficou acertado que eu poderia dar uma sériawudas
sobre arte brasileira e outra sobre os problemastdaontemporanea. Fiquei de preparar uma prpasa
ser levada ao diretor da faculdade ..." (GULLARyréiea. Rabo de foguete Os anos de exilioRio de
Janeiro: Revan, 1998, p.204).
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Dai Noé depreender que, enquanto esteve envolddo & dimensédo do caos do
mundo dos homens, ndo desenvolvera sua percepséal,vhem subjetiva, acerca da
natureza selvagem. Portanto, afastado da ativigad@rica, questionando e clarificando
seus conceitos, centra suas investigacdes na &heagre as cores, as linhas e o espaco,
em uma linguagem abstrata musical do tempo-mengiréa tenta resgatar o universo
“primigenio que esta oculto tras el velo del raelmmo". Entdo, quando volta a pintura,
ele nitidamente efetua todas essas operacOesaigoarcom toda a sua experiéncia e com
todas as suas etapas pictéricas anteriores. Atamhém a figura humana retorna, mas
inter-relacionada com a paisagem, com o relato desnamericanos, onde a palavra é
igualmente imagem e poténcia de um discurso épiecsagas vertiginosas da historia
latino-americana (SANCHEZ, 1981, p1-5).

2.3 A arte como afirmacéo da vida

Nesse compasso, retome-se a epigrafe: "para qumalgoisa surja é preciso que
alguma coisa desaparec¢a. Por isso, a primeiraguoafido da esperanca ¢ o medo e a
primeira manifestacdo do novo € o horrortffR MULLER). Isso porgque a busca do novo
atraveés da critica contundente — dionisiaca — tdsksa a cultura dominante — apolinea.
Mas, cumpre ressaltar que a finalidade da traggdiga consiste na reconciliacdo entre
Apolo e Dioniso, conjugando na arte aparéncia €ness, em uma representacdo de
simultaneidade de expressa embriaguez, sem perdacaez (MACHADO, 1984,
p.28-29). A arte como objeto civilizador faz a finacao através "da bofetada no gosto do
publico®, dai uma abordagem focalizadaa"linha do bom senso e do bom gbsto
inculcada pelo poder dos sistemas artisticos brasi argentino — na grade nietzschiana —,
como elemento apolineo -nd linha do muito riso e pouco siS6 — dos discursos

poético/pictorico de Gullar e Noé, como elementmdiaco.

Reiterando o preceito comum, dos dois movimentdsstiaos, da arte como

instrumento de construcdo da sociedade, os Neaoscrao contrario da Nueva

*! Titulo de um manifesto polémico assinado em Mosdezembro de 1912, por um grupo de poetas, D.
Burliuk, A. Kruchénik, V. Maiakovski e V. Khlebniko (TELES, Gilberto.Vanguarda européia e
modernismo brasileiro. Petropolis: Vozes, 1983, p.127-128).

°2 As frases em italico s&o extraidas de: HELENA ialidma literatura antropofagica. Fortaleza: UFC,
1983, p.91-92.



96

Figuracion, abrigaram uma linguagem geométricaade,remobilizarem as linguagens
geométricas em manifestacdes expressivas, impeagAaas vivencialmente com seus
discursos, colocando o homem como ser no mundestaurando uma expressado de
totalidade como expressdao que legitima a arte, aoldorma de envolvimento
fenomenolégico. Enquanto a Nueva Figuracion siagéizno préprio nome dgrupo o
objeto de sua pintura, partindo assim do homem,saan imagem existencial, na sua
relacdo com o entorno, uma espécie de subjetivigalista efetivava um movimento de
sintese da relacao dialética entre figuracéo eaaidsi, que, com uma linguagem livre que
correspondesse a realidade e a crise estruturahrties se disseminasse em uma arte
propria, para além de todo o nacionalismo folclH(NOE, 1988, p.46).

Se os Neoconcretos, restaurando uma expressadatidaie que legitima a arte,
colocaram o homem como ser no mundo, também naenésrerdade que essa visédo é
perceptivel na Nueva Figuracidristo que,ao empregarem uma linguagem vitalista para
uma pintura antropomorfica, orientaram a insergifigira humana na obra artistica, ndo
como um elemento casual nem circunstancial, tangpocomo retorno a figuragdo, mas,

antes, como revalorizacao da figura humana nadswabée

Do mesmo modo, no desejo de internacionalizarera sheas, de forma radical e
critica, os Neoconcretds/eram a capacidade de selecionar do alheio oreplenente os
interessava. Entende-se dai que, ao fortaleceroncaeito deentre-lugar® e, como (nico
valor critico a diferenca, promoveram a via de s@dsgitima ao universal (SANTIAGO,
1978, p.20). Similarmente, a Nueva Figuracion temia uma "gran arte con los ladrillos
de todas las experiencias contemporaneas”. DaiNpée se diz tdo abstrato quanto
figurativo, e que qualquer destes roétulos (neoesgionista, neo-figurativo, pos-
informalista) se assentam para a sua producéo ripetépois, independente da
terminologia, todas essas manifestacfes artist@agessignificadas pelo proprio artista.
Igualmente, o desejo de internacionalizarem suaaspla Nueva Figuracion rompe com
essa dialética da oposicdo da arte nacional propeesus arte contemporanea
internacional. Para No€, a oposicao entre artd lbeana oposicdo absurda, até mesmo

impossivel, uma vez que contrapbe questdes de disghto, tratando de opor uma

*3 Na Literatura Comparada significa um interjogoegpaco entre o meu espaco, o do Outro e do Mesmo, o
do proximo e do distante ao mesmo tempo, comddsmiintervalar ndo € o meu nem o Outro, em suma:
imbricacdo de textos.
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verdade da arte em relacdo ao espaco, "cuando dweahv real que el artista esta
emplazado en tiempo y lugar" (NOE, 1988, p.46 e 48)

Vale retomar a posicdo do Neoconcretisipmvedores de uma proposta de acao
cultural que recoloca 0 homem como ser no mundmocexpressao de totalidade aliada
ao tempo-duracdo, em que o espectador/leitor ggeemm a obra artistica, pois essa
formulacdo do tempo-duracdo-sujeito-objeto ndo étetoplada, de certo modo, pelo
grupo da Nueva FiguracioEmbora a nova imagem da realidade do homem cofaiver
com um realismo subjetivo, ndo deixando de apqmdaa a busca de uma expressao de
totalidade, o tempo-duracao se efetiva ainda na igmrtemplagédo passiva. Nesse ponto, €
necessario ressaltar que o grupo Neoconcreto fvaestim passo a frente do grupo
argentino com relacdo a interacdo da obra de anteocfruidor, dado que orientavam suas

proposicées proximas a realidade nacional e pafular

No entanto, visivelmente, essa "novidade" estavéonodissonante, no desvio mal
visto pelo sistema das artes brasileiro e na retépde do publico. Assim, a arte
comportava 0 sugestivo gosto de provocar o escarglad polémica, jA que 0 grupo
Neoconcreto aspirava ao gesto impactante por pgarespectador diante da obra de arte.
N&o se tratava, contudo, apenas de uma possil@lidatblematica, pois, recorrendo ao
tempo-duracdo Neoconcreto, este significava a e¥egfo do vivido através do
envolvimento direto do fruidor, do espectador, canobra de arte, seja adentrando na
intervencao artistica, ou através da manipulacd@immda pelo uso de objetos relacionais,
de indumentaria Roema-enterradg Cosmococa Bicho, Bélides Corpo coletivo
Parangoléy. E esse caréater de interacdo, de envolvimemadot® espectador como co-
participante direto na proposicéo artistica ndpeseebe, nitidamente, no grupo argentino,
ainda que as obras-instalacées de Nimoduccion al desmadre La esperanza de un
pintor, Asi es la vida seforitaEl ser nacional Balancee osEspejos plano-concavos
guardem alguma relacdo dessa natureza do espegtadacipar junto da obra de
arte. Constituem, porém, uma inter-relacdo em nidel sensibilidade receptora,

de recodificacdo, de ressignificacdo por partediddr, diante da mensagem criadora do

* Portanto, contrario ao postulado das manifestaaétésticas do movimento Concreto, que adequava as
formas expressivas de acordo com a exigéncia deemmiad¢do, do progresso de uma civilizagdo
tecnoldgica, em que a objetividade e a rapidezvgenanovas formas de expressao, conformando arte a
producéo e a técnica em escala industrial, emptkavras, dentro de um preceito de tempo-meca@Eo
Neoconcretos buscam o resgate do homem como serundo, como expresséo de totalidade aliado ao
tempo-duracao que significava a recuperacéo ddwivi
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artista de um modo mais reflexivo, meditativo. Mi@sps Espejos plano-céncavosao
concebidos em uma ambientacdo caodtica, em que rass pdo corpo humano séo
rearticuladas em novas bizarras configuracoesapiart o espectador esta submerso na

proposicao artistica, interagindo ativamente cabra de arte.

Ainda, se nesse desdobramento de inter-relacéooctertor/espectador, o tempo
Neoconcreto significava a recuperagcdo do vivido, répontencializacdo do vivido"
(BRITO, 1985, p.70), a projecdo se efetivava ncaespreal, extrapapel, extraquadro;
entdo, a obra irradiava-se para além da frontaraottencédo, rearticulando uma relacéo
com o leitor/fruidor com a obra de arte. Essa rpldtialusdo de relagbes mostra uma
aproximacdo com o grupo Neoconcreto, que pode \sdereiada, através de Noé, na
formulacdo de caos como valor de natureza estiutpogs essa permanente relacéo
existencial entre caos-mundo-homem, do homem "am semejantes y las cosas”,
constitui para o pintor o elemento fundamental @asaa pinturavisto que "las cosas no
se consumen en si, sino que se confunden enifdGE, 1988, p.48-49,54). De modo que
Noé, com suas intervencdes, instalacdes e noshespebnverge para esse mesmo ponto
de repontencializacdo do vividanas evidentemente com um discurso nao tao explici
nao tado centrado quanto o dos Neoconcretos quepekdram, confluindo arte,
psicanalise, expressao corporal, teatro, no inmestio do desejo e do prazer. Ainda assim,
vale salientar que as proposicfes artisticas deilNs&am, obviamente, essa busca de
sintonia com o espectador em uma relacdo de idteragtre sujeito-objeto, mas de um

modo mais indireto, mais sutil — salvoBspejos plano-concavas

Diante desses pressupostos da desmaterializagggpédgo representado pelo suporte
da tela, efetivou-se a conquista plena do espagmendo com a superficie bidimensional:
o plano da tela e do papel, as obras de Gullaréeifkadiaram-se em uma nova dimensao.
Simultaneamente, o espaco da apresentacdo tornamsedimensdo aberta para a
recriacdo do leitor/fruidor, do qual resultou umrater de subjetividade onde o
fruidor/leitor interagiu por meio da manipulacdode deslocamento, anulando, dessa
forma, a distancia entre sujeito-objeto, uma vez @mbos circunscreviam-se ao espaco da

obra de arte propriamente dito.

Com efeito, remontando, de modo breve, ao sisteenartds brasileiro/argentino,
contextualizados os periodos das producbes aaistos autores e verificada a pratica

desestabilizadora dos valores tradicionais da reulicadémica, das formas apolineas, o
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tecido textual das proposi¢cfes artisticas de NG&ilar mostra a caracterizacdo de uma
nova arte mesclada, de um jogo de amalgama heater@cie reconfigura a linguagem
artistica através da instauracdo do elemento damais Da mesma forma, cabe salientar
que, ao apontar para o surgimento das duas pdidades implicadas no tragico, a dupla
fonte de origem de toda a arte: a embriaguez dawdse a lucidez apolinea, dentro do
encaminhamento do percurso pessoal dos attpasssuas producdes artisticas afirmam as
identidades nacionais mediante a diferenca, poi&s éNGullar, fixando a diferenca como
valor critico, descerraram a possibilidade de solarms artisticas serem inseridas no
universal. Do mesmo modo, ao localizarem suas giopes em uma arte total, no sentido
das correntes internacionais, de ruptura com &#&adde transgressao das fronteiras entre
as artes, introduziram suas producdes com tematitdamente brasileiras/argentinas. E
ainda, abandonando o suporte tradicional, deslotaeas objetos artisticos para o espaco,

buscando a participagao do leitor/espectador raadarte.

Nessa dimensdo, seus discursos poético/pictéricergiram plenos de vida,
sinalizando uma outra imagem de vida, no sentideugerar o tradicional, de ultrapassar o
limiar do estereotipado maniqueista. Assim, trandpopara a grade nietzschiana a
irreveréncia do artista, o traco dionisiaco, emsa@m a cultura académica, a producao
artistica de Gullar e de Noé manifestou-se comtrémi canone, tal qual "uma bofetada no
gosto do publico". Essa trajetéria pulsional do®@as enunciou a derrocada das insignias
dos valores engendrados, precisamente na buscamdenova significacdo para 0s
processos artisticos adequados a realidade bra&ilgientina e, na dessacralizacdo de
certos valores emblematicos das artes, surgindo nowvo codigo artistico. Nessa
conformatacdo, o apolineo representa a forma eddmendo necessariamente cultural,
mas uma espécie de "pasteurizacdo” inculcada ha o bom senso e do bom gosto do
poder dos sistemas artisticos nacionais. Visuakzanesse desdobramento, que Noé e
Gullar ndo se mostraram passivos diante da repegsendos conceitos, das categorias,
das formas e das medidas apolineas. Logo, em mjaegtias artisticas, predominou o

%5 Aqui j& ndo se menciona 0s movimentos, o grupbleleconcretismo e da Nueva Figuracion, mas & alusdo
a carreira individual, ao reinvestimento da atudg@dto". Tal qual no inicio de suas carreiras, Hd8ullar,
estao sozinhos em suas aventuras poéticas. Jssstiga sempre, partindo da confirmagéo que grupges
como fortalecimento individual, como unido paragjiemar e contestar o ja instaurado, 0os canonesitag.
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gesto dionisiaco. De modo que pautaram suas pgdgssartisticas na intencdo de traduzir
a esséncia da vida — dizendo sim a Yida

Entdo, no percurso da percepcéo da arte, da pdeit@nspor a grade nietzschiana,
para o mundo brasileiro/argentino, no process@ihelividuacad’, a producao artistica de
Gullar e Noé é marcada pela irreveréncia, propoaekmentodionisiaco, em direcao
oposta ao elemento apolineo, a cultura académ@azanone. Neste contexto, se as
proposicdes artisticas de ambos se manifestou comadofetada no gosto do publicem
contrapartida, onuito riso e pouco sisimculcado pelo sistemas artisticos as inova¢cégs na
artes pode ser considerado também como uma resplostdeoconcretismo e da Nueva
Figuracidn aos respectivos sistemas artisticos, Raidesconstru¢do do discurso do poder
de legitimacao, das forcas reacionarias da cultuedemento dionisiaco, na linha ohito
riso e pouco sisoé desestabilizador da coeréncia, da medida eomhaafinstaurada,
evidenciando, justamente, o embate da vontadecplarticom a vontade universal. Dito de
outro modo, é o equivalente dionisiaco reorientaamdotervencdo artistica apolinea que
faz emergir o discurso velado do Outro, que o poerime. Nesse sentido, a alusdo ao
dionisiaco explicita a correlacdo da poética codizer "sim a vida", no dialogo da vida
aproximando-se da arte. Da interseccdo dessesldmwentos — apolineo e dionisiaco —
emerge a incompreenséo do Outro em compreensaonesiso.

Dai queo Livro-poema e a obra-instalacaatroducion al desmadrecumprem uma
funcdo de invoOlucros questionadores. Portanto, pedaticulacdo do canone percebe-se
uma "exultacdo diante da desindividuacdo, afirmandeterno caudal da vida a que é
restituido”; logo, na reindividuacdo configura-seauconsonancia entre o homem e a vida
e a artgNUNES, 1993, p.37). Nesse passo, latnoducion al desmadre, Noé nédo opde

fragmentos de realidade; apesar da justaposicabremsicdo das diferentes unidades

%% Nietzsche, en\ paixdo pela verdade nos Escritos Péstumos, explica: "A arte é maismetdo que o
conhecimento, pois ela quer a vida enquanto qugadivo final que o conhecimento atinge nada majse

0 aniquilamento". No confronto entre arte e ciénbleetzsche propde inverter esta correlacdo deasoep
afirmar a vida, para restabelecer a desvalorizagdarte provocada por Sdcrates. Dai caber a fimsoh

arte reabilitarem o dominio do instinto do conhemito. Portanto, quando Nietzsche se posicionadm la
das artes este gesto néo significa o aniquilanmsaténcia, sua denuncia incide sobre o instirgatod

" “A tragédia representa o conflito entre o apolieew dionisiaco, entre o 'principium individuatisné o

uno originario; ou mais precisamente, ela representderrota do saber apolineo e a vitéria do saber
dionisiaco na medida em que faz da individuacdomahe a causa de todo o sofrimento./.../ Situarglo o
valores apolineos como causa do sofrimento humam@gédia nega os valores da aparéncia em nome da
unidade de tudo o que existe, o que € a condic@mndgrazer mais fundamental. A arte dionisiaca qoer
persuadir do prazer eterno da existéncia. /...ind\ss alegria que proporciona a tragédia é o semtionde

gue o limite da individualidade sera abolido e adade originaria restaurada" (MACHADO, Roberto.
Nietzsche e a verdadeRio de janeiro: Rocco, 1984, p.30-31).
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conviverem em uma atmosfera de tensdo, todas #sspastdo unidas por sua carga
expressiva. Mas, convém lembrar que, entre umate ailhueta recortada, da obra
artistica vislumbra-se o substrato — o espacoviakar — que, do aglomerado de bastidores
com tela e sem tela, acumulando-se do chdo ao depgrcepcdo do espaco remete a
transgressdo do jogo, da disseminacdo do significpst compreende precisamente o
instante de entrever esse espaco-intervalar, egatanporque o real se apresenta como
descontinuidade, como justaposicdo de elementasioecomo unidade e totalidade,
portanto, como unidade do divergente. Entdo, €mehto dionisiaco "que deve salvar-nos
da identificagdo imediata da ilusdo apolinea, pgastarregar-se em um mundo visivel que
se intercala?" (NIETZSCHE, 1983, p.19).

Nesse ponto, 0 espaco-intervalar evidencia exph@nte essa passagem a imagem
de Dioniso, o catartico. O olhar canonico, o ela@meapolineo, torna-se inquieto diante do
"novo", torna-se hesitante diante da desmedida,ocpader de legitimagéo, ja que "o
mundo cénico, se torna visivel e compreensivel atgrd para fora, em um grau que é
inalcancavel a todo o restante da arte apolinedETRSCHE, 1983, p.19). Por isso,
Gullar e Noé séo percebidos como transgressoregattoes tradicionais, pois, destituidos
da obrigacdo de um "olhar eterno", guardam um Wncam o mutavel. Ndo como um
valor superior ao imutavel, mas abertos a inovagaorestabelece relagbes de diferencgas.
Verifica-se que, contra os critérios artisticos snaadicionais, o Neoconcretismo e a
Nueva Figuracion ja néo refletem a mera manifestagibelo e do sublime, mas a busca
de novos procedimentos ndo consagrados, de magidest artisticas rejeitadas ou

ignoradas pela circunscrigcdo da concepcéo artisticanizada.

Sob este prismagassinala-se que, contra a emergéncia da producéocoileeta,
insurgiram-se criticos e artistas, questionandarater da arte e o seu circuito, em uma
espécie de resgate do referencial contemplati@ostendental, da obra de arte. Entende-se
dai que foi nitidamente uma tentativa de negar wonde mostrar-se impermeavel as
novas indagacoes e formulagfes estéticas da mdddeipois a interagcdo e manipulagéo
das obras de arte por parte do espectador e fruidoNeoconcretismo, ja hdo guardava
mais aquela distancia fisica e afetiva, aqueleémisique envolvia o objeto de arte dos
periodos anteriores. Visto que a projecao extrdpap&tratela representava para além da
fronteira de contencdo do espacgo das bordas dortsypimina-se, desse modo, a
distancia entre o observador e o espaco da repagden Entdo, cada obra artistica

fundaria sua prépria linguagem, sem a inclusdo ddiagdo entre a obra de arte e o
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espectador/leitor, j& que estes estavam inseridbsaade arte, através de sua manipulacao

e deslocamento.

Como conseqiiéncia, a expressao da arte de NoéGailllie assume uma postura
contestatdria, uma atitude artistica e culturalsdeslizadora. Em outras palavras, o
Neoconcretismo e a Nueva Figuracion, como movingedéovanguarda, procuram destruir
e negar o culto a certos valotésempreendendo a desmontagem do sistema construido
pelas elites culturais. Nessa direcdo, os movinsetatestatorios apresentam uma mescla
de distintos valores de imagens residuais poépicasrficas, contendo o escrachado do
mundo cotidiano. Também nesse compasso, essenasilta sistematico de "matéria
residual" nas proposicdes artisticas de Noé e Gatlastituem um dos recursos usuais
para atingir o objetivo de provocar a opinido pcdlide chacoalhar o sistema que detém

nas maos o poder de avalizar o que € arte e oagué arte.

Ainda nesse movimento, as proposi¢des artisticalagee Gullar envolvem uma
continua proposta de esvurmar formulacdes que séontadas na propria cultura de
massa, nos despojos dos emblemas culturais. Ryrigles desvestem os padronizados
parametros para jogar com a categoria da contimgédo precéario. Ao desafiarem o
sistema de implementos de ideais perenes, reimtendt! 0 enfoque sul-americano,
privilegiando o mundo cotidiano do homem comum.|&w Noé explicitamente revelam
um paralelismo tematico marcado p&h@mem comum de carne e de memodria, de 0sso e
esquecimento que anda a pé€, ou de 6nibus, denfpaisajeurbano”. Na "Patria mia do
homem de pasta, paletd, camisa limpa, dirigindaestrabalho. Das mulheres que voltam
das feiras, das criancas que passam para o cotigioperario que esmerilha seu dia de
aco e carvao¢gAdonde vamos?". Por isso, "o funcionario publico ndbe no poema com
seu salario de fome e escapa afuera da vida fe@mdaquivos”. Dai qu&n cambio de
situacién quer andar de carro viver em buate en@ieNa verdade, "guarda a marca de
retrato de un hombre apasionado que endoidou dedatLaura Marlene que dormiu com

todos menos com ele". E do mesmo modpe ha muitas velocidades num soé dia,

%8 A introducéio do heterogéneo junto ao resgate efatithde cultural, das raizes culturais, do comhewcto

dos elementos fundadores da cultura a que pertenaemedida que permitem a relagdo com a cultura do
Outro. (Mesmo assim € necessaria uma certa cquaedando haver uma configuracdo direcionada para a
fobia ou a mania).

%9 0 verbo "reintroduzir" é empregado, aqui, em fundd Modernismo j4 ter alavancado certos aspeetos d
atitude estético-cultural de "devoragéo". A profmseéssa expressdo além de indicar uma atitudécesté
cultural de "devoracao" e assimilacéo critica dal®res transplantados pela colonizacédo, tambénizmfa
outros valores reprimidos pelo colonizador.



103

também para o herdi cerrado por brujeria a vidaareud tempo todo o tempo de amantes
en accién". Mas, "subito vimos ao mundo e estammsAmérica Latina de la gran
parentela”. Ecom clara intencéo, "para 0 meu povo, meu poensldira e a historia de
una pasion argentina pois, ndo vejo na vida, ammgohum sentido, senéo lutarmos juntos
por um mundo melhor. No entanto, a vida onde estd@la se esvai no estuario do prata e
na introduccién a la esperanza”. Entdo, "sereiocaht_ogo, contrariando a "“invitacién al
infierno”, o acodamento das alternativaseras policial, jagunco, alcagtieta ou homicida.
Talvez, quem sabe oftalmologista?”. Ainda, nessenmeintento,"a convocatoria a la
barbarié conclui: “serds médico aborteiro, que da mais dinheftmmo conseqiiéncia, o
“elogio de la locura séo os programas de homicidliel dnogar”. De modo que, diante da
situacao, "sobre a mesa do domingo (0 mar atr&s shacas e oito bananas num prato de
louca", percebe-se que "la copera y su papa riencickwra para cima'. Em um
contraponto, a visualizagdo di ultima cena da prostituta e do soldado, nocsaé
bilhar", tal qual as tantas outras "situacdes daeateiro e da empregada”, em uma espécie
de "escena de familia: dos que ndo tém nem patmaca de hoje". Mas, vale lembrar

que,"cuando calienta el sol aqui en la patria 0 poeemhsres, néo fede nédo cheffa"

Nesta composi¢cdo interpolada com os fragmentosstatanse a presenca da
articulacdo de imagens de aspectos das estrutacamnais, provenientes de vestigios de
sonoridades populares, recriadas em uma nova diime&lesespaco-tempo para uma leitura
outra. Na base desta recriacdo encontra-se, pdadmon a formulacdo das identidades e
caracteres de uma sociedade que se afirmam, de geoalpquando penetram na ideologia
dominante e no seu sistema de valores, e, por lagtog é exatamente este o propoésito dos
artistas: revelarem os estereotipos maniqueisiascdros a sociedade, para desnudar a
esséncia alienada e inquietante do ser humano. thfabgm insere-se o desejo de Noé e
Gullar de serem reconhecidos dentro dos sistemartgs brasileiro/argentino. Nessa
direcédo, as obras de Noé e Gullar demostram estagam de inversdo de valores, no
registro do popular, na necessidade de destruiegarno culto a certos valores, dai
dilacerarem os preceitos tradicionais através dwesgdo, no intento de desmantelar o

sistema construido pelas elites culturais.

Sob este ponto de vista, as poéticas de GullarModeacentuam um produto social

que mostra a frustracdo e a inconformidade diaateahdicdo humana. Para tanto, na

% Interpolacdo, da autora desta tese, de excertgilies de obras de Noé e fragmentos poéticosullerG
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constante intencdo de traduzir afirmativamentes@resa da vida, as obras pictoricas de
Noé, oEnsayo sobre la alegre y triste realidad de un piot mediocre 1964 (técnica
mista s/madeir8j, La naturaleza de la experiéncia, 1978 (técnica mistae La
naturaleza de la meditacion 1978 (técnica mista, 65x95cm), ressalthen obstinada
memoria, 1985 (técnica mista s/tela, 108x132cm), apresentanth intuicdo profunda do
movimento da sociedade argentina, em cujo embafendel com a tela vislumbra-&d
carro triunfal , 1971 (técnica mista s/cartdo, 60,5x90cm), no quelleversdo dos valores
institucionalizados traz a marca da critica vindala expectativa da promessa promovida
pelo impulso dd.a esperanza de um pintoy 1964 (técnica mista s/tela), culminando em
La Fiesta 1979 (técnica mista s/tela, 130x89cm).

Neste mesmo designio deliberado, Gullar apresenés $magens-memoria da
sociedade brasileira, em que o embate do grafite @papel efetiva uma reflexao critica
contra os limites manipulados. Sob o efeito destdida revolta, ele aponta para o desejo
de verter a esséncia da vida afirmativamente, dzésim a vida" — e, nesse encalgo
compdeDigo sim

Poderia dizer/ que a vida é bela, e muito, [.qlie meu coracéo/ é um sol
de esperancas entre pulmdes/ e nuvens./ Podeeadlie 0 meu povo/ é uma
festa s6 na voz/ de Clara Nunes/ no rodar/ dasochhs no carnaval/ da
Avenida./ Mas nado./ O poeta mente/ A vida n6s assaraos em sangue/ e

samba [...] nés a fazemos nossa/ alegre e triatgardo [...] e dizendo sim/ —
em meio a violéncia e a soliddo dizendo/ sim — psfmnto da beleza®%.

Neste foco, as poéticas de Gullar e de Noé, ao mésmpo que funcionam como
uma brecha cultural na sociedade, ao acessaremab @a ideologia dominante para o
sistema dos valores culturais, ja acenam a um&aégtmagadora para as cristalizacoes

sociais que a sociedade conserva como ideais dstern

Por isso, a inscricdo desta abordagem entre oS plidnisiaco e apolineo, calcada
sobre a critica ontoldgica da representacao ent derfilosofia da arte, @ nascimento
da tragédia (NIETZSCHE, 1983), nédo sO explicita, em termos zsehianos, estas duas

poténcias, apolinea e dionisiaca, mas também tersigerar a crenca na oposicao de

®1 As especificagbes das obras pictéricas sédo inaawmlisto &, sem dimensdes, outras sem indicagéo d
técnica empregada, mas copiadas de acordo corfea@n@as definidas na obra: CASANEGRA, Mercedes.

Noé& El color y las obras plasticas. Buenos Aires:aAlbo88.

®2 E curioso que esse poema n&o se encenirfioda a poesiade Gullar, porém esta presente em: BRAIT,

Beth. Op. cit., p.73, situado antes dizss poemas chilenoslo periodo em que viveu em Buenos Aires,

1975.
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valore$§® unindo essas distintas pulsées. Logo, se Ap@iriso irrompem da natureza
como tensdes antagOnicas em luta, por conseguestsgs duas forgcas da natureza
evidenciam que o nascimento da arte é constituddsadoposicdo e dessa dualidade. De
modo que, por um lado, compreende o0 tempo de mgeees caracteres sombrios do
impulso dionisiaco e, de outro, o processo de shituoom a fronteira apolinea que se
revela pura aparéncia e ficcdo. Nessa dimensaes elsss elementos tém forcas iguais,

correm juntos em harmonia e equilibrio, na tragétia.

Evidentemente, percebe-se que ha um desacordovadre sabedoria, uma tensao
duplamente articulada. Segundo Nietzsche, a essdnamundo guarda uma memoéria de
dor, constituindo o padecimento primordial de orafeana a vida humana. Para se
entender essa interpretacdo de Nietzsche, retoraars#io grega da condicdo humana e
evoca-se Aristoteles, na alusdo de que ao homerdarla a contemplacéo, a participacéo,

junto a natureza; melhor seria 0 homem néo teegsgrdo no devir.

Mas se, enD nascimento da tragédiaa arte efetiva uma ponte entre a dor do
mundo e a vida em uma representacdo, transfigurandlr da vida em uma aparéncia,
entdo, estética e objetivamente, com o saber amolirvida se amplia a si mesma na arte
mediante a ilusdo, a imagem, a alienagdo e a mBEsI0. Entende-se que a arte, em
consequéncia, transpde o absurdo da existénciaeprasentacdo, possibilitando viver.
Contudo, se o carater ilusorio da arte liberta daadser humano, sobrepondo infinitas
mascaras enquanto cenario de representacao, adad#ui integralmente, ela funciona
como uma mascara contra o sofrimento. Neste angydolsao dionisiaca nao ignora a dor
do mundo, e fatalmente se imp&e como for¢ca arisbebrucado sobre si mesmo, Dioniso
anula, assim, sua subjetividade até o total esoesdto de si e, revitalizando-se no seu
gozo interior, assume esse sofrimento abissal. eD@ssdo, observa-se, na atitude
dionisiaca, um inebriante mundo de paixdo, de umdente alegre e benéfica de
embriaguez, de um mundo despersonalizado, de umendéo invisivel e interior do ser,

onde a vida acontece com plenitude.

Como o elemento apolineo consiste na "visdo d@emsuposta pelo horizonte do
mundo”, pois esta é a sua forma de existéncia,u@ & sua manifestacdo da-se na

representacdo da consciéncia, entao, se ndo haexesténcia da visibilidade de horizonte

% Vale lembrar que para Nietzsche, nenhum valor éendade dado, nenhuma ordem é pré-fixada, pois a
vida é essencialmente forca instintiva, no sentidocriar a ordem, os valores e demais condicSes de
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do mundo, a aparéncia procura o equilibrio, a harmma subjetividade para se perder no
espaco, atravessando paredes em um sonho de delsctimtieslize. A pulsdo dionisiaca
manifesta-se desenfreada na busca da essénciaxatm raomento em que a cultura
apolinea sente-se ameacada, justamente por aquitpuel ela tentava-se proteger. Sem
davida, entre os elementos dionisiaco e apolinecurha dissonancia, contudo séo
dissolvidas as fronteiras entre a vida efetivamemigla e o horizonte do mundo das

aparéncias, dai que a representacao artistican@smo tempo subjetiva e objetiva.

Explicita-se, assim, neste estudo, o0 modo comapeesentacao artistica mobiliza
essa oposicdo de forcas, o modo como o homem pastr e€onciliando a dor e a
incoeréncia da vida. Ainda que a representacastieai compreenda a subjetividade
enguanto representa a esséncia da vida, e é abjptando representa a aparéncia na cena
do mundo, no congracamento entre as tensdes peseetge o dionisiaco atenua as
diferencas entre os homens e se reconcilia comuaeza. Uma vez que, para Nietzsche,
as artes surgem da propria vida, e o "conhecimgunopor intermédio delas se alcanga é
irredutivel ao pensamento l6gico e conceptual”, efeito, a representacao artistica seria
mais uma resposta do homem ao "carater problemdéicexisténcia”. Logo, tendmeno
estéticoencerraria um significado para a existéncia humpois justificariaa realidade

que, em si mesma, € irracional e destituida de'VRQIWNES, 1991, p.67).

Sob esse mesmo prisma, Gullar destaca que a ratur@ seu modo de entender
nao tem sentido"Somos nés que lIhe atribuimos um sentido atravéslidguagens.
Quando se sai do ambito da linguagem, a criacésacééas a expressdo em si mesma
ainda nao é arte, apenas faz parte do processticaiti GULLAR, 1998, p.381). "Logo, a
poesia ndo é um improviso, mas algo de muito n@igptexo. Pois todo o poema que se
escreve €, no fundo, uma ampliacdo da préopria meadeise expressar” (GULLAR, 1998,
p.383) com relacdo a vida. A sombra de Nietzsclatea para Gullar, interpreta-se como
"redencdo do que age — daquele que ndo somentea@ter terrivel e problematico da
existéncia, mas o vive, e quer vivé-lo, do gueortiagico, do heréi" (NIETZSCHE, 1983,
p.28).

Ainda no reflexo de Nietzsche de que a arte pré&supna unidade restaurada
Gullar explica:"A poesia € uma mentira que nos comove. Afinagadidade do mundo &

insuportavel. Por isso se faz poesia, se faz setéaz muasica”. Ndo como uma forma de

existéncia que Ihe convém, independente do sdbeéfico e racional.
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solipsismo, porque, ao mesmo tempo, "ela procuraatca vida possivel. Ela (a poesia)
nao quer sair da vida. O homem néao faz poesiagaarala vida, ele faz poesia para ter
coragem de viver" (GULLAR, 1995, p.6). Gullar, eepsando essa coragem de viver,
sintetiza o elemento dionisiaco, fundamental paracacristalizacdo das formas, no desejo
sempiterno de restabelecer a vontade criadora envajariza o tempo para sobreviver ao
desespero, de resistir a dissolucdo de toda a ferrda toda a existéncia. Entdo, na
redencao do sofrimento do homem Gullar, recriaemmpb com af€oisas da terrg ja que
... todas as coisas que falo estdo na cidade/ erttée e a terra./ Sao todas elas
coisas pereciveis/ e eternas como o teu riso/ avi@alsolidaria/ minha mao
aberta [...] Todas as coisas de que falo sdo dw/caomo o verdo e o saléario./
Mortalmente inseridas no tempo,/ estdo dispersaswam ar/ no mercado, nas
oficinas,/ nas ruas, nos hotéis de viagem./ S&@saspitodas elas,/ cotidianas,
como bocas/ e maos, sonhos [...] acidentes dollkalgado amor. Coisas,/ de
que fala os jornais/ &s vezes tdo rudes/ as vamessturas/ que mesmo a poesia

as ilumina com dificuldade./ mas é nelas que te peilsando,/ mundo novo,
ainda em estado de solucos e esperanca (GULLAR, p9B67-168).

Ja para Noé, a pintura abarca a sua propria vals, ‘fvivo de la pintura directa ou
indirectamente, ya que se ha transformado en npigonada. Perg,qué es entonces ser
pintor? Aventuraria a decir que es ir definiendorslacion con el mundo através da
pintura” (CASANEGRA, 1988, p.15). Se a arte se Uedige en la vida social, pero lo
disuelto continua existiendgEs que puede existir el arte mas alla de los lgagua
artisticos?". Assim, a arte "no es mas que unabpalabstracta que sintetiza infinitas
formas de conocimiento del mundo a través de &i@h del hombre con el, por medio de
lenguajes artisticos". Noé explica: "mi tema esa#s". Entdo, assumir 0 caos significa
assumir o entorno, ndo simplesmente dissolvena@mse ©a pintura, mas acrescentando-o a
pintura, pois o artista ndo pode se sentir indifireem um mundo de crises. Por isso, a
producao artistica de Noé questiona esse mundodabgue se apresenta diante do ser
humano. Sua pintura € um gesto corporal: de umoeaxgorpo com o real, na intencéo
premente de fundanuestra culturf’, de fundar uma cultura argentina. Na verdade, a
obra de Noé combate contra o espirito de paéehnjerarquia, na direcdo de um ideal de
liberdade de pensamento e de consciéncia, da gmagioi do homem, dentro de um

principio de democracia, e por isso sua pinturagaen“hablar del mundo"”.

Ao preconizar uma ascese histérica se esclarecedo ote Noé relacionar-se com o

mundo, com o entorno, constando, pois, de uma bdscama gestacdo permanente, de

%4 Essa constatacdo remonta a criacédo do mito deeBong literatura, no sefervor de Buenos Aires
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uma angustia de estruturar o caos como uma ordeeed&uturacdo, assinalando que esta

tem uma importancia maior que a obra em si.

As vanguardas historicas do inicio do século XXhdm um carater ético de
transformacdo da sociedade, questionavam as categoadicionais da arte, pintura,
escultura, literatura, para formularem novas prigies artisticas, reivindicando suas
proprias normas e critérios de avaliacdo, denudoiara institucionalizacdo e
mercantilizacdo do objeto artistico. Porém, do pald vista de um ideal de humanidade,
tornou-se um projeto malogrado: a vanguarda genoa nova concepcao de obra de arte,
vinculando a arte a uma organizagao produtiva, rda sociedade industrial, e o artista,
nesta perspectiva, assume a posicdo de um corpnicogorodutivé®. Entdo, aos artistas
do anos 60, na verdade neo-vanguardi$tasstava a tentativa de reformatar a arte e o
papel do artista em uma sociedade tardo-indusfualsofre a progressiva especializacao

no ambito da cultura. A solucéo era fazer arteisupdo a arte.

O que se evidencia das vanguardas histéricas ardiss60 € a marca da subversao
contra a estética, quanto ao estatuto da obra té®,ale modo que a radicalizacéo
empreendida pelas instituicbes competentes darauttaminha em direcdo contraria
as inovacbes experimentais, contribuindo pargpermanente embate; na observacéo de
Noé: "la cosmovisién de nuestra época estd hecHasdeeshechos de orden”. O artista
"redine frente a el una cosmovision del desordeot’.cBnseguinte, 0 caos constitui uma
estrutura complexa de unidades diferentes e indiemé®s; por isso, Noé assume 0 caos, ja
gue 0 caos é sempre gestativo, € uma ordem inaplicits essa desordem nada mais é que
uma ordem que estd em processo de articulacad@uBorlado, se a arte compreende uma
busca, uma forma de conhecimento, e como formaodkeecimento recria a realidade, e
como tal se dirige a uma verdade, pode-se infare¢ o€, no recorte de Nietzsche,
percebe a arte como Unica for¢a superior contrapps$tda vontade de negacédo da vida,

dai o caos organizar "el orden que deviene", doirstel orden vital" (NOE, 1991, p.2).

% Poderia aqui mencionar-se Ready-madesde Duchamp — objetos fabricados em série, masattes/das
funcbes primitivas — que ele impde ao gosto doipdbtulto, na busca de reconhecimento como objeto
artistico, como categoria artistica aceita pelasitincdes competentes. Ponte, desviado de sua funcao,
com outro sentido, atingindo o estatuto de obpatiistico, enviado para a exposicdo da Society of
Independence, Nova York, 1915, é exemplo disso.

 Como exemplo de arte dos anos 1960, com “idélasiugionarias” aponta-se Joseph Beyus (durante
algum tempo filiado ao partido verde alem&o) osl@egxbnicos engajados Donald Judd, Dan Grahan,
recuperando a arte através da inddstria culturalsutas polémicas intervengdes politicas.

®7 persistindo até hoje, com a diferenca que hojeado e o sistema de artes nutrem um interessencom
em continuar essa confusdo entre valor de mercadtpeda obra de arte, moarketingdo artista.
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A titulo de ilustracdo sobre o acima expostoEsgejos plano-concavggde Noé, e
o Poema enterradg de Gullar(ja introduzidos nos subcapitulos 2.1 e 2.2), netolo de
demonstrar a articulagdo de um dialogo as avessasogpoder de legitimacdo das artes,
explicitam, a um sé tempo, a selecdo, a apropriaa subversdo de materiais do
cotidiano, efetivadas pelos artistas. Nessa direggigproposicdes artisticas compreendem
um convite singularmente sombrio e impactante aildr/leitor, pois, ao deter-se diante
das obrasPoema enterradoe Espejos plano-concavqgsele se depara com um jogo de
imagens em oposicdo entre o verdadeiro e o somhqual uma operacéo de revelacéo e
de ocultamento ocorre simultaneam&hteNesse sentido, os autores conferem ao
leitor/espectador uma leitura da obra artistica fjag@ de instigar a comoc¢ao artistica
aliada ao que Derrida denomina de “indecidRleBu uma deliberada e continua ironia a

propria arte.

Sob o foco de comungar arte e vida, as proposiabgsticas contemplam um
aspecto contrario ao fetichismo as artes, poisrateaefémero das obras "sacrifica sua
vida ao instante do aparecimento de sua verdadesapdrece sem deixar vestigio”
(ADORNO, s.d., p.228). De modo que, tal abordageoucscreve a um s6 tempo o efeito
de choque junto ao espectador/leitor e obstacalirsercdo do objeto de arte ao circuito
das artes como produto de consumo cultural. Emgéo,um lado,implodem com as

instituicdes artisticas, revigorando a arte e,qudro, promovem a contracultura.

Remontando ao percurso inicial da analise, ao elgtledrem uma relacdo intrinseca
entre proposicdes, producao artistica e as difeseinstancias de legitimacéo cultural,
Neoconcretismo e a Nueva Figuracidperam uma ruptura na tradi¢cdo artistica, as artes
tornam-se objetos dema decodificacdo critica de um determinado sistéenaalores, de
um projeto construtivo e reflexivo com relacdo @iadde modernizacdo, no Brasil e na
Argentina, objetivando um espaco para o ingressarti latino-americana no cenario

universal.

Desse modo, as obras de Gullar e Noé alcancaraparticipacdo das massas

populares na litania cultural”, no sentido de ursadia e harmonica fusdo social entre a

% Mais adiante serdo retomadas essas proposicisticast

% Derrida denomina de "indecidivel' as unidadessideulacro, falsas propriedades verbais, nominais, o
semanticas que nao se deixam compreender na opddagdfica (binaria) e que, no entanto, habitaan-n
resistem-lhe e a desorganizam, mas sem jamaisitodmain terceiro termo, sem jamais dar lugar a uma
solugdo na forma da dialética especulati¢@ANTIAGO, Silviano.Glossario de Derrida Rio de Janeiro:

Francisco Alves, 1976, p.50).
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arte erudita e o povo". Nesse intento de aproximagdnsideraram necessario diminuir a
exigéncia de distanciamento social das criagfeseelxadamente "hedonisticas"”, uma vez
que estas dificultam estabelecer a funcdo do exeraitistico) ANDRADE, 1948, p.364).
Para obter este resultado, perseveraram na busmagdwl comsignificacdo nacional, na
concepcgao da realizacao incorporam junto as fopoaslares eventos da vida cotidiana,
para um retorno ao primordial mais ético da artbsddva-se, claramente, nas obras
artisticas de Gullar e Noé, que a transposicao gaessuntos humanos apresenta sempre

uma aspiracao de vida melhor, remetendo a Diodizendo sim a vida.

Neste ponto, a arte, expressa "uma forma de contaia critica e um desejo de vida
melhor". Por isso, "a arte é sempre a critica dk,vfunciona como uma forma de
correcdo, um elemento coletivo de interesse praticsentido também em que a critica é
consertar: dridendo castigat mores' da licdo revelha" (ANDRANB48, p.365-366). A
medida que a arte, a linguagem artistica, € umupoosbcial, a radicalidade expressa nas
obras de Noé e Gullar afeta a raiz da consciénéiicp da ordem instaurada. Ao mesmo
tempo que os autores sdo sujeito e objeto do mocdambém sdo observadores e
protagonistas da realidade observada, sdo autosiitima vez que efetivam suas teorias

reflexivas na propria prética do oficio da compéasiartistica da obra.

Nesse seguimento, partindo da an&lis®oema Obscenpgem uma posi¢cao esquiva
de autoridade, Gullar prescreve: "... Nao se det@nfacam a festa/ cantem dancem/ que
eu faco o poema duro/ o poema- murro [...] advéeotiogo que o poema néo se prestara a
analises estruturalistas/ Nao entrara nas antaadiaiais [...] que ndo tocara no radio/que
0 povo nao cantard" (GULLAR, 1999, p.31€pntudo, se, por um lado, ele evoca a festa
e, simultaneamente, um abafado clima de esgotardentonfronto do "eu poético” com o
social, de outro, também transparece a preocupaipéiad ser humano quanto a aspiracéo
a um mundo melhor. Todavia, 0 poema tera de sdpsporque se for ruidoso vai passar
para o "outro lado", dando um rebate falso. No gmesente, estaria compactuando com o
sistema tradicional, possibilitando a idéia de upsaudo-liberdade por meio de uma
atitude permissiva, provocando inversfes nas melgsavisadas. Assim, as praticas sao

dirigidas para uma liberdade aparente que ajudsfarchr a opressao real.

Evidentemente, visto de outro angulo, quando Gui@ressa que o seu poema €
surdo ele fala pelo avesso. Quando adverte quey@ema ndo se prestara a analises

estruturalistas, que nao fara parte de antologimsais, ele mostra que a forma e o
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contetdo de sua poesia moldam-se no limite. Ao raemmpo que mostra os limites
opressivos, d4 elasticidade aos limites. Mas, mdade, esse € o desejo de Gullar: ser
reconhecido pelos 6rgdos oficiais, ser legitimadbo psistema artistico brasileiro, e
inclusive ser imortalizado pela Academia de Lettfas.eu soco esse pildo/ este surdo/
poema [...] Obsceno [...] tera o destino dos queitda o lado escuro do pais/ - e
espreitam. Este surdo poema" (GULLAR, 1999, p.312).

Detendo-se e agregando as imagens de Gullar a miec@icssonancia musical, do
"querer olhar e a0 mesmo tempo aspirar a ir alérolldar”, e simultaneamente "querer
ouvir e aspirar a ir além do ouvir", compreendesgiracdo "pelo infinito, o bater de asas
da nostalgia por ocasido do supremo prazer diantefetividade claramente percebida”.
Também na dor "de espreitar e habitar o lado esdargais”, o elemento dionisiaco
declaradamente "nos revela sempre de novo o constrdemolir lidicos do mundo
individual como a efusdo de um prazer primordidllIHTZSCHE, 1983, p.21). "... todos/
facam/ a nossa festa/ enquanto eu soco este pdde/surdo/ poema ..." (GULLAR, 1999,
p.312).

Sem duvida, pode-se considerar essa afirmacao oamaesposta a enunciacédo do
Poema obscenouma nitida evidéncia a reindividuagdo, aludida pbetzsche, no
processo da pulsdo dionisiaca da desindividuac&uaAaqui, Gullar tenta mostrar-se
apolineo, mas de nada adianta, pois "o artistaisddam®, 0 poeta lirico, antes de tudo,
identificou-se inteiramente ao uno originario eduo a réplica desse uno originario em
forma de mdusica [...] e em seguida, essa musitarisa visivel como uma imagem onirica
simbdlica, sob a influéncia apolinea" (NIETZSCHE83, p.57-58).

Noé se evidencia apolineo até o momento que deseluropa. Depreende-se,
igualmente, que, até entdo, tratava-se de umadmole individuacéo, subjetiva. A partir
do contato com Bruges, na Bélgica, e com as c@&seanericanas, ele assume a pulsao
dionisiaca e, através do processo de desindividuagdessa a reindividuacdo. E
reconhecivel, portanto, que a sua cultura apolggeaentiu ameagada com a inscricdo
desses outros valores do Outro, circunscritos giel@nsao dionisiaca. Noé sai assim das
amarras, unindo as pulsdes apolineas e dionisibfase-se dai que Noé aproxima-se da
compreensao de que Apolo ndo podera viver sem f2ipou que sem Dioniso Apolo sera
submetido pela légica formal. Nesse desdobramesua, visdo de mundo emergiria

insuportavel, nitidamente inapto de gozar o dirdéalizer sim a vida.
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Por isso, na tentativa de relacionar a experiéstigtica ao instinto e as forcas vitais,
Noé rechaca o mundo unidimensional de uma sociedpggae repressiva, no qual habita
o elemento apolineo. Ao contrario, a ansia deleleeso gesto de "revitalizar o mundo”
para uma sociedade justa e ndo-repressiva. Assingpantar para a revitalizacdo do
mundo ressalta-se a profunda correlagdo com o ipiinadionisiaco, a alusdo a
multiplicidade, mas também a reconciliagdo entreldpe Dioniso, caracterizando um

outro tecido textual de uma reflexdo de arte mdsgleom o desejo de uma vida melhor.

Ainda que a arte de Noé e Gullar fundamente-sermezipio da provocacdo e de
uma sutil ironia frente as pluralidades da reldade dos valores modernos, ainda assim
ambos objetivavam o reconhecimento, a conquisteds lugares nos espacos ritualmente
consagrados no mundo das artes. Depreende-se eladsqpoemas-espaciais, as obras-
instalacBes, suas polémicas, sua vida e obra, dera@-se num baluarte publicitario. Sob
esse aspecto, por um lado, essa também foi a Hakrsa— a publicidade —, podendo-se, de
um ponto de vista geral, inferir que todo e qualqueduto da industria cultural é a sua
propria propaganda. Por outro, € interessante atamsgjue Noé e Gullar ndo estdo
preocupados em vender arte, mas em intervir soeigbratravés de sua obras artisfitas
Verifica-se, pois, que 0s objetivos artisticos emi@n-se internamente ligados aos
contextos culturais, havendo uma reciproca nutrggéice arte e cultura. Dessa maneira, a
sobrevivéncia de sua producdo experimental ndailsmete aos critérios de criacdo e,
portanto, ndo esta destinada ao consumo imedias, &identemente, eles dependem do
sistema de artes, de um certo circuito de artergplel a critica, a galeria, as publicacoes,
0S museus, as bienais, a midia para a divulgacéonsegquentemente, a legitimacdo de
suas producdes artisticas. Na verdade, eles sabem ga sacra do artista, em@archand
ao curador, ao editor, ao critico, ao historiadmrade e ao perito, ndo dispensa ninguém.
Por conseguinte, o artista depende do estatutatdadas atribuicbes efetivadas pelos
instrumentos de cultura, enobrecendo os objeto® sisbquais seus olhos se inclinam, ou
se dirigem, cientes, portanto, de que somente sisumentos especificos da cultura tém
competéncia e autoridade para reconhecer a obrartde ao designar o objeto com
significado de arte, ao elaborar um discurso crigigbre o objeto artistico, para assegurar

0 ingresso do objeto artistico aos locais institlnalizados de exposicao de arte.

" Grande parte da obra artistica de Noé, produzidabGstados Unidos, inexiste nos dias de hoje, algum
foram destruidas, uma vez que se tornava impogsaredporta-las, ou mesmo guarda-las. Ja a pubcdg
producdo Neoconcreta de Gullar tornara-se pratinenanvidvel. Com efeito, subsiste alguma
documentacao remanescente; certos registros flitmpa
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Com base no conjunto da producao artistica, o @nzamento das obras plasticas
de Noée ospoemasde Gullar convergem para arte e vida, pois somanggte, na
reiteracdo de Nietzsche, "como feiticeira salvadadacapaz de converter aquele
pensamento do absurdo da existéncia em represestapin as quais se pode viver o
sublime como domesticagdo artistica" (NIETZSCHEB31$.9). Nesse propdsito, ja certos
titulos das obras artisticas de ambos pontuamasggeto de modo nitido.

Na enunciacdo de Nietzsche, de que a artdedieeira salvadorapara a condicao
humana, destaca-se a reflexdo de NoéEémprendiz de brujo, 1965. Neste texto ele
manifesta que a arte "siempre juega entre el teston y la magia, entre una constatacion
y una revelacién". Dai a magia revelar uma imagém,de lo circundante, sino de su
relacion con lo circundanteA nova imagem surge de uma atmosfera de relacdoocom
entorno, mas que também € o entorno. Por issoyessade de aproximar-se da beleza ou
da vida constitui a vida do artista, a vida da,grtes, ao querer aproximar-se da vida, "a
vida siempre queda costado. Y, por eso, el arteizd, sempre ensaiando aproximacgoes
distintas. Sob este foco, um pintor se convertepémor quando consente a magia, 0
acesso ao mistério. O artista acede a magia quaotdeca a revelar imagens, ratificando
gue revelar imagens nao é fazer imagens, mas renglgens, ja que a missao do artista é
revelar o desconhecido. Dai, o "verdadeiro bruxossenpre um aprendiz, por isso a
bruxaria ndo é outr&oisd que uma relagdo intuitiva com aquilo que ndo seida, a

bruxaria “desata coisas", tal qual "a arte" (NOE88, p.28-33).

Gullar, nesse mesmo passo, mostrss mevelacdes espuriagsse sentimento de
redencdo que a poesia propicia com relacdo ao mpensa do absurdo da existéncia

humana.

... O teu nome esta escrito na parte mais Umidaneles testiculos suados;
inventor, pretensioso jogral dum tempo de riquezaa¥idéncias ocultas, [...]
sempres ontens hojeficados pela hipocrisia das lag@einculadas aos artelhos
de alguns plantigrados sem denodo. [...] que hadise curvam e nos desfazem,
que as linhas reencontrem a afetividade de nosstraesenso, € certo
(GULLAR, 1999, p.31-33).

Assim, nessa paisagem de um emaranhado insélgoeta transforma essa nausea,
condensando suas representacées com vistas anasudin um estimulo a vida. Nietzsche
sustenta que, se a vida € algo real, tudo quecévirre na aparéncia, na ilusdo, na mentira,

no engano, de modo que a arte "da conta" de pnodszas aparéncias e ilusdes; entéo, é
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ela que possibilita, da condi¢des de vida, ja qlieséo é indispensavel para se viver, dado
o carater problematico da existéncia humana. Ldgseta verdade tragica somente a arte
pode nos salvar, somente a experiéncia estética pestituir-nos a possibilidade de

permanecer alegres, afirmando a vida.

Sob o enfoque de comungar arte e vida, estabelecemd contraponto entre o
Poema enterradd’, de Gullar, e o€spejos plano-concavdd, deNoé, observa-se uma
transposicao, uma inversao com intencdes obligedsrohulacdes, em que o pensamento-
imagem denuncia algo a ver com o jogo de ilusédm ooludico, com a ironia, com o
mistério. Assim, tanto a palavreejuvenescadescoberta n®oema enterradg quanto a
imagem refletida pelosEspejos plano-cdncavos,mostram um efeito de choque,
impedindo a fixacdo de uma imagem de significadosttuem um jogo de imagens que
guardam uma ambigilidade entre o verdadeiro e @ iereercam um mistério que encerra
um ritual de busca por algo que esta oculto, qusz@o ndo alcanga. Pois, no processo de
desvelar e ocultar, pode-se inferir queRo®ma enterrado,a palavra esta pulsando sob o
cubo, debaixo de umaoisd, bem como, nogspejos plano-concavosa imagem esta
pulsando sobre o espelho, em cima de toosd. Nessa direcdo, as proposicdes artisticas
compreendem um convite singularmente ludico, samérimpactante ao fruidor/leitor:
detendo-se diante das obras ele se depara comtateiseantesexpectativas, de uma
realidade de natureza intransponivel, implicandm efeito, uma inter-relacdo em nivel
de sensibilidade receptora, de recodificacdo, dmsigeificacdo, frente a mensagem
criadora do artista.

™ O Unico poema com endereco da literatura brasjleioncebido no quintal de uma casa, na Gavea/RJ.
Constituia-se de uma sala abaixo do chédo, no suliswl que "vocé descia por uma escada, abria uma porta
e entrava no poema. Era um cubo de 2 metros patdsn no quintal dos Oiticica. (Eles iam construira
caixa d'agua, mas ai ele (Hélio Oiticica) insigiue tinhamos que construir 0 poema, e o pai dateghém
pirado, construiu). Era quase um tamulo. No ced#ssa sala tinha um cubo vermelho de meio metro de
lado. Entdo levantava-se o cubo. Embaixo tinha wtnoocubo verde com trinta centimetros de lado.
Levanta-se este cubo. Ai sobrava um cubo brande, sélido, compacto, de 15 centimetros de lado e
pousado no chdo. Ao levantar este cubo, sob a gacsada no chao, lia-se a palavejuvenesca
(GULLAR, Ferreira.Ferreira Gullar conta tudo. Entrevista a Weydson Barros Leal. Rio de Janeiow, n
1995. Internet;_http://www.e-net.com.br/seges/gbtarl, 17 fev. 1997, p.12).

2 Proposicao artistica ja mencionada anteriorméfeque a reproducdo da imagem refletida por meio de
espelhos plano-céncavos conduz a distorgdo e enématgcdo da imagem do espectador. "La cabeza unida
por el cuello a la misma cabeza invertida mienslasuerpo ha desaparecido. Las pierna como columnas
sueltas sin el cuerpo y con pies en ambas extrei@idd as manos sueltas. Los dedos sueltos. Lagagorm
rigidas se fragmentam o se convierten en elipsescbmbinaciones son infinitas, dependen del meviti

del observador y como éste se ubica en relaciénetan los espejos plano-cncavos y cOmo estos son
colocados" (CASANEGRA, Mercedes. Op. cit., p.82).
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Ainda nessa perspectiva, estas formulacdes doseauspresentam um dispositivo
dessacralizador para o sistema artistico, jA quenatrucao plastica/poética igualmente
expbe imagens-pensamento conflituadas, enredadas uera indistinta tela de
representacdo, contemplando uma articulacdo deiélogd as avessas com o poder de
legitimacdo das artes. Dai se pode depreendergjas proposi¢ées artisticas perguntam
pelo respectivo lugar da arte na sociedade, indkggrela prépria imagem da arte,
inclusive questionando a funcdo do poeta e dopiRor essa razdo,Roema enterrado
e o0s Espejos plano-concavoscumprem uma funcdo de involucros questionadores,
transformando a relacdo do espectador/leitor colra de arte em uma experiéncia ativa,
comoexperimentacéo de expressao de totalidade, corgogate e vida.

Retomando a culminancia de efeito de choqué&dema enterradoe dosEspejos
plano-céncavosno processo de desvelar e ocultar, também selgerde certo modo, um
residuo que a razdo ndo alcanca. E precisamenttamie do perfeito equilibrio entre os
dois principios opostos, o dionisiaco e o apolinedminando em umchoque de
surpresasA perspectiva critica é reiterada na representdgduvivéncia, ou melhor, da
convivéncia, no tempo e espago em que verte a géwecognitiva. Dessa conquista da
dualidade, da investigagao interior, em que o paetatista, o fruidor/espectador perdem-
se e procuram-se, encena-se uma harmonia de cosntiEsse desdobramento pde em cena
a condicdo humana em uma danca nodfionavalhaPor isso, a comitiva dionisiaca
encena 0s maigariados compassos de contato fistoon a natureza, desta natureza de
aspecto selvagem, que efetiva e naturalmente sgrantcomo participante de uma

sociedade.

Para Nietzsche, na abordagem da mdusica, "o implacedemento ritmico e musical

€ duplo”. Se, por um lado remonta ao primordiatofpio da pura pulsacdo natural, por
outro, encobre este fundo irracional”, atravésatiaiiracao ritmica e melodiosa. Assim, a
manipulacéo de imagens e palavras constitui umapessto espelhado para a unificacéo
das partes separadas do corpo/espirito, do corgodgem (o corpo do espectador
refletido nos espelhos, ou no impacto ao deparaiege a palavraejuvenesch Nesse
sentidg o material da arte consta da "reflexdo produtolares a paisagem da histéria ainda
viva, pulsante, da obra moderna". Mas, acima de, tpdrcebe-se que essas proposi¢coes
artisticas trazem o desejo de estabelecer o lugartd na sociedade, pois, ao colocarem
em questdo as categorias tradicionais da pinturda epoesia com a intencdo de

experimentarem proposicOes alternativas nas anessentido de uma inovacdo das
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linguagens artisticas, na verdade "constréem ikisfie verdade"Porém, quando essa
ampliacdo de conceit® assimilada pelo sistema das artes, 0 objetdiestigulmina nas
ilusdes da verdade" (BRITO, 1980, p.9). E assimtafecido, Dioniso ressurge com

impeto e reconciliado com a estrutura apolinea.

Segundo Nietzsche, esse desejo de "fugir de tudcécaparéncia, mudanca, dever,
morte, esfor¢o,[...] Este 6dio de tudo que € humededudo que é animal, que é 'matéria’,
este horror dos sentidos... este temor da felieidadla beleza... tudo isso significa [...]
vontade de aniquilamento, hostilidade a vida, r@cesn se admitir as condicdes
fundamentais da propria vida". Dai inferir-se atemida nocdo da ordem da cultura
instaurada, do poder de legitimagédo da arte. Bor & primeira configuragédo do "novo",
do Outro, se manifesta no horror ao "novo" questesia de artes abomina. Entéo, a partir
do triunfo do negativo, da reacdo contra a acaaalainacao, instala-se a recriacédo

artistica.

No entanto, na tentativa de recuperar a vida, alestnutar os valores, a ordem é
"dizer sim a vida, até mesmo em seus problemasesta@nhos e mais duros, a vontade de
vida alegra-se no sacrificio de seus tipos maisrsuges, a sua propria inexauribilidade”,
caso contrario, "a vontade de poténcia torna-s¢adende nad&® (NIETZSCHE, 1983,
p.12-25). Nesse ponto, sob a mascara Hspejos plano-concavose do Poema
enterrado, Gullar e Noé surgem como o avesso do herdi comteaggn um "emaranhado
na rede da vontade individual'. Mas, assim que eusdsurge, fala e age", eles se
assemelham a individuos que erram. Desse modo;selessforcam e sofrem™ com uma
precisdo e nitidez épicas, em uma figuracdo de Apetse decifrador de sonhos,
evidenciando ao coro, na tragédia grega, seu esliatisiaco por meio dessa aparicdo
alegorica (NIETZSCHE, 1983, p.10).

Entretanto, nas proposicbes de Noé e de Gullarsteexa necessidade e a
possibilidade de combinar estes contrarios, rompermin a permanéncia imutavel dos
valores tradicionais, tendo um olhar diferente goigjugue, que comungue dessa vontade
de ndo ser sempre a mesma, de se negar a olhatro €¢awmo diferente. Assim, ao

afirmarem suas identidades, os autores jogam cAlteadade, no horror, no monstruoso.

8 Segundo Nunes, este ponto seria também o da amailsiMetafisica, quando Nietzsche identifica caser
valor e o valor & vontade de poténcia, "algcandajeits da Modernidade a estatura de Super-homeno com
forca criadora propulsiva" (NUNES, Benedikdo tempo do niilisma Op. cit., p.14).
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Se o canone "proclama a permanéncia de seus valadéesonais diante do que é diferente
deles", carregando nos olhos a morte da arte, nmoman que véem-se a si préprios
rasgados, mas vivos como um bicho selvagem, "adestivilizados, seguros de si, cedem
ao fascinio do que pensava ser o Outro e que bretenava. Assim, "o horror vem a se
projetar justamente na face daquele mesmo que mime geconhecer o lugar do Outro”
(VERNANT, 2000, p.160).

A tradicdo visa a perpetuar e reforcar uma certeerar seu objetivo € manter o
"estado de arte eterno”. Por isso, ela — a academgeaorre constantemente ao modelo de
fixacdo e de toda estabilizac&o cultural: a unahaahé violenta contra a vitima expiatoria e
em torno dela. Visto que a vitima expiatériecantra-se na origem de todos os ritos, por
isso, indispensavel, mostrando que ela também serveodelo para os ritos de passagem
(GIRARD, 1990, p.341-342).

A gquestdo plastica e pictérica de ambos teve uraterasubjetivo com relacdo as
obras de arte, impregnando-as vivencialmente coing@sagens da Modernidade que, em
um movimento de filtracdo e captacédo, disseminagasas manifestacbes expressivas,
recolocando-as como objeto de envolvimehlesse contexto, a reconfiguragcdo do homem
como ser no mundo, como expressao de totalidadeo espectador/leitor, como agente
interativo, intervém e faz a leitura visual-textdal proposi¢cdo dos autores. E, assim, o elo
humanista na cadeia de producao artistica é rasimubo mesmo modo, os desejos dos
participantes séo liberados ludicamente, preseatiflo-se, dessa maneira, a restauracao

do equilibrio entre iluséo e verdade.

Contudo, se hoje Gullar e Noé colocam-se na codivatas vanguardas, cabe, pois,
ao leitor/espectador retomar e captar aquele mamnmanifestacédo em que foi inscrito
O grito de Munch, pois, para que "alguma coisa surja €igweque alguma coisa
aconteca"; em outras palavras, foi exatamente quaadcritica das vanguardas
transformou-se em grito que se configurou a esparaNo reflexo da epigrafe deste
capitulo, a primeira reacdo diante do "novo" érpretada pelo publico e o poder
legitimador pelo sentimento do medo, do horror. gl a obra pictorica de Munch, na
qual a personagem, sobre a ponte, ao mesmo tensdargua o grito cobre os ouvidos com
as maos (gesto marcado pela ambigtidade), engaartemais personagens na tela estédo

apéticas, percebendo ou ndo a emocdo da expreesioutada. Se o "grito" é a

corporificagdo do "vazio", ainda assim ele é plae® mdltiplas possibilidades de
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significacdo. Esta foi a questéo fulcral que séoteevidenciar no percurso deste capitulo,
equivalendo a transpor para a grade nietzschiardisaurso poético/pictérico como
elemento dionisiaco e o sistema das artes, comer pegitimador da producdo artistica

brasileira/argentina, para perceber o elementdragml

Nesse compasso, 0 percurso tracado, mesmo deadorim um cenario operistico
— barroco —, momento em que o fruidor ja se enaomserido na pincelada da tela,
desencadeia esta manifestacdo de“gmio outrd, por efeito da "inconsciente sabedoria
dionisiaca da qual participa, a consoladora verdeetafisica de que a vida, no fundo das
“coisas, a despeito da variabilidade das aparéncias, peteaimperturbavelmente

poderosa, cheia de alegria”, sempre atenta pageosim a vida.



3 VOZES PRETERITAS E COMPOSICOES CRIPTICAS:
A MANIFESTACAO DO SAGRADO NO PROFANO

Devemos manter o olhar para nés de uma distart¢stica, rindo de nés
e chorando por ndés. Descobrir o her6i e o parvorgsiele em nossa paixao de
conhecimento, temos de alegrar-nos vez por outra tolice, para
continuarmos alegres com na nossa sabedorigu®spmos mais pessoas que
homens, nada mais bem que a carapuca de velhaspsauisamos usa-la diante
de nds préprios (HEDRICHNIETZSCHE Livro Il , p.199).

A tendéncia de conviver com a presenc¢a do sageadonta as sociedades arcaicas e
pré-modernas, pois o sagrado equivale ao podered@zato de valores religiosos, o homem
deseja profundamente participar dessa realidadeasiat de poder, ao contrario do homem
destituido de sentimento religioso, que vive ouegewiver em um mundo profano e

dessacralizado.

Reencontrar o tempo da origem significa, assingpatrcao ritual do ato criador de
deuses. Por isso, 0 poeta e 0 pintor tornam-semuraneos dos deuses por reatualizar o
tempo primordial no qual se realizam as obras ds/i© tempo sagrado é indestrutivel,
tornando possivel um outro tempo. Se 0 nosso ménalaniverso no interior do qual o
sagrado se manifestou, por consequéncia a rotwanigdeis foi confirmada e, portanto,
pode ser reproduzida infinitamente, ja que o temgom passa, ou pelo menos m®&oorre.
Gullar e Noé imergem nesse tempo sagrado paraieygear uma trégua, em meio aquela
producdo artistica desencadeada entre 1950-19®0,aségide da desconstrugdo das
linguagens artisticas constitutivas da poesia gimtara. Por outro lado, essa repeticdo de
gestos exemplares de um eterno encontro com o mesmao mitico da origem nao
implica uma visado pessimista do mundo; ao contré&igegresso remete a origem do

sagrado e do real, no qual a existéncia humanagasadva de tudo, do nada e da morte.

Nesse sentido, o espaco sagrado tem um valor meistgara o homem religioso,

mas, como nada pode ser fundado sem uma orierpia@da, entdo, para se estabelecer no
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centro do mundo, em uma equivaléncia de criacdondondo, esta condicdo implica a
aquisicao de um ponto fixo. O valor cosmogonic@dentacao ritual para a construcao do
espaco sagrado configura-se no proprio espacorata¢édo do mundo, tratando de uma
experiéncia religiosa que precede a toda a refldedoundo. Destaca-se, nesse ponto, que
existe um espaco de forte significacdo, que éedalsagrado: "Nao te aproximes daqui,
disse 0o Senhor a Moisés, descalca as sandaliagjgorlugar onde te encontras € uma
terra sagrada" (EXODO 3,5). Para o homem religiasogspaco ndo é homogéneo,
apresentando roturas, quebras, uma vez que umasagtenforme e amorfa que o cerca
constitui o espaco profano. Logo, o espaco ndondogéneo para o homem religioso;
porém, quando o sagrado se manifesta por qualduerofania”, ndo sé ha rotura na
homogeneidade do espaco, bem como acontece ag@vela uma realidade absoluta que
se opde a nao-realidade da imensa extensdo enimlvAgui, explicitamente, a
"hierofania" dentro da extensdo homogénea e iafimtera a rotura no espaco, permitindo
a fundacdo do mundo, revela ao mesmo tempo o poxat@bsoluto, um centro, 0 eixo
central de toda a orientacao futura (ELIADE, 85-36).

Evidentemente esse é o ponto cobicado por GuNarée estabelecer-se no centro do
mundo para a fundacdo de um mundo poétideara a experiéncia profana, o espaco é
homogéneo, neutro, nenhuma rotura diferencia @tigbimente as diversas partes de sua
massa e, por manter a relatividade do espaco, sm&orstitui a fundacdo de um mundo.
Desse modo, 0 espaco, para 0 homem que assumexist@m@a profana, que rechaca a
proposicao religiosa, permanece privado do valemogonico de orientagcdo. Como
projetar esse espaco sagrado, se nenhuma oriemtagdale construgdo de mundo pode
nascer no caos da homogeneidade e da relatividadspéco profand? Justamente neste
ponto coincide a apologizada no¢cdo de Noé sobres"camo estrutura, que emana un

conjunto de relaciones de elementos, o sea, untdisirden. [...] Es un orden haciéndose,

" Gullar, em entrevista, assim explica: "Sinto fal@ religido, mas n&o posso fingir que acredito, é2
Entdo, me conformo com a minha condi¢cdo. A minhika @ essa que esta ai. Um dia ela acabard — e sera
indiferente para mim o que vai acontecer." (GULLARyreira.Cadernos de Literatura Brasileira. Op.

cit., p.48). Ainda assim, apesar de se mostrar @) ele busca na singularidade do sagrado dagie

para suas obras artisticas.

’® Eliade, emO sagrado e o profanpesclarecejue, a partir de Le Corbusier, a dessacralizacématada
humana faz-se evidente, a casa comeca a cumpmpel pe uma maquina para habitar, pois a casa do
homem moderno deve ser funcional, pode se mudarocdeho trocar de uma roupa, pois esse procedimento
faz parte do processo de transformacao do mundoyédo pelas sociedades industriais. Se a morada
compreendia um valor santificado, porque constitimi@imago mundie 0 mundo como uma criacao divina,

a habitacdo comportava um aspecto sagrado pelai@rfgio de refletir esse mundo. Desse modo, a
experiéncia do espaco sagrado torna possivel a¢anddo mundo, a manifestacdo do sagrado no espaco,
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es un orden abierto” (CASANEGRA, 1988, p.70). "&BbE existe con respecto a nuestras
concepciones anteriores pero asumiéndolo, compneddio, es una nueva concepcion del
orden, en tal sentido el caos es siempre gestaiwayn orden implicito" (NOE, 1991,
p.1-2). Nesse mesmo sentido, a concepcao poéticautlar emerge do espaco profano
quando em pleno burburinho da rua, entre fumadaediesel, freadas e gritddasce o
poema
... a poesia irrompe/ donde menos se espera/ as/\a@wrirando a flor/ as vezes/
desatada no olor/ da fruta podre/ [...] as vezesi moer/ de siléncio [...] as
vezes/ enquanto os dnibus passam ruidosamentetaa[pd A verdade porém/ é
que/ onde a poesia sopra/ por um atimo de temp&r¢me o coracédo acende-se/

alguma coisa dourada/ na pele/ e nao importa.$&[musa é surda/ e muda ...
(GULLAR, 1999, p.360-362).

Sublinha-se, igualmente, uma diferenca radicaeemtnomem sagrado, cujo tempo é
reversivel, e 0 homem moderno a-religioso, paraia q tempo flui, constituindo uma
duracdo evanescente, temporaria irreversivel. Apds#&e recusar a transcendéncia,
aceitando a relatividade da%coisas, reconhece uma certa descontinuidade e
heterogeneidade do tempo — o tempo de trabalhdeelazer. Mas, como ndo comunga do
tempo primordial, sendo-lhe inacessivel esta qadédransumana do tempo liturgico, em
outras palavras, o tempo ndo apresenta roturas,nmstério. O tempo constitui a mais
profunda dimensédo existencial do homem ligado apsQpria existéncia. Assim, para o
homem agndstico sé hésponsabilidade de ordem moral, social, histaneaivilizacéo
moderna. Alias, essa responsabilidade ja traz a&amdo narcisismo, do compromisso
consigo mesmo, na perspectiva profana. Logo, faz-sieproprio e ndo consegue fazer-se

completamente sendo na medida em que dessacrafizado.

Para encetar um primeiro passo, essa analiseantgntnscrever o poeta e o pintor
em duas espécies de tempo: o sagrado e o profasagr@do apresenta a circularidade, a
reversibilidade, que € recuperavel pela linguages rtos. Retomando, entende-se que,
quando o sagrado se manifesta por uma qualqueroféuga”, ndo sO6 ha rotura na
homogeneidade do espaco, mas hé& revelacdo de afidade absoluta (ELIADE, s.d.,
p.36). Pelo fato do sagrado apresentar essa cidada, essa reversibilidade, que é

recuperavel pela linguagem dos ritos, os artiseagcusam a viver somente no que em

onde o real se desvela e 0 mundo vem a existéBEIADE, Mircea.O sagrado e o profanolisboa:
Livros do Brasil Lisboa, s.d., p.63-76).
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termos modernos se denomina o "presente historesfgrcando-se por viver em um

tempo sagrado, homologado a eternidade.

Se somente a arte pode nos salvar, somente a&xparestética pode nos restituir a
possibilidade de afirmar a vida, assinalado, nalfido capitulo anterior, entdo, a
composicao poética compreende a busca da palaeguadia que desperta o eco no leitor,
de modo que encontra-la constitui um ato de lirAitagMas, por ser uma linguagem
primitiva, um fundamento que suporta a historisegisténcia humana @&@mo expressao
da alma de uma cultura, faz crer na infinitude slediédlogo, uma vez que aquilo que néo
Se consegue expressar comeca a ressoar no Oufiio, Emmo uma heranca que "a cultura
espiritual transmitiu para as geracoes, esse hallojuase emudecido do leitor que efetiva
o dialogo" com a poesia, com a pintura (GADAMER99.9.77).

Nesse sentido, se a palavra traz a marca da oggetermos absolutos do carater da
revelacdo da presenca, visto que a linguagem paatianca todos os leitores/espectadores
como memoria de um sinal de reconciliacdo, em ummertsao primeva, evidentemente
Gullar e Noé buscam alcancar vozes pretéritas eanpasicdes subterraneas, nas quais a
extracdo da palavra e da pincelada comecam a eco@utro, mesmo antes do Outro
escuta-la. Depreende-se, igualmente, que, aindaeajaalificil encontrar nos respectivos
artistas tracos de religiosidade, visceralmentadesg por Gullar, esses vestigios emergem
em uma anunciagdo que se traduz na perspectiveuttaroento da poética de quem quer
se proclamar a-religioso. Por isso, do percursotaass ao desvelamento, 0 processo
culmina em uma visao redentora, pois 0 poeta @tompprocuram reencontrar os tracos de
um Deus em algum tempo visiveis no mundo. Tal apellm reencontro de quem
"pressente" os vestigios do sagrado torna-se fnégjlida leitura de um a outro poemas,
verifica-se uma constancia de termos na composaa, implicitamente o resgate da
memoria dd-ilho da ilha, de Séo Luis:

De lama e o verde veludo/ do musgo/ de fulgoresderes/ matinais/ fui feito
[...] no Maranhéo na ilha/ de Séao Luis/ atravessta&entos/ que enredam o0s
cabelos/ ali dei por mim/ nascido/ e destinadovarn/imas sem ninguém para

explicar-me/ por que tanta luz tanta manha/ nendelafieram os passarinhos/ e
os gatos/ e os espelhos (GULLAR, 1999, p.100).

Surge uma outra pergunta: Mas que tempo é est&ygller e Noé empregam para
unir o passado ao presente e ao fut@of2mpo mitico, o tempo profano? Ou do tempo

sagrado que lanca da chama temporal para mostrelicéddade no espaco? Considerando
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que Gullar diz fazer poesia para tornar a Vglgortavel e que Noé concebe a ordem vital
do caos como pressuposto para a sua pintura, tengedo, portanto, suas concepg¢des na
pratica poética sdo complementares. Observa-salmgate, uma similaridade quanto as
suas reflexdes sobre a inconformidade com o poddremem como vitima da opresséao —;
também infere-se que eles sdo convergentes solmeestdo da condicdo humana,
deixando entrever a precariedade dos valores woteti dos padrées éticos. Nesse sentido,
intentam desnudar o estado de fragilidade, de alandie alienacdo e de inquietacdo do
homem para qualificar a sua visdo diante do mumdas, sobretudo, ndo guardam
diferenca quanto a tangéncia do sempiterno diatetigioso do autor, atormentado na
elaboracdo da obra poética no tempo/espaco. Em, sugsiratégia para a poética consta
da liberdade de dispor a presenca da marca do adodormundo objetivo a reverberar de

tal modo que resplende na ciclicidade da dimens&agdrado.

Para que essas antecipa¢des nao signifiguem urarpent® suspenso por um fluido
etéreo, convém investir em um outro universo, em @urasgo" de algo permaneceu do
instante de sua passagem. Dito de outro modo:kailipmu com uma luz decisiva quando,
contemplando o mundo, o homem religioso descolsimadltiplos modos do sagrado e,
por conseguinte, a eclosao do ser. Porém, antegldese o mundo existe, esta ai, e consta
de uma estruturagcdo enquanto movimento, possitdédida adaptacao; logo, na reflexéo
filosofica em busca da linguagem poética, Noé acenaa seguinte reflexao:

Vivimos permanentemente en uma estrutura cambpatemos entonces
decir que vivimos en el caos. Pero alli, en est & palabra — caos — es
negativa para los defensores de un determinadam,opaea involucrar todos los
elementos contradictorios de una realidad.. Unroid®licito es uma armonia
implicita que, como esta fuera de nuestro concegttal, la creemos ausente. O

sea, el caos existe con respecto a nuestras cdoeepcanteriores pero
asumiéndolo, comprendiéndolo, es una nueva cor@mepel orden (NOE, 1991,

p.1).

Implicitamente, a poética na obra de arte mostrees@o recriagdo e como obra de
dimensédo espiritual que confirma a reconexao eftdawangelho e arte, implicando o
convite a penetrar, pela intuicdo intuitiva criativno mistério de Deus encarnado e
contemporaneamente no mistério do homem" (JOAO RFAUL 1999, p.26). Esta
testificagcdo ndo varia em termos do homem religipses, se o sobrenatural, apreendido
por este através dos aspectos naturais do murtdandssoluvelmente ligado ao natural,
0 cosmos exprime sempre qualqueoisd que o transcende, entdo o Outro consta da

sacralidade dascoisa$, revelada através do modo de ser“daisd, que se pbe a
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descoberto em um ato de parusia, revelando a sdadera esséncia. Assim, essa obra
divina guarda uma transparéncia ao desvelar egpart@gente os multiplos aspectos do
sagrado. Reitera-se, sob este angulo, que o célaressa transcendéncia infinita quando
Deus responde a Moisés: "Eu sou 0 que $EXODO 3,14). No seu conjunto, pode-se
entender que 0 cosmos € a0 mesmo tempo um orgamsahovivo e sagrado, que
manifesta por meio de ritmos cdésmicos a ordem, @ndwia, a permanéncia e a

fecundidade.

Mas, como essa sacralidade se desvela atravéstrdtuegdo do mundo? Para
Eliade, emO sagrado e o profanpa manifestacdo do sagrado sempre se d4 como uma
realidade de uma ordem completamente diferentecdéidades naturais. Entende-se, desta
maneira, que a linguagem pode apenas sugerir tupe @ltrapassa a experiéncia natural
do homem, como mediadora de formulacbes de exmess#traidas dessa mesma
experiéncia natural. Justamente por essa incapcidamana de exprimir ganz andere
(o inteiramente, o totalmente Outro), a linguagespriene, de modo ingénuo, inocente, 0
tremendumou amajestasou omysterium fascinanspmando de empréstimo ao dominio
natural, ou a vida espiritual profana do homem, peio de termos e formulacbes para

exprimi-la de um modo anélogo (ELIADE, s.d., p.24).

Se 0 homem reconhece o sagrado porgque esse sea mmmsto qualquefcoisd de
absolutamente diferente do profano, ao ato desadestacado do sagrado, Eliade propde o
termo "hierofania”, como algo de sagrado que éladwee Neste ponto, convém atentar a
enunciagdo como uma transposicdo poética, quartherfania” elementar consta de
uma manifestacdo do sagrado em um objeto qualqoex,pedra, uma arvore, revelando
alguma outrdcoisd que ja nao é pedra nem arvore e, contudo, contirsex o elemento
contemporizado, porque continua a participar doonogismico envolvente. Observa o
critico, ainda, que a "hierofania" suprema parasiaon compreende a encarnacao de Deus
em Jesus Cristo. Diante desse pressuposto de Etiaglecontro acontece diante de um
mesmo ato misterioso. Dito de outro modo, diantendaifestacdo de algo de ordem
diferente, de uma realidade outra que néo pertareste mundo e de objetos que fazem
parte integrante do nosso mundo natural profandABE, s.d., p.25-26). Na construcao
desse cenério, Gullar lanca maowrao:

... O vento que empurra a tarde/ arrasta-lhe afégida,/ rasga-lhe o corpo de

nuvens/ dessangra-a sobre a avenida/ Vieira Sootdgoador/ numa ampla
hemorragia. Suja de sangue as montanhas,/ tingeg@ss da baia/ E nesse
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esquartejamento/ a que outros chamam veréo,/ fev@iada em agonia/ resiste
mordendo o ch&do./ Sim, fevereiro resiste/ como uUera ferida./ E essa
esperanca doida/ que é o préprio nome da vida(GULLAR, 1999, p.168).

Ja para Otto, 1917, o sagrado consta de uma cetegmnplexa do denominado
carater donuminosg compreendendo um elemento com uma qualidade waswnte
especial, de um estado de alma numinoso que escdpdo que designa o racional,
enquanto algo de inefavel, sé existindo no domfelioso®. O sagrado surge como
principio vivo em todas as religides, como o eleimenais intimo do ser humano no ato
de religar-se ao cosmos, ao Deus, como espacoote{o, de seguranca, de uma patria
gue conduz a vida. Mas, Otto deixa claro que estyoria dowuminoscé absolutamente
sui generis como todo o dado originario, e fundamenta: "éetmbpao de definicdo no
sentido estrito da palavra, mas somente de exdissé processo de reconhecimento do
numinosotem relagcdo com fendmenos da vida espiritual, ddongue essa compreensao
de nocdo dauminososoO sera consciente por via intima por parte dor]eiocalizando
atentamente "o ponto onde esse elemento vai apagogar”. Portanto, o leitor devera
por si préprio captar e despertar essa hocaonudainoso visto que procede do espirito,
nao poderd ser introjetada, tal como objeto donenpropriamente dito (OTTO, 1992,
p.13-15).

A reacdo provocada na consciéncia pelo sentimemtobgeto numinosopode ser
experimentada em'uma emocao religiosa profunda e, na medida do iyEss
exclusivamente religios&" lembrando que os sentimentos de amor, de huneilddel
submissdo, de resignacdo ndo se esgotam no gesmedade, mas no estado de
recolhimento solene e de arrebatamento da vidgiosdi. Essa comparacéo para elucidar o
sentimento dawuminosorecai outra vez no dado originario e fundamengalabna, por
consequéncia "sO definivel por si mesmao"; portaatéeitor/espectador devera encontrar

em si mesmo aquilo que o autor quis dizer, masmficetem como exprimir de outra

® Sem duvida, também é empregado no dominio da, &mao sinbnimo de absolutamente moral e
perfeitamente bom, mas ndo é dela que prowsmt denomina "vontade santa a vontade cujo déwer
mébil e que, sem cedéncias, obedece a lei moré; sSieplesmente a vontade moral perfeita. Nesse, @a
carater sagrado € empregado como dever, lei, de nenassidade pratica, de carater universalmente
obrigatorio. O sentido exato de sagrado inclui asegnte tudo isso, mas contém manifestamente um
acréscimo, de que temos um sentimento, que é @emes®nsiderar em separado. Efetivamente, é esse
acréscimo que o termo sagrado e seus equivalenggsasiamente designam nas linguas semiticas.oEnta
de acordo com o espirito do nosso modo de express&osempre inerente ao termo sagrado um siaghific
moral" (Cf. OTTO, RudolfO sagrada Lisboa: Edi¢des 70, 1992, p.13-14).

" Otto ainda adverte o leitor, de um modo categériesse ponto, que se o leitor ndo for capaz ai¥sedo
conhece tais momentos, que termine por aqui aeguad (1bid., p.17).
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maneira esse "sentimento da criatura que se ahiemseu proprio nada e desaparece
perante o que esta acima de toda a criatura". D moe esse sentimento de estado de
criatura consiste em um efeito, um elemento $swbjeum sentimento de espanto, —
UnheimlicH® —, que se relaciona imediata e diretamente conohjeto existente fora do
eu — 0 objetauminosqOTTO, 1992, p.19-21).

Nessa dimensdao, qual é a natureza e qualidades algstonuminoso exterior ao

eu, que se pressente? O quaudninosoem si mesmo? Uma vez que a natureza do
numinosoarrebata e comove de alguma maneira a alma hundanque ndo pode se
desenvolver por conceitos, ndo é racional, somaode ser observado a partir da reacéo
do sentimento particular que o provoca. O modoet®nhecer as suas relacdes e a sua
oposicdo a sentimentos proximos pode ser compm@ngor ressonancia, através de
expressdes simbolicas, bem como pela associac@lgaleesperado, fora do habitual, que
faz oscilar a l6gica convencional, revelando, ast&mo quanto possivel, o mistério que ai
se encontra, no sentido de percepcionar a tonalidadse sentimento que se relaciona ao

objeto de quem a nossa volta com ele vibra em amiss

Pode-se, nesse ponto, recorrer a Gadamer, 1984dtoqaa "fenbmeno da compreensao e
da correta interpretacdo do compreendido”, dadoegse ndo € somente "um problema
especifico da metodologia das ciéncias do espintas que pertence evidentemente a
"experiéncia humana do mundo”. Gadamer explicaaqgoempreensao da tradicdo néo se
verifica tdo somente em compreender textos, impdidquirir perspectivas e conhecer
verdades. Nessa direcdo, a pergunta "qué clasermtimiento es este, y cual es su
verdad?" se impde de um modo ilegitimo. Na trar&spaa e justificativa filosofica dos
conceitos de conhecimento e verdade, a pergunteséadada de imediato, jA que "el
fendmeno de la comprensidén no solo atraviesa ttadaseferencias humanas al mundo,
sino que también tiene validez propia dentro dedacia, y se resiste a cualquier intento
de transformalo en un método cientifico". A invgatido de Gadamer, eWerdad y
método, contempla a experiéncia da verdade a partir garééncia da arte e da tradigdo

historica para indagar sua legitimidade. Poréncjé&awias do espirito resistem a pretensao

"8 Heimlich significa 0 que "¢ familiar e agradavel e, poroub que estéa oculto e se mantém fora da vista.
[...] dai queUnheimlichse apresenta como um sentimento estranho, cigag@nndo é nada nova ou alheia,
porém algo que é familiar e ha muito estabelecaanente, e que somente se alienou desta através do
processo da repressédo. Sclelling ja advertigheimlich é tudo o que deveria ter permanecido secreto e
oculto, mas que veio a luz" (FREUD, Sigmund. Oasto. In;__Obras completas de Sigmund Freud
Edicdo Standard. Rio de Janeiro: Imago, 1976, wPR2-301).
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de universalidade da metodologia cientifica, demtao ciéncia moderna, ja que suas
formas de experiéncia expressam uma verdaderificavel com os meios de que
dispde a metodologia cientifica. Dessedo, "las ciencias del espiritu vienen a confluir
con formas de experiencia que quedan fuera deelacia con la experiencia de la
filosofia, con la de la arte y con la de la misnmstdnia". A indagacdo de Gadamer
focaliza, nesse movimento, que "da compreenséoteldes dos grandes pensadores,
Platdo, Aristoteles, Leibniz, Kant e Hegel, se emehuma verdade que ndo se alcancaria
por outros caminhos, ainda que esses contradigapa@@do de investigacdo e progresso
com que a ciéncia costuma medir". Entdo, a tradiggtorica da filosofia ndo pode negar a
legitimacéo a pretensdo de verdade dessas fornm@asbecimento exteriores a ciéncia. De
modo similar, a investigacao cientifica no ambiés @rtes reconhece seus limites, ciente
desde "al principio que no le es dado ni sustitufsasar por alto la experiéncia del arte”,
pois na obra de arte se experimenta uma verdadedguse alcanca por outros caminhos,
"es lo que hace el significado filosofico del arigye se afirma frente al todo
razonamiento”. Logo, concomitante a experiéncidildaofia, a arte "representa o mais
claro imperativo de que a consciéncia cientificaondeca os seus limites" (GADAMER,
1984, p.23-24).

Diante desses pressupostos, entende-se que aéexjeerde verdade constitui uma
continuacdo de um acontecer de uma laténcia dogoemte. Dai que as ciéncias do

espirito estdo vinculadas a tradicéo e, por comstegu nossa experiéncia de mundo.

3.1 Algo permanece do instante passageiro

Entdo, ao indagar pelas formas de conhecimento ngpre@nsdo exteriores as
metodologias cientificas, partindo, portanto, dadigdo histérica, a reflexdo sobre a
verdade da experiéncia da arte se justifica, flloamente, no proprio ato de filosofar.
Implica, com efeito, que o mistério procede endagemnte, de dentro para fora, sem o
compromisso de um determinado fim. Todavia, esdaip&o estd acompanhada da beleza
do pensamento poético que procura a expressaticartisla fascina e estremece até as
raizes mais intimas de nosso ser, na espreita skaexisténcia, apreciando, assim, a

natureza do homem na prépria alma humana.
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Esse acontecena poética, justamente é esse "rasgo" de que a&guoapece do
instante passageiro, assim verificavel, quandongssio pelo leitor/espectador ao
reconhecer que esse "rasgo"” ja habitava no saibmteo seu intimo. Como consequéncia
Del desconciertohumano, 1989 (técnica mista s/tela, 200x250cm), e Glncierto
panico, 1991 (técnica mista s/tela, 232x306cm), desencadeiaessonancia interna do
fruidor. Na primeira tela -Bel desconcierto humanoe- observa-se em um primeiro plano
uma tela sobreposta e centrada sobre outra de noismasio; no plano anterior, uma
figura humana recortada em uma gestualidade her&atea ligacdo entre as duas telas. A
outra figura, bem como as demais do plano postessigo divididas, interceptadas por
tracados de niveis, e em atitudes de desespelto ftayando das labaredas. Existe uma
infima porcdo de azul sob os pés da figura humangrisneiro plano, apesar do azul
apresentar-se como uma cor profunda a sua madedalise perde na transparéncia, e
acaba se afogando em sua prépria imobilidade, @ moe a quase auséncia do azul, em
guaisquer outros pontos das telas, se consommessno. Evidencia-se que a performance
dos corpos traduz a exigéncia de uma situacdo ersejuai do contrario ao contrario, sem
perspectiva nem descanso, na evocacao grave da.njérto tituloConcierto panico
remete, de certa maneira, a sindrome do panicdantor a enfermidade, ao medo
blogueador diante de qualquer sugestédo/situacda @t se apresentar com o bastidor do
lado avesso, sinalizando que toda a estrutura deemexia do chassis participa da
composicao pictorica como elemento plastico; nesaédo, cada angulo dos quadrados da
estrutura avessa morre em cada esquina, equivatenda leitura de situacao-limite, que
justifica o titulo da tela. Embora inferir-se daegentacdo uma dialética entre a estrutura
rigida do bastidor e as intervenc¢des sobrepostas:arco-iris, que interpenetram-se ao
longo de trés quadrantes, ou a insercao de paapsjddos, e de escritos, esta exploracao
torna-se abissal, uma vez que as contradicfes a®c@p ndo buscam a conciliacdo em
uma visao total na tela, pois cada quadrado pintedouma figura, ou partes da figura
humana comunicando uma fatalidade de movimentastideg e monotonos, sendo que,
dentre estes, destacam-se dois quadrantes comefgegamegros em uma marcha de

inevitavel retorno de sentimentos estanques.

Sob esse prisma, as experiéncias comirminosé’ consistem naquilo que preenche

e comove a alma com upoder desconcertante. Aquilo que ha de "mais intmmais

" Otto designa todas essas experiéncias com o nemim latimnumen é deus, s&o provocadas pela
revelacdo de um aspecto do poder divino.
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profundo em toda a emocao religiosa intensa, exe@tada no arrebatamento da
piedade”, nas poderosas expressdes das emocoasapanham os ritos e cultos, a que
se denomina de mistério, que compreende a expreksdsentimento damysterium
tremendumO sentimento que se espraia nesse estado da attaateara a ver "com a
salvacédo, confianga ou amor, ou daquilo de quéstaem estes sentimentos acessorios".
Mas, tal qual um fluido reconciliador em um abrigspiritual que guarda uma
“ressonancia que se propaga como uma ondulacaseqgegtingue na alma quando essa
retoma seu estado profafb{OTTO, 1992, p.21-22).

Nessa perspectiva, 0 poervaltas para casarefaz esse percurso de questbes
candentes desse homem mundano em seu tempo déalevapmescerite

Depois de um dia inteiro de trabalho/ voltas pasac|...] J& € noite em teu
bairro[...] Consumiste o dia numa sala fechaddando com papéis e nimeros.
[...] irritacBes e simpatias surgiram e desapassck no fluir das horas. E

caminhas,/ agora, vazio,/ como se nada aconted®eafato, nada te acontece,
exceto/ talvez o estranho que te pisa o pé no dbev@& se desculpa./ Desde
guando tua vida parou? Falas de desastres,/ doesfi..] mas séo leitura de
jornal. Fremes/ ao pensar em certo filme que visteida,/ a vida é bela! [...]

mas ndo a tua. N&do a de Pedro, de Miriam, [..yé¥®s pensas [...] Caminhas/
Tua casa esta ali. [...] As criancas/ ainda naonglam./ Tera o0 mundo de ser

para eles/ este logro? Nao serd/ teu dever mud#jE?tas o botdo da cigarra./
Amanha ainda nao seréa outro dia (GULLAR, 1999, ®:157).

Dai esse homem assumir uma nova situacdo exidten@aonhecendo-se
unicamente sujeito e agente da historia, ndo ackitaenhum modelo da humanidade fora
da condicdo humana. Procura, portanto, esvaziadesereligiosidade e de toda a
significacdo transumana, jA que o sagrado signifinaobstaculo diante da sua liberdade.
Nessa atitude liberal, ele se torna ele proprimmdaastiver radicalmente desmistificado, e
sera verdadeiramente livre no momento em que thaado o ultimo Deus, assumindo a
personagem Zaratustra, de uma existéncia tragleatifica-se claramente, no niilismo, a

negacdo de qualquer crenca, com a morte de DeusNigtzsch&’. Por isso, na

8 Esse sentimento misterioso pode surgir tambémntieenente na alma mediante choques e convulsdes,
levando ao inebriamento e excitacbes de formasagehs e demoniacas, mas conserva a capacidade de
desenvolver-se decantando as impurezas, se refimasdblimando. Nao participa desta andlise inyaistis
processos historicos que alteraram o comportangspiioitual do homem moderno. E suficiente salieqtar

a experiéncia do homem profano nas sociedades naxlesta cada vez mais distante da dimensé&o eabirit
gue existia no homem das sociedades arcaicas.r par analisar a histéria do espirito humanoatque
elucidar o periodo industrial, a morte de Deustadéghe, o niilismo. Ainda que o "niillismo" estéde
elucidado e retomado, varias vezes, nesta tese.

81 Mantém-se, na transcricdo dos poemas, o pronossagleempregado por Gullar.

8 Dado que Nietzsche, no reflexo de Schopenhauepdpruma reinterpretacéo do fenémeno de vontade e
da representacdo e comenta a nocdo de tragiciddmbpenhaureana, de que a vida é incapaz de nos
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experiéncia humana, se estabelece uma lacuna, ¢aita de um modelo divino. Se, para
o homem religioso, existia um comeco e um fim, masoto e morte, agora, sem a
insercdo da presenca divina, as sociedades modsenasqueceram dos padrbes da
religido tradicional, da santificacdo periodica t@mmpo cosmico, reconhecendo-a como

“inatil e insignificante™.
Sob o tituloNo mundo ha muitas armadilhas pode-se observar que

... 0 que é armadilha pode ser reflgio/ e o quedlgio pode ser armadilha/ Tua
janela[...] aberta para o céu/ e uma estrela azer due o homem € nada [...]
muitas bocas a te dizer/ que a vida é louca [or]g@e ndo a Bomba para acabar
com tudo, j&/ que a vida é louca?/ Contudo, olhteudilho, [...] que ndo sabe/
gue afoito se entranha & vida e quer/ a vida/ A Mida é louca/ mas nao ha
sendo ela./ E ndo te mataste, essa é a verdatds./pesso a vida como numa
jaula. [...] nesta jaula que Gagarin foi o primedroser/ de fora e nos dizer: é
azul./ E ja o sabiamos, tanto/ que ndo te matastdoevais/ te matar/ e
aglentaras até o fim .... (GULLAR, 1999, p.158-160)

Nesse sentido, a "significacdo religiosa de refetido seu conteudo religioso
conduz necessariamente a uma visdo pessimistaistéreia”, jA que "a dessacralizagdo
do tempo ciclico repete-se, revela-se até o infinét ndo ha nenhum reencontro com a
presenca misteriosa. Com efeito, "esse tempo aittima-se abominavel e terrifiéd"
(ELIADE, s.d., p.119).

Logo, visto sob 0 angulo da intencdo da descor@&re; partir dos 60, o principio do
desmonte das vanguardas propriamente ditas na éarigatina, da ruptura com a tradicdo
do sistema artistico, da subverséo da arte emagadilho estético/historico, oportunizado
pela insubordinacéo a represséo politica, assegooop consequéncia, a participacdo no
debate internacional, possibilitando aos artistapapel de difusores de operacbes
artisticas. Retoma-se o periodoMlaeva Figuracion (1960-1966), de uma Buenos Aires
convulsa, com alguns titulos das obras de Luip&dlioé manifestando essa preocupacédo
social: Argentina (1962), El ser nacional (1963), Cuando calienta elsol aqui en la
patria (1963),Escapar afuera(1963),Patria mia.(1963),¢Adonde vamos?0 Presente
(1963), Introduccién a la esperanza(1963), com temas nacionais. Do mesmo modo,

Gullar entretece sua poesia (1962-1987), enfocaraipecto politico-social, a ditadura, as

proporcionar uma verdadeira satisfacdo, pois, di@gmr um caminho de sacrificio, rendncia e regigoa
torna-se indigna de honrarias.

8 Nas palavras de Eliade, aqui se explicita uma mmeala do homem, pela néo-religiosidade por parte d
homem. Depois da primeira queda, a religiosidada ea nivel da consciéncia dilacerada, depois da
segunda, caiu ainda mais profundamente, no mai®fda inconsciente: foi esquecida.
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minorias, nos seguintes titulod8leu povo, meu poema A bomba suja Poema
brasileiro, Nao ha vagasO acucar, O homem comum Maio 1964 Agosto 1964 Dois e
dois: quatro, Coisas da terrg Dentro da noite veloz Ei, pessoall Dois poemas
chilenos Digo sim Bananas podres 2Nés, latino-americanos Uma nordesting Meu
povo, meu abism8®. Nesta direcdo, suas obras, de forte cunho pmiféctidario, ndo
estdo carentes de poética, 0os autores nao se detéante na denuncia social; alias, ao
contemplarem o aspecto social, em suas poéticadirmam o contexto presente da

historia latino-americana em que vivem.

Sob este mesmo enfoque, convém remontar a en&repist Noé concedeu a Gullar,
no Jornal Opinido, 30 janeiro de 1976, onde se Ié: "Noé ndo desdigaoblematica
estética do processo social politico. Consideraogoeronismo teve um papel fundamental
na Argentina, como revolucao cultural”. Noé deseresta experiéncia quando explica que
0 peronismo "pOs abaixo o ecletismo de uma clasibem®u outra que estava reprimida”.
"Lembro-me quando em 1955 o povo incendiou o JOQhgbe. Também igrejas foram
incendiadas, rapazes saiam dos templos paramentadioss desfilavam com bonecos de
padres enforcados. Foi uma erupcéo e uma rupturgiasoutra Argentina". Diante deste
fato historico acontecido, a obra que leva comuaati€l incendio del Jockey Clul 1962
(técnica mista s/tela, 199,5x150cm), Noé regissta passagem de episoddio. No segmento
da estrutura de caos, percebido por Noé, estapmbi@rica relaciona tensdo e choque,
desencontro e dispersdo, verificaveis em um mundmbastivel de individuos

fragmentados, acentuada por colagens, texturaiceatéde uma efuséo de cores.

Para assinalar esse compromisso consigo mesmaaecpen a sociedade na
perspectiva profandntroduccion a la esperanza 1963(técnica mista s/tela, 197x195cm)
localiza esse aspecto de arte engajada. Na corapadgssa obra, Noé justapbe uma série
de pequenos formatos agregados a uma tela mai@aAnaior apresenta uma multidao
em um monotom gris de expressdes agitadas, cdsticgerdo atropelo resultante de
grande concentracdo de pessoas, mostrando gestudid@elamento, proprios de quem
deseja participar de um evento publico. Ja os pexurmatos congregados a tela maior
surgem por sobre as cabecas dessa multiddo dadelg entdo, a configuracao da forma

e do conteudo evidencia a propria realidade caotidjgortefia, tal qual uma passeata, em

8 Citou-se somente algumas obras a titulo de elg@&aaapontando critérios de uma selegéo que cotgemp
a insubordinacéo a repressdo social e, a0 mesnupjeas respectivas insergdes artisticas dos autares
contextualizacdo internacional.
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que os grevistas empunham estandartes e cartazesioando por justica social. Nao ha
um ponto 6tico, a visualizagdo é descentralizadalhar do contemplador passeia, se
deslocando para varios pontos. Os pequenos forme#osrecobertos por coloridos
intensos, contrastando com o cinza da tela maiocobo indicativo explicito de uma
mobilizagdo social, tem-se a sobreposicdo de Hegresobre varios pontos do plano
pictoérico, tais como: "VOTE FUERZA CIEGA, CAMPEOAROGRESO, HONESTO,
MANO LIMPIA, MUJERES, CRISTO HABLA EN LA LUNA PARK,... NO NOS

DEJAN ...", peculiares de uma manifestacdo publica.

Em Dentro da noite veloz 1962, Gullar, na esteira da reivindicacdo socraa
uma espécie de épico, uma homenagem a um herévdacéo latino-americana.
Na quebrada do Yuro eram 13,30 horas [...] a r®itaais veloz nos tropicos/
com seus monturos/ e cassinos de jogo/ entre asaedas putas/ o assalto/ a
mao armada/ aberta em sangue e vida. [...] Dasgdugue ondularam ja nédo
resta/ mais que a lembranga/ no vento/ mas é unfcdia/ seus monturos)/
pulsando/ dentro do chdo/ como um pulso [...] &igua do homem/ sob a noite

[...] nas galerias de chumbo [...] ndo basta unuleépara fazer a pétala [...] a
vida muda/ a vida muda o morto na multiddo (GULLARQ9, p.184-193).

Com efeito, suas investigacfes artisticas, promégsedo mundo profano, com o
carater de conscientizar as massas, contém uma demsincia social; essa marca de
esforco redentor nem sempre é assimilada pelogaiblin geral, a ndo ser pelas elites

intelectuais.

Se, na busca da ruptura da unidade tradicionaintarg Noé utilizava a imagem do
homem com uma maior liberdade, vinculando figumtig abstrato, a producéo
contemporanea exigia uma reformulacdo da imagens, md@ mais por uma simples
relacdo de fusdo. A solucédo encontrada por Nod fie contrapor dentro da unidade do
quadro duas ou mais unidades em si mesmas, redizassim, um movimento de
convivéncia de atmosferas, no interior da telapplesicdo ou tensdo. Nesse sentido, Noé
rompe com o tradicional conceito de unidade ao filmmuma "visién quebrada”, na qual
instala o caos como estrutura. Durante nove an@sdldandona a pintura, nesse periodo
realizaLiquidacién por cambio de rumo: Saldos a inauguracéo do Bar-baf2pescreve
e publica livros. A pintura retorna para Noé, afade sua atividade como docente e na
descoberta da natureza, da vegetacao e dos reoegido do Tigre e do Amazonas.

8 Assim denominado o bar que inaugura com amigoB@gnos Aires.
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Ferreira Gullar, na procura da palavra poéticayata umA luta corporal e
espiritual com a prépria poesia, contra os codiggsntes, em uma atitude revolucionaria.
Depois da passagem pelo Concretismo, na tentatiwaiar formas capazes de expressar a
sua experiéncia, funda o Neoconcretismo, provocamui@ derradeira dissolucdo do
proprio substrato da escritura, quando suspendema literalmente no espaco, passando
assim do plano do papel para a configuracdo gemm&spacial. Ao esfacelar a
linguagem, intentou, através da prosa poética;saleacao literaria” conCrime na flora
(publicada somente em 1986), onde ele retofRaema-enterradoe oFormigueiro, com
a alteracdo digna de atencdo de que agora "ha ume sob uma pedra na flora, e ao
levantar a pedra encontram-se formigas". Entdopssipel leitura: "até la no mato, na
flora, la naquela solidéo, esta pulsando o nomeadigas embaixo das coisas" (GULLAR,
1995, p.13). Esgotado o veio da poética experimemt@rgulhou em um acirrado
patriotismo, usou o verso para fazer revolucaeressado por uma diccdo de uma matriz
popular e politicamente partidaria, procurou nauesag repetitivo da poesia de cordel um
didlogo com as massas. Do periodo decorrente diigéande exilado, escreve, em plena
ditadura da Argentina, ®oema Sujg em uma espécie de inventario, "de um ajuste de
contas" diante de seu desterro. Oprimido pelo estagscente de inseguranca em Buenos
Aires, Lima, Santiago, das ferozes ditaduras, esgarem um poema: "sem ordem ldgica
ou sintatica, todo o seu passado, tudo o que viegerao homem e como escritor"
(GULLAR, 1998, p.237).

Percebe-se logo, nessa retomada dos periodogastist autonomia de espirito com
gue Noé e Gullar captam os conceitos da esséacisp@arente da vida mundana, expresso
de modo indagativo na poesia e na pintura, cappoesnto, de refletir o profundo estado
de animo espiritual desse sentimento de vida doehosul-americano. Nesse sentido, na
intencdo pungente de entrelacar arte a vida edvialde, esbocam todos esses motivos de
inseguranca, incredulidade e desesperanca do noatditano, em um interjogo em suas
producdes artisticas e teoricas.

A instalacéolnstauracion Institucional, 1994, de Luis Felipe Noé, resguarda as
imagens dd Liberdade conduzindo o povo de Delacroix, 1831, bem como acentua a
imagem da Estatua da Liberdadeem Nova York, doada pelos franceses aos
estadunidenses. A imagem fundadora, a sinalizadagem, tanto em Delacroix quanto
em Noé€, nas obras acima mencionadas, € a figureifema frente da comitiva, uma

espécie de "abre alasCalcados no aspecto da alteridade/apropriacédo, sares@riam
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subvertendo ordens, as normas textuais, utilizagdoicas artisticas que fazem ruir a

construcdo tradicional do canone artistico e daiigs

Pode-se observar que, énLiberdade conduzindo o povo DelacroiX® se apropria
da imagem de Géricault, do quadrgangada da Medusa 1819, quando, com nitidez, em
lugar do mastro da vela da embarcacgéo,fejangada da Medusa ele faz emergir a
figura da mulher empunhando um estandarte, em umepo plano. No quadro de
Géricault, os naufragos sobreviventes do naufréggb ocorrido no principio do século
XIX séo substituidos pelos rebeldes das barricattasevolucdo de 1830 — presenciada
por Delacroix. Se, de um lado, a técnica de pintlgaGéricault rompe com a arte
neoclassica, de outro, a disposicdo dos corpo®m@itids, emA jangada da Medusa
mostra, com veeméncia, 0 sofrimento dos tripularesa Géricault, 0 temdo quadro
devia despertar o interesse emocional do observadoranto, ele investia no espaco,
empregando pinceladas e cores para compor sombratorgelinho e areas de luz
brilhante para reforgar o sentimento intenso pratiugelo tema.

Retornado @A Liberdade conduzindo o pove em que Delacroix emprega essa
mesma técnica de efeito pictorico e tematico niexefde Géricault, mas observando que
0 elemento que conduz a revolucdo se apresentam@anmulher robusta, com postura
masculina, e no gesto de empunhar a bandeira e@addtde contempla uma dupla
liberdade: ao desfraldar a bandeira, em um ategeeeimento, ou de emancipacdo de sua
condicdo de mulher, como mulher Gmiblicd, como mulher da Republica, exercendo a
soberania arregaca o decote, libertando tambémaios da propria vestimenta. Porém, ao
analisar detidamente esse aspecto de expor as fraiteas do corpo, com certeza nao se
encontra essa descontracdo no elemento mascukilind® suas partes pudentas diante

de uma facanha heréfta

8 Bem como da anélise de Méario Pedrosa, coligiusssdd_iberdade conduzindo o poveé o tnico quadro

de Delacroix que trata de um "episédio mais ou re@omtemporaneo, é obra convencional, alegérigach
de literatura, e ilustracdo de uns versos mediateeSuguste Barbier'Salienta quéDelacroix tinha mais
curiosidade pelos livros do que pela vida", tanteklade que escreveu: "ndo tenho nenhuma sinpelba
tempo presente; as idéias que apaixonam os metesngooraneos me deixam absolutamente frio: todas as
minhas predilecées védo para o passado" (PEDROSAioMgaorma e percepcao estéticaSao Paulo:
EDUSP, 1996, p.268).

8" Logo, Delacroix estaria antecipando a emancipéémina? Ou melhor, por puro impulso pintou o gest
encarregando a tradugdo as futuras geracdes sagldriticos/historiadores? Ou ainda, ele quésdiinente
fornecer subsidios, mostrando a origem da exprededdito popular "meter os peitos". Ao contrario,
Delacroix manifestou seu entusiasmo quando vislomlar bandeira republicana hasteada na Catedral de
Notre-Dame, portanto, prestando uma homenagem @abiRep justifica a condi¢cdo feminina, remetendo a
designacéo do género feminino do substaritie@publicd, ao mesmo tempo que reveipatrid em matria.
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Nessa perspectiva de obra aberta, pode-se infegr Npé retoma o tema de
Delacroix em um contexto argentinostauracion Institucional é a primeira instalacéo
que Noé realiza depois de seu reencontro com arpiriDai que Noé explica: "jeroglifico
es todo aquello que no esta descifrado, que nceagtadido”, restabelecendo assim o seu
permanente tema do caos, sob uma outra nomenglagia®m "asumir el caos es ir
entendiendo y descifrando jeroglificos” (NOE, in @QNSO; ZABALA, 2000, p.8).
Portanto,0 mosaico de signos revistos érliberdade conduzindo o povoé remetido a
Instauracion Institucional, onde Noé reinstaura uma visdo cadtica do sistdma

representacdo simbdlica da pintura.

Exemplificando: a figura escultural da silhuetaorégmda, drapejada e de barrete
frigio — capuz vermelho —, simbolo da revolucdondesa, que se destaca dentre
as demais, na instalacdo, compreende umauraleia mulher de gorro frigio, espécie de
boina pret¥ da revolucdo de 30, do periodo de Delacroix, tamb&monta ao barrete
frigio usado pelos escravos da Frigia, que faz gimewinculo com a barbarie Argentina.
O corpo da mulher de Noé da um giro no espaco,aouuga posicdo antagdnica a mulher
de Delacroix, porque esta se coloca de costasedéanproa (de Geéricault). Depreende-se
gue o pujante entrevero organizado, por Noé, dssthaus — de respaldos destituidos de
telas —, compOe uma embarcacdo de uma tropa detasbrdens guerreiras, que lutam
individualmente, haja vista a extensdo ondulanfeaeoramica de azul e branco — a

bandeira argentina desfraldada — por detras devértedo artistica.

As figuras recortadas que compdem a instalacdo ake ldmetem a pintura de
Poussin, pois sinalizam uma concep¢do de uma execedlizada a parte. Dito de outro
modo, na interpretacdo de Delacroix, as figuraPagssin eram "plantadas umas ao lado
das outras como estatuas", proveniente "do hahito tpha de fazer maquetes®o
moldar as estatuetas em cera, reproduzia partegiaiiro em baixo-relevo, definindo a
composicdo da cena a ser pintada, por isso ess@ssdip de que as figuras estao
recortadas, cristalizadas, em uma atmosfera deénmoisto interior da tela. Para Lévi-

Strauss, Poussin recria a sua pintura no reflesamistres do Quattrocento, procedimento

8 "Duas maos em sinal de unido sustentam o gofgio filo liberto; as Cidades Unidas — diz esse slonbo
sustentardo a liberdade adquirida; o sol comecdurainar o teatro deste juramento, e a noite vai
desaparecendo pouco a pouco” (Cf. SARMIENTO, Domifigicunda Civilizacdo e barbarie no pampa
argentino. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGSHEDCRS, 1996, p.142). Essa manifestacdo de
Sarmiento, para o conjunto da analise, vem a cauafiro olhar projetado na cultura francesa, assim, a
referéncia surge como técnica, vinculando a praglméal aos exemplos estrangeiros, caracterigiiédica

de apropriacdo efetuada pelo colonizado.
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esse que "requeria muito tempo" (LEVI-STRAUSS, 19971-15).No entanto, essas
figuras recortadas de Poussin trazeespessuraa escultura que, ao contrario das de Noé,
guardavam o sistema da maquete tridimensjahfdrindo das de Noé, que se mostram
pintadas sobre uma superficie bidimensional. Cant@b mesmo tempo, a producao
artistica de ambos marca uma composi¢do de ruptutamidade, de um movimento sem
fusdo, em que a disposicéo dos fragmentos parduealéica sob a responsabilidade do

espectador.

Sucede que a mulher de Noé, ao estar de costagb#ioop esta voltada, seus pés
estdo no ar, como em um vo0, com ar complacente ggan 0s combatentes rebeldes a
roldado, elevando uma tocha de fogo na m&o em lIdgaestandarte. A comitiva, na
Instauracion Institucional, da mulher de andrajos brancos, com nuances iegdeste
capuz vermelhoconduz uma diversidade de silhuetas: desde onpank@r ao justiceiro
vestido de vermelho, do herdi espanhol a cavalobastos petrificados, do soldado do
império de Napoledo, sustentando nas méos um encawvedo-de-pau branco e azul,
lembrando a bandeira francesa, a um digk de gaucho argentino, empunhando uma cruz
com a mao direita e, com a esquerda, uma espadag& um soldado, submergido até a
cintura em um chassis, que com ambas as maos tesehte sustenta uma arma. A
instalacdo desse cenario, de natureza convulsaxadlgica, tem como fundo a bandeira
argentina, de forma ondulante, lembrando o mac&up mas ndo se pode esquecer de que
o primeiro disparo é destinado ao espectador, thngaprimeira vitima que se aproximar
da instalacdo. A tripulacdo, a comitiva assim oiggda, essa ordem, portanto, esta
condizente com a realidade das barricadas de Detapois 0 primeiro espectador que se
interpor a essa instauracao, instalacdo, que readadé institucional, sera o primeiro a

levar o tiro.

Contudo, ao percebermos que a figura feminina dé Blsta voltada aos seus
combatentegportanto a contrapelda figura de Delacroix, presume-se que ela prép®a
sabe o0 que pode acontecer, se ela for girar o cerpomar a postura mimética da
Liberdade conduzindo o povo Mesmo porgue ela ndo guarda a reciprocidade do gest
para com o contexto historico francés, tanto érasgie 0 seu gesto de elevar a tocha de
fogo ndo vai além da altura de sua cabeca. Vescgue falta algo a figura de Noé.
Ainda que conduza o fogo de Prometeu aos homeds, assegura 0 impeto, o gesto de
liberdade, pois desde o olhar da mulher ao gestly parece estar agrilhoado em um

compasso de espera.
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Surge uma pergunta: por que uma mulher estariaaodapo primeiro plano na
pintura de Delacroix? A outra, de Noé, também eatdvitrine"; sobre cavaletes, realiza
uma performance ao empunhar o fogo simbdlico, wfexdncia a Estatua da Liberdade,
ao mesmo tempo que remonta a Prometeu, roubanaigoodbs deuses para os humanos.
Ela se equilibra, mas registra que o préximo pagentro de seu vdo, sera 0 movimento
equivalente ao da figura feminina de Delacroix, oladdo e alongando o corpo,
procurando a saida pelo quadro. Mas, ao contraria®, que trabalha o espaco pleno, em
que ja houve a ruptura do espaco, o chassis mialihdo, a tela esta integrada ao espaco

propriamente dito da exposicao, para a fruicaospeeador/leitor.

Gullar, nessa mesma direcao, inscreve seu sentirdentida no contexto do homem
sul-americano, em sua proposicéo de rigor geometrecorrendo a figura do galo. Nesse
ponto, o leitor/fruidor percebera que o pintor poeta perfazem o caminho da busca de
significados; como se de uma forma necessitassemmdggnificado para dar um sentido
as suas poéticas. Para encetar o caminho artidtenmatizam um retorno aos referenciais
da tradicdo, retomando nuances classicas. Noe€ ig@osua intervencadnstauracion
Institucional a um épico as avessas, como se analisou antentamenquanto Gullar
articula 0 seu heréi na figura simbdlica gald®, cujo canto remete & Biblia Sagrada,
guando Pedro nega a Jesus, também a Hamlet fatando fantasma de seu pai.

"O galo/ no saguao quieto./ Galo/ de alarmantéacgserreiro, medieval./ De corneo
bico e / esporbes, armado/ contra a morte, pasbede os passos. Para./ Inclina a cabeca
coroada/ dentro do siléncio/ — que faco entre e8isa de que me defendo?" (GULLAR,
1999, p.10). Para evocar este aspecto interioutde Gullar procura, com o sangue das
letras, defender os limites estreitos da condi¢dndna; do mesmo modo, ao circunscrever
a dimensdo cavernosa da intimidade individual, terwlara intencdo de iluminar, com
idéias/pensamento o leitor, tornando-o conscierge sdu circulo vicioso de vida,

despertando-o da letargia critica.

8 Na simbologia tradicional, o galo surge como aliegda altivez, claramente identificavel pela soatpra,
igualmente da coragem, em razdo do seu desempenkorebate, a crista Ihe confere uma virtude mijlitar
também aparece como emblema da Franca, por degaltae gaulés derivados da palavmgallus Nessa
sequéncia, ao anunciar o nascimento do dia, desengesonifica a energia solar, no seu canto aotefida
aurora. Segundo a simbologia classica para osneeseo galo guardava certa analogia com Zeus, c&ue
faz evidente nas recomendacdes de Pitdgorad/aerges de ouro Assim, igualmente visivel como simbolo
da luz nascente, um atributo particular de Apolo, ler6i do dia que nasce (CHEVALIER, Jean;
GUEERBRANT, Alain.Dicionario de simbolosRio de Janeiro: José Olympio, 1997, p.457-458).
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Mas, a0 mesmo tempo que expde esse estado de arignior, arrasta o leitor
consigo, surtindo um efeito inesperado:
O galo [...] Anda/ no sagudo/ O cimento esquecgwUltimo passo./ ... Grave
solidez./ Em que se apéia/ tal arquitetura?/ Satpeea no centro/ de seu corpo,
um grito/ se elabora?/ Como porém, conter, / uma s@ncluido,/ o canto

obrigatorio?/ Eis que bate as asas, vai/ morrazyr@a o vertiginoso pescogo/
donde o canto rubro escoa.

Sugere-se nesse desdobramento um modo de acallestioo com melancolia, de
aceitar o estado desolador da miséria humanaadri?e@u Gullar estende uma procuracgao,

transferindo ao leitor o voto da esperanca, deac@dar a vida como ela se apresenta?

Sem duvida, assim como a instalag@iauracion Institucional, de Noé, também o
poemaGalo galg de Gullar, mostram a inconformidade do homem pgerampoder; suas
proposi¢cdes no tempo/espaco apresentam-se tahquab, empunhando o simbolo, seja
ele alegorizado em um cavalo-de-pau, nas coresdramazul de uma bandeira, ou na
alegoria do galo, cantam e repetem em coro, espeatgente, esse didlogo de alma para
alma. Contudo, vé-se: "o canto € inutil. Ja quecogtito cresce/ agora no sigilo/ de seu
corpo; o grito/ que, sem essas penas/ e esporéesta e sobretudo sem esse olhar/ de
odio,/ ndo seria tdo rouco e sangrento.[.(bservando-se atentamente, um apelo a um
outro contexto faz-se visivel, ndo ha indicacaa parde recorrer, "0 galo permanece —
apesar/ de todo o seu porte marcial —/ s6, desathpamum sagudo do mundo. [..F.
como em um gesto de autopiedade: "Pobre ave gatréGULLAR, 1999, p.10-11).
Porém, se o lamento exposto na expresséao do camgalal constitui @ondicdo humana, a
determinacdo da esséncia da tragédia, transpacecead tonalidade subjetiva da
compaixao e do temor desolador, contrariament@naaciar o nascimento do dia, ainda
que o "grito, fruto obscuro [...] fora dele,/ é m@&omplemento de aurorasy,canto do

galo subsiste, sempre apontando para a esperaunga ©ievo dia.

Nessa dimensao, os simbolos apresentam-se comernmda poesia e da pintura,
entdo, o texto e a tela surgem como lugar ondgegtsse arrisca em uma situagao radical,
e ndo como produto acabado de um sujeito plenomAsse o sentido artistico esta
disperso em uma pluralidade de significados, edpiidizer que ele se aproxima da
condicdo humana do homem moderno: fragmentadoyada@o de seu mundo natural,

diante do cerco do mundo industrial e tecnologstmjlarmente, a arte reflete espasma
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dilaceragéo e descontinuidade de sentidos e deegatia condicdo humana como produto
artistico.

Por isso ha toda uma caminhada para o homem prqfarcorrer até o suspiro
derradeiro. Mas, a distancia de Deus propria deanosltura, o0 embotamento, o desalento
das tradi¢cbes religiosas cristds sdo perceptiveiangustia mortal de todo ser humano
debaixo desse obscuro céu do presente. A partgadesessuposicdo, vale entrecruzar
Gullar e Gadamer sobre a crueldade da mQueando Gadamer (1999, p.77) explica que a
vida consiste em sobrepor-se inclusive a mortezade Gullar assim ecoa:

A vida é essa que esta ai. Um dia, ela acabar&eréeindiferente para
mim o que vai acontecer. Shakespeare morreu, alifga existiu, ou melhor:
s6 existiu enquanto vivia. No momento em que meEetbmo se nunca tivesse

existido. Hoje Shakespeare somos nds. Nés é quemeabda existéncia de
alguém chamado Shakespeare (GULLAR, 1998, p.48).

No prosseguimento, Gadamer designa a vida comoreve lblapso, e a mensagem de
que a nocado de mortos e esquecidos € uma mensag@maa Mas, Gullar ndo tem essa
visdo; ao contrario, deseja a imortalidade, poiShege Shakespeare somos nés", entéao
Ferreira Gullar seremos amanha. De modo que nagantitha da idéia de Gadamer,
guando mortos, andénimos e olvidados. Mas, em unopalas convergem: no fato de que
da poesia pode-se reconhecer a for¢ca despiedogantade de viver, que supera toda a
dor. A intervencdo nas muitas vozes, de Gullasel&aReflexda "Est4 fora/ de meu
alcance/ o meu fim/ Sei s6 até/ onde sou/ contesmgoy de mim" (GULLAR, 1999,
p.76).

Se 0 mundo € um cosmos, todo o ataque exteriorcamemsforma-lo em caos, dai
0 homem dizer-se perdido no interior dele — ao esgirsesvaziado de sua substancia
ontica, como se, ao se dissolver no caos, terména@sse extinguir a si préprio. Mas, no
fluxo do pensamento galopante de Noé observa-sesgquaamamos de caos a tudo aquilo
gque escapa de nossos habituais parametros, comagiormamos como visdo de mundo
que pretendemos inalteravel (e por isso denominateosrdem), evidentemente o caos
existe. E, nesse caso, caos significa tudo aqui® sentimos como desafio de nosso
conceito de realidade; por isso, com este nhomeisikeciam 0s génios maléficos que se
alojavam nas cavernas do Caucaso. "Caos € o nomaesdes temores, de nossos limites.
E nesse sentido existe, mas somente no nosso #miagifemer o caos € temer ser

desbordado em nossa cosmovisdo. [...] O caos énegessidade ontologica para quem
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quer lutar contra eleNOE, 1991, p.1). Dai a razdo do uso de defesagcasigas artes,
na simbologia de fossos, labirintos, muralhas, e@&spelhos, constituindo imagens que

sobrevivem de modo repetitivia linguagem poética do homem néo-religioso.

Considerando que o homem religioso carece do sagoadle as leis que vigoram
sdo diferentes das leis do cotidiano, buscando racipacdo no verdadeiro ser, na
regeneracao de sua condicdo humana de "ser encaaathtélerdeiro do homeneligioso,

o homem profano guarda vestigios desse desejogdadea mas esvaziado de significacao
religiosa, mesmo assim ndo consegue abolir totabmeseu passado, porque ele proprio é
0 produto desse passado. Assim, "algo da concep@imsa do mundo permanece nas
atitudes do homem profano, ainda que ele ndo temeciéncia dessa heranca imemorial".
Negando, recusando, conserva ainda o assédio @didades que nega e recusa.
Dessacralizou o mundo de seus antepassados, invegecomportamentos que o
precederam, para dispor de um mundo para si, poahece-se a si proprio, na medida
que se liberta e se purifica das supersticOes, talmss, mandamentos dos antepassados.
Contudo, percebe, sob certo modo, se bem queddgia presenca de estruturas magico-
religiosas, de experiéncias sagradas, de rituamitados, degradados até a caricatura, e
por iSso mesmo quase irreconheciveis, mas que egtda prestes a reatualizar-se no mais
profundo do seu ser (ELIADE, s.d., p.210-211).

Cumpre logo ressaltar que esse homem que recusaaidade do mundo mantém,
mesmo assim, tracos de uma valorizacéo religiosanaiado. Se, de um lado, o homem
nao-religioso esta impedido da "obtencéo do partd,fdado que o espaco da experiéncia
profana guarda apenas resquicios "de um univeagpngntado"”, de uma "massa amorfa
de uma infinidade de lugares, mais ou menos neywasle ele "se move, forgado pelas
obrigacGes de toda uma existéncia integrada emsaciadade industrial e tecnologica”
(ELIADE, s.d., p.38), de outro, a sua existénciafgana ndo torna sem efeito a conduta

mistica, tampouco alcanga revogar totalmente aadesizacdo do mundo.

Com efeito, as recordacdes da acdo de revelac&daguaainda um vinculo do
profano com o sagrado, ja que ai persistem vestiganemoria de sitios que desvelaram
o outro plano. Um lugar intervalar, portanto, agea da paisagem natal, da infancia, que
reteve qualidades particulares e Unicas, aquiif@adas naVleméria, de Gullar, quando

um
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... menino no capinzal/ caminha/ nesta tarde e etna/ohavida/ Entre capins e
mata-pastos/ vai, pisa/ nas ervas mortas ontemyas \hoje/ e revividas no

clardo da lembranca./ E ha qualquer coisa azubglamina/ e que ndao vem do
céu, e se ndo vem/ do chao, vem/ decerto do mand@noutra tarde/ e no meu
corpo agora/ — um mar defunto que se acende na/ca@mo noutras vexes se
acende o sabor/ de uma fruta/ ou a suja luz ddsirpes da vida/ ah vidal

(GULLAR, 1999, p.179-180).

Um lugar tdo magico do universo individual que, 80 mesmo, se desvela,
distinguindo-se da percepcédo da existéncia cotidigssim, somente desvelada pela
intervencdo de valores que remontarfndao-homogeneidade, especifica da experiéncia
religiosa do espatdELIADE, s.d., p.37-38¥.

De que forma Noé e Gullar ndo perderam a ressamapermanecendo como
representantes da Modernidade? Se, nos anos 6@nguarda ocupava um lugar
preeminentemente social, fator decisivo para diaagdo da pesquisa formal, no contexto
da arte latino-americana estes autores ndo seedietivho esquema de engajamento. E,
nitidamente, no decorrer do tempo, suas inflex@egwardistas, no que tange a linguagem
artistica experimental, sofreram uma reformatag@oelando que a radicalizagcdo do
processo de vanguarda se esgotara, chegando aigiestde suas proprias linguagens.
Com efeito, sdo perceptiveis e determinantes osted efetivados diante da perplexidade
de um referencial para a arte, os hiatos artistielagionados a inabilidade, os percalgcos

frente as crises existenciais e os auto-exilicsjsatos anteriormente.

Verifica-se, antes de mais nada, que as experig@ggaartisticas repercutiram na
ruptura do canone das artes, sobretudo a inabdigegbonderou de maneira crescente, em
intensidade e duracdo na voz da obra de ambosndoudmbém que, nesse interim — da
investigacdo experimental —, questionar uma caiegmstética ndo tinha mais a primazia
da negacao. Nao tinha mais por que investir a armade Dioniso, pois tornara-se algo

consentido, provando que a linguagem poética ndoalopoderia ser também criativa.

% Nessa adocdo de sentido fragmentadareética que a arte atual tomou, néo surpreengl@ goesia n&o
tenha ampla repercusséo entre o publico, explicafar, nem tampouco que aqueles que consideram a
palavra poética um elemento indispensavel da vita podem jA4 mostrar-se exultantes e confiados pela
possessdo de um patrimbnio poético. Existe aingi@cesem nossa época para arte manifestar uma
inquietude social e um mal estar produzido pelasifiea¢do andnima de nossa vida social? Ndo estamos
fugindo ao continuar considerando a arte, ou aipoesmo parte integrante do ser humano? A litesatédo

tem que ser necessariamente "engajada" e, engtenhenvelhecer rapidamente? Pode existir uma trama
firme de arte literaria, se sdo unicamente os ¢olat® continuamente intercambiados em sua volub#@d

0 que deve constituir um "nucleo duro, auténtica@alegitimacdo da literatdifaQuando a consciéncia no
estd imbuida de outra coisa que de ciéncia, datrldo progresso cientifico, pode ainda exigtirmodo

de unir as palavras que nos resulte completamemtelidr? Essas s8o algumas das interpelacdes, de
Gadamerao leitor (GADAMER, Hans-Geordg?oema y dialogoBarcelona: Gedisa, 1999, p.2, 110).
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Cabe salientar que, do hiato da producéo artidécambos, se estabelece uma trégua com
0 mundo externo e o proprio interior dos autoress IEelipe Noé, ao regressar a pintura
(1975), realiza uma série pictérica em que retorfarraa tensionada, apresentando uma
tematica tradicional: a natureza, os mitos, agé&afgas biblicas, a conquista e a violacao
da América, mas a novidade consiste na tensdoaerdd vibracdo da linha, das cores e
do plano, na pintura. Igualmente, Gullar, a pattrPoema sujo(1976), ressalta uma
constante com relagcédo ao retorno da forma na poEsita-se, com efeito, de que um dos
fatores desses impasses expressivos, para que iEESsUpPcao0 pictOrica/poética
acontecesse, foi a propria dissolucdo de suasdgens, bem como a exaustiva busca
expressiva da poética para a arte, a capacidadautiar e Noé desvelarem o proprio
processo no qual se achava entranhada a suaiagelada a um processo interior muito
grande; todos esses pressupostos, de certo maaopadam para uma reconfiguracédo

estética de suas obras artisticas.

Neste ponto vale recorrer a teoria aristotélicardgédia, nos passos de Gadamer,
para a reestruturacdo do ser estético em Noé arGilh concepcdo deste filésofo, a
tragédia é um fendbmeno fundamental que, além dalagéo com a poética, nos escritos
dramaticos, nas obras épicas, guarda validadengumé¢ como uma figura de sentido que
se encontra também na vida, de tal modo que octrdgho seja um fenémeno
essencialmente estético, podendo ser percebido t@manomento extra-estético, ético-
metafisico". Em vista disso, retomando o paragaaterior, do hiato da producéo artistica
de ambos, percebe-se que uma trégua se estabelace mundo externo, e o proprio
interior de Ferreira Gullar e Luis Felipe Noé, fade pressupor e denominar como tragico
esse momento de impasses expressivos diante doafdiztico e, como conseqléncia, o
fulcro para suas composicoes artisticas posteridéegue a conformatacao estética da arte
féra perdida, s6 havia uma saida: perceber a obraarte como um movimento
permanentemente renovado e repetido, como umaiegf®pgo, de um local ondtwas
spielt sich ab como local onde algo acontece, algo se deserMalssa interpretacao, a
obra de arte constitui "o seu verdadeiro ser emntosear uma experiéncia que ira
transformar aquele que a experimeni2di o sujeito da experiéncia artistica ser a padpri
obra de arte; tal qual em um jogo, a leitura daa® arte ganha representagéo cada vez
gue o espectador corre o risco de "se perder, heaé kxigida a continuidade" para dar
sentido ao jogo. Encontra-se ai justamente "o pemaue 0 modo de ser do jogo se torna

significante” e se, para Schlegel, "todos os jgpgagados da arte sédo apenas reproducdes
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do jogo infinito do mundo, da obra de arte que®eé eternamente”, a nogédo de jogo
pode ser adotada como fio condutor da explicac&mldgica, em uma intermediacdo para
a compreensdo da verdade da obra de arte (GADANIEW,, p.174-212).

Revolvendo, pois, a analise do vaivém do movimelat® vanguardas dos anos 60,
observou-se que Gullar, apés a concepcaoPdasnas espaciajsinvestiu na poesia de
cordel; N6ée da pintura figurativa, centrado na dig@® do caos humano, aportou nos
Espejos plano-concavasPortanto, tudo indica que a situacdo se desdmocguando
esgotou-se 0 veio artistico da dessacralizacdarties instalando-se no amago do poeta e
do pintor uma crise artistica, e este fato € reeociviel no percurso da producao artistica de

ambos, constituindo-se inclusive em uma tréguamerfartistico.

3.2 O resgate da poética do pensamento ou la olastalgica
del orden armoénico

Subjacente a esta configuracdo da trégua instalaile os periodos de inabilidade
artistica, registrados no percurso de Gullar e [deépassa uma respectiva pergunta, por
parte de ambos: onde relocalizar o investimentarte? Paralelamente, emerge também
uma outra pergunta: onde se encontra 0 genuiniipartno proprio acontecimento da
obra de arte? E, ainda, uma terceira: como seedstad no centro do mundo para a

fundacao de uma poética de vozes pretéritas e Qs cripticas?

Em verdade, rememorando que o pintor e 0 poetaemapr 0 estratagema de um
tempo primordial para inscreverem suas poéticéstiaets, 0 caminho a prosseguir deveria
remeter & conexdo da poética com o pensamentoierasgate do comeco das artes, pois,
se para o0 homem religioso o sobrenatural é apréeratravés dos aspectos naturais do
mundo e esta indissoluvelmente ligado ao natunagtareza sinalizando sempre qualquer
“coisd que a transcende, entdo a sacralidade das "coigas€ revelada através do modo
de ser da "coisa", pde-se a descoberto em um apardsia, revelando a sua verdadeira
esséncia. Assim, a obra divina guarda uma transparéesvelando espontaneamente os
multiplos aspectos do sagrado, no qual a existéngizana parece salva de tudo, do nada e

da morte.
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N&o esquecendo de que "algo brilhou" com uma lesi¥a quando, ao contemplar
o mundo, o homem religioso descobriu os multipleslos do sagrado e, por conseguinte,
do ser; acrescente-se a isso o fato de que, amtesid, 0 mundo existe, esta ai e tem uma
estrutura: ndo € um caos, mas 0 cosmos. Logo, reag&c artistica mostra-se como
criagdo, como obra divina. A linguagem revoluci@gmapara o poeta e o pintor, vincula o
resgate desse traco divino que ndo para de ecoaterinptamente dentro do
leitor/espectador, buscando a descoberta de umtemesnda verdade na arte, da
permanéncia do instante, da passagem do "rasggialalgo acontece. Nesta direcao, na
brecha estabelecida pela desarmonia, pelo desajpsia inabilidade, os artistas
redimensionam vozes pretéritas e composi¢cdesaaptEncapsuladas em uma linguagem
revolucionaria, reconfiguram, pois, o elo entreoaétita do pensamento e a manifestacéo
do sagrado. Diz-se que essas formulacbes de umr o#ieidoscopico, ou de uma
determinada mirada, ou da busca de uma identidadeemoria de um tempo perdido, da
reapropriagcdo, da recriacdo calcada nas leituras,redlexdo como elemento de
multiplicacéo, "do aflorar da coisa fresca", dotseanto de inabilidade, de aproximacéao
ou divergéncia de fronteiras, de produtividadedi@efio somente enumeracdes sucessivas,
partes de um todo que participam de um processadaseqiéncia, 0 "novo" surge como
diferente e igual simultaneamente, nem igual, néarethte, mas sob alguns aspectos séao
elementos contemplados pela Literatura Comparaidéy que todo texto € marca da
passagem de upentimenti abrindo um novo espaco. Com efeito, explicitame@ullar e
Noé estabelecem uma espécie de discurso do awsasque o resultado todavia nédo se
expressa somente pela reflexdo-tedrica, mas patecgprdo "rasgo” de um acontecer da
verdade poética/pictérica; embora os limites emaselinguagens revelem-se apagados,

permanecem as especificidades dos respectivogshiscartisticos.

Reiterando a idéia, lancada nas paginas anteriokesgue algo da concepcao
religiosa do mundo permanece nas atitudes do hopmefano, ainda que ele ndo tenha
consciéncia traz consigo esta heranca imemorias, Rtamo herdeiro do homemligioso,

0 poeta e o pintor também guardam vestigios dessanddo: embora esvaziados de
significacdo religiosa, ndo conseguem abolir totsii@ o seu passado, porque eles
proprios sdo produto desse passado. AssinNawa concepgao da morteGullar nega e
recusa a reconciliacdo com o sagrado, pois

... a gente faz ouvido/ de mercador a voz que renmoticia/ pra ndo ouvi-la/ ja

gue nao tem serventia/ ouvi-la e assim saber dumra esta marcada/ SO para
entristecer-se ante a noite estrelada?/ Essa é&ta dwdentro, endégena; a de
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fora,/ a exdgena, provém do acaso, [...] se elabarpronincia da brisa e dos
buzios, além/ do que se |é nas linhas da méao./ $éagnda de dentro ou de fora,
nao se altera/ essencialmente o fato: a mortesipgera/ um processo que altera
as relacdes de espaco/ e de tempo e modificaténean descompasso,/ 0 curso
natural da vida: uma vertigem/ arrasta tardes, sliisperta da fuligem/ vozes,

risos, manhas ja de ha muito apagadas/ e as peeegdbzmente misturadas, [...]

(GULLAR, 1999, p.68-69).

Vé-se que a dificuldade vibra entre uma paradatasubue tanto pode ser uma
incerteza como um abismo de pensamentos, a0 m@sramagens que conservam a
impregnacao do assedio dessa realidade que Galjar enrecusa, hesitando em fixa-las e
sinalizando uma outra realidade para além da méigiea. Dai permanecer no

descompasso da inverséo de planos que dissolvempmte 0 espaco.

Depreende-se, da reconstituicdo do elo entre aicpo@&o pensamento e a
manifestacdo do sagrado, que o gesto de humildadenmressar na sacralidade reside no
preciso momento em que o poeta esta diante dagégirbranco e o pintor diante da tela
em branco, quando os dois se despojam de todaeebsob efetivam o rito de passagem do
profano ao sagrado. Neste sentido, o0 atrio corregpao territdrio que marca a diferenca e
realiza a abertura entre os dois mundos, pois,esmm tempo que indica a espacialidade
urbana, também a delimita. Ao denotar a comunicagdato de adentrar no espacgo
litdrgico faz a revelacdo do real. No interior decinto sagrado, o homem profano
empreende a reconciliagdo com o sagrado, transtgodi mundo profano. Assim, de
modo analogo, o pintor e o0 poeta invocam o pontcap@io absoluto, um lugar de

sacralidade, para elevar o seu altar, consagraduostério da revelagéo poética.

Noé constréi o seu altar com as marcas do mundamromas com um alerta de
profecia no tituloNo seamos picarost jieroglifico portefio — 1992 (técnica mista s/tela,
190x160cm). Relacionando o titulo dessa obra arafeigle Nietzsche, neste capitulo, a
palavravelhacorealiza essa ligacaé evocacao imperativa de Noé: "no seamos picaros!"
aponta para uma ordem ética, enquanto a alusacetisthe contempla a subjetividade de
que o ser humano €, por naturezelhacq pois, diante da paixao pelo conhecimento,
descobre o sabor de sua parvice e de sua heracatathesmo tempo. Atendo-se agora a
analise da tela de Noé, percebe-se, em um impactalj formas coloridas, mas difusas de
uma massa pictérica, em que sobressaem silhuetaga@as e contornadas por cores
quentes. Uma figura desnuda sobressai em branco gonfantasma, sobreposta por um

gato pardo. Ambos, o homem e o gato, estao cirdtwspor uma linha vermelho-sangue.
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Existe uma outra figura contornada na cor laracgem dois enormes olhos azuis
embevecidos em contemplacdo, fazendo crer tratdesema mulher comum de idade
avancada. Mas, este recorte esta superposto pommut@éo de pessoas alinhadas na
vertical; portanto, estas figuras estdo colocadasum outro plano. A figura branca do
homem assemelha-se fisicamente a Noé, sua cablegssa na justaposicdo a uma outra
cabeca, sobre um meio difuso — de um lado, mandhasor do azul do céu, de outro,
linhas onduladas em cores quentes vibrantes. A deste homem guarda lampejos de
tinta sangue-vermelho, seu olhar estranho paretgrdie para a nuca do felino, mas,
como ele esta oculto por detras do gato que ocoeposicao central na tela, parece estar
fazendo algo ilicito, de modo dissimulado. O gaéwdp tem a presenca do sacrificio,
mediante ustdo pictural, conservando tracejad@nsos dessa mesma tinta vermelho-
sangue pelo corpo. O gesto de humildade repousaridirecdo do olhar do gato e da
velha, pois que vislumbram algo para além do Visf@@ehomem, espécie de fantasma,
apanhado no flagrante, estaria, entdo, disfarcau@meom o sorriso velhaco, dirigindo o
seu olhar para esse mesmo ponto? Indubitavelmeg#oopardo, a figura da velha e o
homem olham para algo além — que, com certeza¢ riaespectador. Permanece, assim,
vinculada a apresentacdo pictorica, uma pergurqaaha propria arte ndo responde, mas

propoe.

Nesse mesmo intento de olhar para o aléntipdo de um gato siamésGullar
assim escreve:
s6 agora sei/ que existe a eternidade: é duraigétal fla minha precariedade/ O
tempo fora/ de mim/ é relativo/ mas néo é o tenipidle:/ esse é eterno/ porque
é afetivo/ — dura eternamente/ enquanto vivo/ Eacodo vivo/ além do que

vivo/ ndo é/ tempo relativo:/ dura em si mesmorretée transitivo) (GULLAR,
1999, p.49).

Retomando: a rotura no espagco deve-se a oposi¢é® @m territério habitado,
organizado e o espaco desconhecido que se estemdealgm das suas fronteiras.
Percebe-se, pois, se todo o territério habitadanécosmos, é justamente porque foi
consagrado previamente, porque esta em comunicagd@ mundo sagrado. O mundo é
0 universo no interior do qual o sagrado ja se featdu, onde, por conseqiéncia, a rotura

dos niveis foi tornada possivel, portanto revetsive

Dessa clara alusdo ao tempo sagrado, de que "mtéorgp de si/ é esse eterno”,

provém de Gullar &prendizado, "quando jovem escrevi/ num poema comego/ a espera
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a morte/ e a morte era entdo/ um facho/ a ardéigwerso, os dias/ um herdico consumir-
se/ através de/ esquinas e vaginas/ Agora porémoiside/ tudo/ sei que/ apenas/ morro/
sem énfase" (GULLAR, 1999, p.45). Evidencia-se,liotpmente, a repeticdo de gestos
exemplares de um eterno encontro com 0 mesmo tenfjpgo da origem que remete a
origem do sagrado, no qual a existéncia humana@aadva de tudo, do nada e da morte;

entdo, instalar-se em um territério equivale a &gdd de um mundo.

Ja queOs vivos "sdo vorazes/ sdo glutbes ferozes; até dos mooimem/ carnes
0Ss0s vozes". Aqui uma nitida ratificacdo a ang(sia apropriacdo das muitas vozes que
Gullar "arrasta em alarido". E, assim, ele equacithamintas bocas:/ devoram o que
véem,/ 0 que cheiram e tocam [...]" como "fornalleas sempre operacdo:/ em sua mente
e ventre/ tudo vira carvao" (GULLAR, 1999, p.57)pnipleta-se, no poema, a série de
apropriacdes ja anunciada por Rimbaud, Valéry, der&l, de Drummond, de Klee: "O
mar a pedra a manha/ sdo ali combustivel:/ o voraz; muda/ o visivel em visivel [...] —
qgue ele queima em seus risos — [...]" isto €, emadguimia, na sua usina, "viram pele e
cabelos/ do corpo, que é ele vivo/ e onde ele dadguéem/ — seja espirito ou ndo —/
alimentado também/ por esta combustdo/ que tudorizap Mas que agora na pele/ desta
efémera mao/ é afago de brisa" (GULLAR, 1999, |&8)- Alusivamente, usando do
expediente @s vivos Gullar eleva o seu altar a sombra dos poetasosjdrivocando um
ritual dentro da propria escritura do poema e, asmo tempo que revela o territério do
mistério, recria sua poética. Sob estes tracosenglh-se o desejo de resgatar
pensamento-poético, no desenho dos fragmentos qtexem ténues malhas de

reminiscéncias, recuperando as formas da tradicao.

Como projetar esse espaco de fundacéo para agdéiie que modo pode o homem
que assume uma existéncia profana articular eglcesse ele permanece privado do
valor cosmogonico de orientacdo? Tal impropriedaoée ser remediada, o que ja foi
examinado nas paginas anteriores, pois, como lherdei homenreligioso, o poeta e o
pintor guardam os vestigios do sagrado. Entdo, eemo tempo que negam, recusam,
mantém ainda os resquicios dessa presenca deuesdratagico-religiosas de experiéncias
sagradas, de rituais degradados até a caricaty@r, iI8SO mesmo quase irreconheciveis,

mas que estdo na iminéncia de reatualizarem-seaisoprofundo de suas poéticas.

Nessa perspectiva de angariar um espaco, develahss a assungdo do caos como

estrutura na producéo artistica de Noé, bem conecalezar o artista, uma vez que o
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conceito de unidade subsiste como uma espécie dalanpadrdao, quando na verdade
somente 0os mitos de uma unidade subsistem. Pqrgaaado se fala em caos é porque
existe a nocdo de ordem; mas, como pedir ordenteagaando ela inexiste na propria
sociedade? (NOE, 1988, p.194-195). Rememorandaitar@ européia estava assentada
em seu solido passado, bem como a norte-americaparada sobre seu vivaz presente;
podiam, portanto, referir-se ao caos sem assunigdo.outro lado, os argentinos, ante a
auséncia de um passado de cultura propria, nesemsitde um espaco para instalar a sua
arte: eleger o caos como estrutura equivalerignaylneamente, fundar e habitar um
espaco para manifestar sua linguagem pictéricaendadear um didlogo com as artes em

ambito internacional.

A proposito, um recorte de desconstrucdo conclederdnjugando a cultura do
passado ao presente, consta na absorcdo de umeftagriterario de Facundo:
civilizacdo e barbérie no pampa argentinpcuja producédo artistica resulta no dominio
estético/histérico de uma paisagem descrita panigato, de que Noé escancaradamente
se apropria. Alias, todas as referén@aformenta en la Pampa 1991 (técnica mista
s/tela, 200x250cm) estdo claramente sinalizadastef onde se pode detectar
perfeitamente a recriacdo do texto literario da dréada tradicdo em uma multiplicidade
de imbricacdes e que, por outro lado, traz ja cooroplemento o subtitulo: "Homenaje a
Sarmiento”. Salienta-se que, no préprio texto Bs@or Sarmiento, a0 mesmo tempo em
gue compde a sua paisagem textual do pampa argefagrendo uma alusédo envaidecida
desse seu proprio vislumbre poético, também regessua pergunta, em uma espécie de
encomenda ao leitor atento, dentro da paisagemi@esque mais cores para a palheta da
fantasia?".E € precisamente ai que entra Nbée, a pedido deiSdaantasqueando da
palheta da fantasia; usando do expediente de ummer@gem, reconquista o lugar da
historia e da literatura e, marcando a passagemgpmtura através da tradicdo, funda o
espaco de uma cultura artistica propria e present®ntexto argentino. Mas, atente-se ao
alerta de Sarmiento, de que quanto mais o leitoetp& na linha do horizonte, mais esta
distanciar-se-a, em um envolvimento de contemplag@oduvidas, de temores, de
incertezas fantasticas, de sonhos que o preocupasjerto. Mas, Noé aceita o desafio,
adentrando na imensidao da tela em branco; colmrindhorizonte com sua palheta da
fantasia, recria esse momento poético de penetdgd@dhar no horizonte, se abismando
em um incerto, vaporoso, indefinido horizonte, gigmifica adentrar ao templo da poética,
da solidao, do perigo, do selvagem e do associadarte (SARMIENTO, 1996, p.43-44).
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A composicéo pictérica desta tela apresenta trésmemtos distintos de paisagens,
dentre as quais observa-se, a saber, na partoirdartela, o verde pampa, o horizonte da
planicie infinita. Evidentemente, ndo se trata apeto espaco geografico longinquo, mas
daquela planicie infinita, que ndo corresponde laguerdadeira percepcao real do pampa
de horizonte mais préximo, mas sim da eterna bdscpoético. Exatamente do pampa
como espaco pontual para a recreacdo, de poucsagagedo espaco deseértico que se
traduz por descampado, desocupado, do vazio, serto me referéncia, em que o
horizonte aberto possibilita o sentimento de itdinifambém esse é o sentido, o espaco
em que o homem a cavalo movimenta-se, deslocaseh@izonte afasta-se com ele

sempre para aléth

Ja no tituloTormenta en la pampa ressoa uma secura na sonoridade das palavras,
mas também forca e docilidade. A proposicdo delssatoaz duas figuras isoladas dentro
da imensidao do pampa. No cenario, a direita, limatge uma arvore solitaria em meio a
tormenta. Ao lado esquerdo, um gaucho montado al@awno entanto, ambos estdo
paralisados diante do rasgo de um raio que peadtaa — tracado por uma triplice linha
quebrada de cores —, as patas dianteiras do cestalgueadas em posicdo de assombro em

respeito ao poder da natureza.

Como segundo movimento de paisagem, a parte centvdioco do olho — mostra
uma paisagem de um céu cortado por raios. Sacslighebradas, no seu valor puro, em
vermelho, amarelo e branco, em uma sobreposicaondendo de manchas negras, roxas,
cinzas, entremeadas por uma escala de monotorns azesclados por espacos brancos,
compondo praticamente a totalidade da elaborac@icéedo processo pictérico da tela. J&
a parte superior da tela, terceiro movimento, guand mesmo fundo da paisagem
intermediaria, mas se as nuances mais palidasakeda luz ndo estdo decompostas, por
outro lado, estdo acrescidas de uma escritura. Gazstaoobra rende uma homenagem a
Sarmiento, o texto inscrito na tela trata de urgrfranto da paisagem urdida pelo escritor,
dentro da paisagem pictorica, assim reelaboradaNudr, através da compilacdo de

Facundo: civilizac&do e barbarie no pampa argentino

%1 N&o esquecendo que o cavalo, no contexto argedtis@ampos, é quase que uma extensdo do corpo do
campeiro argentino, do rastreador, do vaqueangadoho malo e do cantor, de modo que o cavalgpesta
ele assim como a gravata esta para 0s que vivegidaes.
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Infere-se da investigacdo que Noée respalda a ssexcéo artistica na cultura
argentina, tal como Borg&srelancando o "velho" como "novo"; mas, no castddé, em
um substrato artistico outro, onde transcreve, arte superior da teldormenta en la
pampa, excertos dé&acundo: civilizacdo e barbarie no pampa argentino

... quando em meio de uma tarde serena e aprazfmalnuvem turva e negra se
levanta sem saber de onde, se estende sobre o.kda fepente o estampido do

trovao anuncia a tormenta que deixa gelado o \t@jqn..] e mostra o pampa de
distancias infinitas, cruzando-as vivamente o rai(SARMIENTO, 1996, p.44).

Assim, além do testemunho da inscricdo textual atenento sobre a tela, o ato de
acolher a sugestdo do escritor igualmente demorsgiraum expediente justificavel,
inclusive como uma espécie de colaborador, coadfayao escritor, e com vistas a uma
exposicdo de dupla garantia a imortalidade, embegiimados no contexto argentino,

cumpre ao leitor/espectador sempre ressaltar o galwral/artistico.

Nessa composi¢cdo, o pampa compreende o local nhedces de sagracao, do culto
aos efeitos veementes da natureza. Percebe-sdugante o periodo de emisséo de raios e
trovoadas, 0 espago encontra-se rasgado pelo cldantormenta no pampa; como uma
espécie de ferida aberta, as forcas da naturezandmtre si. Justamente esse é o tempo
de espera, de incubacdo, em que homem montadoado cav tal qual Noé com sua
técnica, seu poder de reflexdo — em um mesmo gdstaonstrucao/desconstrucéo/
reestruturacdo reorganiza o espaco da tormenta. Mdase compasso, a arvore solitaria,
simbolo, entidade articuladora da perpetuacdo dmeovivo, permanece intacta para a

regeneracao.

A arvore, nesse sentido, evoca a verticalidadescarsado para 0 céu, a0 mesmo
tempo que contempla os trés momentos inscritoslaaRrimeiro, por suas raizes estarem
fixadas no solo, compreendendo a parte inferidelda investigam o subterraneo, as ruinas
e as profundezas. Segundo, o0 tronco correspondEsagem da tormenta, o pintor, a
superficie, o elemento mediador, estabelecendo tategdo entre o subterrdneo e o
celestial, entrelaca-os e transita entre as opesigib visivel ao invisivel, do sagrado ao

profano, do claro ao escuro — consoante a telasadal Em um terceiro momento, os

%2 Como exemplo, a recriacdo poética de Borges efergor de Buenos Aires(1923) e emEvaristo
Carriego (1930), no tracado da poesia de Evaristo Carri€d®.espacos de imprecisdo, as historias
intercaladas, a marginalidade suburbana, a histfri€arriego como aparente bibliografidgma vida de
Evaristo Carriego, ja no titulo mostra a contradi¢cao, "uma vida", f@deria ser outra. O espaco da cidade
e arrabaldes dos personagens tipicos do bairsemtalo de repetir a permanéncia da tradicao.
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galhos frondosos simbolizam a parte superior da, @l verticalidade para o céu. Os
vazados entre os galhos evidenciam a escrita cadang paisagem pintada. Entende-se
dai que a alianca entre os trés momentos de pasalgetelaTormenta en la pampa

apresenta-se como o proprio processo de fundatjaticar, da recriacdo poética de Noé.

Portanto, Noé assume e cria um mundo em que dealitar. Deste modo, ndo sé
consagra 0 caos como estrutura, mas o santificeo ceen pequeno cosmos, para a
recriacdo de um olhar para o mundo. Ja nos anobl@®.estende sua busca decifrando
hieroglifos. E, assim, profetiza: "Lo que llamavaos en el anos 60 ahora lo llamo
jeroglificos. Jeroglifico es para mi todo aquelloegno esta descifrado, que no esta
entendido, mi viejo tema del caos". Sob este prisiasumir el caos es ir entendiendo y
descifrando jeroglificos ..." (NOE, in WHITELOW, @0, p.8). Em outras palavras,
percebe-se em Noé uma profunda nostalgia de hainitayutro mundo para refugiar-se da

realidade-realidade.

N&o ha intencdo, nesta tese, tratar da hermen€utivms redesenhar algumas
consideracdes no tracado de Heidegger, na leitufa @ligem da obra de arte no que
diz respeito ao enunciado de que a "obra de arte @contecer da verdade". Mas, quer-se
esclarecer antecipadamente que muitas sdo as esrdadainda, nas palavras de Barthes,
1970, "ndo h& verdades, soO validades!, melhor ainda, no movimento colorido das
formas de Noé, "todo es verdad, nada es mefitiftdOE, in GLUSBERG, 1995, p.51-52).

Assim, perguntar pela verdade, em uma obra de lzofe, j& ndo constitui mais o
claro prazer da solucdo do enigma, mas a percejggae a solucdo do mistério, no mais
das vezes, é sempre inferior ao préprio mistérie. odo que perder-se significa
“renunciar, se possivel, ao Ultimo principio de exd@o que é a chave de solucdo do
enigma’ Concomitante a essa saida, CalabraseAeiade neobarroca explicita, no
recorte de Gilles Deleuze e Félix Guattari, quesdrlitura rizoma equivale a um paradoxo

de natureza de uma raiz com fuste, que ndo segaddgita de conexdo com a arvore,

% Apesar da leitura de tedricos hermeneutas, conideljger e Gadamer, ndo se pretende entrar no campo
da hermenéutica, mas tracar algumas indagacéagadé promover um dialogo entre poesia e pintuoa,
resgate da poética do pensamento.

% Trata-se de uma série pictérica de Noé intitulddato es verdad, nada es mentireexposta em Buenos
Aires, 1976-1979, nas Galerias Carmen Waugh, Badae Arte Mdltipla. Também em Paris, nas Galerias
Maitre Albert, 1977, L'Oeil de Boeuf, 1979, e nal&ia Durban, em Madrid, 1978.



156

mas onde cada segmento se pode ligar a outro segmerspectivando um percurso livre
e pleno de possibilidad€s8'{CALABRESE, 1987, p.155).

Sob esses tracos do desejo de resgatar a poétipendamento, recuperando as
formas da tradicdo e refletindo a condicdo human@uadro de la intolerancia 1991
(técnica mista s/tela, 50x210cm), ja, no tituloargia a marca estampada da insignia da
desumanidade, da crueldade entre os seres hunigles.Noé traduz, pictoricamente, a
lembranca de uma paisagem de um pesadelo fabricasloentranhas de um mundo
confuso de elementos da matéria. Dois blocos insecsamam a atencédo, tomando conta
da maior parte da tela, pelas cores e por corstitafreadas palavras, espécie de legenda,
que cada volume comporta dentro dos respectivascespde pintura. O bloco maior, na
cor vermelha com nuances amarelas, traz no seuomgepalavra NEGRO, enquanto o
espaco vazado esta preenchido por grafite, o cumtéro branco da altivez. No outro
bloco, na cor de um azul profundo esfumado, |é-palavra BLANCO, emoldurada por
um sombreado preto das trevas, e completada porvemmelho sangue. Em uma
visualizacdo correlacionada, as cores mostramsipsd, uma luta entre o vermelho e o
azul, entre o céu e o inferno, dentro de um amadiotoa construcéo espacial. O bloco azul
da forma ao lado mistico, desdobrado nas corea preermelha, assinalando o terror, a
falta de misericérdia e o sangue derramado. O Wbomeovimenta a legido demoniaca, o
confronto com as forcas do inferno, em que o brawrge como uma sombra por detras
da palavra grafitada NEGRO. Concomitantemente gberse que os dois imensos blocos
pousam sobre um espaco obscuro hachurado aglonsadatéria estatica dentro de uma
dimensao fluida, amorfa e caédtica. Aproximando-g&aminando melhor, esse agregado
de "coisas" constitui-se de uma multiddo contord volvendo o olhar para os imensos
volumes que comportam uma densidade de massa,la@gées diferentes, embora o
material de ambos se assemelhe pela constituicdérioaae pela textura vaporosa,
descobre-se quentre a jungédo dos blocos, onde o vermelho serdarean sangue e o
azul se mistura ao vermelho, surge o focinho de ammal. Logo, sobreposto ao
emaranhado de figuras, de sombras e de espeairge, sma escadaria. Do focinho do
animal, tal qual em um passe de magica, surge @tha@oO mesmo ocorre com as massas

dos blocos: a vermelha, um touro, e a azul, um #Wsdanto, um cenario agitado, de

% Qs seis principios rizomaticos: "a conectabilidadéltipla de cada ponto, a heterogeneidade dos
componentes do sistema, a multiplicidade sem ugrid@dadora, a rotura assignificante, a cartogdzfe e
a decalcomania" (CALABRASE, Omak.idade neobarroca Lisboa: Edi¢cdes 70, 1987, p.155).
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inUmeros quadros de situacdo, de inimeros mistémas decifraveis dentro de uma
impossibilidade de suportar a opresséo, a intodéans atos de barbarie, verificados em

um mundo de participacao imperfeita.

Nesse estado de dificuldade, de apreender a iagtgedlma humana, Gullar gesta
sua poeética com hesitacdo diante do sentimentoeggerra omysterious fascinans
Possuido dessa necessidade interior de expressas@s outras a sua propria e oprimida
impossibilidade, balbucia assim o 9dau despertar, escrevendo: "zonzo lavo/ na pia/ 0s
olhos donde/ ainda escorrem/ uns restos de tr&esds imagens elaboradasGuadro de
la intolerancia formulam uma ameaca a estabilidade das certezagmcionais do ser
humano, uma desordem onde o mundo se afunda, &sidebique, em uma leitura das
imagens apresentadas por Noé, estas signifiquedmolkcd@ de uma ordem, de uma
estrutura estereotipica maniqueista. Igualmentspaco do poema de Gullar estende-se
para além de seu mundo ndo-consagrado, como ureasé@grt amorfa, sem nenhuma
orientacdo projetada, "... ndo sei se na madrugsela@stou ferido/ se o corpo/ tenho/
riscado de hematomas". Desse modo, complementa @ssapacidade, essa
impossibilidade de expressar aquilo que vislumbizendo: "saio do sono como/ de uma
batalha/ travada em/ lugar algum” (GULLAR, 199979). Na verdade, diante desses
multiplos estimulos, provocados pelo acumulo degena de Gullar e Noé, o
espectador/leitor depara-se com uma cena da mdddmestética, de labirintos e nés, em
que prepondera o prazer da ofuscacdo da solucanigiério, a apologia ao enigma, a
duplicidade dos termos e das situacdes que senfirama um impasse, segundo a leitura do

fruidor.

Nesta mesma perspectivdg me lo digas hoy que es muy bello did990 (técnica

mista s/tela, 150x200crf) traz o brilho das cores vivas que, em um primeimnento,

Ao examinar um trabalho artistico da fase azul as8o, observa-se um casal sentado diante de uma
mesa, imersos em uma dor dilacerada através daxesialo preto ao amarelo. A toalha visivelmente
desordenada em ondas, dando a impressédo de qoedo absal acotovelar-se sobre a mesa guarda uma
longa duracdo de tempo. Também os objetos quensepcaasal remetem a um momento embotado de
vibracdo, os copos vazios, 0 prato que servia adggomria nada contém, a garrafa de vinho secajllaem

com ar de muxoxo, o homem olhando com indifereraga p outro lado, mas com displicéncia descansa o
seu braco sobre o ombro dela. A sutileza da formnégédido expressa uma proposicao baseada na piética
sentimento dennuj desencanto da condicdo humana, o casal demamstnaituo descaso. Sem ddvida, na
interpolacao entré&o me lo digas hoy que es muy bello diditulo da obra de Noé, com o quadro de
Picasso, ha uma complementagdo. Ja no titulo adsbfdoé pode abarcar a obra de Picasso (ndo vem a
memoria o titulo da obra de Picasso, mas foi copl@a no museu em Barcelona), também em uma
justaposicdo temdtica a situagéo do casal pintad@la de Picasso pode ser desdobrada de uma ananeir
bastante incisiva a tela de Noé, do mesmo modadremnia da frase-titulo de Noé pode ser acomodada
cenario apresentado por Picasso.
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parecem externar alegria. E exatamente a vivacidaseores, 0 movimento das linhas e
as formas exuberantes que dao margem a conotagdee@adas, podendo ser anuladas
em uma segunda leitura. Em um primeiro plano viblasse a esquerda e, a0 mesmo
tempo, em um movimento mais amplo, alastrando niadrdal por detras da figura-fundo,
uma pluralidade de cores intensas em monotons timrsairradiando a presenca de uma
energia tropical, prépria de um folhetim de propatza de antigos calendarios. Um
homem desponta como figura central entre uma mesaaevegetacdo verde-escura; logo
atrds desta ultima o pano de fundo, j4 descritanavimento de linhas exuberantes
desdobradas na horizontal, compondo a repregentizccena do homem sentado a mesa.
Tudo indica que a austeridade, a saber, o olharnmndmior, azul, arregalado, o cabelo
esticado com esmero, nenhum fio fora do lugar eamisa de manga comprida do
personagem, confirmar a idéia de "homem bem-sucedidvida”. Esse mesmo homem, a
mesa, tem as duas maos sobre esta, em um gestioabmtpoder; vé-se igualmente uma
garrafa proxima e um célice mais distante. Os mesntretons de branco, lilas, azul, rosa
e violeta, pintados na camisa, guardam a mesmgéretde cor com a garrafa e a toalha de
mesa. Em outras palavras, a toalha de mesa a@esemesmas nuances da camisa e da
garrafa, no entanto ha um outro tratamento nalidas. Explicando, enquanto na toalha
de mesa as manchas sao displicentemente pintaglasnmsa e na garrafa persiste um
movimento de linhas. Na pintura da camisa, obssevalaramente um movimento de
fibras musculares, em que se encerra o trejeitatitiade afetada do proprio corpo do
homem, jA que as ondulacdes de linhas da garraf@p@mham o seu proprio sentido
longitudinal. E interessante constatar que todaa@smentos de linhas da tela tecem uma
saida para além do quadro, desse "hombre que devaos interior". Em suma, 0s
movimentos de linhas expandem-se a partir da dogedo quadro, da representacdo da
cena para o espaco do ambiente, em um sentidoediei@) lembrando, de certa forma, o

poder de discernimento de que o ser humano é dotado

Por sua vez, a escrita, em letra cursiva, nestg t&l cor escarlate, usurpa o
tratamento de volume da jarra e da pintura da &albbrepondo-se de tal modo ao espaco
que inverte o papel da figura/fundo, reduzido,massd plano da escrita. Contudo, a escrita
sobre o céalice é meticulosamente evitada, comdeqnbrando queim copo vazio ainda
esta cheio de ar. Ao mesmo tempo que o movimenfura&lada, fortalecido pelo vigor
das cores, € acrescido da afirmativa que intituddra, esta mesma frase irrompe em um

disparo indagador, de dentro da tela, para o emgp@ctpois o titulo da obra, surgindo de
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dentro da pinturdNo me lo digas hoy que es muy bello di@nvolve uma constatacao
irbnica e cumplice ao mesmo temp:.carne pode ser fraca; no entanto, o pavor e a
angustia do homem, dentro de sua envergadura der,podstra uma alma de tristeza
mortal. Por isso, o cdlice esta distante dele, cgu® invocando: "afasta de mim este
calice!", como que pedindo ao fruidor para estaspreita, estar de sentinela, velando, pois
0 espirito esta pronto, mas a carne é fraca.

Também Gullar recorre a imagem da mesa, no pdemias, na sugestdo de um
espaco surrealista, ao inserir a intimidade doweestbbreposta a natureza maritima. Traca
com as palavras um intrincado de imagens fugidasyertendo a duragcéo do tempo em
um espaco pictorico. Colore as palavras com tangténsos, levando o leitor a participar
como conviva desse banquete de paisagem pictural.

Sobre a mesa no domingo/(o mar atras)/ duas mauiés lgananas num prato de
louca/ Sdo duas manchas vermelhas e uma faixa lameoen pintas de verde
selvagem:/ uma fogueira sélida/ acesa no centrdialé O fogo é escuro e ndo

cabe hoje nas frutas:/ chamas,/ as chamas do daepemnto e alimenta
(GULLAR, 1999, p.71).

A fugacidade das formas e cores do plano evocana 'fagueira sélida acesa no
centro do dia"; dentro do espaco que realca a imagserva-se um esboco com
tendéncia concreta. No entanto, as labaredas idecas do mistério realcam o sonho
dessas imagens, pois, na abstracdo dos pontilltedasemoria, "o fogo € escuro e ndo
cabe hoje nas frutas"”, desvelando, desse modoutnmtempo — demonstrado igualmente

no jogo de palavras, entre o substantivo e o verbo.

Se, por um lado, Gullar chama a memodria poéticae dsspo primordial,
identificando-o como escuro, nebuloso, pode-sesppEs que se estabelece uma sequéncia
l6gica ao ligar o real do que existe a idéia-pemsam entdo, trazendo dessa realidade
difusa o conhecimento emanado de tempo/espacoealé gonstituida a matéria da poesia,
as imagens sao aprisionadas na trama do invisiwisiwel, e vice-versa. Trata-se, pois, de
compreender que esshamaque constitui a prépria poesia "esta pronta phnzeatar o
espirito”, tornando-se evidéncia quando da colisdwwe o inefavel e o real. Logo, a
imagem dessa "coisa" ndo é essa "coisa". O queéseovobjeto € um outro objeto
escondido. Dito de outro modo, "as chamas do qi@s @sonto e alimenta” como a volta
ao originario, a poética do objeto oculto, de @ratuminoso. Entende-se aqui como

regresso as fontes originais de expressao da égua, batismo, como o fogo do sacrificio
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para a purificacdo. Atento a essa composicao, @@ sugestdo aponta para flamejantes

chamas de fogo, das quais se faz necessario i exschopfefy.

Porém, se a nomeacado poética do artista ndo alcangagrado, tdo somente
"comensura da dimenséao do ente acessivel pelda@i@visor da racionalidade cientifica
e disponivel a acdo instrumental da técnica detdrt{NUNES, 1994, p.405), entdo a
arte se resume ao entorno, em transformaelbo” em "novo”, aléja vuem original,
Ou a metapoesia, ou ainda a metapintura, ou, camepciona Baudelaire, dne peintre
de la vie moderng & imagem transitoria, ao fugidio e ao contingeRiar. outro lado, a
presenca e a auséncia sao fundamentais na repiEs®da arte — a ilusdo de mostrar uma
"coisa”, a0 mesmo tempo presente e ausente. Niist® Gentido, significa interpretar,
porque a representacdo da presenca, torna prese@técoisd ausente, que se torna
presentificada na "coisa", ou, ao contrario, mogtrea imagem representando a "coisa",
mas que é outra "coisa". Fica-se, assim, na awséacicoisa" original, com uma segunda

gue representa a primeira "coisa".

Vale lembrar que, do percurso da vanguarda a ratdguGullar e Noé detectaram o
desfalque histérico da arte e, a0 mesmo temposcetldram um campo inteiramente
outro, no qual puderam se afirmar em termos furiéso®e produtivos, voltando-se a
necessidade interior do ser, justamente porquaitangmao de uma forga impulsionadora,
da mais profunda e perduravel esséncia, que faisaabda poética do pensamento. Na
intencdo, o caminho artistico tracado faz a apragdn com o misterioso insondavel

campo da vid&.

Sem esquecer que, anteriormente, a idéia de Nodéillar Gra enaltecer suas
atividades criadoras a partir de proposicdes expariais, portanto, as custas da obra
realizada e que culminou na justificada paralisagéistica de ambos. Com efeito, a teoria
da Antiestética, de Noé, traca uma reflexdo critica pontual: "pé hecho, en pintura,
esta voluntad de transcender o real se convirtiuremn nostalgia de orden, de que el
desorden sea una forma de orden" (NOE, 1988, p.A23)m, funda Noé o caos em sua

obra artistica, pintando este "hombre quebradodeatro, un hombre que lleva el caos

" Heidegger, enA origem da obra de arte(1990), emprega esse termo na intencéo de atingardade
originaria, por isso, o0 modo de dizer poético gstéado a origem, a esséncia: para o pensamergerdo

% Ja sinalizava Kandinsky: "Esta es la Gnica férnpadea expresar la necesidad mistica. Todos losamedi
son sacros, si son necesarios interiormente, ysteda profanos, si no surgen de la fuente de lasicad
interior" (KANDINSKY, Vassily. Sobre lo espiritual en la arte Buenos Aires: Ediciones Libertador,
2003, p.75).
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interior". Noé cumpre, assim, com sua tarefa satgakxpressar na arte "un hombre en
crisis, un hombre que espera un nuevo sentidosdeoksas y que pide su lugar en la obra"
(NOE, 1988, p.133-134). Nessa mesma reflexdo codaugor Noé, transportam-se
igualmente as intencdes de Gullar, visto que,\e&frtlo esta passagem calcada na gestacao
da vida, na necessidade interior de ambos e ngodégseima sugestdo de possibilidade de
redencdo para a condicdo humana na arte, suasgméliante do impasse lingiistico,
ja encetam um descaminho nos anos 70. Aseimaldenunciam esta ultrapassagem dos
estereotipos maniqueistas do drama humano, panadisa esséncia poética nas artes. De
modo que, a partir dos anos 90, com a introduc&ohirdglifos de No€, e da volta de
Gullar a transparéncia lustral, despidos de susmlizacdes das experiéncias lingulisticas,

imbuem-se da tarefa de decifracdo da verdade pgedi@ a poesia e a pintura.

Cumpre ressaltar que Noé e Gullar buscaram inweesséncia poética para edificar
a condicdo humana em uma apologia a vida e a artdeoconcretismo e na Nueva
Figuracion, na relevancia da passagem do resgataim@nidade, impondo-se retomar
alguns pontos fulcrais e@ nascimento da tragédiaAtente-se aqui tAo somente a critica
da racionalidade conceitual que introduz na ariégica. Neste sentido, a teoria e o
conceito sobre a beleza, o sublime, ficam subme@dmzad, significando que a criagéo
artistica deve provir da postura critica, da fodogpensamento submetida a razao. Porém,
contraditoriamente, neste ponto, a solugdo ap@sentna manifestacdo das pulsdes
apolinea e dionisiaca, constatando que a metafidca capaz de expressar a tragicidade
do mundo, pois estabelece uma oposicao sem trdanciando a esséncia — Dioniso —
da aparéncia — Apolo. Trata-se, com efeito, d® saber tragico desprovido de légica, por
nao poder ser conceitualmente expresso e comprpeadw consequéncia, a atribuicdo
de descrédito a tragédia por parte do saber rdcibes, por outro ladoa metafisica
esqueceu a diferenca entre o ser e o0 ente, cadegiprimazia ao conceito de verdade em

detrimento da verdade originaria do pensamentaquoét

Assim, o pensamento subordinado a razdo ndo comseguessar uma linguagem
adequada as artes, uma adequitamtre contelido e expressdo para a visdo de mundo.

Sob esse foco, o deslocamento para uma linguagemeitwal na Modernidade traz

% Assim, o socratismo estético deprecia o poetacatpor néo ter consciéncia do que faz e naosapitar
transparéncia no seu saber", considerando a adiedrirracional, um compromisso de causa senoeteiie
efeito sem causa. Mas, na verdade, a tragédia @rimp@dgacOes existenciais e funciona ainda hojapco
uma acao que neutraliza a metafisica racional (MADB, Roberto. Op. cit., p.137).

190 ad-aequatioum ir ao igual.
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consigo, de certo modo, 0 aniquilamento da artgola inter-relagdo do artistico com a
esfera do sensivel compromete a leitura da lingunggeética. Verifica-se que a obra de
arte cessa de transmitir uma intuicdo supra-sdrddveealidade. Desse modo, a apreciacao
da obra artistica é disposta em termos de objetgesto, de modo que, distanciada da
ciéncia e da religido, objetiva simplesmengitonomia de experiéncia vivida como um
novo instrumento para a educacdo da humanidadgoramdo a questéo do niilisita

Da superioridade metafisica do sujeito pensant@t@pretada na época Moderna, por
Descartes +fes cogitans -e, atualmente, quando a verdade cientifica e kégiota se
transforma em certeza, acentuando a subjetivacdal daodo que "exerce progressivo
controle sobre as coisas, dispondo, mediante @@wie calculo, a totalidade do ente,

como alvo de exploracéo sistematica, de troca moade"” (NUNES, 1994, p.399F.

Se da conceituacgéao tradicional da verdaddaequatio rei et intellectusadequacéo
da inteligéncia &dcoisd — a relacdo da realidade e do homem pressupfrig@ze como
representacdo palpével do real, entdo em Heideggenotivé ndo ser a verdade somente
a propriedade do conhecimento que se anuncia enuizm mas propriedade do ser
mesmo. De modo que @recedéncia,a antecedéncia "da interpretacdo sobre o
conhecimento implica que a verdade do enunciadealde uma verdade originaria, no
sentido do desvelamento, ou do desocultamento t&'.eNo processo de revelar a
compreensao primitiva do ser, Heidegger observa deede a filosofia classica antiga,
Platédo e Aristoteles recalcaram a diferenca entserce o0 ente essa perpetuacao de
esquecimento atravessa a Escolastica medievalDeseartes —, permanecendo imutavel
até a metafisica (NUNES, 1994, p.390-391).

191 No periodo de Platdo a arte significava o espleddoerdade, e, estava vinculada & educagcéo. @2 poe

0 artista eram mero instrumentos da vontade dosedetlPlatdo valorizava o estilo classico de Périela

arte formalista egipcia, rejeitava o novo na adequpor nesse a desordem e a decadéncia — a iapatog
discurso apolineo, ja analisado no capitulo amnterikssim, ele percebia a vida como um modelo
esteticizante. J4 na Idade Média, entendia-seeacarh carater teoldgico como presentificacdo denmé
Cristo. A arte como ponte entre a singularidadendividuo e a pedagogia da universalizacdo. Pagekie

na Estética ou naFenomenologia do Espiritpa finalidade da arte apresentava-se através ddas@mgao

de Deus. No Barroco, a imitacdo perde a sua ragdsede, se a vigéncia do mistério divino —que tudo
iluminava e que estabelecia a comunicacao — sazjesitdo a arte, como manifestacdo de Deus, peayal,H
morria.

192 Gullar explica que existe uma "espécie de conivéncia farg@u ndo) entre artistas e criticos, que
terminaram — devido precisamente ao esoterismaedeusiverso estético — por constituir uma espéeie d
seita. Como esse prestigio da novidade € consulmtan nossa sociedade consumista, ela, mesmo sem
entender e também por oportunismo, avaliza as \@démcias estéticas abrindo-lhes as portas das
instituicbes oficiais e comerciais” (GULLAR, FemaiArgumentagdo contra a morte da arte Op. cit.,
p.15).
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Desta perspectiva, a histéria do ser constituisédhia de seu esquecimento, pois,
olvidando a diferenca que o separa do ente, tracarao sobre a temporalidade. Somente
uma das dimensfes do tempo permanece: 0 presertpagsa a ser o componente ideal
para o racional. Assim, no desvendamento retrospet¢ieidegger desencavou e efetivou
a acdo de extrair schopfen— a "primeira compreensdo do ser, a physis dos pré
socraticos". Dai que a verdade originarialéthea —,"no sentido de desvelamento e de
desocultamento”, usada pelos pré-socraticos, \adeuhologos, que faz a passagem da
adaequatio rei et intellectus adequacédo da inteligéncia a "coisa" —, pattaequatio a
aléthea —adequacao a verdade original. Nesta direcdo, dasteesquecida na forma de

pensar concede a arte uma noc¢éao outra de verdade.

Derrida reelabora o seu tracado, nas concepcddsegid, de Kant, de Nietzsche e de
Heidegger, perguntando sobre o que acontece coss@adde restituicdo, quando este
guarda tracos da verdade na pintura e nas pal@oasiderando que a leitura intertextual
e interdisciplinar remete simultaneamente aos fisdidos na tessitura de uma
arquiescritura, "pelo desejo de uma fala expeliséo outro, seu duplo”, no intento de
"reduzir a diferenca” (DERRIDA, 1973, p.6@ntende-se, por conseguinte, que ndo existe
uma origem absoluta do sentido. Dado que no candeittempo e espaco, na metafisica
ocidental, a origem "pressupde um centro internexaarno, habitado pela verdade, que se
manifestaria por meio de cépias, simulacros, cormples deslocamentos de metaforas"
(DERRIDA, 1971, p.231)a partir dessa leitura desconstrutora do textcstadi o
significado possui entdo um "lugar entre”, semgm&dio de esgotar o significado do
objeto-texto na sua totalidade. O descentramerdtalan a auséncia de um significado
transcendental e abre possibilidades de um integodre auséncia e presenca. Dai que, no
pensamento desconstrutor, o ser acontece enqu@sticio, apenas re-apresentando o
presente, ndo podendo se apresentar como preseegarita, na pintura, mas tado somente

como presenca ou auséncia a partir da possibilidagiego (DERRIDA, 1971, p.244).

Desse modo, no gesto deversement verifica-se 0 movimento de liberar o
dissimulado, de inverter a ordem das contradicGesioe gesto da transgressao, 0s
movimentos de oposicdo ndo buscam a sintese, peldKo, ensaiam sempre mais outra
vez a reinser¢dao em uma dobra na tessitura do, tdigseminando, assim, um outro
conceito de escritura. Na desconstrucao de Dewlaerva-se, entdo, um transbordamento

da margem, uma rasura entre os limites, onde naorhéora em oposi¢cdo a um dentro,
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mas ha a perda do proprio e do Outro, ndo existndoigem, apenas o rasgo, o traco,
como repeticdo do original.

Se o ent?® e a verdade sdo entdo a repeticdo do originativlamle artistica
consiste na busca de quintesséngmessupostamente, nessa dimensdo, a matéria esta
gravida da forma; no entanto, torna-se prementeiadgominio sobre a sua diversidade
amorfa para vivifica-la. E exatamente esta a bisaacada por Gullar e Noé, cuja tarefa
compreende embrenhar-se nessa travessia para @ mistkrioso e interior, que so a

linguagem poética consegue, de um modo analogelarev

Sair, portanto, das amarras do mundo profano sgndescortinar o passado e o
futuro. O desdobramento da dimensé&o presente podelar o tempo e 0 espaco a energia
espiritual, revelando a esséncia da arte. Nest&t@ste enunciados, o paralelismo entre a
obra de Noé intituladdiempo de descuentp1998/99 (técnica mista s/tela 180x160cm) e
Nasce o poemade Gullar, evidenciam a vivificacdo desta maténmida. Trata-se, pois,
da exigéncia de pureza e sobriedade lancada peilgdo do artista, de sua elevada
necessidade interior, instigando a clareza e ag@t@para nutrir o espirito do ser, nascido
para encontrar os valores iluminados de uma prasefiempo de descuentd*
testemunha esse pletérico desdobramento em umanmedgsse mundo misterioso, pois
gue "se refiere al presente que se va quebrandotero, pero acarreando consigo el
pasado... El tiempo hoy, esta suspendido para t&dosl tiempo del descuent@OE, in
WHITELOW, 2000, p.11). Nesse sentido, a visdo dotqui acolhe o sensivel e o
transcendente, em um cenario de economia de recergmessivos, a0 manifestar um
vigor de transfiguracdo do sensivel. A composigéatbpca torna visivel a tarefa social de
Noé: revelar o que acontece entre as realidadesegae a trama da vida do homem; o
olhar distante do homem mundano e o abismo mistedqoe o atormenta. Efempo de
descuentg NoOe se afasta da mundanidade e capta a exper@ncima realidade distinta.
Ao apontar para a pertinéncia dos principios sebjs da espiritualidade, ressalta a
transfiguracdo do sensivel. H& que se acentuarcqo® obra desveladora, faz despertar,

193 para Heideggeto homem é, na sua esséncia ontoldgico-historiahte cujo ser com ex-sisténcia consiste
no facto de morar na vizinhanca do ser. O homeinigho do set. HEIDEGGER, MartinCarta sobre o
humanismo.Lisboa: Guimarées Editores, 1998, p.66.

104 A obra pictéricaTiempo de descuentgarticipa da série intitulad&ecuerdos del olvido en tiempo de
descuento.
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sobressaltado, o espectador, dado que aprisionamuiteddo de rostos em uma rede
suspensa. O fundo da tela traz, na pincelada akgicor branca, uma mancha lilas entra
na composicéo, guardando indicios do branco, ao,mmis precisamente por debaixo da
malha da rede, um ondulado azul com mescla do dresgpinga na por¢cao branca da
esquerda. Na parte superior destaca-se a multiddcada na rede. Percebe-se que um fio
grosso vermelho percorre costurando a embocaduradéga mas, ao mesmo tempo, essa
costura vermelha sinaliza que a parte inferioretie rcontinua vazia. Na verdade, a rede
ainda esta em processo de captura de rostos. Eogm vazio pleno para ser resgatado

como invocacdo sensivel do mistério.

Com essa mesma intengao de despreender-se dassa@mundo profandasce
para Gullara poesia estabelecendo uma passagem entre o ambito do elemsiv supra-
sensivel. Justamente esta transicdo de ambito&ujiee circunscreve ao leitor no poema,
confirma o desocultamento do ente; quando se cereelrdade "... num moer de siléncio
[...] numa tarde qualquer perdida na cidade .efyraduz uma experiéncia ainda nao
explorada, tampouco pensada anteriormente, maessgacia verdadeira traz um engaste
que é familiarxicaras, prateleiras, carretéis de linlamn pequeno armarinho no Estéacio.
Porém, nesse ponto, ndo se pressupde o desveladeecaites, porém este desnudamento
determina pensar a esséncia, de modo que a reeaf@edo proteja o desvelamento da
prépria esséncia poética. Com base neste jogo éacaoGullar sobrepde, no poema,

tracos do cotidiano: "... o Amilcar estava ansiosofa se aproximava o Onibus Rio
Comprido - Leblon [...] Tinhamos que tomar aquakdito 6nibus/ e voltar para casa/
que ja quase anoitecera.[..[f.preciso observar que, para conceber a verdadieqogle
retrocede a algo ja manifesto, com efeito: "...mmesglue eu tivesse ficado ali/ [...] na loja
do Kalil [...] (isso foi/ em 1955) [...] o poemadiu/ inaturo/ parte no ar da loja/ parte como
poeira/ em meus cabelos .Assim, ao deter-se no impulso daquela tarde, nadag do
Kalil, no Estacio, naquelas mercadorias, o poetdestca no tempo e espatoPortanto,
algo semanifesta, algo que rege e que se revela a claridagoética, inferindo-se que de
tal operacao participa o ente, do qual o poetaeatmatéria. Concluida a pratica poética,

ele se afasta.

Nesse percurso de deslocamento do profano ao sadeldente esta en el ser y
través del ser va un destino encubierto que ha didpuesto entre lo divino y lo

105+ Ha menos que eu ficasse |&/ (na loja)/ ddysénte trinta e dois anos ..." (1955-1987).
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demoniaco" (HEIDEGGER, 1958, p.86)esta direcao, a experimentacdo de Gullar busca,
entre esses dois extremos, a palavra poética,/mdortando se a formulacdo provém do
mundo profano ou do sagrado. Ainda que o resultas® a construcdo do poema, o
processo de elaboracdo poética mostra que o perdansoeta esta voltado para a esséncia
da vida, para uma verdade mistica. Embora o pcad@ certeza de onde provém a
poesia, mas sabe que "onde ela sopra muda-se @ ternpcoisas/ eternas./ o poema/
ninguém sabe como nasce como/ a vida o engend¥giadala/ entra/ em sua composicao
..M (GULLAR, 1999, p.360-367). E, assim, a luz do adgr Gullar destaca: "porque eu
mudo, o0 mundo muda, e a poesia irrompe e o padteafprenhe do poema". Isso acontece
sobretudo porque o centro do ente constitui umaicéa um lugar aberto que, por sua vez,
envolve o ente. A relacdo que se estabelece epit@esanca e a auséncia fixa uma espécie
de jogo de ocultacdo/negacao e, simultaneamendeeldenento/afirmacdo, uma vez que
"garantiza un transito al ente que no somos nasograna via de acesso al ente que somos
nosotros mismos" (HEIDEGGER, 1958, p.8489)

Em Nasce o poemaevidenciam-se dois recortes de paisagens, um péie
indagacdo da palavra que compde o poema, e o outd alusdo biografit¥, e
geografica, em que dados concretos sdo inseridoarGatravés de um interjogo de
esconder/revelar, faz resplandecer um novo engastaralhado por detrds de sua poética.
Quando faz referéncia ao pequeno armarinho do, KaliEstacio, proximo ao hospital da
Policia Militar, no Rio de Janeiro, ele comunicaatiees exatos da experiéncia cotidiana.
Por isso, ndo se pode negar a existéncia dessssdocde fatos, devido a exigéncia de

sentido, para tentar construir a légica do poema.

Sob esse mesmo recorte de situar o espectadereiss a carta de Noé, para
compartilhar de suas convicgbes acerca de catalagésicos, na exposicadNoe +

experiéncias coletivas(Museu de Arte Moderna, Buenos Aires, 1965), ondé plasma

1% Muitos simbolos pertencem & arte sacra, a pongri® Santo, a pétala: o renascimento mistiemza

por exemplo. Contudo, a presenca do cdo ja mostraundo subterraneo, o inferno, e outros tantos
elementos que provém do profano.

197 Na interpolacéo entre a poesia, de Gullar e dsxids de Heidegger, embora ambos estejam enitalic
manteve-se a traducéo em espanhol para podergdistos.

198 No préprio corpo do poema, Gullar deixa vestigiagealidade condensada quando revela: "Mas/ mesmo
gue eu tivesse ficado ali/ (isso foi/ em 1955)/mressim/ o poema teria nascido/ sendo agora regte/
nesta pagina/ pois/ a poesia/ tem seu proprio tenpodo/ de nascer: eu de qualquer maneira/ tadarq
embora/ e nunca mais voltar/ a loja do Kalil/ pgue o poema nascesse um dia [...]" (GULLAR, Feaareir
Toda a poesia Op. cit.,, p.360-367)Também a aluséo ao amigo Amilcar de Castro, peatiteé do
movimento Neoconcretista, mostra o0 momento em gte @timo chama Gullar, do interior da loja, para
embarcar no dnibus que os levaria do bairro Rio @@ ao Leblon, no Rio de Janeiro.
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sua atitude de criacdo a vida circundante, o maahaocinterage junto ao espectador na
apresentacdo ao publico de sua producdo pict@pana a abertura da exposiciioé +
experiéncias colectivas,cujo o catalogo foi redigido pelo proprio sid, sob forma de
carta aos visitantes. Como registro de uma comfsta esse tipo de publicacdo, Noé
adverte que s6 entende um catalogo partindo dgridtas de suas obras pictéricas e néo
de dados autobiograficos. Assim, o publico espectad tera acesso a um catalogo com
fotografias de suas obras quando a sua prodart@tica adquirir a dimensdo de um
livio. Ao contrario, para que um catalod®? Os quadros estdo na exposicdo para a
contemplagéo, salientam o interesse de resgatam®rm como instrumento de outras
buscas que a logica contemporanea abandonou, pseguinte, convida o publico para a

leitura do livroAntiestética.

Para recuperar o pensamento poético, na perspatgivi@conectar o sagrado as
imagens, Gullar recorre a&ortilégio, 0 mysterium fascinanso numinosQ que,
curiosamente, assim se manifesta: "Estava eualiepente/ o siléncio se move,/"; mais
que depressa 0 poeta se refugia para o espacon@rajaando "enruga-se, melhor/
dizendo, e me/ roca as virilhas/ (onde dormiamag)ri..>'°. Importante destacar que entre
um e outro versos existe um absoluto siléncio, coe® um espaco para concretizar a
transferéncia do espaco profano ao sagrado, levaadalidade a palavra. Entdo, "é
guando uma/ quase voz me toca/ o lado esquerdodrpo para onde/ me volto/ e estas
ali/ nua/..." Sublinhe-se aqui esdado esquerdoja que Jesus esta sentado a direita de
Deus Pai. — Quem esta nua? O poeta percebe a poesiquando na verdade € ele proprio
que se sente despido, de modo que comete o0 peeati@ndgressao do espaco, para
adentrar nesse outro recinto da imagem poéticadergxprimir aquela outra linguagem,
pois a poesia se veste de palavras e nem porésdma 6nus da indumentaria no espacgo

paradisiact. Mas ela — a poesia — cobra tributo do pgeta manifestar-se com uma

1990 catélogo de uma exposicao inclui, em gerahSate obras, apresentando-as o mais fielmentevpbssi

incluindo as legendas que informam sobre o tit@oobra, técnicas, dimensdes, materiais, ano, &c.),
funciona como documento acessoério as exposicdesn@udo do catalogo geralmente introduzido por um
texto critico do curador que inclui informa¢cBesbreoa carreira do artista e dados sobre as obrss e
publicacdes séo disponiveis apenas para um selbtizg com capital cultural para adquirir esseglogfos.

A qualidade do papel utilizado reproduz a nobrezmabras impressas. Tais publicacdes garantenoodeal
obra e ratificam a carreira de um artista, dignéedesua obra em um catélogo” (FREIRE, CristiPaéticas

do processoArte conceitual no museu. Sao Paulo: lluminut&89, p.122).

19 Mencao as Furias, no latim, as Erinias, para egay.

110 simboloda nudez batismal j& ndo é privilégio da tradigétaico-cristd. Ela equivale a integridade e a
plenitude: o Paraiso implica a auséncia de vestuarauséncia de uso (imagem arquetipica do terfipda

a nudez ritual implica um modelo intemporal, umagem paradisiaca. Ex.: a liberdade sexual absauta,
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realidade de uma ordem inteiramente diferente ei@glades naturais do dominio natural
espiritual, como se vé no poema — no tratamenimadntle tuteamento: "... emergias da
treva/ as coxas o ventre/ os seios/ eram luas &u=si e do centro do teu corpo/ a macia
estrela negra/ me chamava/ para dentro de si/ atagadeu rosto menino/ espantosamente
familiar/ sorria a me dizer: jamais/ jamais jamaistaparas'O centro por onde passa a
Axis mundi como ponto de juncdo do céu, da terra e do iafeaqui apresentado como
"macia estrela negra que me chamava para dens deque fala e responde pelo centro
primordial do cosmos. "enquanto o teu rosto mehitraz a lembranca auminose o

"espantosamente familiar que sorria" (GULLAR, 1999,7-78).

Evidencia-se o claro propésito de fixar na pala@raa pincelada o pensamento
poético, uma vez que a poética surge como uma afio) como testemunha da
encarnacao da divindade, quando se tateia o fidutonde uma linguagem comum para
travar o dialogo entre a poesia e a pintura. Coannecda pintura, como carne da poesia,
as artes estdo ligadas ao mistério, ao ato de ldesgle tornar quase palpavel a presenca
na parusia. A linguagem poética traz sempre a mdecgroducdo de um sentido
duradouro, tal qual uma corda tensionada, dentrgudase encontra o verdadeiro "rasgo
de um acontecerg, nessa sequéncia, algo sempre permanece dotenptessageiro do
acontecer Desse modo, a poética de Gullar emerge em unudiallde uma oracao,
desvelando aManha, "tdo vertiginoso urgia/ o verdo/ zunindo feitmatho/ naquelas
manhas velozes/ que era como se vissemos/ a edehighfuscante/)/ se produzindo a si
mesma,/ enquanto ouviamos/ a luz voraz/ consungsas mortos/ acima da cidade"
(GULLAR, 1999, p.86), tal qual um oraculo que fataavés do invisivel, abarcando algo

gue o transcende e que o remete ao infinito.

Associa-se também a visibilidade do sagrado Jaoglifico en proceso de
descodificacién 1992 (técnica mista s/tefd] Na perspectiva de uma visualizacdo
conjunta, percebe-se que a cor cinza externa umihgonsolavel e domina qualquer
expressdo de movimento, gerando um sentimento eiéadb. JA a cor vermelha, a
esquerda, funciona como substrato para dar contaon@erfil masculino, bem como

sinaliza o local de luta entre o céu e o inferntiogp ctdnico. Por meio desta composicéao,

nu, séo resquicios de nostalgia do paraiso, o aeeyeintegrar o estado edénico de antes da Qi®mda
Paraiso, quando o pecado nao existia e ndo hawvia rentre as beatitudes da carne e a consciétenia.o
cristdo, € um sacramento, instituido por Cristopmdate a ressurreigdo simbolica — o nascimentocsioeim
novo, também da vitdria contra a imortalidade (ERE Mircea.O sagrado e o profano Op. cit., p.214,
145).
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o vermelho vivo parece segredar a reproducdo denundo real de incoeréncia. A luz
branca surge timida e encoberta pelo azul-acinderqae se avoluma por quase toda a
dimensédo da obra. Silhuetas de figuras humanastades e esfregadas — pincel seco —
despontam dentro do cinza como uma marca da pededeé humana. Trata-se de
apreender que o valor residual da predominanciandasces gris efetiva um valor nulo,
demarcado pela auséncia de cor, justamente p&dadelluz. Superpde-se um elemento
branco de porte médio sobre os cinzas, definindonuemso siléncio, tal qual uma pausa
musical, a espera de conclusdo ou decifracédo. Llmgeesmo vermelho vivo sobrepde-se
como inscricdo pontual do Reino dos Céus, alertatipm hablemos de amor si lo

desconocemos!".

Se a linguagem poética designa, em sentido prépmotodo inseparavel, composto
de meros fios soltos que resultam em uma unidadelseza do movimento do espirito,
entdo, a paisagerSob a espadade Ferreira Gullaryeside no ato de equilibrar essa
Inquietagao:

Mas que sentido tem tecer palavras e palavras/ eraah auras/ lauras/
carambolas — / com essa mdo mortal/ enquanto ootdump sua espada/ sobre
mim?/ Para que armar mentiras/ se a agua é agwAgua € nuvem (entre 0s
meus pés)/ se a folha é por si s6/ lamina/ verdet®/ e se meus dentes estdo
plantados/ em mim?/ nessa gengiva sim/ que souesmoi e unha e anus/ e

anca e 0sso/ e pele e pélo/ e esperma e/ esbtmirh que invento/ um verso
torto (GULLAR, 1999, p.97).

E precisamente esse o ponto que Gadamer ressalRoema y Dialogo que um
poema lirico € um "estribilho da alma”, dado que feuica reside no tom, operando assim
um milagre para que o poema se "mantenha de péDABER, 1999, p.145).

Esse“estribilho da almade que fala Gadamer pode ser percebido como ;m&aco
com a presenca, enquanto mistério e revelacdo,opdadmanifesto o ato de desvelar,
significando a acdo de dar-se a presenca. Entfimnaedo as ja apreciadas experiéncias
radicais da vanguarda que conduziram a destru@gidirdjuagens artisticas, com efeito, as
belas artes ja ndo sédo belas e a adocdo do gratesgiac como substituicdo do ideal de
belo pelo ideal de moral, quando os impressionistasduziram a arte em compasso com
a vida cotidiana, ao romperem com a tematica alemgoda historia, da literatura, da

mitologia.

112 N&o constam as dimensdes desta obra.
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Logo, como um exemplo de uma obra que reflete edade e o0 caos circundante
instalado na Modernidadel.a dificil comunicacion 1989 (técnica mista s/tela,
200x200cm), apresenta o verso e o reverso do bagtidtados, formulando uma critica
aos valores da sociedade. Os monotons intensosyimdsidade, a textura, a transparéncia,
os volumes, o movimento das linhas e as figurasanas irrompem com energia
dramética e desgovernada em ambos os lados d&¢eifica-se que Noé se estabelece no
centro,obtém esse ponto fixatravésde recordacdes da acdo de revelacdo que guardam
ainda um vinculo do profano com o sagrado, de giestide memoria de sitios que
desvelaram um outro plano. Assim, abrindo a expei@édo profano ao sagrado, como

umaantena para o mundo, Noé pinta sua reflexao cdtibee a sociedade.

Na articulacéo de pintar o verso e o reverso dodmsos encaixes de madeira para
sustentacdo, na obra intitulalda dificil comunicacion séo aproveitados para a escritura,
e 0s pequenos retangulos da tela expdem composiedEnas, lembrando uma revista em
quadrinhos. Ao examinar os encaixes de madeiraqet@ntacdo do reverso do chassis,
evidencia-se uma escritura que descreve turbulErd@aencontros e desencontros, via
telefone, de situacbes banais do cotidiano do geraho, permeando o coloquial e o
lidico, estabelecendo inclusive uma analogia camagicomico. De modo que, no texto
que entrelaca vida e pintura, o espectador/lai®t,a dificil comunicacion,se depara no
meio deste fogo cruzado, lendo o seguinte excerto:

—¢ Esta Jacinto?— Esta es una grabacion. — Entguess un poquito de sal, un
poquito de pimenta, revolves bien. — Juan, soyd®dtEro se quieres estoy libre
esta noche. — Ella es una loca. Que se comi¢6 todidlee de leche. — No sefora
esa no es la respuesta correcta. — Digale a Japietone pague lo que me debe.

— No voy a dar mi nombre pero ... acabo de violar Se ha perdido um kilo de
chocolaté’ nhandet — Cada chancho tiene su San Martin ...

Aqui 0 que se acentua € que 0 "novo" texto enteetBscursos outros nos quais
poesia/pintura entrecruzam-se, sem que o0s elementwsobjetos aproximados ou
dispersados nas recriacdes percam suas front8iéas. na verdade, renomeados, e as
passagens dos elementos entre os diferentes catapa$e sinalizam esse deslocamento
através da marca, geentimenti E, ainda nessa direcdo, provocam a essénciaaagte
cada leitor/espectador guarda no mais intimo dessguem outras palavras, da passagem

do processo criativo a tentativa de compreensaodicdo humana.
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Sob esta pratica, hoje, a procura pelo sentidoatbevia e da imagem na linguagem
poética ndo tende a unir-se, sendo desterrar-selamatra em umisldo-coisa
... O que o poeta quer dizer/ no discurso ndo aale/o diz é para saber/ o que
ainda ndo sabe [...] Como enfim traduzir/ na I6gloaouvido/ o que na coisa &
coisa/ e que nao tem sentido? [...] No entantopetigs desafia o impossivel/ e
tenta no poema/ dizer o indizivel:/ subverte aasiet implode a fala/ ousa/
incutir na linguagem/ densidade de coisa/ sem pieyrporém,/ que perca a

transparéncia/ jA que a coisa é fechada/ a humamsciéncia ... (GULLAR,
1999, p.53-54).

Contudo, diante do impasse, no momento em que tdhageam 0s projetos, a
motivacdo do poeta e do pintor mantém-se na int@gpo da presencga, no elevar a
esperanca diante das ruinas de memodrias, de desej@ncas de uma sacralidade das
"coisas". Subjacente a recriacdo desta poéticadsgmento, na producéo artistica de Noé
e Gullar vislumbra-se que a andlise do indesclith@de sob o enfoque da parusia. Por
isso, ndo convém inserir alguma solucdo exempéantelida desestabilizacdo das certezas
convencionais da condicdo humana, pois se tratdgdeconsiderado como transcendental,
onde se valoriza a revelacdo como um outro mumdosimano. Mas, como bem refere
Gullar, nos Cadernos de Literatura, a solucdo religiosa possibilita uma existéncia
humana aberta. Cumpre lembrar que, do lastreasatabras projetadas das experiéncias,
a esséncia da palavra e a substancia reveladaxoelgda viabilizam promessas. E, uma
vez invocada a verdade através do pensamento @oetarincipio da esperanca €, assim,
confirmado. Com certeza, existe uma tensdo seerdgta lancar a rede e lastrea-la, uma
significativa aproximagdo em que ocorre uma unidddeacdo, a Unica que promete
captura, transformando a utopia irreal do projete ghega ao imprevisivel. A captura do
poemaem um acontecimento verbal, a palavra do poetaeseptando um conjunto de
possibilidades de experiéncia humana, "ele € aleuapos somos. O tu-leitor em unidade
com o eu-poeta. O tu é o interpelado, esta junite cceu que fala". Por isso, "nenhuma
experiéncia humana é absolutamente futura se néitesreada com essas sombras”, dado
gue os valores ja ndo séo contingentes, nem pargsy permitindo ao homem ultrapassar

situacOes pessoais para acessar 0 mundo do e§BAMMAMER, 1999, p.111).

Dai a solucdo assinalada por Gadamer que os pestpmdrinhem o mundo e
contemplem o futuro coibido de modo balbuciante PBMER, 1999, p.217). Quando as
fronteiras do "acontecer na arte" se relativizamo epensamento subordinado a

conceitualizacdo ndo consegue expressar uma lieguagequada as artes, entre contetudo
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e apreensdao do mundo, entdo a "adequacdo perde fargslamento metafisico e ja ndo
pode oferecer interesse para a esfera artistRa'alelamente, a arte ja ndo pode mais
manifestar o sentido do mundo presente. Entendassen, que, a partir da auséncia do
Absoluto, estabeleceu-se uma distancia entre ad#beate e a sua compreensao, ja que a
arte ndo consegue mais tornar visivel o carateeuwi@éncia imediata do mundo. No
entanto, a arte é atribuida a re-apresentacdordadeedo mundo e de seu desvelamento.
Por isso, depreende-se que é justamente relsse-escurd que a arte se afirma hoje,
como proéprio estatuto ontoldgico da verdade (BORNHE998, p.59, 137-138).



4 A INESGOTAVEL RIQUEZA DO MISTERIO:
A ESPERANCA

A poesia, a mais infima, é serva da esperanpal{A PRADO. Bagagen).

Indagar pela verdade em uma obra de arte, hojdqéconstitui mais o prazer da
solucéo do enigma; ao contrario, prepondera o amplprazer da percepcao da ofuscacao,
desse aspectalaro-escurt Mas se a arte € a verdade do mundo e de seuataswo,
entdo ela pode tornar visivel a verdade para o home tempo presente. Logo, a arte
realiza esta ponte entre auséncia e presencadspsndo do dom da visualidade, é dela
que emerge este carater da revelacdo que estabeled@logo, que enuncia o regresso a
linguagem primordial em que o leitor/espectadaesenhece.

Portanto, a composicdo poética contém em si a bdacpalavra e da pincelada
adequada, que desperta 0 eco no leitor/especteaibpreendendo um fundamento que
suporta a histéria da existéncia humana, como sg@oeda alma de uma cultura. E, sob
esse enfoque, esse eco representa a infinitudend#alogo, uma vez que aquilo que nao
Se consegue expressar comeca a ressoar no Outumarespécie destribilho da alma
do encontro com a presenca, enquanto mistérioetagdo, ou seja, enquanto epifania, ao

ato de desvelar, de por a descoberto a parusiaigpiéica a acdo de dar-se a presenca.

Sob o tragado dos elementos j& analisados no percsta tese, circunscritos ao
corpusde Ferreira Gullar e de Luis Felipe No€, invesiige a linguagem na evidéncia da
palavra e da cor, a percepcdo do apolineo e dasdion, a manifestacdo do sagrado no
profano, efetuando uma rearticulagcado de linguagemsgjue a poesia pintada e a pintura
escrita séo interpretadas a partir de uma invezsde uma complementacdo, como valor
artistico e cultural para o sistema das artes.m\sea sequéncia, examina-se um outro

redimensionamento, nas obras artisticas: a esmgrango produto desencadeado pela
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relacdo entre a poesia de Gullar e a pintura de INDéessimbolizacédo da redenc¢éo para a

condicdo humana.

Por conseguinte, este ultimo capitulo trata dessza@mpasso na arte de hoje que,
sob certo olhar, € em grande parte incomunicaweistando de "pretensa e obsessiva
originalidade”. Por isso, quando se destaca o vdtorobjetivo frente ao subijetivo,
sublinha-se a configuracdo do desejo da fecundidadeam profundo comunicavel em
lugar da esterilidade da retracdo egoista "dagquetenada contra a corrente das forcas
fecundantes da gravitacdo entitativa", que Pauliddadenominou engenhosamente "co-
naissance des choses" (Cf. LOPEZ QUINTAS,1993,(p110). Mas, convém salientar
que o objetivo nas artes concede relevancia atsatge, quando a interpretacdo esta
intimamente associada a uma riqueza entitativeadbevem outras palavras, como ambito
de significagcdo, como lugar de confluéncias de rdag realidades e acontecimentos,

vinculando um horizonte recartografado sob o sigparusia.

Neste contexto, cumpre reformular a quest&para qué poetas em tempos de
miséria?*™® e, nesta convergéncia, "e para qué pintores emoteitle miséria¥emete a
Holderlin, na elegid?do e vinho —Brot und Wein—, onde ele reflete meditativamente,
anunciando: "Aber Freund! Wir kommen zu spat. Zlgagen die Goétter./ Aber Uber dem
Haupt driben in anderer Welt. *** Nitidamente, ele expressa aqui a aflicdo com a
profunda clivagem entre o homem e o divino. Holdddz, desse modo, alusdo ao estado
critico do homem no mundapandonado a sua propria existéncia, sem os dédasso
homem, agora, pensa em honrar com fervor os déesesaventurados. "... nun denkt er
zu ehren in Ernst die seligen Gotter. [...] in helmnen Ordnungen Volker sich auf/
Untereinander und bauen die schonen Tempel undebtaest und edel, [...] Aber wo sind
sie? wo blihn die bekannten, die Kronen des/ Festsrum schweigen auch sie, die alten

heiligen Theater? ..." (HOLDERLIN,1983, p.114-116).

13vE para qué poetas em tempos de miséria?". Ewpmssclarecer que a palavra "misériddixftigkeit —

esté sendo traduzida, neste estudo, com o sertid@dquinhez.

14 Mas amigo! chegamos tarde demais. Certamentewsed vivem,/ Porém, acima de nossas cabecas, em
um outro mundo.[...] 0 homem, agora, pensa em hawa fervor os deuses bem-aventurados.[...] Diante
dessa perspectiva: em respeitosa ordem, o poumasamente, edifica, constréi lindos templos éacies/
sélidas e suntuosas [...] Ainda assim, a surpnese, onde estdo elas? onde sabidamente florescem,/ a
coroas/ festivas?". Entéo, o visivel impacto, foando uma nova indagagadtPor que também emudecem

0s sagrados antigos teatros?".
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Nessa dimenséo, Hdlderlin promulga a pergunta dquevessa toda a poesia da

Modernidade: "... Weiss ich nicht und wozu Dichierdurftiger Zeit? — Aber sie sind,
sagst du, wie des Weingotts heilige Priester,/ Weelhon lande zu Land zogen in heiliger

Nacht™*®* (HOLDERLIN, 1983, p.116).

Acerca deste influxo poético, a situacdo humana @sstituida de sentido, em um
estado de trevas permanente, em ruinas de eveatogla Diante dessa constatacao,
confirma-se que, no momento da cisdo entre o hoenerdivino, aconteceu a perda do elo
sagrado no homem. Portanto, € admissivel, paravassia desse tempo de mesquinhez,
reconsolidar essa alian¢ca quebrada com o divinmceder uma analise sob um outro
aspecto, que fundamente a perspectiva de resissa estado "em tempos de miséria",
ainda que esse desejo se insinue apenas como waripresboco em termos de
consolacao, sublinhando a funcéo do poeta e dorppdra efetivar a ponte diante do
impasse da insuportavel condicdo humana. Todastas elementos todos ndo apontam
para uma busca da verdade absoluta, dado querfglocdel arte no es el campo de la
realidad, sino el de la ficcion nominativa" (NOB, ALONSO; ZABALA, 2000, p.189,
198) e, mesmo porque, alcancar tal "nivel em quégase possa continuar avancando, em
gue nada mais reste sendo o gesto de cruzar asslwagontemplar a verdade absoluta
conquistada*® (GULLAR, 2002, p.208) contraria as continuas ietagdes humanas e as

US"Ey ndo sei, e para qué poetas em tempos de afisériMas, tu o dizes, sdo como santos sacerdotes do
deus do vinho./ Errantes por esse mundo afora it segrada”.

118 A frase em italico é mencionada por Ferreira Guilaando explica, no recorte de Engels, lardwig
Feuerbach e o fim da filosofia classicalemd que o sistema de Hegel impediu o desenvolviméato
dialética, como uma pretensa verdade absoluta, demieconhecesse que o pensamento tem movimento e
que o mundo real se desenvolve, transforma essamd@gimento em algo apenas aparente. De que Hegel
ndo se libertara de uma visdo conservadora dafidoenquanto sistema, e que ndo compreenderaqguoe,

sua obra, uma velha concepcédo chegava ao fim, emawe ndo pode um filésofo isolado realizar aquilo
gue somente a humanidade em seu conjunto poddiZare&is porque, para encontrar a verdade alssolut
que corr6i o0 seu sistema, supde que “a Histérigala® seu ponto final no momento em que a humaaidad
toma consciéncia dessa mesma idéia absoluta epracjue essa consciéncia se adquire através slafifilo
hegeliana" (GULLAR, FerreiraCultura posta em questdo/Vanguarda e subdesenvolvanto: Ensaios
sobre arte. Rio de Janeiro: José Olympio, 200D8210). E necessario atentar quando se fala dee rdar
arte, segundo Hegel, isso porque ele nédo fala dtepmas de arte como coisa do passado com rei@r&nc
antigliidade grega. Quando Hegel fala que a arteisa @lo passado, tem se que ter em conta que suas
categorias sdo absolutas e que fala do absoluto sajeito, mas logo depois baixa para o nivel da te
relativiza (NOE, Luis FelipeEl arte en cuestion Op. cit., p.40), ao afirmar que a arte é coispaksado em

sua relacdo imediata com a verdade divina. Issgueoa forma caracteristica da producao artistisaobeas

ja nao satisfaz a nossa necessidade suprema,alidade. Ja superamos este estagio em que se agoasv
obras de arte e eram formas sublimes para o edpecta curvar diante delas. Hoje esta apreciagaeaig
moderada. Dai Peter Szondi explicar que os apgregos nos poemas homéricos e na escultura aréiga d
testemunho de uma unido intima de arte e religide ndo se pode repetir na religido cristd. Em
consequéncia, a religido primeiro e a filosofia alepsubstituirdo, relocalizaréo, para Hegel, unta aa
"determinagao suprema". Mas, se a arte perdeudstiartninacdo suprema”, ndo desapareceu, pelo Gontra

se transforma em filosofia da arte (Ibid., p.37).
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buscas de proposi¢cdes da cultura humanistica. Mamo a arte € um estado de
consciéncia capaz de determinar o sentido doreegssivel deixar de reconhecer que ela

pode assumir o papel de situar o homem diante dasretuacoes.

Trata-se de demonstrar como 0S processos artistiluss campos dos distintos
corpusdas obras artisticas de Noé e Gullar, sinalizara teonorrente harmonizagéo, em
que o produto poético/pictérico e as respectivilex@es teoricas incidem na esperanca.
De modo que, esses elementos analisados da produgsiica de ambos, através das
inversdes articuladas pela diferenca, aproximacéonglementaridade, estabelecem uma
tentativa de compreender como Ferreira Gullar s Eglipe Noé entabulam esse dialogo,
através de seus discursos tedricos e de suas dmgsiaartisticas, no proposito de

constituirem o inteligivel do nosso mundo.

Nesta direcdo, relocalizar a esperanca constijpordo de partida, o arranque dos
elementos desencadeados, mas que resulta tambépooto de chegada, a esttéfale
Davi, provocando a emocao estética junto ao pubAmmnomearem a esperanga, eles
inscrevem em suas poéticas, simultaneamente, enbedizacdo, a transcendéncia e a
redencao para a condicdo humana. Ha que se acemésée ponto, que, se a recriacao
poética de um paraiso anterior significa o resdatbumanidade, significa também a auto-
redencdo desejada pelos autores; mesmo assim, i samtimento latente emerge e
passa a pulsar no &mago de suas interioridadeantanespécie de assuncao de identidade,
0 poeta e o pintor reivindicam o fator de garamté permanéncia, de modo que a
inspiracdo do "artista génio" € aqui revisitadané&sta caracterizacdo de acado messianica,
Gullar e Noé marcam a Modernidade, inscrevendo suaéticas no ambito da
perpetuidade das artes.

Para relocalizar a esperanca, faz-se necessarastteamento desta imagem na
recriacdo poética e nas reflexdes tedricas dosemutBmbora esta andlise ja tenha sido, de
certo modo, alavancada anteriormente, contemplamdoanifestacdo do sagrado no
profano, € necessario retomar alguns pontos pamnfigucar a esperanca, Visto que,
precisamente durante o processo artistico é gquasesEbe que 0 poeta e 0 pintor se
esvaziam de si mesmos, uma vez que o ato de @er@gnpreende uma doacéo total.

Neste contexto, o encontro entre artista e cridé@se no plano da transcendéncia, e esse
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momento constitui uma experiéncia de vivéncia dtrapassa o alcance da racionalidade
ou da linguagem, isso porque a existéncia do arist mesmo do ser humano, pressupoe
uma abertura que o lanca para além dos limiteobi@gvéncia material. E, nessa outra
dimenséao, ele se depara com algo que o transcewi#indo na experiéncia espiritual,
"aquilo que é imensuravel e ndo pode ser contidae@ imagem™® como testemunha

geradora do processo da experiéncia criadora/poddiobra artistica.

Ao associar a pergunta labirintica: "para qué Eoeta tempos de miséria?”,
formulada por Holderlin (Elegi®édo e vinhg 1983, p.117), reverbera Bagagem de
Adélia Prado, como adverténcia: "a poesia, a néiina, € serva da esperanca” (PRADO,
1976, p.55). E, no acorde a antevisdo de Octavip &anfirmando que "a poesia é a
memoria feita imagem e esta convertida em voz. tfaotoz ndo é a voz do além tamulo:
€ a do homem que esta dormindo no fundo de cadarhma qual o poeta representa um
elo na cadeia da Modernidade, "uma ponte entretenore o0 amanhd" (PAZ 1993,
p.109,144). Dessa declaracdo de Paz, infere-sagpeeta e ao pintor € atribuido o dom

de lancar o arco da esperanca, efetivando a pohbte & abismo.

Assim, ja no reflexo de Paz, Noé promulga:

Si soy un pintor es porque, como un "bricoleur] [lego a entender que
he tomado algo del mundo entorno cuando puedoi@mito en una imagen.
[...] me siento como un imagenero de fetiches ediande una cultura que se
derrumba y outra que ain no se ha enunciado conf€ftaSANCHEZ, 1981,

p.8).

E, no compasso de Adélia Prado, de que a poesiaaia infima, € serva da
esperanca”, desdobra-Geescravo,de Ferreira Gullar, cuja arte poética é capazdear
0 jogo entre o presente e 0 ausente, em um owno ple uma nova harmonia. A operacéo
do pensamento poético cruza por uma dupla cordmexpresséo, de atracdo e repulsao,
de cair e perder-se, de esgotar-se em algo inl;isinde nada sou, e nada que me envolve
representa algumaoisd. O universo € um abismandvel, que nédo fala, simplesmente

se faz presente quando a interseccao de anisuspansao do fluir da vida, vale por uma

7 salmo de Davi: "Narram os céus a gléria de Deus fiemamento anuncia a obra de suas madsia
alegoria sobre as duas luzes dadas por Deus acomardbs céus e a da lei: "A lei do Senhor é perfei
reconforta a aima" (BIBLIA SAGRADA. S&o Paulo: Ble Maria, 2000, p.66%almos 18, 2,8).

18 Na analise da 6peMoses und Aron de Arnold Schoenberg: "a um olhar de Moisés, o Bez#e Ouro
desaparece: “Vai-te, oh tu, que és a imagem dadiaigue aquilo que é imensuravel nao pode serdooain
uma imagem" (STEINER, Geordgenguagem e siléncioSao Paulo: Companhia das Letras, 1988, p.175).
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existéncia interdita. "... Mas eu sei que a Un@stdndo tempo/é o sulco do riso na terra/ —
a boca espedacgada que continua falat@GJLLAR, 1999, p.84). Aqui a haste do tempo

invoca outro elemento roméantico de tenuidade elilage — o delicado esteio que suporta
a inflorescéncia do tempo haurido, rasgando a temaregozijo. Por isso, a boca gretada

grita — intervalo possivel de liberdade —, de selan ser tudo: ou simplesmente ser.

Com base na reflexao de Ferreira Gullar, quandalande seu fazer poético diz: "A
liberdade € condicdo primeira para o exerciciatdeatura. O autor €, até o ponto em que
a propria matéria poética nao o ultrapassa, o taricibro das decisde$GULLAR, 1978,
p.37). De modo que o0 poeta estd acima de todos istemas, apropriando-se,
fragmentando, deslocando, sobrepondo o mundo devrpal para em uma operacao
seletiva recolher os residuos-imagens e disseragdlomad'anico arbitro’] significa que

tem dominio consciente do que faz, ndo é submatitenhum sistema.

Entdo, nesse contextO, escravoé, contudo, inversamente contrario, embora o poeta
estar acima de todos os sistemas, a matéria poéieste poema, ultrapassa a
arbitrariedade do poeta. Dai o0 poeta recordarséggue a Unica haste do tempo é o sulco
do riso na terra'teafirmando uma duracdo que dura — o abismo —éstrd® uma unidade
de tempo rasgada; em outras palavras, da trandpod& uma impossibilidade em que
"boca espedacada continua falando'prépria matéria poética. Por isso, a linguagem
poética circunscrita@ escravoesboca uma regido de sombria travessia e solvral a@p

se tem dominig®,

Nesta mesma direcdo, Gullar relata que "nédo podidep o tempo que vai do
surgimento da expresséo poética a sua colocacpapa” O resultado obtido observa-se
no textoOs o0ssos do solugmnde ele acelera a elaboragao verbal, no intentjudessta
pudesse vencer a propria consciéncia que a formgutlessa experiéncia, ao se diluir na
entrega ao inconsciente, o poeta chega a uma d@relaboradas projecdes, em uma

convulsdo de elementos opostos e ambiguos, reiletima mobilidade total, através da

119 Sobre a pergunta: se a concepcéd®dema sujoconcede anélises de natureza psicanalitica, Gagkim
respondeu: "N&o. Eu acho que a leitura psicaralftada tem a ver com a literatura. Vocé pode fai,

mas acho que é uma leitura ndo prevista pelo p&tadesconfio da psicanaliseNo bloco seguinte,
constatando que Gullar jamais se submetera a pdimanmas como intelectual, por certo, fora leder
Freud. Gullar explica: "Eu li Freud, Jung, e ache eples sdo intelectuais brilhantes. Entidades como
superego, id, inconsciente coletivo — tudo issois@iencdes. Acho que para muitas pessoas essasasién
ajudam. Sdo como o padre de antigamente. O qudseuta por exemplo, na psicanalise, &€ a questédo
conceitual" (GULLAR, FerreiraCadernos de Literatura Brasileira. Op. cit., p.47).
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qual ele consegue apagar a distancia entre esceeviger, em um esforco desesperado
para fugir a consciéncia
... Queops sorri entre as omoplatas, jovem, deasqgsdra nés, despe-se
do concilio da aguas; entdo contornaremos a gri@ogeentre as pedras; falam
debaixo, rente a minha espada esculpida em cal.e€andé a ventar de meu
ombro tiahuanaco; curva, pura, 0os que te guarddra@ e a langa, perfeitos no

limiar do p6. Ajunta, ajunta o que te quebra, quard caminho (GULLAR,
1999, p.38-39).

Se no exercicio anterior ele assegura o desapamettinde limites entre as imagens
invocadas em um acesso de ordenacdo multipla, jpoemaOmissdo a préatica se
restringe a busca de sua prépria sombra e de swadajoonde assim traduz a sua
descoberta em si mesmo: "Nao é estranho/ que uta pobtico/ dé as costas a tudo e se
fixe/ em trés ou quatro frutas que apodrecem/ nuwopem cima da geladeira/ nhuma
cozinha da Rua Duvivier{GULLAR, 1999, p.332). Ao mesmo tempo que Ferr&dlar
localiza e orienta espacialmente o exterior, efeqee a historia na intencdo pontual da
busca de espaco para a transgressao. O poeta,ad®umna diferente daquela da histéria
do pensamento que se conta, aquela do "concettfigieo de historia, [...] produzindo-
se, desenvolvendo-se, realizando-se linearmemeésie na estratégia da desconstrugéo.
(SANTIAGO, 1976, p.48). A reivindicacdo gullariasarge entda@omo uma leitura de
mundo desconstrutora; sem comeco, meio e fim, was am momento da histéria. Deste
ponto de vista,

... a leitura desconstrutora do texto artisticd fido possui mais um lugar fixo —
centro — mas, passa a existir enquanto construgéstitsitiva que, na auséncia
de centro ou de origem, faz com que tudo se torseudo e a producdo da

significacdo se estabeleca mediante uma operac@iifedencas (SANTIAGO,
1976, p.16).

Admite-se, portanto, a abordagem de um espacoguoatio em uma dimenséo de
convergéncia e de condensacao, em que 0 poetdigalgesua posicdo do espagado-
lugar. A partir da relativizagdo dos valores espaciaisproposta para uma leitura
descentradd® permite criar "o espaco teérico relacional poreddwecia, o‘entré, na
medida em que 0s conceitos sao utilizados na ekag&o como entidades substanciais”.

Rompendo com a cristalizacdo de lugares eétiqap aponta para "a complexidade da

120 percebe-se que a leitura desconstrutora néo se egmnas ao movimento de reversibilidade, uma vez
que esta estaria simplesmente deslocando o cemtrimyersdo, mas como anulacdo do centro como lugar
fixo e imovel.
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fixacdo desse discurso sobre um dos possiveiselsigarupados pela literatura”. Dentro
dessa perspectiva, "desprovida de caracterizagaoeintista dos objetos, em que o exterior
constitui a dobra do interior e ndo a parte estaanie remete para o fora da relacao”,
comprova-se 0 deslocamento como movimento de teafipagdo, e de ampliagcdo do

espaco (SOUZA,1998, p.3,6).

Tal € a condicao do poeta: perde-se, para se neeactem trés ou quatro frutas que
apodrecem, num prato, em cima da geladeira, numaha da Rua Duvivier"; sobre tal
cena ele lanca um duplo olhao projetar o olhar do seu espaco exterior pasu@spaco
interior, decanta e amplia a palavra, que é a [atéria-prima, na tentativa de fundar o ser

na linguagem poética

Neste ponto, Noé arremata que 0 poeta "crea atradst®n nombres pontuales,
convirtiendo lo denotativo en connotativo”. ParddPellegrint?’, a poesia "trata de decir
con palabras lo que las palabras no pueden d&das, simultaneamente, Noé indaga:
"¢, Qué es eso? ¢Qué es lo que no se puede detaisquadabras usuales? Es el plano de la
trascendencia. ¢Y donde trascienden las cosas? &spieitu humano. Alli se casan el
objeto-cosa con el sujeto-espiritu y el objeto-cdsaiene objeto-espiritu” (NOE, in
ALONSO; ZABALA, 2000, p.69-70).

4.1 No encalco de sendas perdidasm vestigios de sacralidade

Se o desdobramento da definicdo, que "la poeséadeadecir con palabras lo que las
palabras no pueden decir", entdo a palavra conalygptaao do inefavel, onde transcendem
as "coisas" no espirito humano, fundindo-se penseme poética. Por isso, também na
investigacdo das linguagens artisticas e das feftexeodricas de Gullar e de Nog€, o
percurso deste estudo consiste em buscar nos pos$ssi entre 0 jogo da memoéria da via
afetiva e do esquecimento matizado pela razaodglieaigdo de vestigios do momento da
cisdo entre o0 homem e o divino. Cumpre, por prioeirleitor/espectador desbravar este

territdrio em que o poeta e o pintor recapturamlm sagrado perdido pelo homem,

121 Aldo Pellegrini critico das obras plasticas de oé anos 60, e para quem Noé faz uma homenagem em
sua Ultima exposicadCrujidos, outubro, 2003, com a tela intituladante una dificil situacion, 2003
(técnica mista s/tela, 100x260cm), onde sobrepéscadtura, a poesia de Pellegrini sobre o fundsue
pintura.
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sabendo-se, antecipadamente, que, nesse percursastteamento da poética do
pensamento, soO se vislumbram sendas de uma sadealidlada. Por segundo, entéo, ir no
encalco desses residuos compreende detectar taiffzmsentemente imperceptiveis umas,

outras escrachadas, e outras ainda veementemejaigasepelos proprios autores.

Neste contexto, localizar os arcanos das palavrdasecores na criagdo artistica,
significa tentar compartilhar a busca destes viestigisseminados pelos artistas durante o
percurso da elaboracdo da obra de arte. Na acdpddog,

.. ho hay encuentro sin blsqueda previa, porgabra de arte testimonia un
encuentro. [...] Cada obra en si misma es unazhgak testimonia la accion de
caminar, pero también, es un modo de ir concreteasda@aminar. Las obras son

huella [...] hacia la otredad que hizo el artista =1 proceso de busqueda
nominativa (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.138).

Tendo em mente o percurso ja tracado nesta tesebase na evidéncia da palavra e
da cor, na apologia a arte e a vida, na manifestdg&agrado no profano e no resgate do
pensamento poético, a analise darpus permite incidir na via da esperanca como
condicdo mediadora, situando o poeta e o pintanocoraculos que podem sinalizar o
inteligivel do nosso tempo e, simultaneamente,wlarca rentabilidade de um fazer critico,
apresentando uma teoria pertinente, para efetivdirgpassagem sobre o abismo — uma
espécie de ponté€ abismo traduzido, aqui, como uma estratégia deretorno e ao
mesmo tempo de uma contravolta para essas prépgées de ameaca junto ao contorno

do abismo, ante a aproximagéo do ser.

Neste passo, refletir sobre a esséncia da poed& @ntura aproxima-se de uma
tarefa abissal, pois significa pensar na essérc@@pria linguagem, quando previamente
sabe-se qué origem da obra de arte de Heidegger, mostra o jogo de reciprocidade
entre obra e artista, em um movimento circular e o se vislumbra mais onde esta o
centro. Isto significa, em outras palavras, "pemsata relacion entre poetizar y pensar,
mas alla del lazo comudn en el lenguaje, habra euer ta la vista lo sagrado y su relacion
con el ser'Ha que se acentuar que, na relacdo entre pernsagtizar, se encontra um
traco comum a linguagem poética, a palavra doogemelhor ainda, a palavra sagrada.
Mas, como bem salienta Allemann, ndo se trata @guimtertium comparationisde poér

em Xeque 0s proprios conceitos, pois, na verdaderefacdo entre a poética e o
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pensamento existe uma significativa clivagem, bisrao —Kluft'?? (ALLEMANN, 1965,
p.144-145).

Por isso, a simbolizacdo da ponte — como um arsesw abismo — que culmina na
esperanca, para dai conduzir a salvacao, a lidertagie deve vir do préprio abismo do
perigo, onde se recortam questdes, tecem-se desjiproblematizam-se e firmam-se
posi¢des, conjugando varios saberes e valoregntetivva de investigar as construgcdes das

poéticas de Noé e Gullar que traduzem os desajoaros e dao vazao a miragem.

Ora, se o pensador diz o ser e 0 poeta nomeiaradsagntdo o pensamento do ser e
o dizer poético se entrelacam. Dai a luminosidadepara presenca na producdo da obra
de arte, uma vez que "a comunicacdo das possiteisdalo abrir da existéncia —
Befindlichkeit— pode tornar-se o proprio fim do discurso poétiEstabelece-se, assim,
de forma nitida, que o discurso € antes de tugmésia, liberando novas possibilidades do
ser, doDaseirf, confirmando o modo "de temporalizacdo do propraseirt?® (NUNES,
2002, p.45-46). Exatamente esta sera a sendapeeserrida pelo poeta e pelo pintor no
encalco dos vestigios do sagrado para a reconfi@orde suas poéticas, na contigiidade

da esperanca.

Noé, ao comentaBobre el lenguaje general y sobre el lenguaje deslbombres
enfatiza que Benjamin, nesta obra, aborda uma cim&nsdo teoldgica ao indagar:

122 considerando que, na relacdo entre poetizar eap@ssa "separacién es fundamental y no, como la
diferencia en la comparacion ldgica, lo que sofied en lo particular, dentro de una igualdad eis¢®en lo
universal y por eso comparable. Lo reciproco denabiy proximidad en la relacion de poetizar e pessa
expresa al final del epilogo de ¢(Qué es metafidimm?®a siguinte manera: El pensar del ser custlzdia
palabra y cumple en tal custodia su determinaérel cuidado (Sorge) por el uso del lenguaje.sidehcio
largamente custodiado y de la solicita aclarac&radbito en él despejado viene el decir del parsddke
igual procedencia es el nombrar del poeta. Sin egob@orque lo semejante es semejante sélo en qaeto
diferente, el poetizar y el pensar se asemejanpuéamente en él cuidado de la palabra, pero al smism
tiempo estan ambos separados al maximo en su as¢AtiLEMANN, Beda. Holderlin y Heidegger.
Buenos Aires: Los Libros de Mirasol/Comparia GehEadril, 1965, p.144-145).

123 Heidegger pergunta eSer e tempo “Temos hoje uma resposta & questdo do que sigaificdavra ente?
De modo nenhum". Mas, quem formula a "perguntagaanido esta questdo, somos nds mesmos como
Daseirl, explica Nunes. Ja que ®asein ente que nés mesmos somos, tem a possibilidag®rdessa
questdao. Quando a fazemos, se estabelece umeorelegdlar entre quem questiona e o questionadoe en
quem interroga, 0 ente que somos € 0 ser interoogBeinterpreta-se a fenomenologia, ciéncia da
consciéncia, como um permitir ver o fendbmeno, aqgile se mostra por si mesmo uma vez liberadowse se
encobrimentos. E aquilo que assim se mostra é dosente focalizado, ja que a intencionalidade éémis

a propriedade fundamental da consciéncia, masegadirpara o ser compreendido, isto é, para o éer pr
descoberto, de que a consciéncia é o ponto deusdért]'. Entdo, oDasein "estd essencialmente na
verdade, enquanto constituido pela abertura. Atataeé uma forma essencial do seDdsein Portanto, s6

h& verdade na medida e até ondgaseiné". De modo que, "os entes s6 sdo descobertos quan@@asemn

€ e s6 sdo abertos enquanto Daseiné" (NUNES, BeneditdHeidegger & Ser e tempoRio de Janeiro:
Zahar, 2002, p.11, 49).
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"¢, Comunica el hombre su ser espiritual mediant&admsbres que da a las cosas?". Mas ja
ao fazer uma segunda pergunta: "¢O mas bien en nalmbres?"Noé adverte que
Benjamin paradoxalmente ja responde a perguntardgr@i@ formulacdo dessa pergunta.
Percebe-se que o pensamento de Noé a todo momatita 1ais fronteiras entre um e outro
discurso interdisciplinar ou interdiscursivo, vab gbictérico ao filosofico, deste ao
pictérico, ou entre mesmos campos. Neste ponto, Akmnala que "desde ya, la
pregunta de Benjamin sefala ureoincidencid con la definicibn de Hegel del
lenguaje en tanttestar ahi del espiritu Nesse seguimento, Noé expde o pensamento de
Benjamin:
Quien considera que el hombre comunica su seritespia través de los

nombres no puede sostener que es su ser espijitedd comunica, porque ello

no acontece a través de los nombres de las comadas que las cosas son

designadas. [...] Esta concepcién es la concepcidgubsa de la lengua.[...]

Mientras que la otra teoria no distingue ningun imedingin objeto, ningun

destinatario de la comunicacion. Dice: En el homlek ser espiritual se
comunica con Dios (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000,74).

Noé ressalta que, na articulagdo de Benjamin,gudigem € colocada em relacéo a
criacdo, "superando el supuesto de la mera utifimacon fines comunicativos de los
hombres ya inventadas'De modo que a pergunta e a resposta de Benjamin sao
fundamentais, uma vez que ele coloca a linguagemekgao direta com a transcendéncia
espiritual. E, nessa direcdo, Noé evidencia ousiralplismo para com Benjamin ao citar
George Steinemaproximandambos no propdsito comum da transcendéncia, objetoa
Deus®* (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.74-75).

Na dimenséao do sagrado, "o pensador diz @ sgpoeta nomeia o0 sagrado”, uma vez
que o ser significa a presenca que somente acoatet® ja impera o desocultamento.
Mas, como a presenca € atual, perdura o desocutaméor isso, ndo sO o
desocultamento pertence a presenca, mas ebdua. Este atual predominando na
presenca compreende um carater do tempo. Porésy ees ndo se pode captar jamais
pelo conceito tradicional de tempaLLEMANN, 1965, p.145§%°.

124 Noé ndo deixa de comentar que, apesar de Bengnginmentar teologicamente sobre a linguagem, ele
critica a associacdo comum entre linguagem e nweraigicacao.

125 Diante desta constatac&o, alerta Allemann, podemenses muito bem estar presentes sem que o seu
ambito de esséncia seja propriamente pensado, tanmpém o ser ja haver iluminado o ente, e por isso
mesmo permanece impensado como tal. Ou o invenrspauco uma época de abandono dos deuses "puede
forzar al dios, penetrando con el pensamiento ees@hcio de su esencia. Tal pensar no puede sejueas
preparacién de la llegada del dios". Por issoCasta sobre o Humanismo (1998), Heidegger indaga:
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J& Noé traca um paralelo entre "el acontecer deetdad”, de Heidegger, e o
enunciado: "la creacién de Dios se completa cudagdocosas reciben su nombre del
hombre”, de Benjamin. E, na tentativa de situaruastfio, Noé pergunta e responde:
"¢, Donde acontece la verdad? En el espejo, no dweila realidad, sino del espiritu de la
realidad". Esclarece, assim, que, quando se desswbre o nominativo, ndo significa
unicamente uma aluséo da linguagem das palavramaisnpor exceléncia, incide em um
Outro iluminar: "cuando hablo de lo nominativo nod@ unicamente — aclaro de nuevo".
Enfatiza, igualmente, que as linguagens artistaagnesmo tempo que re-apresentam
estdo nomeando este acontecer na hidecaso, Noé elucida que, na musica, 0 som de
uma queda-d“agua, além de ser re-apresentadonei@eado na esséncia de sua origem.
Pois 0 nomear artistico consiste em aludir e tiemer ao aludido simultaneamente, "y en
esa trascendencia se concibe de nuevo la cosa",(MOEKLONSO; ZABALA, 2000,

p.83), assegurando a presencga na auséncia, lpgajsia.

Ainda no caminho de retomar a ja expressa afligthdnrar com fervor os deuses
bem-aventurados" — da poesia de Hdlderlin —, apgofanda cisdo entre o0 homem e o
divino, resulta o abandono do homem a sua préopigéacia, observa-se que os deuses
podem estar presentes sem que 0 seu ambito deiass§a propriamente pensado. Como
também ter ja o ser iluminado o ente, permanec@mtamente por isso impensado. Ao
contrério, tampouco uma distancia dos deuses pogarfo divino, penetrando com o
pensamento no espaco de sua esséncia, visto cepergpcao. Nas palavras de Heidegger:

Como poderd o homem, na histéria presente uniyvepsauntar com
seriedade e rigor se o deus se aproxima ou sencistauando prescinde ante
todo de penetrar con el pensamiento en la dimereidque aquella pregunta
solo puede plantearse? Pero ésta es la dimensitn ségrado, que aun como

dimensién queda cerrada si lo abierto del ser ndespeja y en su luminidad
esta préximo al hombre (Cf. ALLEMANN, 1965, p.145).

Com efeito, a abertura para um novo tempo remetelidado de "honrar com fervor
os deuses bem-aventurados”, ainda no tracado dietii) ja que, em termos de arte, a

poética representa "a verdade na obra de arte"que$permanece distante, irredutivel ao

Como se pode perguntar com rigor se o deus seaaocercse distancia, "cuando prescinde ante todo de
penetrar con el pensamiento en la dimension eraqelta pregunta solo puede plantar-se?". Justarestdae

€ a dimensao do sagrado, que ainda como dimens&amece oculta "si lo abierto del ser no se despeja

su luminosidad estéa préximo al hombre". Com efe@tppetizar ndo pode dispensar do pensar: "o pensad
diz o ser e o poeta nomeia o sagrado. J4 que aiéxga pensante del olvido del ser pertenece ainmi
destino que la experiéncia poetizante del cierrdadeimension de lo sagrado" (ALLEMANN, Beda.
Hélderlin y Heidegger. Op. cit., p.146).
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mundo", correspondendo a busca do sagrado pela pqatlo pintor. Explicitamente, esta
passagem da "fuga dos deuses" € compativel coitisonni, essencializando a destruicdo
dos valores, quando Nietzsche "identifica 0 sevaor e o valor a vontade da poténcia”,
torna o mundo inteligivel. Por conseguinte, a "enggem de racionaliza¢dddo mundo
moderno"calcado "no progresso implacével”, da producaaahsumo e da massificacdo
gera uma realidade "gque inverte 0 negativo em uova poténcia afirmativa" (NUNES,
1993, p.8-20).

A proposito, Gullar assim se manifesta arte como expressao da experiéncia
humana profunda, de elaboracdo e geracdo de n@mmfcados que suscitam o prazer
estético pleno, parece a cada dia ter menos lugaarsociedade entregue a estonteante
celeridade do presente” (GULLAR, 2002, p.11).

Mas, 0 que é esta morte da arte hoje? Para No@rte e arte € uma caricatura
tosca do pensamento dialético de Hegel, que, fidada, nunca falou de mortes, mas sim
de transformacdes. A arte como reflexdo e condeaig@o sobre si mesma e a relacéo
com 0 seu contexto — o tempo histérico — circungcrama permanente mudanca.
Contemplada, portanto, como uma passagem da imggemasta em transformacédo, uma
crise das diferentes linguagens artisticas diaotendndo complexo, poluido de imagens
em que vivemos, de uma impertinente a pretendidbaizacéo, que se torna cada vez
mais dificil de simbolizar (NOE, in ALONSO; ZABALA000, p.40).

Portanto, cumpre ressaltar que, da irrupcdo desagoamento, da submissdo ao
mercado da econontfd, a arte fica confinada ao valor de mercado, comoelemento
cultural arrojado, de "inspiracao"” subservienterdmdo da ciéncia e da tecnologia. Diante
do exposto, de um lado, sob o jugo da técnica @étecia, 0 homem se esqueceu do ser,
abandonado a sua propria existéncia de Super-hoDerutro, o progresso tecnolégico,
na conformatacdo do vanguardismo estético, detetmima erréncia da arte. De modo

gue se presentifica uma nostalgia geral, apos famta cisdo entre 0 homem e o divino.

126 Nunes assim esclarece a diferenca entre o niilisimoNietzsche e Heidegger: "Efwssim falou
Zaratustra, 0 acontecimento que reclama a transvaloracéo @s tm&l mais altos valores em decadéncia, € a
morte do Deus hebraico-cristdo. Para Heidegges, resste é o fato puramente negativo de que ndode p
mais crer no Deus cristdo da revelacdo biblicapapenanifesta que a autoridade desaparecida deelibus
ensinamento da Igreja sucede a autoridade da émwsxie da Razdo. O processo de secularizacdm assi
encetado, é o progresso do niilismo, a que serdgrdra esgostamento do reino do invisivel" (NUNES,
Benedito.No tempo do niilisma Op. cit., p.19).
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Dai inferir-se da leitura deélderlin y la esencia de la poesjale Heidegger, a perda da
unidade, e a subsequente tentativa de recupefeagmentos do pensamento e da palavra
poética, como memoaria da origem do esquecimenteddSe o fundamento da existéncia
humana "es el dialogo como el propio acontecetethgjuaje”, entdo € preciso entender "la
esencia del lenguaje por la esencia de la poddBIDEGGER, 1958, p.140). Em outras
palavras, significa que a poética ndo pode presdaiadpensar, dado que a experiéncia de
pensar 0 esquecimento do ser pertence ao mesmaooddst poética da dimensédo do

sagrado.

Nesse ponto, Noé acena com o liw@ pintura desnuda'?® assinalando que cada
linguagem artistica pode dividir-se em trés corpeklingiistico, el histérico y el ético".
Atentando para o fato, que "la crisis actual dpitdura es del orden de lo ético. Hay un
desconcierto sobre eso ghay que hacer esiamplica‘hay que revelar estd. Por isso,
esta "crisis es mas evidente en la pintura, em temguaje artistico, que en las otfas"
Dai a razdo de que "la valoracion estética tienehmgue ver con el prejuicio en el campo
de lo contemplativo. Pero si el espectador la sypser produce la verdadera comunicacion
estética, al ser el contemplador trasladado a dlmnawita el artista por intermedio de la
obra™*® (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.116-117).

Ainda na enunciagao sobre os trés corpos — elritgi@! linguistico, el ético —, Noé

assinala a particular angustia "de como dar imaggmiitura, explicando:

127 Nesse seguimento se evidencia que o cristianisentralizou a concepcéo tragica da vida através do
ethos do ressentimento, de um ideal de uma outta, \8 na vertente de Lutero e do Calvinismo a
santificacdo do labor a servico de Deus, relacidogmuritanismo a transacdes econdmicas.

128 Este livro esta sendo anunciado ha mais de 30 anogroprio Noé confessa que desconfia que nunca
chegara a conclui-lo.

129 os que se llama 'estética’ resume los tres csemgdos que aludi. La conviccién compulsiva, essede
hacer ético, es un deber hacer en el campo est®@o aclaro esto: no suelo utilizar la palabtaties
como un aspecto valorativo final, contemplativos@® al punto de vista creativo — que es el que m&s
interesa cuando hablo de arte — se establece @tianamiento estético; eso que denominé en loisese
como antiestética, o como estética de la antieatéNOE, Luis FelipeArte en cuestion Op. cit., p.116).

130 "En ese 'deber hacer' hay una afirmacion estéBoague son los planteos estéticos los que se van
intercambiando y cruzando. Un ejemplo:Baldy Art aparece cuando termina el strip-tease de la pintur
cuando la pintura esta desnuda, el artista de@derdHo mismo, encarnando lo que en psicologidaseal
‘puesta en acto'. Cuando hablo 'cuerpo ético' oy esfiriendo a una ética propia del campo deslgéteco

que lleva el artista a actuar con conviccion cosipal cuestionadora. Con respect®atly Art, insisto, no

se produjo un fenébmeno en ningln otro lenguajestandi en tanto cuerpo histérico que no sea elade |
consciencia pictdrica, al igual que los primeropgemnings. Luego se utilizé la experiencia en drtep se
institucionalizé con las performances. Pues lafop@ances son acciones realizadas por los artigtagle
esta forma utilizan su cuerpo para vehiculizar pr@puesta artistica. Con respecto al 'arte tatély el
teatro, el cine y los medios conformados por lac@ntia virtual parecen poder orquestrar. La camsia
artistica no elabora nuevos lenguajes sino queadhsaliza. La que elabora campos posibles para que
desarrollen los lenguajes artisticos es la con@grcnoldgica. Los distintos lenguajes artistems terrenos
simbdlicos. Los que se interrelacionan y puedeneastarse son los simbolos” (lbid., p.116-119).
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Lo que parece creacion o descubrimiento es — ctieswariantes — o
entrecruzamiento entre la consciencia linglistita gonsciencia histérica, mas
la suma de la conciencia ética. Ahi se genera spaceéee de compulsion, en un
cuerpo ético, en el sentido de hacer algo, tomsicjpmes. Cuando sefialo hago
aparecer algo que permanecia oculto, doy formésipiNdad a lo informe e
invisible (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.150-151)

Gullar, ao retracar um panorama da producédo birasiteoderna e contemporanea,
analisa o lugar privilegiado da pintura em um ciende rupturas que caracterizogérulo
XX, especialmente provocado por Duchamp, que deslerowi a arte conceitual. "A
geracdo dele € uma geracdo niilista e cética cdegae a arte. O mal € que esta arte
pessimista que pertenceu a uma geracdo se disserdumante todo o século XX"
(GULLAR, 2003, p.2)Percebe-se, nesse comentario de Gullar, uma cargargdlexidade
diante de uma arte que manifesta um estado detegmssimista. Pode-se inferir, entdo,
que a esperanca corresponderia ao otimismo? Einaolar a esperanca a poética, esta

significaria uma promessa de futuro para o leispéetador?

Gullar menciona Iberé Camargo, que "levou a expei@ da pintura a uma
indagacao radical", com base nessa vontade deonigam da pintura. Quando Iberé
“retorna para a figura humana, ele abandona todazesmuisa pictdrica que vinha
desenvolvendo”. De modo que, na direcao da figunaama, Gullar enfatiza que o enlevo
estético é "substituido por um grito de desespaedberé, "denunciando a falta de sentido
da vida", mas constitui "mais arte do que nuncaohtradicdo reside exatamente nisso: eu
desisto da arte, pois a vida vai se acabar, anagatem sentido algum e a arte ndo tem
sentido, mas a unica coisa que eu tenho é a #vt€ "péra de fazer pesquisa pictérica.
Acabam as indagacdes acerca da pintiaf.Gullar deduzir que, ao se deparar @ssa
ultima fase do Iberé, na qual ja ndo ha

. mais beleza, ndao ha mais requinte cromaticema coisa patética, € uma
tragédia, € um grito final... E ninguém chega @& iger querer. Isso é a vida
mesmo E a vida é mais poderosa do que qualquer estéficguando coincide

gue o drama da vida esta sendo vivido pelo prégriista (GULLAR, 2003,
p.1-2).

Lé-se nitidamente, nas palavras de Gullar, a renterimagem de congracamento
entre arte e vida. Porém, este pensamento de Gukaca do pintor Iberé e sua producao
artistica explicita que a "contradicao reside exatate nisso: eu desisto da arte, pois a vida
vai se acabar, a vida ndo tem sentido algum eeanad tem sentido, mas a Unica coisa que

eu tenho é arte"De certa forma, esta reflexdo formula outras qesstiais como a
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preocupa¢do com a morte, tangenciando a proprizstiagxistencial do poeta, manifesta
em Muitas vozes por Gullar. Outro aspecto a reconsiderar é o fEogue Iberé nao

desiste do fazer pictérico, tanto isso € verdade gle s6 para de pintar quando
hospitalizado; portanto, a vida de Iberé tem sentadarte proporciona a vida para Iberé. O
préprio Gullar ird contradizer o exposto acima @ltgmno seguimento, esclarecera que
Iberé quer salvar a pintura, aquilo € a vida dele. Nadlage, a vida s6 tem sentido a
medida que a ela se agrega sentido, porque a wdasips6 ndo tem sentido. No

prosseguimento, Gullar menciona que lbguér salvar a pintura, aquilo € a vida dele, ele
se entrega totalmente para resgatar uma linguagenacha que esta se perdendo. Mais
uma vez a confirmacédo de que no gesto de Iber@rsalypintura ele mesmo, o pintor,

estara se salvando.

Ainda nesse compasso de arte e vida, Gullar assever

Continuo a pintar, mas jamais serei um pintor delage. Para ser um
pintor de verdade é preciso jogar a vida inteissmi E como a poesia. Eu joguei
toda a minha vida na poesia. Nado poderia me mabitio mesmo modo para
outra arte. A arte ndo existe em si mesma. Elandafda pelo artista com essa
entrega. O homem inventa a arte através dessaopdixAndo tenho isso em
relacdo a pintura (GULLAR, 1998, p.39).

Ao assegurar que o homem inventa a arte atravéa gasxao, fundada pela entrega,

Gullar confirma simultaneamente o seu préprio slentie vida.

Assim, quando Gullar explicita: "eu ndo tenho urastpra mistica em relacdo a arte,
ndo acho que arte é uma coisa sagrada... E pomjueisas tém suas definicdes, e o
conhecimento consiste em definir as coisas em gadgularidades” (GULLAR, 2004,
p.2). Mas, evidentemente que "o artista sabe que& @ expressdo da humanidade e que
cada coisa € a expressao do universo”. O univea®a, Gullar, "é uma infinidade de
coisas, seres, atos, e a vasta maioria dessas,coesses seres e desses &esperde
como se nao tivesse sentido. Todas as linguagensultlaa contribuem para tornar
possivel esse enlace do particular com o unive@@aé existe naturalmente, mas esta
sempre oculto". Mas, quando "o milagre se da",tef&ullar, "algo se acende: um curto-
circuito” (GULLAR, 1999, p.93).

Ainda que o artista, como cada ser humano, sejal@esoonhecido para si mesmo,
sabe que guarda em si a manifestacéo da reveRgéanto, cabe ao artista afirmar, com a

riqueza de sua genialidade, que o mundo esti mdlineista redimido o homem, esta



195

redimido o corpo humano, esta redimida a criacésran Nas obras de Noé e Gullar, séo
perceptiveis os vestigios que indicam o gesto tilstarno papel e na tela, articulando esta

passagem redentora.

Nesse sentido, € a auséncia de uma presenca gesteale, o registro de um ato
passado que se faz ainda presente. Barthes, no eatse Cy Twombly, inscreve que
esse elemento, por leve ou incerto que seja, reseetpre a uma forca, a uma diregéo, a
um energon a um trabalho, que oferece a leitura o que fa®gua pulsdo, de seu desgaste
(BARTHES, 1990, p.155-157). Nesta mesma direcaoSguacion limite, 1985 (técnica
mista s/tela, 145x175cm), Noé traca sobre a swperéizul manchada o rabisco: "mi
querida, no me olvides". E, nesse mesmo movimen® rpda capta, apenas deposita,
GullaralunissanaCantiga para ndo morrer.

... quando vocé for se embora,/ moca branca conave, me leve [...] se acaso
ndo possa me carregar pela mao, [...] me leve rac&o/ se no coracdo nao
possa/ por acaso me levar, [...] me leve no sebri@mE se ai também néo

possa/ por tanta coisa que leve/ ja viva em sesapeento, [...] me leve no
esquecimento (GULLAR, 1999, p.208-209).

Também as repetidas linhas quebradas nas telap@eeNsoam como um traco de
um exercicio estimulante. A imagem do conceitorago — der Riss— de Heidegger,
Derrida adota draco, que seria aquilo que produz o espaco de suaigdscem uma
eventual "posicdo” de referéncia sempre passiveledgosicdo ou des-locacdo. Se essa
posicdo de referéncia, no recorte de Heideggereeaas sendas de um primeiro vestigio
como uma origem de um sempre presente, tambémudlizeda em Derrida, como
posicdo de referéncia que abre a possibilidadengo fla presenca e da auséncia. Para
Derrida, existe apenas o traco, que € origem dgemri marcando a sua presenca pela
auséncia do que ja passou. Assim procedendo, iresgmpre, a todo momento, uma
nova origem em um presente que é, ao mesmo temfpoo fe passado, renovando-se a
cada instante nessa relacdo traco/memdria. Portanpoder da memoaria, para Derrida,
nao esta em ressuscitar o passado, mas em um aspdio limitado ao seu préprio
presente (DERRIDA, 1973, p.188, 201,203, 240).

Nessa relacéo traco/memoria, Heidegger, em umatpmakem comemoracao a Rilke,
1946, introduz a poesia de Hoélderlin, perguntanela phuella [vestigio] de lo sagrado”,
que se tornou irreconhecivel. "Queda sin decidexgpierimentamos aun lo sagrado como

la huella hacia la divindad de lo divino o si ertcamos so6lo una huella de lo sagrado. No
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queda claro qué puede ser la huella de la huatlmeiendo problematico como pueda
mostrarsenos tal huelldEm uma passagem posterior, nesse mesmo sentid@afir
A graca divina -das Heil— desaparecéd mundo se encontra em um
estado destituido da graca divina, sem a gracaalitei los.Por isso, ndo sé o
sagrado permanece oculto enquanto vestigio daddigey bem como o vestigio

do sagrado parece borrar-se, uma vez que a gragsa diesapareceu (Cf.
ALLEMANN, 1965, p.145)

Para Heidegger, n®rigem da obra de arte der Riss o rasgo, 0 risco,
corresponderia a essa esséncia da origem, exataragoi, no que tange as artes, as
sendas, o vestigio, o residuo, as pegadas deipattaartista na inesperada fulguracéo da
elaboracdo da obra artistica, a qual determinantidsedo ser. Mas, como alcancar tal
huella, essa luminosidade que € a pura presenca? Heidalpgt que alguns mortais
ainda se sentem ameacados sem a graca divina.ahlterpor outro lado, expde que estes
— mortais — deveriam conhecer o auténtico perige, o perigo do esquecimento do ser.
Tal perigo, explica Allemann, ndo pode ser afastag@artado pelo retorno as regides
menos ameacgadas, mas, contudo, pela salvacéoertadio —Rettung— deve vir do
préprio abismo do perigo. Dai ser importante quenogtais alcancem, velozes, o abismo
(ALLEMANN, 1965, p.147).

Ja Gullar mostra esse ponto de encontro do esgeetindo ser com resquicios de
memoria em uma perspectiva de realidade para simmeso poemd) prisioneiro,
quando diz:"Ouco as éarvores/ 14 fora/ sob as nuvens/ Oucosyar®s/ uma porta que
bate/ E de tarde/ (com seus claros barulhos)/ deéneinte anos em S&o Luis/ como ha
vinte dias em Ipanema/ Como amanha/ um homem drresua casa" (GULLAR, 1999,
p.184).

Gullar se arriscdentro da noite velozna tentativa de libertar-se, ndo poupando
para isso uma descricdo de comparacao de temmtalithoraria) espacial para adentrar

no abismo para a redencéao.

Na quebrada de Yuro/ eram 13,30 hora [...] na Asisono era seda) [...] a
claridade da hora/ mostrava seu fundo escuro: aasaljmpas batiam/ sem
passado e sem futuro. [...] era siléncio o barudhpdisagem/ (que se move)/ esta
imovel, se move/ dentro de si [...] a paisagem/ saas polias e correntes/ de ar.
[...] ndo era hora nenhuma/ s6 pedras plantas @sagGULLAR, 1999,
p.184-185).
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Fixa-se, entdo, a captacdo expressiva do essalziphlavra e da imagem, como
disseminagdo poética, qual um elemento sem natupegpria que ndo se deixa
compreender, inscrevendo-se na marca do indizkl. outras palavras, a captacao
expressiva do essencial da palavra e da imagemgender tracos que nenhum presente
teria precedido ou sucedido. Cujos conceitos sdotbeam, compreendendo unidades de
simulacro, de falsa propriedade semantica, quesa&eixam apanhar, mas que habitam,
resistem e se desorganizam, sem jamais constituitetceiro termo, nem presenca, nem
auséncia, nem tempo, nem espaco (SANTIAGO, 197®-50). Infere-se dai que nem
existir, nem nada ser, somente 0 hesitante e etiggmBalanco da representacdo das

“coisas que se recusam persistentemente a aparecer tagssaviam "realmente”.

Nesse ponto, reitera Noé que o poeta utiliza o ndage "coisas" para homear 0
indizivel. Ja o pintor elabora a imagem atravésuime "luz pictorica”, a partir da inter-
relacdo entre as "coisas" e da atmosfera do seunentNesta dimensao, faz-se mister
atentar a reveréncia de uma centelha que resptandesis, em torno da%oisa$
iluminadas, algo esta por transcender através destéNOE, in ALONSO; ZABALA,

2000, p.85-86).

Com efeito,0 que se chama pictoricamente "luz" € um clima @mot das‘coisas,
que desborda o meramente nominavel/comunicaveégass Noé. Exatamente aqui,
Gullar intervém para complementar que "ndo € umaasgo apenas visual’, a pintura de
Rembrandt, pois, Aristételes com um busto de Homero, 1653 (6leo sltela,
1443,5x136,4cm):

... € também téctil, de espessa (e fulgurante) riabitlade: no ombro esquerdo
da figura, que emerge da sombra, um dos pontos sad#d a passagem, o
conflito de luz e trevas, a matéria pictérica éosgy ferida, [...] como se ali,

naquele momento, matéria e luz se transformassesnnanoutra, sendo ainda a
mesma e a outra, até verter-se em lava sobre agasda blusa. [...] trata-se de
um acontecimento cdsmico: a luz e a escuriddo pacese dos corpos revelados
na sua beleza para o espanto do olhar humano (GRLPB03, p.39).

Nessa orientacion de Hegel, "hacia el alma" — quananifesta por uma difusa
tonalidade envolvendo os objetos exteriores, caanda outra atmosfera, surge o espaco
rarefeito para pousar o indizivel, o inominavelg qgkatamente potencializa o nomear

Nessa dimensédo, na importancia de nomear, ha uosnagdo divina. Assim, 0 poeta
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precisa da carne das palavfag o pintor da carne da pintura, pois o Filho deDeé o
verbo que se fez carne. Da-se um nome arbitrattoiad, dai essdcoisd vira a poema
Ventania, em que Gullar escreve a ventania, logo, a paldvyaha pintura, Noé pinta
guadros intitulado3empestade |, Il, Ill, que ndo sdo tormentas, sdo telas pintadas com
linhas, cores, volume. Trata-se de perceber qudeito @oético traduz distintas linguagens,

com suas respectivas unidades consubstanciaiglam qee se fez carne.

4.2 Travessia sobre abismo

Essa contravolta junto ao abismodesgracia— Unheil — para a graca Heil —,
domina todo o discurso de Gullar e Noé. A prepargu@ra essa contravolta acontece
guando os mortais se submetem ao mais extremoaaseuo do sema transposicao do
abismo como total auséncia de fundamento, de urs,i&o €, enquanto se experimenta e
suporta o abismo da noite do mundo. Neste desefradspor o abismo, mostrando suas
fraturas e suas feridas na aproximacgdo do sengadgem poética de Gullar parece ser

buscada em uma outra ordem, embora manifeste que:

A percepcao se faz no tempo. O que percebo é ajidesiselecionado e
decifrado oportunamente, segundo o que percebis.arde mundo fluiria
docilmente através de meu corpo se, por baixo dass murmdrio, eu nao
percebesse uma estranheza que me leva a pensandm,naume situar nele
individualmente. A sua espontaneidade me nega iat@annterrogacdo me isola,
porque eu me furto ao mundo para pensa-lo. Masmeturto o suficiente para
n&o ouvir o nostalgico murmurio. E preciso pensgroataneamente o mundo,
integrar o pensamento no fluir, pensar com o c¢@dLLAR, 1985, p.245).

Embora este paragrafo integre as reflexdes tednmatanto dentro de uma nocao
temporal/racional, d&tapas da arte contemporaneaDo cubismo ao neoconcretismo,
surpreendentemente, a percepcdo de Gullerse no tempale uma prosa poética,
colidindo precisamente nas reflexdes de Heidegger,questiona esse extremo esquecer
do ser que se oculta em uma época de penuriafleworela poética de Hdlderlin, mas que
expressa a possibilidade de uma vicissitude, de eonaavolta -Kehre"*? — espécie de

31 "poesia ndo quer ser literatura, quer ser ca@®EL{ AR, FerreiraFerreira Gullar conta tudo! Op. cit.,
p.29). A autora desta tese salienta que a palaaraé" é recorrente nas imagens poéticas de Gullar.

132 No reflexo de Kant, Derrida assim explica: "las gmimerasCriticas de la razén habian abierto un
abismo aparentemente infinito. La tercera solo. sednuncia, bajo la forma de un “sollen” [...Jsarlo,
cumplirlo en la reconciliacién infinita.[...] Paraducir el 'enigma’ del juicio estético necesitadfmar una
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"viragem" junto ao contorno desde o abisniluft — & aproximacdo com o ser. Por isso, a
simbolizacdo da ponte — como um arco sobre o abismgue culmina na esperancga,

conduzindo a salvacao, a libertacéo.

Vale observar que o siléncde um artista é significativo, porque "el silenom es
silencio, en realidad es un replanteo, un replagtmwsigo mismo", esclarece Ndé
ALONSO; ZABALA, 2000, p.124). Quando a pintura alanou Noé€, é assim que ele se
refere ao periodo de quase dez anos que deixontde, i que nao foi ele que abandonou
a pintura, mas, ao contrario, ela o abandonou. éissasa alusdo coincide com o fato de
gue "una obra lleva a otra obra, pero hay un mamemtque una obra no lleva mas a otra
obra y se produce un replanteo en relacién al demté seguir por el mismo lado". Ja
anteriormente mencionado esse reencontro de Noéacpimtura, com a ressalva de que
este reencontro sera efetivado dentro de uma d@aonaesovada de caos. Desse modo, ele
passa do caos centrado no mundo dos homens paraalhwndagem da violacdo da
natureza, da chegada dos conquistadores europémédica do Sul, da vegetacéo
exuberante, de sagas vertiginosas. A exuberandéspita da natureza do continente é
cenario de um violento choque cultural entre o hansel-americano no culto a natureza
em oposi¢cdo a cultura do homem europeu. A elaboragéorica busca, sobretudo,
evidenciar a tragédia da conquista, do sentimentpodo aborigene na necessidade de se
adaptar para ndo sucumbir. Dai a composi¢cdo dassteompreender um jogo de tensdes
sobre o plano pictorico através da plasmacéao aea®hibridas e metamorfoseadas que se
multiplicam em todo o plano para se confundir carmawnatureza ameacadora e fantastica.
As multicoloridas pinceladas nervosas e gestuaibebidas em um colorido intenso, e as
enérgicas hachuradas, ziguezagueantes, obliguagnpeulares, cortadas pelo vitalismo

de Noé séo fundamentais para a reintegracdo cawsaconcepcao pictorica.

Holderlin experimenta a graca tangenciando o semtionda alegria Freudig— essa

é a palavra que ilumina toda a poesia intitulRg#orno a casa natal Heimkunft"*, O

falla, un abismo (Kluft). Mas es un abismo cuyorimse divisa; se establece entre el dominio deteqmo

de la naturaleza, do sensible, y del dominio detepto de libertad, lo suprasensible, de maneraniggin
pasaje sea posible del uno al outro. [...] El abisnvoca la analogia, entonces el recurso a leogfal el
concepto y el efecto de analogia son o constit@y@uente mismo. [...] La analogia del abismo ymiginte

por encima del abismo, es uma analogia para deeitigne que haber efectivamente uma analogia eliose
mundos absolutamente heterogéneos, un terceroppaex el abismo, cicatrizar la apertura y pensar la
diferencia. Em sintesiss, um simbolo. El puentaresimbolo. Pasa de uma orilla a la outra" (DERRIDA
JacqueslLa verdad en pintura. Buenos Aires: Paidos, 2001, p.46-47).

133« . Mucho he rogado, por amor a la patria, pomoros cogiese/ de improviso el espiritu ni fuestesa
invocado: [...] cae por todas partes, fragoroso ledra viento montafiés./ A través de los abetosayo,
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"novo" aqui se relaciona agora com a totalidadeenaacao do poema, pois, na totalidade
do criado, se encontram o dito e o ndo-dito do Eoeninexpressado no poema, em que o
alegre se refere ao sereno, e este a claridadejiadsidade poética do sagrado. Mas, ao
mesmo tempo, € origemU¥sprung— a origem da obra de arte. E dai se introduz avo n
rasgona interpretacdo dBetorno quando se descobre que o retorno é a proximidade d
ser. Nao esquecendo que Heidegger vé o retornae dedustéria do ser, a partir da
experiéncia do esquecimento do ser (ALLEMANN, 196548).

Nesse recorte, insere-se o discurso poéficinferno, de Gullar, onde o autor
argumenta que, sendo "ele o halo desse espetaiudigid”, carrega consigo a certeza de
qgue, ao inscrever as Uultimas palavras do poema;lwich o ciclo de seu tempo, a
proximidade do sét*. Gullar faz o percurso & casa natal sem a gragaadi- Heilose—;
pela negatividade, escolhe a via profabanferno, para mostrar o sofrimento da condicéo
humana. Assim, no encalco da claridade para alcanitaninosidade da poética da graca
—Heil —, no desejo de inverter o

... impulso inicial estagnado, LUTEI PARA TE LIBERR/ eu—I:iNGUA,/
MAS EU SOU A FORGA E/ A CONTRA-FORGA/ MAS EU NAO SDA
FORCA/ E NEM A CONTRA-FORCA [...] Porque esse € tempo meu, e eu

sou a fome e o alimento de meu cansaco: e eu sewcansaco comendo 0 meu
peito. ... (GULLAR, 1999, p.57-58).

Portanto, contrario ao processo de Hdlderlin, dagva a contravolta, tangenciando
0 sentimento de alegria, rRetorno a casa natal, enquanto Gullar transiteOpeiferno

para alcancar a palavra poética.

A solucdo consta entdo ddsidiante reiteracdo da tematica, que se podefiaid
como ciclica, ja quas flores do malnos conduzem a nédoa do pecado original. Se Gullar
fala dO inferno é porque ja passou do Eden & Queda e & expulsBardiso, retecendo
relacdes sorvidas @ abisma de Baudelaire. "... Em minhas noites, Deus, @osdbdo

erguendo,/ Desenha um pesadelo multiforme e im¢ngaCheio de vago horror, levando

aplomo, relampaguea y se/ desvanece./ conlenwapesta y combate, con el gozar de los escalpflo
caos,/ con temple juvenil y, sin embargo, fuertdelora su amarosa/ disputa [...] Todo resulta famijia]
la gracia como antafio,vuelve a florecer, preseaita,vez,/ el espiritu, / y un alegre valor de rubincha
las alas [...] el tesoro que bajo el arco de la/a#aympaz/ reposa, ..." (excerto Regreso al hogay (Cf.
HOLDERLIN, Friedrich.Las grandes elegiasTrad. de Jenaro Talens. Madrid: Hiperion, 1983528).

134 Heidegger, na interpretacéo da poésimkunft — Retorno a casa —, evidencia que Hélderlin ateage
contorno desde o abismo da experiéncia de esquettirde ser e 0 caminho da aproximacéo copasein

enquanto ser "estar-ai", como regresso a casa aafaimat E é nesse caminho de aproximacao de retorno
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nao sei onde;/ Do infinito, a janela, eu gozo e prazeres, ..(BAUDELAIRE, 1985,
p.473). O seu abismo é um abismo de existéncgugd'eu sou o clardo dessa carnificina.
... Estamos no reino da palavra, e tudo que aquas® verbo, e uma solidao irremissivel,

... (GULLAR, 1999, p.57) do inferno para vislumbos vestigios do sagrado.

A sombra de Baudelair&ullar retraca a paisagem poéticaligellum, "... pois este
abismo é o inferno por tantos povoado ..." (BAUDHRE, 1985, p.187). Nutrindo-se do
poemale voyage plasma o momento em que as contradicfes recrudesserdissolvem:
"... Verte-nos teu veneno, ele que nos confortaler®mos, tal o cérebro nos arde em
fogo,/ Ir ao fundo do abismo, Inferno ou Céu, gugarta?/ Para encontrar no Ignoto o
que ele tem de novo! ..." (BAUDELAIRE, 1985, p.4599¢sse movimentd) inferno, de
Gullar, também remete a Rimbaudpe saison de enferJa na palavra "estacdo" se
destaca a apropriacdo, por parte de Gullar: "zemi que teu dorso de brasa € uma
‘estacad™® de certezas, ..." (GULLAR, 1999, p.5%ssim, ao complementar 0 seu verso
com o titulo do poema de Rimbaud, Gullar parteargeza de encontrar uma lingua para a
poesia, que se situe menos no dizer do que nassiavea linguagem até chegar ao
siléncio, espremendo a linguagem como se fosserwtm E, justamente ai, Gullar acena
com "... um pomar vazio e pronto [...] PORQUE HAUWARDS ENDURECENDO A
CARNE JUNTO/ AO MAR DAS PALAVRAS®® ..." (GULLAR, 1999, p.59)A poética,
assim, fortalece a possibilidade da ultrapassageno jao abismo, intermediada pela

linguagem.

Gullar traca o seu percurso de descida para mimfewvocando o exilio interior, visa
a férmula caracteristica do perder-se para melhoordrar-se em si mesm®. inferno
demarca, poisa condicdo de ser expulso de sua propria palagracasumido por si
mesmo. Assim, esta predestinado a perambulacdapemo interior, do sempre mesmo
deserto de cantos de soliddes infinitas, entresespero e o gemido dos condenados ao
inferno do discurso poético.

Portanto, expulso do Paraiso, o poeta, penitenfiige-se o castigo a falta néo

cometida, de passar o resto de seus dias errandofadigas e privacdes, na tentativa

ao ser que se evidenciam os vestigios do estada ggata divina Ynheil — comodesgracia mostrando
"la huella de la gracia" (ALLEMANN, Beda. Op. cip.,147).

135 0 grifo na palavra "estagéo” é da autora desta tes

1% As letras em caixa alta estdo de acordo com o tmginal. Assim como os sinais graficos: o pazéet

e o colchet¢ que se encontram em aberto, repetidas vezeszsindti uma abertura para uma nova leitura.
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impossivel da redencéo. "... HA UM HOMEM CRESCID®XRA O FOGO/ E QUE SE
QUEIMA/ SO NOS [...] INCENDIOS DA SINTAXE. ...". Epa reiterada perscrutagio,
suplica: "... aqui trabalho meu corpo, [...] patiagir teu sopro [...] RASGA NA POEIRA
FECAL AS EXTREMAS FLORES DA VIDA ..." (GULLAR, 1999.59-61).

Nesse contexto, Gullar reinterpreta o seu destnmgraficamente: "... destruidas as
fogueiras do vicio/ nos 0ssos, [...] o fogo/ queniago [...] E O ESPACO FEITO/ DO
vOO NO VOO, fa-/ lo,/ fogo/ sem chama, .." (GULLAR999, p.60). Na trilha
rimbaudiana de que se embebe o poema de Gullazlareg entdo uma tendéncia a
insaciabilidade: "...e eu sou a fome e o alimemaretu cansago: € eu sou esse cansaco
comendo 0 meu peito. [...] matilha acesa,, CONSUMBCEM SOIS DE POEIRA E
FOME DE PUDORES. [...] como poei-/ ra/ sobre ososlifia-/ mintos, ..." (GULLAR,
1999, p.57-60).

Reiterando essa visdo no encal¢o da poética, nestia do abismo, Noé assinala
que, quando Rimbaud dizyo es otro} confirma a sua outridade artistica. A expressao
poética provém desse Outro, daquele que se traslfala a partir desse outro espaco, no
qual o poeta pode perceber a "realidad-realidBdtende-se que "ese olvidarse de si"
implica vir a ser Outro, rompendo uma viagem, atravessasdoisas”, e estas como
"objeto-pretexto” para empreender o traslado, varahdo sentido na aventura. Embora,
na posterioaterrizaje "as coisas" parecem retomar o lugar anterioymady perspectiva
distinta desta passagem permaneceu. Para Noé& soanente € expressdo no sentido de
emprender uma aventura, uma viagem interior "hdaiaotredad". O artista toma
consciéncia do processo pictorico a medida quebestze formulagcbes, mas
reestruturacdes acontecem no decorrer das operagdedra se convierte em um
interlocutor. El artista propone, y — en el casadeintor — el cuadro dispone. Em suma,
se instala uma relacéo dialética até a sinteskdiabra (NOE, in ALONSO; ZABALA,
2000, p.66-67,102).

Nesse mesmo movimento em que a arte manifesta a @gdnartista em viagem a
outridade, Gullar apreende d&doracdes da linha no gesto visionario de Marcelo
Grassmann, no desenho e na gravura. Sao tracosal8linha‘'viva’ que parece nascer de
si mesma, mexer-se por si, apenas usando a macesknltdsta”". Os elementos de
expressdo se movem em uma tal sintonia entre aelalié irrealidade, como se as obras

"ndo tivessem autor mas apenas intérprete: Mai@esssmann o visivel, intérprete de
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Marcelo Grassmann, o invisivel" (GULLAR, 2003, R2L2Confirma-se o devenir artistico
enfocado por No€, de que o artista se trasladdabaracdo da obra, se convertendo em
um outro "eu”, bem como, na definicdo de Gullargde a obra de arte e o artista "séo
uma so coisa, valendo-se um do outro”. A linhaémea-se, passando de garatuja a rosto
de guerreiro e o gravador, converte-se em deseb®s5a constatacdo, comprova-se uma
convergéncia de didlogos entre o poeta e o pinter,que cada obra de arte,
definitivamente, "no es mas que una huella enaglsturrir de un gran viaje", indicando
que no percurso "hay un yo en permanente transtbdma (NOE, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.103-104).

Por isso, a contravolta junto ao abismdgeagracia— Unheil — para a graca Heil —
domina todo o discurso de Gullar e Noé. A prepargu@ra essa contravolta acontece
guando os mortais se submetem ao mais extremoaaseuto do sema transposi¢ao do
abismo como total auséncia de fundamento, de urs,D&o é, enquanto se experimenta e
suporta 0 abismo da noite do mundo. Essa situagietifica-se no percurso artistico de
ambos, quando elegem a inabilidade, alias, estaicdrmuito mais uma traicdo que uma

falha técnica”, tal qual um lapso, uma queda, ummeadilha.

Desta forma, explica Gullar o periodo de exilioselangos periodos entre uma e
outra publicagcdo de livro de poesia. J& No€, exatiente, abandonou a pintura durante
quase dez anos. Visivelmente, da pratica da inalié diante das distintas tendéncias
assumidas, do rechaco aeceituario dosavoir-faire contraiam um sempre outro
compromissojustamente porque esse COMpromisso insere-se maas)|caos dispositivos
e competéncias do sistema das artes, haja vistaieatap ja abordada sobre o
apolineo/dionisiaco. No caso, o0 subjéctil, o quadoo papel, representam esse
comprometimento com o sistema das artes. Nao esggeaue, contra esse dominio do
subjéctil, contra esta habilidade que € uma canatbiidade, a transgresséo efetivada nos
anos 60, ao tentarem corrigir a malversacao demsatdas artes, Gullar e Noé pagaram o
tributo por este ultraje, por esta traicdo ao suibjé

Contudo, se a inabilidade consiste em desaprendépriocipio do desenho”
(DERRIDA, 1998, p.77-79), livrando-se das normas lmmca da expressao original, o
pensamento do ser e o dizer poético se entrelabata-se, portanto, de uma memoria e
de um outro saber que possibilite a existénciddsein do ente como "ser no mundo”

(NUNES, 2002, p.14,46). De modo que, no contorn@loismo, o artista se encontra em
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sua esséncia propria. Da possibilidade existenti@aimersédo, que significa o abirir;
momento em que 0S mortais se encontram na proxiimida ser. Explicitamente, ef
origem da obra de arte 1935, este € o sentido da frase: "La desgracia aesgracia,
nos muestra la huella de la gracia” (ALLEMANN, 19b147). A concretizacdo do
retorno —-Kehre— é pensada agora como auténtica contravoltam@enuudanca para fora
do pensar, a partir do esquecimento do ser "y telgiensar en el ser". A formula que
designa o ambito que conduz ao retorno é a difarémgica-ontoldgica, conceito da
esséncia do fundamento que se desenvolve a partoodceito da transcendéncia do
Dasein J4 emSer e tempg 1927, Heidegger destacara que o "ser es la trdsneia sin
mas". Da conferénciBe la esencia de la verdadl929,Heidegger ainda continua nesta
linha, que o conceito do "oposto aberto” se conabda na demarcacdo do conceito
metafisico de re-presentadle um objeto, apesar dexpresso prejuizo da "teoria da

consciéncia”, "a coisa" aparece como objeto (ALLBEWMN 1965, p.149).

De modo que, para o processo artistico, a palabrpiecelada devem re-apresentar
algo para além de si mesma. Por isso, como benicaxploé, ainda no reflexo de

Benjamin, enSobre el programa de la filosofia futura

Tal es el verdadero pecado original del espiritgdistico. La palabra
exteriormente comunicante, casi una parodia de dibpa expresamente
mediatizada en relacién con la palabra expresanmemigdiata del verbo creador
divino, es la ruina del bienaventurado espiritgliistico, del espiritu adanico
que se encontra en ella (NOE, in ALONSO; ZABALADRQp.76).

Nesse espaco de tempo intermédio, Gullar introddaacha em um gesto de

locupletar a explicacdo de Noé:

Em que parte de mim ficou/ aquela mancha azulthelhor, esta/ mancha/ de
um azul que nenhum céu teria/ um azul/ ou teve atPhi...] essa cor/ essa
mancha/ que a mim chegou/ de detrds de dezenasllire® de manhas/ e
noites estreladas/ como um puido/ aceno humanochéaazul/ que carrego
comigo como carrego meus cabelos/ ou uma lesadiaoonde ninguém sabe
(GULLAR, 2003, p.47).

Diante do exposto, Noé aponta que o termo arte mmngde varias linguagens
traslativas que contemplam esse aspecto da essiEntirguagem, nas quais o espirito se
manifesta, acredita, por isso, que se deva ineufilosofia nas linguagens artisticas,

"mientras no pretenda tener rigor cientifico". D&ié perguntar: "¢Hay alguna duda de
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que Hegel, Nietzsche, Kierkegard, o Benjamin sandes artistas?’. J4 Descartes e
Kant exaltaram estes mesmos valores, na formuldedoma visdo de mundo. Também
Merlau-Ponty assinala que ha uma interpretacaofisiet quando a historia moderna da
pintura intenta abandonar o “ilusionismo”, para uidlg sua prépria dimensdo, €
igualmente verificavel o empenho da filosofia parperar o nivel cotidiano da linguagem,
na tentativa de compreender o que esta oculto,eoeqté por detras dela, coincididindo
com a natureza das linguagens artisticas. "Qugihdgres no comprendan, por lo general,
nada de filosofia — en tanto categoria alienadajaeymuchos filésofos no se interesan en
arte — lo que es mucho mas dificil" (NOE, in ALONSEABALA, 2000, p.62-63).

Neste movimento do pensamento, ndo surpreenderiagdguimia da palavra, na
qual, para Rimbaud, a operacdo magica da alquiméa pgetende transformar metais
inferiores em ouro, como uma substancia misteriésastabelecida por Gullar quando
acentua que: "...Oh pacientes deuses/ sob um b, fémortos, e sé nas altas torres
consumidos,/ a carne, depois,/ tornada em ouro(GULLAR, 1999, p.60). Cumpre
acrescentar que, quando Rimbaud "calculava a fermanovimento de cada consoante e
imaginava inventar por meio de ritmos instintivaslohgua, um verbo poético que, mais
cedo ou mais tarde, pudesse ser acessivel a tedsEntidos'(FRIEDRICH, 1991, p.92),
Noé ressalte que as linguagens artisticas do tespé&irecriam. E inerente as linguagens
artisticas "inventar" cédigos, uma vez que sao isaatmavés dos quais se manifesta o
espirito humano. A funcédo dos artistas compreendentar os codigos, para deslocar e
desdobrar o espirito humano, proprio das linguagatisticas (NOE, in ALONSO;
ZABALA, p.52, 59-60).

Nesse contextoquando Gullar subverteu os codigos vigentes, n&avsi realizar
uma poética revolucionaria, "queria que a poesisdorevelacdo”. Mas, quando o
questionarvirou norma estética, a dindmica da negatividadenoxacdo precedente,
tornou-se familiar, a linguagem poética, pode aerbEém criativamente articulada entre
poesia e vida, como se observa Pmema sujo no qual Gullar sentia necessidddie
mergulhar, de fazer um balanco e trazer a tona @osua minha vida" (GULLAR, 1998,
p.35). Assim, a transicdo do pensamento ao paje, gercepcdes da rememoracado como

exilado, se converteram em um jorro incontido degems e ritmo em um eco de

137 Nesse mesmo compasso, também Donaldo Schiilerinttigem que o Brasil ndo tem fildsofos, mas o
que é a literatura de Machado de Assis, sendoofir® (SCHULER, DonaldoFilosofia e revolugéo
literaria . ConferénciaAuditério CentralUNISINOS. Séo Leopoldo, 03 out. 2003).
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revelagdes, quando ele conclui que uma "coisa"rest@utra: entdo, nenhuma se pertence
completamente, nem € possivel se ver a si mesnda semo parte — o que ndo deixa de
ser um anseio pela totalidade, do absoluto (GULLR#®S8, p.35, 103).

Logo, contempla-se o traslado da matéria em espéritevelacdo da propria esséncia
da criacdo artistica. Quando Gullar recorda o rifreoético da concepgéo das primeiras
cinco paginas dd’oema sujo cuja matriz € a memoria e a reflexdo, explica gsie
estado de espirito acompanhou durante todo o periodo de elabod@poema, ainda no
exilio em Buenos Aires. Gullar confessa ter expentado um estado de revelagi®
alma, no qual as palavras se comunicavam de umairaamesperadaassociando

imagens e lembrancas a reflexdes (GULLAR, 199&)p.4

Mas, "de repente”, esse processo de multiplasreadd’ parou sem que o poema
estivesse terminado”. Contudo, a finalizaca®dema sujoressoou no aporte da filosofia,
a partir da nogado "particular/universaltie Hegel (GULLAR,1998, p.46),

... mas variados séo os modos/ como uma coigakesbutra coisa:/ 0 homem
por exemplo, ndo esta na cidade/ como uma arvtdéesa qualquer outra/ nem
como uma arvore/ esta em qualquer uma de suassfpltjacada coisa esta em

outra/ de sua propria maneira/ e de maneira cagtde como estd em si mesma
... (GULLAR, 1999, p.273-274).

Percebe-se, transparentemente, no desfecliRndma sujo o retorno da "graca”, a
conversdo que atualiza a oposi¢ao, quando “eoiad esta em outra, € a0 mesmo tempo
nao esta. Entende-se, desta passagem, que o @laedgphlavra; ainda que a palavra falada
pareca suspensa entre um antes e um depois do déeiepifania, ela mostra que a

reconciliacdo entre os opostos faz-se pensameatae de palavra.

Se é verdade que a arte constitui o fazer artjséedo sua funcdo social
compreendeser consciéncia criticgois esta é sua verdadeira esséri€jano recorte de
Hegel, Noé ressalta, esfancdo da arte: "una sociedad se pueda enunciaalgima
manera, a través del arte". As linguagens arttstiée participam diretamente do campo
da realidade-realidade (onde estédo as "coisas®l$, tha realidade-ficcdo (onde estdo os
nomes e para onde o espirito se traslada para re@lms). Da realidade-ficcdo, se
percebe o mundo com todas as possibilidades — r&@ese racionais — do espirito
humano, tomando consciéncia do contexto e do megeraempregado através da

linguagem artisticaPortanto, da realidade-ficcdo se apreende semsigivie, nomeando,
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através daimagem,das palabras, as "coisas" e 0s espacos relaciopatteselas, em atos
concretos de consciéncia crifitg NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.210).

Sem duvida, pode-se inferir que, dentre as ati@slatksempenhadas por Ferreira
Gullar, entre literatura, critica de arte, jorn@ds teatro e televisdo, é na poesia que ele se
“realiza plenamente"”, ndo como meio de vida, paskaevivéncia financeira advém das
atividades mencionadas anteriormenidas, detendo-se na enunciacdo de Noé e
interpolando as diversas atividades de Gullar, gedeambém constatar, de certo modo,
gue ele atinge a consciéncia critica, a verda@sis@ncia para a sua poética, precisamente
transitando entre estes diferentes campos de adiwidom a palavra. Como consequéncia,

fazer poesia € uma grande experiéncia, é preciao éntro do clima — aquele
em que vocé parece estar no miolo da vida. [...p&w muito terrestrgenho
muito os pés no chao, e ai fica dificil levantao.v®or isso quando me

perguntam: "Vocé é o Ferreira Gullar?", eu resporifis vezes" (GULLAR,
1998, p.53).

Entdo, desta recartografia aberta pelo trasladmat&ria em espirito, da transicao
entre arealidad-realidade arealidad-ficcion o pensar dirige-se com decisédo até o aberto
mesmo, que recebe o nome de fulguragéo, de lurdimaesj da pura presenca da linguagem
poética, reacendendo através do didlogo com or/ksigectador de Gullar e Noéom

todas as possibilidades — sensoriais e raciorndisespirito humano.

4.3 A fulguracao na poética como elemento de espaca

Mas, 0 que seria a esperanca na pintura de No@spesanca na poesia de Gullar,
como expressao artistica, como apreensao perceptivparte do leitor/fruidor, diante da
pintura, diante do poema? Cumpre aqui observasterteinho de Noé: "A pesar de la
visiones tragicas del pasado americano que refiersu obras. Noé cree en el futuro

promisorio; de alli que declare que ahtimasca pintar la esperanzasi el hacer artistico

138 “Esta conciencia critica es implicitamente politican el sentido de que incumbe a la sociedad 6-rer
expresamente politica, aunque lo puede llegar a Eereste caso preciso corresponde hablar de arte
comprometido. Cuando se pide demasiado a la fursnéral del arte es que, en realidad, se le edténglo

gue deje de ser lo que es y que sea otra cosajgioplo, mensaje politico o discurso.Considerotgaién
puede tener una funcion tal, pero en la medidaralatie la conciencia creativa” (NOE, Luis Felifarte

en cuestion Op. cit., p.209-211).
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se transforma en acto potente" (SANCHEZ, 1981,8).6Assim se confirma que, na

pintura de Noé, esta implicito o enfoque da esgeran

Ja na poesia de Gullar, sob o0 mesmo foco de eluaidaperanca, a tentativa faz-se
pela via do amparo na propria arte, na sua reedlghorpoética efetivada no recorte dos
poetas que ele leu, porque "eles é que permanetdtaniarece, ainda, que "o homem se
inventa, o homem é uma invencdo dele mesmo, pamgemava a fantasia". Dai, "o artista
ser, na verdade, a necessidade que o mundo terardermuiva a fantasia, a ilusdo, que no
fundo é que vale a pena" (GULLAR, 1999, p.18). Nasto, ao aludir a fantasia e a
ilusdo como lenitivos para a condigcdo humana, ma @allar uma incompatibilidade de
desejo por parte do poeta com relagdo ao leitas, pdlusdo e a fantasia sdo efémeras,
constituindo um estado provisério. A esperancac@urario, possui uma conotacao de
permanéncia, traz consigo um estado de animo deallenturanca, uma expectativa de

promessa.

Convém aqui retomar alguns esclarecimentos obscdeosGullar, quando ele
anuncia: "eu ndo faco nada gratuitamente, e a mpuesia toda € um caminho de
descobertas que envolvem simbolos, palavras e iérpas" (GULLAR, 1995, p.13).
"Faco uma poesia baseada na captacao direta daasm@rperiéncias e, a0 mesmo tempo,
sou tedrico, tenho capacidade de analisar de uno robgbtivo e racional" (GULLAR,
1998, p.45). "A poesia € uma mentira que nos comafieal, a realidade do mundo é
insuportavel. A poesia procura tornar a vida pasdsivaz-se poesia para ter coragem de
viver" (GULLAR, 1995, p.6). De modo que, quando l@uldescreveu o espaco barroco,
como um espaco inquieto, "expressando uma tranaf@ion da visdo de mundo”,
justamente por ser um "espac¢o movel, infinito, queomem j& ndo governa”, a solugéo
era tentar "a ilusdo como uma forma de, sem podé& negar a nova realidade, criar uma
nova fantasia, a fantasia possivel dentro de uracespeal que ndo se pode negar nem,
tranquilamente, assimilafGULLAR, 1988, p-217-224). Diante deste olhar, smsto
angulo, insdlito recorre-se as palavras de Noé:cbherencia incoherente es la de tratar de
entenderme con los dados dispersos y variadosejhednado mano del mundo” (NOE, in
SANCHEZ, 1981, p.8).

No entanto, na intencdo de evidenciar a express@m ema necessidade interior,

ele esclarece que:
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O artista € um homem que descobriu que as coisasatiapenas 0 que
se vé, as coisas dizem mais do que demonstramanargénima mudez. Essa
descoberta pode também ser interpretada como sfprele uma necessidade
interior: o artista € um homem que quer romperaaisdividualidade, os limites
dela, porque ele sabe que é mais do que aparedtd KR, 1999, p.93).

Embora ele se intitule "terrestre demaighjetivando, portanto, ndo "sair do
concreto” e "sO querendo introduzir, na realidaddglirio e o deslimite”, mas de um modo
contraditério, ja que ao mesmo tempo confirma @i "quer uma poesia de sonho. Mas
apenas revelar o que ha de delirante no real" (QUR,L1998, p.35). Reincide aqui esta
mesma nocdo de um compromisso evasivo para coniton. I8ob este prisma, cabe
perguntar: onde esta a consciéncia avaliadora dlarGuara compor o retrato humano e
social? Mas, depreende-se, se certo €, que camstaa questdo de semantica; as palavras
empregadas em seu discurso denotam uma ambiguidade, clivagem, tal qual a

conotacao de um abismd<uft — uma falha a ser preenchida.

Em Argumentacdo contra a morte da arte Gullar menciona que o valor
fundamental da arte hoje estd consignado a irgdituda "novidade”, inibindo qualquer
juizo critico. Concomitantemente, Gullar descreue garte das causas de tal fenbmeno
provém da ruptura da arte com 0 processo de repiegs®, e outra parte, da propria
exigéncia do mercado a submissdo da obra de artgegoria de mera mercadoria de
consumo. Pois, vinculando a obsolescéncia ao msgreecnoldgico e industrial, "a obra
de arte ndo mais deveria aspirar a contemplacdespectador, pelo contrario, deveria
igualar-se ao objeto industrial”, ao "renunciar@cio” atingiria o carater utilitario. Dai
por que a ascensao veloz e o respectivo declia® ridvidades e modismos" nas artes nédo
refletirem a aprovacédo do publico (GULLAR, 1999,516).

Mas, como bem observa Gullar, se a obra de artertém se afirma como obra, ele
descarta "qualquer juizo critico, qualquer func@osociedade, rejeitando a existéncia
mesma débens culturai$; entdo, essa nocao de que "a arte € apenas eittode arte”
descompromissada com a realidade social, histérestética da arte, também sinaliza que
"a causa dessa visao niilista" procede da ruptpesaola na arte depois de Cézanne e acusa
o desenvolvimento técnico e cientifico como respwek pela atual "vida material e
espiritual do homem". Ainda nesse sentido, ele idens que essa mudanca gerou nos
intelectuais, por um lado, a convic¢do de que tudae pertencia ao passado estava morto
e, por outro, o entusiasmo pela nova vida que aasai qual, com a ajuda da ciéncia e da

técnica, o homem mudaria e governaria 0 seu destinesse contexto, a arte caberia
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romper com a tradicdo, expressando essas trangfoesia consubstanciais da
contemporaneidade. Depreende-se, assim, que @zatla experiéncia estética de Gullar,
tanto do ponto de vista do poeta, como do pontgista do critico, traz essa marca da
concepcao da obra de arte como produto de uma asgAntual e técnica (GULLAR,
1999, p.16-21).

Tanto é verdade, que ele esclarece: "quanthoilagre se d4, algo se acende: um
curto-circuito”. Sendo assim, nao é incoerenterintpie a pratica poética, para Gullar, é
uma espécie de tarefa sagrada. Com efeito, "tociigdo artistica auténtica ultrapassa o
que os sentidos captam e, penetrando na realidsfibeca-se por interpretar o seu mistério
escondido®°. Como expressdo de uma necessidade interior, ¢aasésdebruca sobre o
abismo de luz, da fonte originaria, para captaxteag desta dimenséo a fugaz beleza da
unidade misteriosa das "coisas". Diante do enfreat&o do vazio do ser, nesta dimensao,
sobre o abismo, ele efetiva a contravolta, vislano uma luz para ultrapassar o abismo:
uma ponte -Briicke—*°, assim simbolizada na poética, para a via da aspey por parte

do artista, na composicao da arte.

E qual sera a armadura de Noé para efetivar easastia pelo abismo? Uma
consciéncia critica de assuncdo do caos, ndo cdgaeo catastrofico, mas como uma
tomada de consciéncia do que o cerca neste plandana. Mas, antecipadamente, a série
pictorica realizada por Noé, retornando a pintwranglo esta o abandonara, intitulada
naturaleza y los mitos encerra teogonias, dai se depreender que o modo bhoé
percebe a criacdo de uma obra de arte se assemettzgdo de um mundo. Conforme ja
analisado no capitulo, nesta tegezes pretéritas e composi¢des cripticas: manifeg&o
do sagrado no profang tanto Gullar quanto Noé criam os seus mundos phra a
depositarem suas indagacfes mundanas e inquietegpieguais. No entanto, a viagem
que Noé descreve até atingir a resolucdo de unea méstica contém algo mistico, sua
criacdo artistica comunga com uma outra estratstnvéem esclarecer que o cguma
Noé, ndo revela nenhuma conotacdo negativa, tami@msignifica desordem, mas,
sobretudo, evidencia o territorio onde se pde ero s questdes interrogativas, onde se

problematizam as dificuldades da pratica do ofiéoexpdem as desesperancas/esperancas

139 Observa-se uma convergéncia de pensamentos, énduaé intitula de'realidad-realidad (esa donde
estén las cosas) y de la realidad-ficcion (esa el@sthin los nombres, pero también, desde dondensean
nuevamente y adonde ekpiritu se traslada)", uma questao de semantica.

140 Die Briicke grupo de pintores vanguardistas na Alemanha (1906)]dentre eles destacam-se Vassily
Kandinsky e Max Beckmann, por exemplo.
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da existéncia humana. Portanto, o caos, para Noéite demarcar um territério préprio,
no qual € possivel se pensar em expandir nova®gigdes, de tracar metas para novas
descobertas. Para elucidar as desesperancas d@sliean esperanca para a existéncia
humana, percorre-se a exposi¢ujidos**, em busca dos titulos das obras pictéricas e,
na comprovagao deste intento, visualizaf@saje de la historia de um pueblp2003
(técnica mista s/tela e papel, 50x200 chg, esfinge y sus visitantes2002/3 (técnica
mista s/papel, 36x67cm)Global misunderstanding 2001 (técnica mista s/papel,
80x120cm), Bronca, 2003 (técnica mista s/papel, 48x63cny)Puede la locura
objetivarse?, 2003 (técnica mista s/papel, 45x59cAgumulacion de acontecimientos y
situaciones 2003 (técnica mista s/tela y papel, 200x200dehjangel de la guerra 2003
(técnica mista s/papel, 41x54crilay que quemar las nave2003 (técnica mista s/papel,
45x59cm),Ante uma dificil situacion, 2003 (técnica mista s/tela, 100x260cirg, tierra
cruje, 2003 (acrilico s/impresién digital sobre tela, 1208cm),Primero cruje, después
quiebra, 2003 (técnica mista s/papel, 59x89cra}tallido, 2003 (técnica mista s/tela,
120x170cm),Entre escombros 2003 (técnica mista s/tela, 140x200cmyamagrama,
2003 (técnica mista s/tela e papel, 159x130¢i)ahora qué hacemos?2003 (técnica
mista s/papel, 48x63cm),Qué ¢donde ¢cuando ¢como2003 (técnica mista s/tela,
100x140cm), Incognita, 2003 (técnica mista s/papel, 40x53cm)A.O.S. Sociedad
Anbnima, (diptico), 2003 (técnica mista s/papel, 200x278dPanorama, 2002 (técnica
mista s/papel, 47x74cm) e, aqui, literalmente a&esgaAun hay vida donde mueren

también las palabras 2003 (técnica mista s/papel, 49x62,5t)

Trata-se, sem dlvida, da experiéncia de que orpnbopoeta sdo os pensadores que
recuperam o ser, nomeando o sagrado, conjugand@l@ga do pensamento com a
poética, a0 mesmo tempo que buscam a sintonia dqaibhco para confraternizarem uma
verdade originaria que provém de uma revelacasitrdividual. Se a busca da verdade
corresponde ao sagrado, entdo reintroduz-se, atdgavéinguagem artistica, a esperanca
messianica. A partir daqui também se compreendecassidade dos discursos tedrico-
reflexivos de Gullar e Noé como necessidade dogwetrsmo processo artistico, como
ambito de significacdo, como Ilugar de confluéncids diversas realidades e

acontecimentos.

141 A exposicacCrujidos, Galeria Rubbers, espacio Alvear, outubro-novemier@@D3, Buenos Aires.
192 A seqiiéncia das obras visitadas é reconstruideoffedr da contempladora/autora desta tese.
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Assim, Gullar e Noé, em um sentido eminente, edativa poética do sagrado; ndo
porque 0s nomes dos deuses figurem em sua poessasim porgue o pintor e 0 poeta
experimentam a auséncia divina. Explicitamentera&stro do divino nas "coisas" que eles
perseguem para preencher os vazios de suas remdasytras palavras, perscrutam nas

sendas do sagrado o conteldo para as suas poéticas.

De modo que a poesia e a pintura de ambos podabsgdada pelo viés da
esperanca, porqgue a énfase em suas obras artisBtdes na preocupacao com a condicao
humana, sempre interpretando a trajetoria humasta meundo. E, neste movimento, eles
apontam para a via da esperanca, visto que estdaguana intima relacdo do ser humano
com o sentir-se pleno, de se manter vivo diantead@ersidades do mundo. Retém-se,
pois, a nocdo de que sempre, no intimo do ser hunparsa uma certeza que nao esta
aqui, de que o agora de que se dispfe nao é sdléstpe existe algo mais. Pois, isto que
se vislumbra nao é tudo, mas o desejo e a certegaal existe algo mais que torne o ser
plenificado, dai ser a esperanca o elixir pert@ert composicdo necessaria para revelar o
mistério. Também a esperanca acentua o exercicivedenstituir a propria razdo da
esperanca”, como uma espécie de solucdo para agagibs e inquietacbes do
leitor/contemplador, acerca de seu préprio camiahdestino, "deixando claro que nao
pode haver outra espera sendo a do inesperadanthginavel" (PIAZZA, 2004, p.63).

Se a esperanca traduz as obras artisticas de @ulNwé, isto foi analisado no
retracamento das fronteiras de seus discursoscpsédictéricos, quando redimensionam
suas linguagens, também elucidado em suas arti@da@nguardistas na ruptura com 0s
canones, na inversdo e complementacdo das difsregee os elementos apolineo e
dionisiaco, da manifestacdo do sagrado no profsem, julgar valores. Deste ponto, se
visualiza que este redimensionamento todo se nsémifeo gesto de provocar emocao
estética junto ao publico, inserindo-se aqui, isiele, a prerrogativa de redentores, ao
mesmo tempo a propria esperanca dos artistas, d@warem portando as insignias de
arautos na sociedade vigente.

Para tanto, qual o curso, qual sera o arco disgmstd@ullar e Noé, nesta travessia
para conectar com a alianca quebrada com o di%eo& uma reformulacdo de uma nova
ordem, na qual decifrarhieréglifos e jeringoncas ainda fazenddarulhos e crujidos
para reinvestir em umeultura posta em questdaaargumentagédo contra a morte da

arte? Assim, em muitas vozes dialogandosobre el arte en cuestionde uma série de
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errores, omisiones y otras desprolijidadesaportam entecuerdos del olvido en tiempo
de descuentpmas onde ainda imperaglampagosem umglobal misunderstandingem
que podda locura objetivarse ante una dificil situacion Mas, um itinerant@duaneiro

delirante acodecom umtltimo lampejo d’essa lama esteldf*,

Se, uma vez que o que "se teme € sempre algo démtnoundo”, intramundano,
entdo essa desordem aparente esta implicita nerabllidade do ser humano. Na verdade,
essa "angustia ndo esta em parte alguma”, ja qaméaca entretém relacdo com algo que
nao é intramundano”. Dai "o perigo que se espreita mundo como mundo”. O
desconforto, assim, provém "do desabrigo, [...]JpEGprio Daseinque angustia", pelo fato
de o ser humano "n&o mais sentir-se em casa" (NYRER, p.19-20). Diante do exposto
acima, a assertiva clara de que a pretensa exprdssdma realidade mundana, de uma
ansiedade banalizada em que os artistas vivem, etpge proprios experimentam e
conhecem, de certa forma, somente pode ser sugdaeta uma reveréncia de abismo
transcendental, pois "o perigo que se espreitemarao como mundo".

Dai por que recorrer a casa nhatal, ao poedmkunft, de Holderlin.
Antecipadamente, nas respectivas proposi¢coesi@tispercebe-se que existe uma busca
existencial e estética que culmina na emocao esipees critica das linguagens artisticas
gue tem como objetivo o leitor/fruidor. Por issaqaerem o inferno na busca da palavra
adequada para a poesia e da pincelada pertinerdeappintura, para salvaguardar a
presenca da reveréncia junto ao mundo banal. Negseto, introjetam tormentas,
relampagos (dai varios titulos de suas obras ieai$3t procurando na pincelada e na
palavra retracar a via da esperanga como uma dasde acesso a um mistério, a um
mistério semelhante ao da encarna¢do, do mundseegaacarna expressivamente na obra
de arte. A encarnacdo, segundo Vattimo, consistestatégia de percebé-la "como
sacrificio feito por Deus de todo o seu poder eradde, assim como de toda a sua
alteridade". De modo que a encarnacéo teria sidtatondekenosig(a doutrina segundo a
qual Cristo abandonou seus préprios atributos dsvipara experienciar o sofrimento
humano), um ato através do qual Deus entregou whsoénte tudo nas maos dos
homens*** (Cf. RORTY, 2002, p.32).

3 Interpolac&o em negrito, realizada pela autortadese de titulos de obras artisticas e teériea@ullar e
Noé.

144 Este texto pode ser (til, como explica Rorty, ttiapara pessoas religiosas como Vattimo, como para
pessoas nao-religiosas". Contudo, aponta uma &difar entre estas duas espécies de pessoas; panaslg
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De acordo com esta perspectiva, observa-se gquestigios de sacralidade podem
hoje ser percebidos como um conjunto de elementesegcitam tanto a sensibilidade
quanto o pensamento do autor/espectador/leitoa Ballar, a natureza ndo tem sentido
"Somos nods que lhe atribuimos um sentido atravéslidguagens. Quando se sai do
ambito da linguagem, a criagdo cessa. Mas a edwexm® Si mesma ainda ndo é arte,
apenas faz parte do processo artistico" (GULLARB19.381). Dai ele aditar:

Eu tenho um ensaio em que digo: O poeta é comtadaara. Ao contrario
de tudo o que se diz, a poesia € o processo dpatesanento da palavra. Nao
ha uma "tese" que diz que poesia se faz com paaWais €, mas para apagar a

palavra. Porque a palavra € matéria, e poesiegésdspirito (GULLAR, 1995,
p.29).

Entdo, como capturar este conjunto quando estetasnwezes, ndo se encontra
nitidamente estampado na tela ou na poesia, poasnentrelinhas, no nao-lugar, ou
quando algo de inefavel na dinamica complexa sdraub compreensao racional,
provocando o estremecimento? Mas, esse espatihaumatzeino estremecimento, que
provoca o choque, o0 impacto, a surpresa, tal goakspectador da tragédia grega,
estabelece-se, aqui também, como pré-requisito @@raprio poeta/pintor, no momento
da concepcdo de sua obra. De modo que ele mesmalesala posicdo de primeiro
espectador/leitor, segundo o caminho circular geegl proprio, como um epifenémeno da
criacdo, de algo que se produz como residuo degratanifesto nos meios expressivos,
em uma tentativa de reelaborar esse algo que sapesenpreensao do ser humano. Por
isso, as imagens das passagens poéticas, tantowimento das pinceladas, quanto nas
palavras, carregam em si mesmas uma interrogacgmela e do pintor, uma verdade

oculta que conduz a revelacéo poética.

Gullar reitera que o artista € movido por uma nadasle de exprimir a sua prépria
emocao, a sua visao pessoal da existéncia, em sgursid situado na tradicdo. Confessa
que, na tentativa de apreender o fendmeno estéticoprocesso poético, algo sempre

inexplicavel se percebe. E, nesse sentido, "estéecmido de que € impossivel encontrar

uma gratidao injustificavel e para as outras umuastificavel esperanca”. Se, para Vattimo, "a esséda
revelacéo cristd esta reduzida ao amor, enquatitodteesto é deixado a indefinicdo de diversasréqaas
historicas, permite a Vattimo ver todos os grardiesmascaradores do Ocidente, de Copérnico até marwi
de Nietzsche a Freud, como executores de trabdiasnor”. Estes homens, segundo ele, "estiveraao len
os sinais dos tempos sem nenhuma provisdo alémedeifw do amor". Dai que eles "foram seguidores de
Cristo no sentido de que o proprio Cristo € o desarador, e o desmascaramento inaugurado por.gtqg.
sentido da propria histéria da salvagdo" (RORTYchRid. Nao se pode eliminar a religido, mas sim as
controvérsias religiosaRevista Humboldt, Bonn: Goethe-Institut, n.85, 2002, p.31-32).
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uma definicdo perfeita e cabal para as coisas" (AR, 1998, p.407-409). Vale lembrar
que a captacao poética de Gullar provémesipanto.A poesia, para Gullar, provém do
espanto da "fulguracdo”, de uma memoria de esgagpet que emerge tal qual uma
relacdo de ecos indistintos, provocando um gnitierior. Em um ato confidencial,
reconhece que quando se esta emocionado cria-sstagio de liberdade interior, uma
espécie de "soltura", portanto, um estado contiwialo rigor da objetividade, da razéo.
Em outras palavras, "é como se vocé afrouxassgilangia dos limites, da racionalidade”,
alcancando um estado de consciéncia singular, ece ielacdes de sentidos jamais
imaginados. Sob a vinculagéo do espanto, enfdtizaoema nasce ndo se sabe como e de
guantas formas", mas sabe-se do desejo interitexgeessar um impulso”, e que, quando
"concluido o poema, o encanto do processo se desfap o resgatamos se escrevermos
outro" (GULLAR, 1997, p.27-28).

Na perspectiva de rever suas formulagbes, comaaresel emVanguarda e
subdesenvolvimento(GULLAR, 2002, p.66), ressalta que, com a intengéoimplodir
com a linguagerde compor uma poesia rompendo com a sintaxe,noytsem discurso,
no objetivo de converter o poema em um objetodenudou que a linguagem verbal,
“tem a sua natureza propria, ela se move no distiNesta esteira de esclarecimentos:

A palavra que esta no dicionario é abstrata, agorior que existe &
aquela flor da minha infancia, a flor que se def#rsgbre o muro. Essa é a
palavra do poeta, por isso, a linguagem sé se mowkscurso. Mas, o poeta nao
quer discursar, porque o discurso conduz ao caneedt uma simplificacdo das
coisas, da experiéncia humana. Seria insuportéve mum mundo em que toda
a atualidade das coisas estivesse presente, masraade, o mundo € um
mistério de uma riqueza extraordinaria, quando ashcamadas dessa coisa

cinzenta chamada rotina alguma coisa brilha, faisgto, sim, da-se o espanto
(GULLAR, 1998, p.405-406).

Reitera-se, nesta direcdo, que, ao artista, congeseendar esta esséncia poética,
que consta do proprio processo de descobertaste dubstrato da proposicéo artistica que
realiza a travessia sobre o abismo o proprio psacestistico, efetivando, portanto, esta
passagem. E facil de entender que o artista & ,emgrimeiro espectador de sua obra, pois
é ele quem lanca a interrogacdo, o desejo de compgmrema, a tela. O poeta/pintor,
invocando a esséncia poética, para a composicasuaeproposicao artistica, invoca
simultaneamente o que estd além e o que esta aqudempo préximo e o tempo
longinquo que o envolve. Igualmente, entende-semadiante a intermediagdo do artista,
a ligagdo do movimento de passagem é efetivadadquamprocesso da poética implica o
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convite para penetrar através da intuicdo criatiamistério do homem, na revelacao.
Dito de outro modo, o artista desvela, pde a destolp limiar da esséncia primordial,
que, em outras palavras, significa a acdo de darpsesenca — a parusia. Por conseguinte,
de certa forma, pode-se inferir que a possibiliddeetingir o limiar da esséncia poética

consiste no gesto de traduzir a imanéncia, a tead&ncia para a arte.

O artista, desdobrando essa relagdo harmoniosanéis passagens poéticas, entre
pintura e poesia, 0 gesto de traduzir a trancenaléuara a arte, pressupondo, de certa
forma, a invocacao do espirito por parte dos adidEntretanto, Noé e Gullar sdo distintos
guanto as suas posturas espirituais. Gullar séndida mistico, nasceu destituido dessa

qualidade**®

(GULLAR, 1998, p.47). Busca, portanto, o tangiveelmaterialidade das

“coisa$. SO que dissimuladamente, pois, dentro desta mesattea de forca em que ele se
enregelou, a sacralidade parece funcionar comontirave a verdadeira busca, quando, na
verdade, decantam-se vestigios do sagrado, mauifesstde um modo claro, em sua

poesid*®.

Neste contexto, para Gullar, a producao artistieaulta de uma opcéo espiritual e
pratica’ Isto se torna perfeitamente visivel quando elerrecaosMaébiles de Alexandre
Calder, escultor, em cuja andlise interpola o dspespiritual e 0 da prética técnica,
salientando que "a obra de Calder sucede da traasgaudo material em espiritual, do
vulgar ao poética"A obra deste escultor esta estruturada no domiog rdeios de
expressdo e da experiéncia vivida, resultando regé&m de um universo imaginario
préprio. Nas palavras de Gullar, ao artista comphde sabedoria e técnica, para converter
0s elementos materiais em algo "impregnado defgigo#o"; essa tarefa consiste "em
insuflar espirito na matéria, em incorporar ao agasindo humano elementos do mundo
natural, sem significado" (GULLAR, 1999, p.16-19).

145"Nao tenho nenhum misticismo comigo. Fui destiudeéssa qualidade, ou melhor, nasci destituidaadess
qualidade. Minha familia ndo era contra nem a faBonplesmente isso nao existia. Minha mae tinharla
santa, rezava as vezes, mas nunca ia a igreja.remboonheca que a religido tenha uma extraordinari
importancia para a humanidade — ndo foi por acasoggrou obras maravilhosas, como templos, cagdrai
pinturas, esculturas, muasica etc. — eu ndo sou mastico. Quando indagado se sente falta da religla
crenca em Deus. Responde com uma pergunta: Siatonéo posso fingir que acredito, ndo é? Entdmesu
conformo com a minha condi¢do. A minha vida é egmaesta ai. Um dia ela acabara — e sera indierent
para mim o que vai acontecer" (GULLAR, Ferretadernos de Literatura Brasileira. Op. cit., p.47-48).

16 Mas, sdo dignas de atencéo as questdes que &edrdiar formulada & Adélia Prado: "1. Sabemosajue
religido tem muita importancia para vocé, emborarséacionamento com o sagrado néo seja convenciona
Qual o significado do pecado para uma pessoa cot®?2. Qual o peso do escatoldgico na sua litafditu
(PRADO, Adélia.Cadernos de literatura Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, n.9, 20085
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Esse exercicide insuflar espirito na matéria, incorporando assnanundo humano
elementos do mundo natural, sem significado, aGuitar se refere, encontra sentido nas
préprias buscas e ultrapassagens que obstaculizzontecimenttS’ da obra de arte, a
necessidade do artista de extrair, "no seio dalidada, o maravilhoso, o poético, o

dramatico, o inesperado, para o processo artii@dLLAR, 1999, p.19-20).

N&o surpreende, portantmnstatar que Gullar ndo deixa de tecer Tsuacacéo” ao
Espirito Santo: quando explica que a elaboracatgaoéonsiste em "insuflar espirito na
matéria”, pois o0 sopro remete ao Génesis 1,2: cest® aqui, a descricdo sobre
descortinar o eco do mistério da criacdo poétimaaccomponente da auténtica inspiracéo,
gue encerra em si qualquer frémito daquele "sopwal que o Espirito Criador permeava,
ja desde o inicio, a obra da criacdo. De modo'ga€la obra de arte € um ser diferenciado,
que retira dessa diferenca a sua razao de ser"l(GBRIL1999, p.19)Entéo, essa diferenca
€ a expressdo do proéprio trabalho do artista, demgeente elaboracdo dos elementos
materiais e espirituais, constituindo a substadaiabra artistica.

Embora Gullar se denomina nada mistico, Noé demsonsma formacéo
humanista/espiritual, observavel em titulos de ralagiobras pictorica®equena historia
de la incontinéncia humand*® 1960 (técnica mista s/teladjo que se nos viengl961
(técnica mista s/telajncongruencias del cuerpo misticp1962 (técnica mista s/tela),
Cisma o las dos caras del cristianismd 962 (técnica mista s/telaristo, 1962 (técnica
mista s/tela, 130x100cm)a ultima cena, 1962 (técnica mista s/tela, 112x193cm),
Cerrado por brujeria, 1963 (técnica mista s/telaluestro Sefior de cada dial964
(técnica mista, 250x200cm),a esperanza de un pintoy 1964 (técnica mista s/tela),
Lucifer y sus muchachos visitan el Greenwich Villag 1964 (técnica mista s/tela,
213x147cm),Introduccion a la comprension de la civilizacion ocidental, 1962-1965
(técnica mista s/tela e madeira, 130x190das),cosa de mandingal976 (técnica mista
s/tela, 100x130cm)La naturaleza de la meditacion 1978 (técnica mista s/tela,
65x95cm),Cielo y terra, 1982 (técnica mista s/tela, 200x100c@alvese quien pueda

1985 (técnica mista s/tela, 92x117cjalogo sobre el mas alla1986 (técnica mista

147 A palavraaconteciment@ue Gullar emprega remete ao acontecer na a@eigam da obra dearte, de
Heidegger: "El arte como poner-em-obra-la-verdagp@ssia ... pues, una obra sélo es real cuando nos
arranca de la habitualidad y inserta em lo abigotda obra, para hacer morada nuestra esenciaamé&mla
verdad. La esencia del arte es la Poesia. Perselacia de la Poesia es la instauracion de la vérdad
(HEIDEGGER, MartinArte y poesia México: Fondo de Cultura Econémica, 1958, p.114).

148 Obras destruida®equena historia de la incontinéncia humanaDjo que se nos vieneCisma o las dos
caras del cristianismq La esperanza de un pintor
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sltela, 72x82cm)Extrafio en un paisaje estrafip1986 (técnica mista s/tela, 100x100cm),
Adan y Eva de luna de miel en el Iguazul987 (técnica mista s/tela, 126x190cm),
Dialogo sobre el mas alla1986 (técnica mista s/tela, 72x82cm). Neste sendmchez
esclarece que Noé,
desde muy joven frecuenté a Gonzalez Frias, prof#s@imbologia: mas tarde
conoce al sacerdote jesuita Aduriz que tambiérnriboryd a moldear su intelecto
y a encauzar sus inquietudes espirituales. Asicgaitactivamente en el grupo
catllico Convivencia, que tomé partido por la irmbiéeion de la ensefianza

laica, considerando que esto no significaba unaaiiginto de la doctrina
cristiana (SANCHEZ, 1981, p.2).

Mas, neste circunléquio de invocacao, atente-s& panostura de Noé: se 0 espirito
humano se manifesta na corporeidade humana, notental alma la pone quien hace la
obra", uma vez que o "motor do fazer artistico" poeende um dimensao secreta do ser
(NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p 105-106, 113).

Neste ponto, vale retomar a assertivaNdé quando recorre a Hegel, alertando que
"es necesario tener cuidado cuando uno hace refarama famosa ‘muerte del arte’ segun
Hegel". Pois, quando Hegel menciona "a morte da arte"aalescreve enquanto relagao
direta com a verdade divina, com relagdo a suardetacdo suprema, referindo-se a
antigtidade grega. Por esta razdo a producaoicatide hoje ja ndo satisfaz a nossa
necessidade suprema; "hemos superado el estadjoeese adoran las obras de arte y se
les elevan plegariasNesse compasso, a voz de Noé ressoa esclarecetduegem de
Peter Szondi, se os deuses gregos ddo testemunbmalentima unido entre arte e
religido, 0 mesmo ndo acontece na religido cratia que a "determinacdo suprema” se
transforme em filosofia da arte. De modo que, amid com aVeltanschauunge Hegel,
Noé assinala: a arte ja ndo cumpre mais a funca&eida Unica grande manifestacdo do
espirito. E somente nesse sentido a funcdo dgparteanece reportada ao passado. Por
conseguinte, a arte posterior a antiguidade, depeisCristo, cumpre uma funcgéo
subordinada a religido; no entanto, esta visd@lterada no periodo do lluminismo e da
Revolucdo Francesa, quando a filosofia toma adigr damanifestacdo do espirito. A
arte segue existindo, porém alienada de sua fung@w,cumprindo uma comunicacdo
direta com o homem, como na antiguidade, quandeecmiava um destino sagrado
(NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.37-38).
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4.4 Un bon viaje siempre transforma al viajero

Se é verdade que com os olhos se elabora mostria@tiocomo com as palavras se
diz; se é que a leitura de uma boa poesia faz einan ainda que o mundo visivel ndo
seja legivel, da mesma forma uma boa pintura fEfeda que mostrar ndo seja dizer.
Também é verdade que, ao efetivar-se esse prodestiner o ver e ver o dizer, o produto
surge como uma boa viagem que sempre transformaita/éspectador (ALONSO;
ZABALA, 2000).

No itinerario do processo artistico, ja& em Baudelae evidencia esse desejo de
magnetizar o publico através da troca de polargladkedesencavar do negativo o positivo,
no intento de provocar o leitor’Ak Litanias de Satd pode-se observar esse estratagema
quando ele constroi 0 seu louvor ao anjo exiladwa pmostrar a miséria da condicao
humana: "O tu, o anjo mais belo e sébio entreftauss,/ Deus que a sorte traiu e expulsou
dos altares". E com tom herético retraca o compdadadainha religiosa: "Tem piedade, 6
Satd, de minha atroz miséria!". Satad representaarée pda alma humana exilada,
incompleta, imperfeita, mas que aspira a uma aitna. "... O Principe do exilio, a quem
fizeram mal/ E que, vencido, sempre te erguesfaigniem piedade, 6 Satd, de minha
atroz miséria! [...] Tu que das ao proscrito esseeacalmo olhar/ Que leva o povo ao pé
da forca a desvairar,/ Tem piedade, 6 Satd, dearatroz miséria!"A esperanca é falsa,
pois que da morte advém a privacao absoluta. Bai§, esta desterrado, do lugar em que
se encontra ndo enxerga com nitidez; escondenttordem a misériaumana, continua a
alimentar a esperanca de que, ao morrer, morreralggama grande causa; por isso, diante

da morte definitiva, o ser humano ainda pensa querte pode gratifici-lo.

"...Tu cuja larga mao oculta os precipicios/ Ao &ubhulo a errar no alto dos
edificios,/ Tem piedade, 6 Satd, de minha atro2mai¥ Tu que, magicamente, amacias 0s
ossos/ Do ébrio tardio que um tropel fez em desgigclem piedade, 6 Satd, de minha
atroz miséria! ...". Lucifer, o feito de luz, queupava o mais elevado cargo dentro das
hostes celestiais, ao se rebelar contra Deus moad@itir Jesus nha mesma hierarquia de
Deus, é precipitado pelo arcanjo Sdo Miguel, nafupdezas do inferno. E, com a
"ORACAOQ: Gléria e louvor a ti, Sata, |4 nas altérB® Céu, onde reinaste, e nas furnas

escuras/ Do Inferno, onde, vencido, sonhas silenbi®ob a Arvore da Ciéncia, um dia,
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gue o repouso/ minha alma encontre em ti, quandaangesta/ Seus ramos expandir qual
novo Templo em festa!(BAUDELAIRE, 1985, p.423-427), conclui o seu poema.

Na simbologia da Arvore da Ciéncia do Bem e do Malaraiso terrestre significou
o instrumento da queda de Addo e Eva, no qual oehomperdeu sua inocéncia, ao
contrario da Arvore da Vida, que significa a red@ngom a crucificacdo de Cristo. Em
suma, existe uma multiplicidade de leituras: untasagrado ao profano, o desrespeito a
tradicao religiosa; outra, efetivada pelo avesstramdo do profano o sagrado, no resgate

do elo perdido com a divindade.

Também, nesse mesmo intento, Noé resgata o eldadperm composicad.a
pérdida del paraisq diptico, 1988 (técnica mista s/tela, 224x380cm)stAl@bra, aborda
temas simbdlicos que relatam Sagradas Escrituras em meio da irradiacdo de cores
frias, surge a serpente com nddoas vermelhas, smdestaca a perna esquerda de Eva,
enrolada pela serpente, oferecendo a maca a Adamo@mento da pincelada se
dissemina em linhas contundentes, mas, agora, mmellad comeca incipientemente a
participar da cena, 0os matizes tomam a forma dediem um movimento vertical que se
estagnam logo atras da figura de Adao. Enquantoppale Eva esta inteiro na cena, ja o
corpo de Adao esta encoberto pelo movimento degjasosas pinceladas até o peito. Sob
este cenario, o fundo azul imediatamente nédo mssana nuance congelada, de onde se
distingue a predominancia do vermelho sobrepostanaarelo. A outra parte do diptico
apresenta uma fera de boca aberta, uma espéairge §ue traz no lombo um vermelho
‘rasgado-ferido E, com os dentes a mostra, em um gesto com ajgatiira direita, esta
prestes a lancar o homem no abismo, o qual estaearsspés em convulsdo. A figura do
homem esta realcada pelo desenho de um tracaddeasa rigor escultural grego. Entéo,
da boca aberta do homem, sai um feixe de linhaalgtas e justapostas em amarelo,
vermelho e preto. Mas, igualmente, vé-se a marcairde interrogacd8® em azul,
depositada no espaco da boca do homem, persegesta® linhas justapostas na cor do
fogo que se sobrepdem a todo o plano da tela. Do rgoe, do plano negro em linhas
circulares em que se encontra 0 homem em panitjugado a fera, estendem-se as
mesmas linhas vigorosas de cores frias, intercalpdavermelhos, do diptico anterior; no
entanto, agora, sobem como labaredas, flamejandt@mo espacgo pictérico em fogo

puro. Mas, convém atentar para a parte infericdiel#a que apresenta uma queda de aguas

199 Tal qual no sistema lingiiistico espanhol, a iogacio invertida, no inicio da frase.
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rosadas, de onde se infere que, se 0 homem camvailkl sobre o plano negro for abatido
pela fera e jogado ao despenhadeiro, Suitagrosamentesalvo. Dai que o0 poeta e 0
pintor também podem ocupar uma situacéo de oracatacteristico de quem fala através
do inefavel, do invisivel, agindo como instrumedtodivino, pois trata-se de alguém, ou
algo, que fala do infinito, que fala de uma pertipagara além da prépria percepgéo do
artista, daquilo que transcende a qualquer teatati® compreensdo humana. Nesta
dimensao, a pintura e a poesia, possibilitam umceggro, como bem express&arte do
fogo da palavra sagrada, esse "encontro € a base dadgete quem encontratn nivel

de estado de graca, conjugando o jubilo entre fpoetar, leitor/espectador,
Criador/recriacdo (BLANCHOT, 1997, p.115). Logopmvilégio, o convivio dos eleitos,
acontece quando o espectador/leitor efetiva aréeitle obra de arte e esta encontra

ressonancia no seu proprio interior.

A obra de arte é percebida como um inesgotaveléristum enigma junto ao
fruidor, na busca da experiéncia estética. Comntoefai obra de arte guarda o segredo de
uma viagem. Portanto, quem é capaz de desvend#stérim € porque guarda uma outra
viagem anterior em sentido inverso. O artista cdeve "objeto-coisa” em "objeto-
espirito”, que é denominando objeto artistico (NDEALONSO; ZABALA, 2000, p.74).
Confirma-se, entdo, que o artista € o ser capamdazir o visivel em invisivel, por meio
de suas linguagens, e levar consigo nessa viagenortamplacdo da obra artistica o

espectador/leitor.

Com efeito, o livroRelampagos de Gullar, sob certos aspectos, evidencia o
enunciado de Wittgenstein sobre o qual Noé tecedwizacdes: "lo que no se puede
decir, se puede mostrar". E, assim, Noé compleméBatsa reflexion esta claramente
vinculada al campo de lo creativo. Y la teoria saddrarte en palabras muchas veces trata
de decir lo que slOlo se puede mostraMeste sentidoRelampagos preenche esse
requisito, pois, apropriando-se da obra pictorioaodtro, ao mesmo tempo efetiva uma

releitura através de uma outra linguagem — a péBallar assim explica:

Se eu nao sou pintor, € mais facil escrever unotdgt que fazer uma
pintura. Agora: se eu sou pintor, faco a pinturagpe o que a pintura diz
nenhuma outra linguagem pode dizer. Por isto egigismtura. O mesmo com a
musica, com a pintura, com a poesia. As linguagdosintraduziveis entre si,
nao posso dizer num quadro o que Beethoven disea sinfonia. Posso até me
inspirar em Beethoven e fazer um quadro maravilhoss aquele quadro ndo €
a sinfonia. Posso, com palavras, tentar expressahamemocdo ao ver um
quadro de Iberé, mas é evidente que estou criamdooutra obra, que é verbal e
gue nao é a obra do Iberé a qual me refiro (GULL26R4, p.4).
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Gullar enfatiza, na introducdo de seu li®elampagos que toda obra de arte atinge
o olhar como uma inesperada fulgurdé&d\ssim, tal qual um contemplador em uma
experiéncia direta para com a obra artistica, eddiza essa tentativa de fixar a sua
emocao, diante da obra artistica, tracando "algup@davras" para "apreender-lhe o
frescor, a verdade material e poética" (GULLAR, 200.10). Nesta perspectiva, poemas

comoOlhar e Pintura®®?

(1987),antecipam essa condi¢cdo de espectador, quanda Gulla
escreve: "0 que eu vejo/ me atravessa [...] sesse¢aom a méao aquele canto do quadro/

onde um amarelo arde/ me queimaria nele ..." (GURLA999, p.323-324).

Relata Gullar que seu interesse pelas artes assargiu antes de descobrir a
poesia. Queria ser pintor, ndo queria ser poetéoErcom 13 anos ja estava lendo,
querendo escrever, procurando entender. Continelodosassim, de modo que, ao longo
de sua vida, pensou sempre sobre isso. Pensouenh@ismais sobre arte do que sobre
literatura. A preocupacao, as anotacdes todas gs®upsao permanentemente em torno
das artes plasticas. Asoisa$ que diz sdo resultado de reflexdes, ndo sdo srdda
improviso: séo coisas sérias, pensadas (GULLAR32p001-5). Ressalta, pois, que essa
sua contemplacao das obras artisticas inseridédRedimpagosconsta de textos criativos
gue expressam um espirito "de vivéncia da obrstigdf e, a0 mesmo tempo, um convite
para o leitor conviver e desfrutar com ele dessaposicdo artistica cuja experiéncia

humana ndo consegue ser traduzida em palavras (&®RL2003, p.11,78).

Ainda que Gullar esclareca gielampagosé obra de uma pessoa apaixonada pela
pintura, pela gravura, pela escultura, por ndaaartde um texto analitico, ao contrario
dos polémicos ensaios que constituAngumentacao contra a morte da arte a sua
postura de critico de artes transparece em sudiag@es. Pois ndo se pode esquecer de
que suas andlises estdo calcadas na experiénaendanlogica, na contemplacao
formulada no movimento Neoconcreto do tempo-duragém exercicio da busca
significante da materialidade aliada a observae@ism@ial, sensual, afetiva, norteada pela

contextualizacao historico-cultural desenvolvida pomocessos artisticos.

%0 Diante dessa afirmativa de Gullar, infere-se quereepcdo do poema circunscreve 0 mesmo caminho da
contemplacdo da obra de arte por parte do leifmettador; dainesperada fulguracdale luz Com a
diferenga que para o espectador/leitor a visdo emada que traduz imesperada fulguracéde luz se da
com o impacto do gesto de olhar a obra de arte.

11 Esse mesmo poenmintura participa agora do livr&elampagoscomo "texto criativo dessa experiéncia
direta" junto a obra pictorica de Carlos Brach@micomo o poem&lancha em uma leitura & Madona

do cravo, de Leonardo da Vinci (GULLAR, Ferreirdoda a PoesiaOp. cit., p.142-143 e 322).
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Tal manifestacdo se enquadra na comoc¢ao de Gelarg contemplador, diante da
"epiderme vibratil" de um Rendi, em cujo mergulho se verifica um inconcebivel deor
de afinacéo entre pintura e escritura, no quatlestiza peldsuperficie das telas como em
uma pele viva, uma tessitura palpitante de cooes, thuances, uma tessitura sensivel de
pinceladas, toques velozes e sucessivos como pEsjwbamas impelidas pelo vento —

neste caso, um vento que ndo se sente soprarpelagmdpria diregcdo desses toques”.

Noé assegura que o essencial consiste em resghliamguaje en tanto trascendencia
del espiritu, en tanto dador de nombres”, e aimdeefiexo de Benjamin esclarece que "el
nombre que el hombre da a la cosa depende denta fen que la cosa se comunica con él.
Es la traduccién de la lengua de las cosas a ¢psede los hombregNOE, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.75).Nesta direcdo, ele retoma Cézanne, diante de uah&era-morta,

e Van Gogh, diante dos sapatos, para exemplificistenta percepcdo de ambos perante o
"objeto-coisa’e 0 "sujeito-espirito!’ No processo de elaboragdo de pintura se verifica um
"mirar pictorico" onde se problematizam as questbesde a "consciéncia da
subjetividade™ ocorre na pratica da lingugem acdstCézanne percebeu esta passagem,
experimentando essa natureza controversa do "pigiErrico”. Exatamente, nessa questao
controversa se encontra a raiz do registro do frpicoérico”. Pois, ai reside um ponto de
consciéncia do processo da evolugcao da arte vigtedisamente na pintura, o ponto onde
nao se privilegia o objeto, ou sujetomas o sujeito, viajando através da linguagem

pictérica

Para chegar ao meio de linguagem empregado pdlagimMNoé sublinha a relacéo
sujeto-lenguaje-objetqois a linguagem € que transforma, que realmemistita o ponto
de relag&o entre sujeito e objeto, ja que "unardeaeca desde el sujeto al objeto a través
del lenguaje”. Portanto, nessa relacdo, sujeitdorie meio linguistico empregado pelo
pintor € que acontece a transformacdo do sujedderpse-ia dizer que acontece uma
"presenca" junto ao espectador (NOE, in ALONSO; 2AB, 2000, p.70-71).

E, na esteira dessa reflexdo, Noé aproxima-se wiapao de Gullar dianteQl

corredor — quarto cinza, 1950 (6leo s/tela, 65x92cm). Maria Helena VieiréSilaa

descobriu a incongruéncia do espaco. Portuguesadacrentre paredes de
azulejos e casario assimétrico — distribuido eneitad e becos, curvas e
labirintos, tumulto de telhados, mirantes, meiasadg balcdes, sacadas e
platibandas Sua linguagem de uma significacdo tamlesinos leva do espaco

%20 camarote 1874 (Cf. GULLAR, FerreiraRelampagos S&o Paulo: Cosac & Naify, 2003, p.54-55).
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objetivo e suas vertigens a um tempo subjetivo,ma @spécie de passado
arcaico, arquetipico, onde nossas vidas parecesetextraviado, antes, muito
antes de existirmos (Cf. GULLAR, 2003, p.105).

Nitidamente, esse adentrar de GulldD orredor — quarto cinza —conjuga-se ao
ja exposto por Noéo homem se relaciona com as "coisas", sabendo elas ndo se
termina a viagem, mas como uma flecha lancadafanitan realizando a relacédo "sujeito-
objeto”. Por isso Noé introduz o "objeto-pretexto”, como ahjeto que trascende ao
"objeto-coisa". Na questddan Gogh y sus zapatgshd uma sinalizacdo de que esses
sapatos, na sua obra, estdo dizendo: "esses sag@@ERo meus sapatos, mas o0 mundo
percebido por mim. Pois, quando Van Gogh desbord@aagem de seus sapatos esta
aludindo a muitagoisas mais" (NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.81).

Interessante inserir, nesse ponto, a idéipasse-partoytestratégia derridiana que
sugere um tipo especifico de moldura, uma estrumdnzel, um cartdo entre a moldura e a
obra, indicando que a linguagem é sempre dissemi(@BRRIDA, 1998, p.17). Embora
as obras de Noé sejam destituidapasse-partouformal, mesmo assim a reversibilidade
entre estas duas fronteiras se concretiza no ontea tela, inclusive promovendo um
entrecruzamento entre verso e reverso da tela. 8as, propriopasse-partouja € um
elemento que bloqueia e circunscreve o olhar ddeogplador, ja Noé, nessa mesma
direcéo, vai além, extrapolando o plano bidimerdiaa superficie da tela ao compor e
constituir o reverso da tela igualmente como espagiérico da obra. E, nesta perspectiva,
ele da vazdo ao sentido de um limite que perturlbeitor/espectador, associando um
distanciamento em relacdo ao real. De modo qusyperar e subverter o espaco contido,
exiguo, destinado a elaboracdo da tela, por um, lddoa impressdo que Noé quer
preencher todos 0s espacos vazios; de outro, BEI&A0 NA0 consegue "esvaziar-se",
ficando em "estado de permanente deplecao, eretidaso porque o sentido objetivado
"esta fora da linguagem articulada”, mas ao mesmpd "no interior da interlocucao”.
Todavia, na proposicao, assim estabelecida, ardeftarmanece suspensa por parte do
espectador, pois "se o significante ndo se esvaziksejo ndo chega a habitual paz das
designacgdes"; neste ponto se estabelece a imposgibide nomeagao entre a imagem e a
situacdo construida, provocando a surpresa, o ehopar parte do contemplador
(BARTHES, 1990, p.55).

Noé enfatiza que a leitura do espectador € umatepor, ja que ele — o artista — é

o primeiro contemplador e critico de sua obra. Bésaativa, de certa maneira, abre uma
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brecha para se pensar que 0 compromisso que ta &ehs para com o espectador ndo vem
depois. Tanto isso € verdade que, se Noé estiveabrente despreocupado com a leitura
do espectador, ele ndo inscreveria sua arte matan ambito da esperanca. Nao havendo
contemplador, entdo, por que elaborar uma obra@rpel Para tanto, basta verificar, na
ltima exposic¢édo de Noé, intitula@aujidos, que, de certa forma, remete ao titulo do livro
Barulhos, de Gullar, 1987, na correspondéncia de sonoridgdeém conuma diferenca

de intensidade de sons. Barulhos, como sublinhdaiGié um "marulho” da poesia,
enquanto crujido € o som que antecede uma quelma,fratura de grandes proporcoes,

como esclarece Noé.

Mas, se a exposi¢caBrujidos alude a sonoridade de fraturas de grande dimensédo
proposto por Noéa incursdo pela exposicdo faz-se silenciosa, em tgnalidade
mesclada de meditacdo e aventura, em uma espégie dentro sem fora. Percebe-se que
as obras trazem a marca de um discurso poros@gsaigio de fulguracdes vestigios da
memoéria — de um tempo que, se invisivel, tornaisi@el, no movimento de contemplagéo
por parte do espectaddEm suas composi¢cdes configuram-se ampliados abareoittos
de imagens, de cores vibrantes que crescem endegeplumosas nos interplanos, como
em um salto de velocidades de ubramagrama, 2003 (técnica mista s/tela e
papel,159x130cm), entre vacuosEscombros 2003 (técnica mista s/tela, 140x200 cm),
sinalizando quéun hay vida donde mueren también las palabrg2003 (técnica mista
s/papel, 49x62,5cm). Mas, torna-se, aqui, necesstizer que, diante das formulacdes:
¢ Qué? ¢donde? ¢cuando? ¢como2003 (técnica mista s/tela e papel, 100x140cm),
automaticamente se é conduzido paaeierra cruje, 2003 (acrilica s/ impresséao digital
sltela, 120x218cm).

Noé redimensiona mapa mundde um modo elastico, em uma sobreposicéo poética
processual e tensa, na gaaklalLa tierra cruje vibra literalmente. Ao vislumbrar a obra
pictérica, o espectador é tomado de uma perplegidasla vibracdo dos tracejados
vermelhos, amarelos e brancos que delimitam de wdonvivo as aguas do globo
terrestre. Por meio desta paisagem, o olhar ndsegae se fixar em um unico ponto, pois
a matéria ndo para de pulular, ainda qumapa mundiseja um objeto, umécoisd
familiar: algo escapa, como que resistindo aoddums)to que vai para além dos conceitos.
E, nesse sentimento de deslocamento e de inquietagéuta-se o acompanhar de uma
forca, o ranger da matéria, em si mesma circuas@ém saida, como se algo estivesse

"craquelando” o espaco pictérico. Isso aconteceesmio nos pontos onde as linhas das
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geografias invisiveis emprestam o seu contorno @udim ao formar gretas que percorrem
a superficie, rompendo em solugos na bard@raarcada pelos territorios, na espessura do

tempo.

Vale evidenciar como surge a obra pictorica, ddtile acompanhar o pensamento-
poético de Nogé"Técnicamente, toda obra surge tal como surgidosinos: a través de
catastrofes, que del cadtico mugir de los instruoseterminan por hacer una sinfonia, que
recibe el nombre de musica de las esferas. Creaobra es crear un mundo" (NOE, in
ALONSO; ZABALA, 2000, p.254).

Nesse propdsito cumpre perguntar: qual € o quaalitdacdo atual da arte junto ao
publico? Depois datrip-tease(ja introduzido anteriormente, quando a pinturagehao
despojamento, como matéria que pode ferir-se e eos® na busca de um renascer da
arte), de acordo com Noé€, o publico espectadavleista desconcertado, indiferente, ou
insensivel diante das linguagens artisticas. Caitoefas artes rompem com o habitual,
com o cotidiano, interrogando e questionando sabmundo, o sentido da vida e a
linguagem que usamos na tentativa de entender gstssdesA criacdo artistica ndo se
efetiva calcada em certezas e respostas i, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.26-
27, 66-67, 167).

Neste mesmo sentido, acorre Zabala, interlocutdae sublinhando que a arte de
vanguarda acostumou o publico a associar a artestwpresa. "Por lo tanto, cuando la
sorpresa ya no pudo venir del campo artistico, cgptd la que venia del campo
tecnoldgico”. Entretanto, se a funcdo das artesef@xclusivamente causar surpresa,
entretenimento, "no invitarian a una segunda cqplaion, porque ya han cumplido su
cometido, esto es provocar el asombro inmediatogazl' (ALONSO; ZABALA, 2000,
p.201). Diferente €, pelo contrario, a obra ad#stjuarda uma relacédo de revelacéo, por

isso, ela ao surpreender proporciona a visibilidialeerdade para o homem de hoje.

Ha que se acentuar, portanto, que a arte compabeller "surpresa” porquanto esta
ligada a revelacéo de vestigios visiveis de relRgdasiveis. Entende-se, entdo, que a obra
de arte constitui uma trama de vestigios reaish@icos e imaginarios do artista e de seu
contexto real, simbdlico e imaginario. Dai a obeaasite compreender uma trama tecida
entre o artista e o espectador. Ja queawocacdo da arte geralmente tem um carater

simbdlico, pois convém salientar que ela carregasemesta nogcdo de cerimonia de
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partilhar, de comunh&o. Precisamente aqui outrastgoetransparece, visto que a
contemplagcdo do espectador exige atencédo, lengidéocom a obra artistica. Em outras
palavras, tempo para desfrutar de um momento, queedo modo se aproxima de uma
meditacdo. Mas, neste percurso, jA mencionadoi@mb@nte, as proposicdes artisticas
rompem com o habitual, emergindo com indagacoéskiEds. E neste contexto, no mais
das vezes, o publico esta indiferente, ou insehpara estas linguagens artisticas; por um
lado, estdo conectados, geralmente, as imagenmeios massivos de comunicacao, de
outro, a arte se reduz a aplicacdo da ciéncia eamwlogia, como desenvolvimento e
sistematizac&o dartistificar a arte(NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.200-201).

Sob este enfoque, Gullar se detémleaméditation Sans Bras 1896-97 (bronze,
146x75,5x55,5cm) de Rodin:
O corpo vem/ do metal da treva/ porejando luz méedaprosa/ da figura/ onde
falta o braco/ arrancado/ (sem nunca ter estajfacalin fria/ deixando a chaga/
a arder/ fervente de auséncia/ e junto ao rostaaldeodo que/ o ilumina/ em

laivos e lascas de luz/ as quais/ se vertem/ neapté cofre do pubis/ Ela
medita/ relampagos/ sobre despojos (GULLAR, 200&7)p

De acordo com Noé, a criacao artistica pode seretida tal qual urboomerangja
que o processo de ida consta de um sujeito (dagrissde um "objeto-pretexto” (real,
abstrato, imaginario), a obra artistica, e o0 regr&®mo recepcao estética. Esta "viagem"
de ida se concretiza em uma obra artistica, qustic@num "novo" objeto, contemplavel
pelo espectador, que vem a ser 0 "novo" sujeitai,Agtidamente, comeca a "viagem" de
retorno doboomerang Esta manifestacéo, por parte do contempladoreseg ao artista
com uma identificacdo, ou com um rechago, ou aitmla um juizo critico. Logo, o
boomerangefetiva na viagende ida uma forma analoga de um Pégaso, cavalgddo pe
artista durante o processo de composicao artisiesamontando dele ao finalizaolara. Se
acontecer identificacdo por parte do espectadae sgbstitui o artista, montando no
Pégaso. Esse movimento possibilita uma auténtitapiretacdo, tal qual um muasico,
interpretando a partitura do autor de uma composiadentificacdo com a obra significa
0 espectador se trasferir ao ponto onde se tragporautor na execucdo da obra artistica
(NOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.73-74).

Nesta perspectiva, Gullar realiza esta operdgimmerangna pratica da poética ao
interpretarLes Capucines d'la danse, 1912 (6leos/tela, 192x114cm), de Henri Matisse.

"... onde s6 a pintura fala: nas suas cores e nérimalelas, na pincelada aspera e sem
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concessoOes, severa, que deixa a mostra a matdlah cor [...] mudados na sua forma,
transfigurados numa espécie de transcendénciavéas: r@ coisa ndo se torna espirito mas
mancha de si mesma, quase-coisa, produto do gim@e" (GULLAR, 2003, p.78%> A

interpretacdo culmina, assim, em uma celebracde ebta e espectador, na compreensao

de um "novo" codigo por parte do contemplador.

Conjugando poesia e pintuma,texto de apresentacéo da poeta Alejandra Pizarnik
em El poema y su lectoy 1967, pode ilustrar como se estabelece a relacée en
leitor/espectador e a obra poética. Nesse passme'preguntan para quién escribo me
preguntan por el destinatario de mis poemas". |psesgunta, elucida a poeta, assegura,
tacitamente, a existéncia de personagens. E, aeefkigue, somos trés, esclarece Pizarnik;
"eu, 0 poema, e o destinatario”. Este triangulcsaiivo carece de uma observacgao, pois
quando ela finaliza um poema, ndo concebe a obma @roduto concluido. Na verdade,
abandona o poema, pois a obra ja ndo |he perterm@ema existe apenas. A partir desse
momento, 0 poema pertence ao destinatario, o.I&tnente ele podera terminar o poema
inacabado, resgatando seus multiplos sentidosegagio outras articulacées. Portanto,
para a poeta, terminar o poema equivale a re-arigdclarecendo que, quando escreve,
jamais evoca um leitor, tampou@onjetura sobre o destino de sua escritura. Em seu
processo de composi¢cao poético ndo cogita a presknigitor, nem antes, nem durante,
nem depois da concepcéo do poEthOE, in ALONSO; ZABALA, 2000, p.99-100).

Sob esses tracos da poeta Alejandra Pizarnik, efapertinente introduzir a
concepcdo do poem@ cheiro da tangering cuja composi¢cdo surgiu quando Gullar,
sentado noliving, sentiu exalar o cheiro da fruta no interior dea suorada. No
acompanhamento da reflexdo poética, o leitor déaGtdnta reconfigurar a imagem que
desencadeou o processo de composi¢cdo. A medidaegliea a leitura dos sucessivos

versos, percebe, de imediato, que estes estédo gdospor momentos que duram, outros

133 Gullar intitulouMatisse: falar pintura o seu exercicio da critica da arte, Relampagos Por meio desse
exercicio, ele abriga uma critica contundente, "ligéo que alguns criticos e artistas de hoje regtces
apreender, j4 que ainda ndo descobriram — ou em@uecé que o homem sé inventou a pintura porque
existe uma parte da experiéncia humana que namadeztem palavras. Quando Matisse diz que o pintor
deve cortar a propria lingua [ndo a orelha, postanbmo fez Van Gogh], ele acentua o carater ndo
conceitual, ndo verbal, ndo literario da pintur@bm efeito, de um modo explicito Gullar enfatizanca
frase de Matisse: "Vocé quer fazer pintura? Conegt@o por cortar sua lingua, para, a partir deaagar
falar com os pincéis"”, pois a pintura € uma "lingera Unica e insubstituivel pela qual o artista fdeno que

por nenhum outro meio pode ser expresso” (Ibi@8g)p.

134 “Es por esto, creo, que he tenido encuentros wigtos con verdaderos lectores inesperados, losngue
dieron la alegria, la emocion, de saberme compdanein profundidad. A lo que agrego una frase prdeia
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gue se repetem, e expandem-se em movimentos ep&enanéncia e a fuga do mistério
das letras. Gullar expressa aqui concretamenteyipopoética, a prépria dispersdo de
imagens-passagens, de espacos de definicdo damreatrem, sempre em um ritmo fluido
e incapturavel, em que a carne das palavras panmne tensdo rente ao chdo, para
inaugurar uma outra temporalidade.
Com raras exceg¢fes/ os minerais ndo tem cheiroidguaristais/ nos ferem/
qguando azougue/ nos fogem/ e nada had em nds des aeepareca/ exceto/ 0s
NOsSsos 0ss0s/ 0S nossos dentes/ que sdo no ergartsbs/ e eles ndo: os
minerais ndo respiram./ E a nada aspiram/ (ao @&omtda trepadeira/ que subiu

até debrucar-se/ no muro/ em frente a nossa cas88e Luis/ para espiar a rua/
e sorrir na brisa) (GULLAR, 1999, p.351).

Na intumescida busca da esséncia da linguagemarGuiscruta a primitiva morada
da soliddo, "essa regido longinqua em que a meneddaimaginacdo nao se deixam
dissociar" (BACHELARD, 1984, p.200), justamente queg acionam um movimento de
tensdo do comeco e do infinito, em busca de algodgue, que se repita e se expanda em

movimentos de intimidade.

Se "a mision del poeta es restablecer la palabiginal® (PAZ, 1967, p.237),
portanto, tocando na primitividade do reflgio, 88dfio que acontece ao escritor por forca
da obra revela-se nisto: escrever € agofateyminavel, o incessant@BLANCHOT,
1987, p.16). Poder-se-ia dizer que aquele que \@scaeobra pertence ao risco de
entregar-se a auséncia de tempo, e isso signifidanzer "a um tempo em que reina a
indecisdo do recomec¢o” (BLANCHOT, 1987, p.14). Mgsbnto, aborda-se, sem duvida,
"a esséncia da solidao". Exatamefaetempo em que nada comeca, em que a iniciativa
ndo é possivel, em quantes da afirmacao, ja existe o retorno da afirsiatasem fim,
sem comeg¢o. A0 mesmo tempo esta assercao remeétenpo sagrado que apresenta a
circularidade, a reversibilidade, coincidindo assom o espaco da recriagao da linguagem
artistica.

Deve-sedar razdo a Octavio Paz, na medida em que a "moelalel pasado

original, que desvela el tiempo arquetipico, aaotedi los tiempos reconstroi a escritura de

Gaston Bachelard: El poeta debe crear su lect@ gimguna manera expresar ideas comunes” (NOE, Luis
Felipe.El arte en cuestién Op. cit., p.99-100).

135 evando em conta a chamada lembranca de um @imeteto: isso foi uma vez e agora nunca mais. Do
gue é sem presente, do que nem mesmo se apresemtdasendo sido, o carater irremediavel, diz: issngis
aconteceu, jamais houve uma primeira vez; e, nétaote, isso recomeca, de novo, e de naganfinituny
(BLANCHOT, Maurice.O espaco literaria Rio de Janeiro: Rocco, 1987, p.21).
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fundacién y profecia: lo que fue, sera y esta sietebde toda la eternida(PAZ, 1967,
p.238). Parece, entdo, que existe uma terceira via, queénfiecisamente uma outra
alternativa, mas que se individua, manifestandoes@roprio pensamento rememorativo
do poeta. Assim, nos lugares onde ele viveu, ord@eaeconstitui-se por si mesmo em
um novo devaneio, em que 0s espacos da regido tuaidexde de sua soliddo sé&o
reavivados, revitalizados.

... Rigidos em sua cor/ os minerais sao apenashsi e siléncio./ Nunca se

acendera neles/ — em sua massa quase eterna-/einm d¢a tangerina. Como

esse que vasa/ agora na sala/ vindo de uma pegsfema/ de sumo de gomos/ e

néo se decifra nela/ inda que dilacere/ e me rgapino rosto e me lambuze os
dedos/ feito uma fémea ... (GULLAR, 1999, p.352).

7

Sao Luis, em carater lacunar, é o espaco que geaal@banhando lembrancas,
revendo na memori@ cheiro de tangering "que vasa agora na sala". Vaza o sumo dos
gomos — da pequena esfera transparente de vidrapgisgona o cheio e enche a extenséo
de siléncio com o cheiro da tangerina. Do mesmoanagresenca feminina € verdadeira
musica das fontes em que acontece o cortejo dmaisico do que esta dentro do sumo,
dos gomos, das dobras do mundo. Nela, a questé® saue €, e como € um pensamento
rememorativo, revela-se de maneira bem mais compéewaga. Mas, encontra uma

auténtica solucéo, dado que a lembranca da taagerota a fémea.

Ponteando as cordas para produzir o som, o pogtapliddo, capta do exterior a
impregnacgéao da flora e dos vegetais como palavtas pela primeira vez. Engomada no
espaco a palavra tangerina, ele apreende de madtio @x estado desconexo desisas.

Se as lembrancas aprofundam a companhia que teososbjetos, dascoisas fiéis, é
evidente que elas seguem a inclinacdo de todaantasias cosmogonicas nas quais cada

objeto, caddcoisd do mundo é um germe do mundo.

7

E precisamente nesse desencontro entre poeta eomeaddque a poesia é essa
comunhdo, no nivel da palavra, na palavra e pdiviga que se constitui "el festin en

donde la roca se hace carhé"

O espaco encerra o tumulto calado das reminiscEnd@s imagens distantes e

imperiosas de vagos e alegres "jogos de &gud”.. Como o poema, a agua/ jamais é

16 No Himno V, de Novalis, subjaz a nogéo da sociedade se deneen uma comunidade poética, assim a
relacdo entre os homens se convertera em uma campuaética (PAZ, Octavidl arco y la lira. México:
Fondo de cultura Econémica, 1967, p.240).
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encontrada em estado puro/ e pesa nas flores/ gas@ em mim/ (mais que meus
documentos e roupas/ mais que meus cabelos/ miniaas)/ e adquire/ em meu corpo/
esse cheiro de urina/ como/ na tangerina/ adgsee/cheiro de floresta ... " (GULLAR.,
1999, p.353). A agua — velha e jovem — apresentees@o 0 simbolo das energias
inconscientes, das virtudes informes da alma, advatgdes secretas e desconhecidas. Por
conseguinte, € fonte primordial da vida, pois o peder de purificacdo e centro de
regenerescéncia constitui o meio de revelacao .queesa nas flores/ como pesa em mim/
(mais que meus documentos e roupas/ mais que nehedos/ minhas culpas) ..."
(GULLAR, 1999, p.353). Se a agua viva, a agua da,vprecede a criacdo e permeia-a
toda, é evidente que ela continua presente paegreg¢do do poema. O que se revela,
entdo, € que as grandes aguas podem destruir kreagts vagas sao criaturas suas. E a
cada onda, a cada respingo, alguma coisa se trarasfalguma coisa toma corpo, e "...
adquire/ em meu corpo/ esse cheiro de urina/ cormadangerina/ adquire/ seu cheiro de
floresta ..." (GULLAR, 1999, p.353).

Tacitamente, 0 poeta confessa aqui a ausénciafigeeskas‘coisas para revelar o
‘cheiro da tangerinaPortanto,0 processo da linguagem se descasca para aléem da
superficie "para criar, no fundo, urtaisa que é uma grande metafora" — o circunléquio
do discurso poético — em que a palavra, "paraiexisiplica vida, vivéncia, convivéncia”
(GULLAR, 1998, p.405-406).

Nesse discurso, como produto da leitura, a ago#hém como esperma divino, é a
luz, a palavra, o verbo gerador cuja principal metdose evoca a evolucédo de uma forca,
de um estado em espiral. Esta é a réplica do peméamprimordial: 0 movimento circular
saido do ponto original como a primeira palavrpalavra indiferenciada, sem consciéncia
de si mesma. A prépria tangerina também nado pasdiuxibb desse mar invisivel, das
diversas maneiras de escoar dessa agua originakexjs& em nosso ser, em que 0
despertar € o comeco do seu refluxo: o poema.

... Esse cheiro/ que agora me embriaga/ e me éeevida/ num relance num/
relampago/ e me arrasta de brugos/ atropelada/ quédgdo do dolar/ E ndo

370 espago impressionista de Maurice Ravel (1875)198gos de 4guaé inspirado, segundo palavras do
préprio compositor, pelo murmdrio das aguas e pelaica das fontes, cascatas e torrentes. E, notenta
uma obra que cuida mais da linguagem pianisticadgusimples narrativa dos jogos de agua. Nela se
alternam trechos vigorosos com outros de suaveiperbriental, em que o compositor por vezes codeja
sistema pentagonal, proprio da musica do OrientdeEw. Talvez em um prelidio de ideograma/
pictograma (RAVEL, Maurice. Jogos de agua. In: HAA®erner.Os grandes temas da musiceRio de
Janeiro: Philips, [19--]. L.B, 1 disco (44 min): 38 rpm, microssulco, estéreo. 6851224).
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obstante/ se digo — tangerina/ ndo digo a suadrebmrada/ que é todo um

sistema/ entranhado nas fibras/ na seiva/ em gsilade carbono/ e a luz da

manhd/ (durante séculos/ no ponto do universo/ ehdge/ uma linha azul de

vida abriu-se em folhas/ e te gerou/ tangerinpfara esta tarde/ exalares/ teu
cheiro/ em minha residéncia) ... (GULLAR, 1999,53354).

Entdo, como sentir uma parte, parte da primavesasat, por um instante — a
consciéncia de todas as primaveras —, quando ess@nVerte e me arrasta de brucos?".
Este procedimento cria assim uma cadeia de angigrichaveras, nela os elos vao se
entrelagando. Entra-se em uma primavera que levdra, que leva a outra, a uma colecao
de colecOes de tardes de primaveras.

... jovem cheiro/ que nada tem da noite do gasmoétau da carne que apodrece
[...] nada/ do azinhavre da morte/ que certameat®bém nos fascina/ e nos
arrasta/ a sua festa escura/ proxima ao coitogo..toma/ alcodlico/ coisa de
bicho [...] ndo de plantas e frutas/ ndo dess#d/fique dilacero/ e que solta/ na

sala (no século)/ seu cheiro/ seu grito/ sua roticatinal (GULLAR, 1999,
p.354-355).

Para desfazer o tempo, Gullar pée a linguagem édasle emergéncia. Arrastado
assim por um torvelinho, a porosidade dos limitegeeos planos torna-se intensa e
singular. Assim, a experiéncia € identificada aguempo que ndo é uma reta, mas uma
rede de intencionalidades aquele lugamdo-lugar>® A vida mostra-se af através de uma
grandiosa vivacidade, despertando imagens-pensasemt uma articulagdo de instancias

avessas ao enigmatico e a opacidade.

Diante da situacdo em que a linguagem encontraasestado de emergéncia, s ha
um caminho, assinala Noé: "de la misma manera quersista es una manera de ser
hombre, se puede decir que las aventuras de lobresnconstruyen lo que se llama la

‘aventura del hombte a partir dai se intercala uma situacdo vivida @allar — "o
passado, tudo o que ele vivera, como homem, coordaes — nitidamente transferida da
realidade-realidade & consciéncia da linguagerstiaeti & composicdo do poenieste

recorte infere-se, da leitura de memdrias Babo de foguete que, na condicdo de
exilado, Ferreira Gullar ndo se rendeu, ndo seodedestruir, simplesmente procurou

sobreviver, confessando que o exilio para ele Ugnacastigo permanente, em que so

138 As construgbes imaginarias pdem em questdo justanesses fantasmas que habitamném-lugar,
circulando e mascarando o inacessivel, na medidaiaerfeicdo. Portanto, 0 poema e a pintura falam

um lugar outro, de viés, nas bordas, nas margems, gntdo desse lugar privilegiado poder recriaoso
significantes. Logo, repetindo ao mesmo tempo guesaentam novos sentidos, os artistas desbordam as
suas vivéncias em um jogo entre o profano e o dagia cotidiano. Legitimam, assim, o ndo-lugar, é o
espaco de fundacao a partir do qual irdo dissersires falas em leituras multiplas.
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pensava em volta™. A sua obsessdo era tdo grande que alugava apattEmnas
cidades por onde passava de modo provisorio, p@e 'montava casa, com se diz:
improvisava: Dai sua morada, nas distintas cidades, perfazemnagpum periodo de
passagem, tal qual em uma tenda de acampamentest&oenfoque, Gullar esclarece que
"0 exilio € um mundo hostil, um mundo que ndo énad mundo que € s6 matéria“. Em
inconformada suplica diz: "eu ndo nasci para isBofs, como exilado, experimentou que
"em todas as cidades por onde passava, poste & pasa era casa, parede era parede e
na minha terra, ndo. O poste € o0 poste da ruaptal,onde eu passei uma noite,
conversando com um amigo; a casa, € a casa de nimeado” (GULLAR, 1988, p.43).
Sem duavida, esta constatacdo "eu ndo nasci paradisge ser contemplada pelo viés do

discurso poético totalizante, como promessa da@sge.

Por isso, quando ele afirma que "o exilio € um roumaistil, um mundo que néo é
nada, um mundo que € matéria & vem a confirmar literalmente o modo provis@mo
que ele vivia como exilado. Como os anos de exitinstituiam o tempo presente, o
desenrolar do exato momento que acontecia a aé&ohavia o "lancar as raizes" da
permanéncia, sO havia a ressonancia de um inteenitempo de siléncio. Com efeito,
surge a desconfianga diante de um mundo cercaduatiia, controlado exclusivamente
pela razdo. De modo que Gullar sentiu-se "enculodlam todos os sentidos, sentiu na
pele seus projetos se "espatifarem", "um estadcrecente insegurancésica aliado a
uma ameaca de derrota interior, dai que ele fagachee hora de "tentar expressar em um

poema tudo o que ele ainda necessitava expresses,que fosse tarde demais”

Vale lembrar que na poesia a palavra é também ree ada experiéncia; existe,
portanto, uma vida anterior, um substrato real dandria. Se o espaco da memodria
presente encontrava-se vazio, regido pelo tempaucisnal de exilio que consta apenas
de siléncio sem palavras, urge buscar a memoridadpu® presente, o passado e o porvir,
ou melhor, o substrato peculiar da memoria potéza que a poesia irrompesse. Como a
ordem do mundo é algo que estd dentro do homema-s& possivel recuperar a

interioridade para despertar os mecanismos da neepena articular a poética.

159 Durante os anos de exilio residiu em Moscou, Sgatile Chile, Buenos Aires, Lima e, mais uma vez,
Buenos Aires. A publicacdo de@oema sujg no Brasil, em 1976, bem como a sua absolvi¢idprooesso-
policial-militar, reclamavam o retorno de Ferre@allar ao pais. Assim, em 17 de marco de 1977, em
companhia de Thereza Aragao, volta ao Brasil, paera aconselhavel desembarcar sozinho no Galkao/
(GULLAR, Ferreira.Rabo de fogueteOp. cit., p.260-261).
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Precisamente nesta dimensdo, quando Gullar tonsxiéocia de tornar palpavel a

sua esperanca, € que ele consegue transpor duagigide "permanente castigo™:

Quando esta idéia despontou na minha cabeca, édgdeco mais e
entreguei-me a ela. Imaginei que o melhor camirdra prealizar este poema era
escrever de uma s vez, sem ordem logica ou siatétido o meu passado, tudo
0 que vivera, como homem, como escritor. Posto foseaesse magma, extrairia
dele, depois, 0s temas com que construiria 0 po8ing.mas como? Buscando
o caminho anterior ao comeco da linguagem. Masatgdinguagem, o que ha é
o siléncio e ndo se pode dizer o siléncio; quardsiléncio ndo ha linguagem ...
Escrevi: "turvo turvo/ a turva/ mao do sopro/ cantr muro/ escuro/ menos
menos/ menos que escuro/ menos que mole e durosnmpmofosso e muro:
menos que furo/ escuro/ mais que escuro: claroberagua"? Senti que tinha
encontrado o umbigo do poema [...] e para ndo peradeomento da revelacgéo,
escrevi cinco laudas. Ao termina-las, sabia queana ia ter por volta de cem
paginas, que teria varios movimentos como uma @iafe que se chamaria
Poema sujo Hoje, ao refletir sobre aqueles momentos, eststo ale que o
poema me salvou: [...] quando a vida parecia ndosémtido e todas as
perspectivas estavam fechadas, inventei através, deh outro sentid8
(GULLAR, 1998, p.237-238).

Assim, evidente no conjunto da composicadPdema sujg a lembranga arquivada
na memoéria da paisagem da terra natalcidade por onde passeia 0 poeta abandonado as
suas impressdes, "em que 0 poste é o0 poste daaltupot onde passou uma noite,
conversando com um amigo; a casa, € a casa denlmaado”, suscetivel de verificacao.

... Ah, minha cidade suja/ de muita dor em voz &aie vergonhas que a familia
abafa/ em suas gavetas mais fundas [...] mas aissian bordando de flores/
suas toalhas de mesa/ de mesas com jarros [.iosathe flores/ papel crepom/ ja
empoeiradas/ minha cidade doida naquela rua vetzgséd de sombras e folhas/
Desabam as aguas servidas/ me arrastam por teato®sge paleté e gravata/
Me levanto em teus espelhos/ me vejo em rostogaaitie vejo em meus tantos
rostos/ tidos perdidos partidos [...] e rolo eudrag no abismo dos cheiros/ que

se desatam na minha/ carne [...] expbe meus dedpEtos postes da cidade ...
(GULLAR, 1999, p.260-263).

Retomando o momento em que Gullar menciona ternéracid o "umbigo do
Poema sujo, e, quase sem tomar folego, escreve cinco laugasfe-se observar a
sofreguiddo com que o0 escreve para nao perderresseento fugidio do espaco da
revelagcdo, concedido ao poeta para desentranharesiap Do mesmo modo, quando
constata que "hoje, ao refletir sobre aqueles mtoserstar certo de que o poema o
salvou: [...] quando a vida parecia ndo ter sengdtodas as perspectivas estavam

fechadas, inventou através dele, um outro senti@wdtamente, guiado pelo desejo de

180 por outro lado, quando Gullar elucida, nas pagamsriores, a pintura de Iberé, cumpre pergustad
que o retorno a figura humana significou realmeat@ Iberé o abandono da pesquisa pictérica? Qusico
0 gesto de inabilidade? Ou a assunc¢éo de seua2£iin ndo sera um derradeiro desafio diante deawm n
estado de consciéncia, tal qual se encontrou Gulteexilio em Buenos Aires?
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salvacdo pessoal, bem como da sua poética, taagerde do itinerario da purificacéo. E,
neste ponto, convém ressaltar que o processo paéhliz em si a possibilidade de sua
propria depuracao, sua propria ascese. Assim tel@agacao interior, o poeta faz irromper
0O poema gue em um mesmo gesto concretiza a supedacdnagma de sua vida,

circunstancia do momento vivido, instaurando a @sEa, tanto para si como para o leitor.

Pode-se traduzir assim que a "semente descidaigtépreté®’. A semente vertida/
quer oraculo. A semente/ quer olhos [...] a pestoas escalas/ de luz da semente. ... "
(CARPI, 1998, p.85). Nessa alusédo a esperanca&ra ae Noé se insere no percurso da
contextualizacdo de que a arte nédo rivaliza coetaologia, jA que em sua esséncia ela se
desloca a partir do tempo historico, ainda que @ente das transformacdes histéricas. E
nesse procedimento se identifica que, se "a luamrte! € a mesma que sobe. ..." (CARPI,
1998, p.85), talvez, entédo, a sociedade nao néeekesarte. No€, no entanto, sublinha que
para o espirito humano a arte é indispens&@lmesmo modo pode-se enfocar que "la
sociedad no necesita el desarrollo tecnologicoo erespiritu humano en su ansiedad
cientifica y econOmica lo ha gestado. Y ahora, ennmundo competitivo, parece
imprescindible. Para el arte es un desafio. Peraesafio es eso: un desafi@ai diante
desse desajuste da crise das artes ele acena egperanca, dizendo que a crise da arte é
tedrica. Enquanto aponta pararganicidade do caos, assevera com a configuraczgael

La crisis de la crisis consiste en no ser asuntidaea, en no hacerse
cargo de ella. Esto es lo lamentable, porque laadfrs momentos del arte son
los criticos. Son momentos de renovacion de laieoni@ de la conciencia del
mundo. En tal caso, deben ir parejos los desafindas tomas de conciencia. En
un mundo escéptico no hay lugar para tomas de ewnciel Es necesario

optimismo para afrontar desafios, Unica manerabjeosie gestar tomas de
conciencia societarias (NOE, in ALONSO; ZABALA, Z0(.197).

Neste seguimento, Noé enfatiza que a solucdo pacmsciéncia critica efetiva-se
através do entrecruzamento das linguagens arfistigarenovacdo de cada uma com 0s
aportes das outras, como uma solugdo enriquec@anaaas arteNOE, in ALONSO;
ZABALA, 2000, p.197 e 258).

Ainda nesse sentido de entrecruzamentos do imagidas linguagens artisticas, a
reiteracdo incisiva do elemento fogo ressoa taat@aesia de Gullar quanto nas linhas
vermelhas/amarelas que cortam as pinturas de NssmAem uma abordagem conectiva,

181 Em uma apropriagéo, mas na contraméo dos vergesto de inverter a forma negativa em afirmatiea,
autora desta tese (CARPI, Mar@aderno das aguasPorto Alegre: WS Ed., 1998, p.85).
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a nocdo de fogo condensa e presentifica tantohit@rmo divino quanto o demoniaco:
cintila no paraiso e arde no inferno. Enquantowatpasce da terra, o fogo cai dos céus.
Por um lado, pode ser o fogo do amar divino ques@me todas as falhas e fraquezas
humanas, por outro, o fogo da ira divina que comstudo quanto é terreno, as cidades
pecadoras de Gomorra e Sodoma. Portanto, o fogmétarntransita na poesia e na pintura
com valoracdes opostas: 0 bem e o mal que viventhmd do homem, como um traco

universal de laténcia entre amor e 6dio.

Porém, o artista, em seu jogo de cintilacbes davpad e pinceladas, consegue dar
vazao a esta miragem. Tal como em um contexto dptica que contém revelacdes, o
artista perscruta e expde os anseios humanos,ymalégédo da pergunta por um desejo
insaciavel que habita todos os homens. Mas, "quedésejo?". Para o poeta Rilke, "é
morar sobre as ondas/ e néo ter patria no tempstadiente porque o desejo é 0 comeco
de tudo, a jornada rumo a prépria realizacdo dbwserano. Como bem o expressou: "teus

sentidos te impelem./ vai até as raias do teu dedéjlhe uma roupagem!".

Precisamente estaupagemconsiste em transpor o profundo abismo, descobrir a
centelha secreta na busca de uma patria outranderesposta que para muitos ndo passa
de uma miragem. Mas, como a esperanca traduz-senenexpectativa de um desejo, um
anseio, uma vontade de que algo se confirme, épace-tempo, sob certo modo, de
purificacdo. Nao esquecendo que a esperanca é asrnaéd virtudes teoldgicas, portanto,
tal qual uma chama da vida viva, da qual advémparasca que salva. Morta a chama.

Morre o homem.



CONSIDERACOES FINAIS

O produto final desta pesquisa, de natureza cortgtara assentada sobre a
interdisciplinaridade, permitiu rastrear a consiu@o processo de criagdo do discurso
poético de Gullar e do discurso pictérico de N@&s respectivas linguagens artisticas, um
didalogo que evidenciou o traco da complemantagd@bm base no estudo comparatista,
estabeleceram-se rela¢des fundamentais para aeemsfo de que, & medida que as duas
linguagens artisticas redimensionaram suas padsithls expressivas, elas se iluminaram
mutuamente (WEISSTEIN, 1982, p.255).

Em uma tentativa de compreensao, esclareceu-secral@sobre a inversdo de
hierarquias entre poesia e pintura e, na buscaskneia da linguagem poética, a analise
circunscreveu-se no aporte da filosofia, estabatbreelacGes interdisciplinares em cujos
desdobramentos verificou-se que nenhuma disciglmmasentiu em se abandonar sem

visualizar um umbral de fronteira.

Nessa perspectiva de leitura, a obra de Noé e tar@ansolidou a configuracdo de
uma investigacao interdisciplinar. Em suas obrhsen/ou-se o apagamento de limites, a
ultrapassem de fronteiras, a mobilidade do diatmguo outros sujeitos de conhecimento, a
articulacdo cultural, o hibridismo com relacdo @nbinacdes entre pintura, poesia,
filosofia, esbocando, assim, um novo objeto, cujocgsso envolveu a subjetividade
estética calcada em um desejo ético. Dai porquiatargp de Noé e a poesia de Gullar
transitarem por entre movimentos e tendéncias dongia antiarte. Vale lembrar que, do
qguestionamento da instituicdo artistica a subveds® normas estéticas e dos valores
culturais herdados, estes sempre refletiram atéesia a'arte pela arte elegendo a
inabilidade artistica como um obstaculo as suapgsigdes criativas, de modo que tal
impropriedade € sempre superada em um ato potardedar sentido as suas producgdes

artisticas. Assim, o texto poético e a tela pintsé@ como produtos artisticos, objetos de
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valor cultural, pois a cultura esta sempre se fdaea se refazendo, incessante e
continuamente, por meio da agéo de diversos eedifeados'atores culturais com suas

leituras e escrituras.

No percurso para alcancar a questdao da "homolagrateral” de procedimentos,
vinculados a pesquisa da Literatura Comparadanfanalisadas as obras artisticas e as
reflexdes tedrico-criticas de Gullar e de Noé, aoperspectiva da inter-relacdo entre a
poesia e a pintura destes autores. Entdo, se adeegle ambos buscaram o ritual de
valores para as suas poéticas, na percepcao ddoegustério da criacdo, ndo é menos
verdade que eles se detiveram na via da dialétiga@prio e do alheio com o objetivo de
obter um produto de relagdes interdisciplinares.gd.o para formularem seus
guestionamentos sobre as artes, Noé utilizou ddeapa filosofia e Gullar do aporte das
artes plasticas para, em uma operacdo de complapdentde suas poéticas, nas
concernentes categorias da pintura e da poesizareal e salvarem suas poéticas nos
arcanos do poder das palavras e das cores. Igualc@nfirmou-se que na malversacao de
Noé acerca dait pictura poesisele se apropriou do espaco da escritura, daas)etr
respaldado na filosofia, exatamente para salvarua pintura. Assim, também a
malversacdo de Gullar sobre as artes plasticagisgymno expediente para a sua redencéo
poética, pois, ao criticar a desmaterializacao idguagem plastica, justificou ainda a

guerela entre poesia e pintura.

Na percepcéao da arte apolinea e dianosiaca, elus&lque as proposicdes artisticas
de Gullar e de Noé desestabilizaram os valorestiads tradicionais, da cultura académica
das formas e medidas apolineas, mas, por outro, ladoinstaurarem o elemento
dionisiaco, reformataram e sinalizaram o valorualtartistico, no sentido de superar a
diferenca cultural com relacdo ao contexto latimeacano. Da mesma forma,
observou-se que a pratica de conscientizar o ithgyi de sua condicdo humana, teve
como conseqléncia uma espécie de ajuste de cammascculturas sul-americanas, assim
verificavel na interferéncia de Noé e de Gullarsmtando o questionamento das
insignias dos valores vigentes, bem como, ao regoafem o gosto artistico do publico,

aliarando a arte a realidade do homem argentimasld&iro, da Modernidade.

Nesse mesmo intento de rearticularem uma saida gééna das artes, o projeto
comum do poeta e do pintor, nos anos 1960, apmsema abordagem de linguagens em

nivel experimental, questionando o suporte tradaliola pintura e da poesia, na conquista
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do espaco propriamente dito, buscando a interag@sectador/leitor com a obra de arte.
Decididamente, nessa formulacdo de proposicOestieai apareceu a clara intencédo de
abolir a distancia entre a arte e a vida. De maa go recolocarem o homem como ser no
mundo, o elo na cadeia de producdo humanisticastaurado. Assim, na tentativa de

recuperar a vida, de transmutar valores como esfoesle totalidade, a esséncia
permaneceu imperturbavelmente poderosa, apesar uttarac candnica mostrar-se

impermeavel as novas formulacdes estéticas; essmrdincia se dissolveu entre a vida

efetivamente vivida e o horizonte do mundo dasémaas, para dizer sim a vida.

Mas, nitidamente, no decorrer do tempo, as inflex@nguardistas de Gullar e Noé
sofreram uma reformulacdo que revelou que a radicgo do processo de vanguarda se
esgotara, até o ponto de esfacelarem suas prdipgaagens artisticas. O que se destacou,
no seguimento desta pesquisa, € que a rupturapara sistema das artes ja ndo causava
impacto, o desvio tornara-se a norma. Verificouassjm, uma nostalgia da aura artistica,
do reino do invisivel, pois, ao se evidenciar gadransgressoes artisticas esvaziaram 0s
estatutos da arte, esse desajuste de concesséierdegds ocasionou, a0 mesmo tempo, a
conivéncia de criticos e do mercado das artes.eNmsito, a derrapagem da arte para um
"vazio" que culminou em uma banalizacdo da artesguiez distanciar o espectador/leitor
da obra artistica.

Vale lembrar que Noé e Gullar intentaram invocasséncia poética para edificar a
condicdo humana em uma apologia a vida e a artdNewxoncretismce na Nueva
Figuracion, na relevancia da passagem do resgateuct@nidade. Retomando alguns
pontos fulcraisobservou-se que, no periodo de Platdo, a artefisayd o esplendor da
verdade e estava vinculada a educacdo de umaédmadige, sobrevalorizando a arte,
percebia a vida como um modegsteticizante Deste modo, a teoria e 0 conceito sobre a
beleza e o sublime ficavam submetidos a razao. €feito, o saber tragico era desprovido
de logica, por ndo poder ser conceitualmente egprescomprovado, como conseqiéncia
o0 descrédito da tragédia pelo saber racional. Airpde neutralizacdo da acdo de
manifestacdo das pulsdes apolinea e dionisiacheéstau-se uma oposi¢cdo sem tréguas,
distanciando a esséncia — Dioniso —, da aparéngole. Em outras palavras, conferiu-se
a primazia ao conceito de verdade em detrimentpat/ra poética, significando que a
criagdo artistica devia provir da postura critida, forma do pensamento submetido a
razdo. Desde entdo, a filosofia, de certo mod@ eshdicionada a salv&s pensdrna

argumentacdo légica da ciéncia e da tecnologiasi@erando, pois, que Nietzsche, ao
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introduzir o sensivel em lugar do supra-sensivel,ndundo verdade configurou um
platonismo invertidopor conseguinte, a arte, sob a égide da raciongida técnica e da
ciéncia “esqueceu do sgrdesencadeando com impeto a conseqiente destadsio

valores que conduziram ao niilismo.

Sob este tracado, o pensamento subordinado a mdpéexpressa uma linguagem
de visibilidade da verdade as artes, ndo encordramta adequacdo entre conteudo e
expressao para a visdo de mundo. Por isso, o destmto para uma linguagem conceitual
na Modernidade traz consigo o aniquilamento da ®g&ficou-se, portanto, que a obra de
arte cessou de transmitir uma intuicdo supra-sehdévrealidade, jA que a apreciacao da
obra artistica prescreveu uma disposicdo em temheosbjeto e sujeito simplesmente
visando a autonomia da experiéncia vivida, comaomro instrumento para a educacao da
humanidade. E, sob este enfoque, torna-se a emolduguestdo do niilismo, quando a
verdade cientifica e tecnoldgica converteu-se ertezs acentuando a subjetivacédo e
regulando a totalidade do ente, pois, ao intepsiever e calcular ela praticou gradual
dominio sobre a%koisa$, estabelecendo como alvo a exploracdo sistemdéictaoca no
mercado. Portanto, cumpre ressaltar que a partirrdpcdo desse arrazoamento, da
submissdo ao mercado da economia, a arte permanen@nada ao valor de mercado
como um elemento cultural arrojado de "inspiragadiserviente ao mundo da ciéncia e da
tecnologia. Vista deste angulo, tal pratica ada#stcontemplou a permanéncia e o

revigoramento do ardiloso transito ancorado nasniib.

Se é verdade que quando o limiar do "aconteceames" demarca volatizacdes e o
pensamento desvinculado da formulacdo de um veardadaber ndo traduzem um
discurso pertinente, correspondendo as artes, tamid® é menos verdade que a arte ja
nao pode mais manifestar o sentido do mundo emsgueive. Sob este enfoque, se
estabeleceu uma distancia entre a obra e a sua@emsfo; a verdade da obra de arte ja

Nao consegue expressar mais o carater de visitelida evidéncia imediata.

Diante do exposto, de um lado, sob o jugo da téceicda ciéncia, 0 homem
“esqueceu-se do Serdestinado a desercdo dos deuses, abandonado @réuda
existéncia, ao progresso tecnologico, na conforpaatarrante da arte. Dai a pergunta:
para qué poetas em tempos de miséria? E para gto¥gsi em tempos de miséria? De
modo conclusivo, no acorde de uma antevisdo Otd@einy consolidou que a missdo do
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poeta é restabelecer a palavra origirahesse sentido, o fazer artistico se transforma e
ato soberano.

Precisamente, dessa projecdo visualizou-se a a@étebusca pelo poética do
pensamento, no sentido de restituir & arte o dpsfaprovocado através dos tempos.
Assim, o hiato provocado pelo abandono dos dissuestisticos de Gullar e de Noé
funcionou como um exercicio de revisdo da propnatiga da linguagem artistica
produzida. Desta nova situacdo, deduziu-se quepaddagem da vanguarda para a
retaguarda, eles descortinaram uma abordagem denovaadimensao, afirmando-se em
termos funcionais e produtivos. Nessa direcaotraam um compromisso no gesto da
inabilidade, que consistiu em desaprender o "iaalo desenho”, para inserir 0 trago,
como repeticdo do original, em busca do pensam#mtser e do dizer poético, para o

entrelacamento da composicéo artistica.

Ainda no intento de conjugar vida e artePoema-enterradg de Gullar, e os
Espejos plano-concavgsde Noé, elucidaram a abordagem de um mistérics po
interacdo com o fruidor/leitor encerrava um ritdal busca por algo que estava oculto.
Nessa direcdo, as proposicdes artisticas circuniaoreum convite singularmente ludico,
sombrio e impactante para o fruidor/leitor, poitegso se deter diante das proposi¢coes
artisticas, deparava-se com um jogo de imagenspesigdio entre o verdadeiro e o irreal,
cuja operacao de revelacdo e de ocultamento omigtaneamente. Neste ponto, ainda
que o ato da descoberta envolvesse um estado lesairo enigma sobrevivia ao choque
do desocultamento. Se, no processo de desvelartaroco Poema-enterradq a palavra
estava pulsando sob o cubo, debaixo de uma "calsatiesmo modo, ndsspejos plano-
céncavos a imagem estava pulsando sobre o espelho, emdgnuana "coisa"Portanto,
as duas proposicfes artisticas apresentaram etpestdesestabilizantespnferindo ao
leitor/espectador uma leitura que tratava de iastig comocdo artistica diante da

percepcdo de um residuo que a razdo nao alcangkyadéndecidivel”.

by

Subjacente a configuracdo da trégua instalada ncunse de Gullar e de Noé,
concorréncia de circunstancias em que se observexplcita intencdo de resgatar a
poética do pensamento, perpassou uma respectiyanpe, no sentido, de descobrir: onde
eles relocalizaram o investimento na afffgparalelamente a isso, emergiu também uma
outra pergunta: onde se encontrava 0 genuino ipartino proprio acontecimento da obra

de arte? E uma terceira, de saber como eles deelesteram no centro do mundo para a
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fundacdo de uma poética de vozes pretéritas de azpdes cripticas? Dai uma quarta
pergunta: que tempo é este que Noé e Gullar em@eagpara unir o passado ao presente
e ao futuro® tempo profano ou a ciclicidade da dimenséao doasi®, que torna o tempo

reversivel, apresentando o mistério?

Por esta razdo, Noé e Gullar resgataram os elemdattalta literatura”, reavaliaram
suas produces artisticas erigidas a contrapeltidone das artes, recuperando sobre 0s
proprios escombros as suas distintas linguagersi@as. Nesta articulacdo, a reiterada
tentativa de restabelecer em suas producdes @sisdi poética do pensamento conectado
ao sagrado, evidenciou o redesenhar do "acontecegrdade", tanto a poesia de Gullar
guanto a pintura de Noé perfizeram esta busca @genava imagem para a realidade do

homem.

Rememorando que Gullar percebia a realidade danidasponivel e Noé concebia
a ordem vital do caos como um momento gerador deagnfluéncia de questionamentos
e de uma postura critica, portanto, um momentcedevacdo de consciéncia de mundo.
De certo modo, sob este prisma, suas concepc¢oesatiea poética compactuavam no
gesto de uma confianca futura. Observou-se umdasidade quanto as suas reflexdes
sobre a questdo da condicdo humana, deixando entw@v inconformismo, diante da
precariedade dos valores coletivos e dos padrims ét do homem perante o poder como
vitima da opressédo. E, nessa direcdo, os autoesaudaram o estado de fragilidade, de
abandono, de alienacdo e de inquietacdo, do homé@mmericano, concludentemente
verificavel nos titulos de suas obras artisticasclara intencédo de qualificar a visdo de
mundo do leitor/espectador. Mas, sobretudo, ndodguam diferenca quanto a tangéncia
do sempiterno didlogo religioso do artista atorradatdiante da tela branca e do papel
branco, na elaboracdo da poética no tempo/espagosuma, a estratégia para as suas
poéticas ultrapassou o binarismo, dispondo a pcasda marca do dominio do mundo
objetivo a reverberar, na ciclicidade da dimensdosagrado, suas producdes artisticas

resplandeceram, de tal modo que relocalizaramsamnbslizacdo na énfase do multiplo.

Neste proposito, a arte do poeta e do pintor aooiir esse aspecto redentor, ao
transpor o pensamento de caos, do absurdo da rexgstBumana, para uma sublime
revelacdo de promessa para a condicdo humana. Emdoente o percurso tragado,
visualiza-se que o pintor e 0 poeta empregaranratagema de um tempo primordial para

inscreverem suas poeéticas, no caminho da conex@oéteca com 0 pensamento em um
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resgate do comec¢o das artes. Em outras palavtassighificou situar a natureza que
exprime sempre qualquer "coisa" que a transcendast@tou-se, dessa observacdo, a
emergéncia de um residuo na arte que a razao cdocal explicitamente porque a arte
revela aspectos de uma busca criativa com tendéodigefavel e ao indizivel. Por isso, a
obra artistica traduz, no mais das vezes, um eeBuliio obscuro para o espectador/leitor
guanto para o proprio artist8ignificando que a poética ndo paolescindir do pensar,
uma vez que a experiéncia de dizer o ser pertencenesmo destino do dizer da
linguagem, que na dimensédo do sagrado consisteeeefar o pensamento poeético. Tal
configuracdo descrita efetivou o contorno ao abisim@xperiéncia dtesquecimento do
sel e, assim, a0 mesmo tempo que mostrou "las hud#lda gracia”, conduziu o ser a

casa natal, como superacdo da apatridade, cortioadéds pensar.

Remontando ao ponto do hiato provocado pelo abandas linguagens poéticas,
encontrou-se a sinalizacdo que aquele que escra@y@ gertence ao risco de entregar-se a
auséncia de tempo, e isso significava pertenceniaempo em que reina a indecisao do
recomeco”. Nesta dimensdo, abordou-se a essénciasoiddo, por contemplar
precisamente temposem fim e sem comeco. Vista deste angulo, estacassemeteu ao
tempo sagrado que apresenta a circularidade, ssiiglidade, coincidindo, assim, com o

espaco da recriacdo da linguagem artistica.

Diante desta matizada paisagem, 0 poeta e o piatobém podem ocupar uma
postura de oraculo, caracteristico de quem fakvédr do inefavel, do invisivel, como
instrumento do Divino. Pois se trata de alguémalgo, que fala do infinito, que fala de
uma perspectiva para além da propria percepcacttaatranscendendo a tentativa de
compreensao humana. Neste sentido, a pintura, siapafo instrumentos também de
possibilidade de reencontro do ser humano, confi@arum s6 tempo o jubilo entre poeta
e pintor, leitor e espectador, Criador e recriagao.

Verificando-se que Gullar e Noé engendraram petisgscpoéticas para entender
algo que os supera, e se a palavra poética cong@eama linguagem primitiva,
constituindo um ato de expresséo da alma de untar@&ukles recuperaram pela palavra,
pela pincelada, os fragmentos do pensamento poétiespertando 0 eco no
leitor/espectador, uma vez que a palavra poétiaadimensdo do sagrado, tem essa

faculdade de ressoar no Outro, quando algo perrearterinstante passageiro,
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No recorte de Gadamer sobre o reverberar do "#lstrida alma", leu-se igualmente
Octavio Paz: "o poeta canta um ‘eu’ que é ‘tuhe um‘ele e um‘nds", bem como
aproximou-se Blanchot nessa convergéncia: "jarhaisve uma primeira vez; e, néo
obstante, isso recomeca, de novo, e de novo". &lsspgaréncia deste dialogo critico
estabelecido a trés vozes, a confluéncia nucleaulou-se com a nocdo de que algo
transcende a arte, algo que reside na praticacpoéti "rasgo do acontecer da verdade”
que incide na sacralidade das "coisas", revelaaiiayés do modo de ser da "coisa”, um
ato de parusia, a verdadeira esséncia na poétiga Eentativa de situar a questao, Noé
assim esclareceu, que, quando se discorre soboenmativo, ndo significa unicamente
uma alusdo a linguagem das palavras nominais peténcia, isto se projeta em um outro
iluminar: "cuando hablo de lo nominativo no aludoicamente — aclaro de nuevo"
Enfatizou, igualmente, que as linguagens artistieasim sO tempo, re-apresentam e
nomeiam este "acontecer na arte". No caso, elucgleej na masica, o som de uma queda
de agua, além de ser re-apresentado, € nomeadséreia de sua origem. Por meio desta
passagem, o homear artistico consiste em aludanedender ao aludido simultaneamente,
"y en esa trascendencia se concibe de nuevo |4 @684, in ALONSO; ZABALA, 2000,

p.83), confirmando, desse modo, presenca, ausépeeusia.

Reiterando que algo da concepcdo do mundo sagemicapeceu nas atitudes do
homem profano, ainda que ele ndo tenha consciéesisa heranca imemorial, guarda os
vestigios dessa dimensao, porque ele proprio éodupy desse passado. Assim, sob os
vestigios que a razdo ndo alcanca, GarocouJm ultimo lampejo sobre anatureza-
morta, 1938 (6leo s/tela, 31x46¢cm), de Morandi:

Debruca-se sobre a materialidade silenciosa detgets, que guardam
consigo tanto mistério ontolégico da coisa quantatmosfera mortica das
familias. E dessa ambigua dualidade se alimentars@aque no banal revela o
metafisico. Tudo isso € a expressao de um sil&mioéstico, donde emergem
os utensilios gastos pelo uso, com suas coressvigias de uma luz igualmente
velha que as faz vibrar num comovido derradeiropgm (GULLAR, 2003,
p.103).

Demonstrou-se, nitidamente, neste dialogo do pomta a pintura, o reverberar do
"estribilho da alma", podendo ser percebido comencontro com a presenca, enquanto
mistério e revelacdo. Visualizando-se o acontedimédae uma cumplicidade entre o ver e o
dizer e o dizer e o ver, evidenciado por Gullarbascar a palavra adequada para a sua

apreciacdo e composicao poética. Dai observou-sedinguagem poética repercute no
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leitor/espectador, como memdria de um sinal primé&ssim, pois, no retorno da laténcia
das artes, manifesta-se este carater evidentegrdenhdo poética na pintura e na poesia

como expressao da alma.

Entdo, lancar o desafio de alcancar as vozes past@ara delas extrair a pincelada
adequada para a composicéo pictorica € assim difar Noé: "lo particular de la pintura
es la permanente angustia sobre su propio lengoéje su propia esencia de cémo dar
imagen' O artista ndo detém o dom de sua inspiracéo, aersaacao, pelo contrario, € um
ser irremediavelmente dependente de uma reveldas, € da artgue emerge este
aspecto de revelacdo, uma vez que a imagem pgéiicda a marca da origem em termos
absolutos, do carater da revelacdo da presengelss nesta perspectiva outra assertiva
de Noé: "cuando sefalo hago aparecer algo que peai@eoculto, doy forma vy visibilidad
a lo informe e invisible" (NOE, in ALONSO; ZABALA2000, p.150). Confirma-se,
explicitamente, que a arte efetiva esta travessi® @uséncia e presenca, constituindo-se
em um exercicio de revelacdo que estabelece umgdidjue enuncia 0 regresso a

linguagem primordial, na qual artista e espectadaeconhecem.

Na obra pictodrica intitulad&un hay vida donde mueren también las palabras
2003 (técnica mista s/papel, 49x62,5cm), Noé giaah captacdo da vitalidade em
multiplos aspectos. Primeiramente, comunsciéncia critica da assun¢do do caos, ndo
como algo catastrofico, porém como uma tomada dsci®ncia do que o cerca neste
plano mundano, evidenciando o territdrio onde sélmcadas em foco as questbes
interrogativas, onde se problematizam as dificeddada pratica do oficio, expondo as
desesperancas/esperancgas da existéncia humarantesctho modo, ao recorrer ao titulo
Aun hay vida donde mueren también las palabragercebe-se a invocacao implicita do
enfoque da esperanca. No entanto, ao mesmo tengpblag profetiza a vida, elucida a
morte "também'tlas palavras. Verifica-se, diante da morte da palavindicacdo de que
h& uma outra morte estampada. Retomando entdaeautepictura poesislé-se: tanto a
pintura como a poesia estdo morrendo, mas aindanh&opro de vidaConclui-se,
sobretudo, que Noé vislumbra um futuro promissors pos trés aspectos analisados ele
"busca pintar la esperanza"”, "porque dentro deb @i sus planteos pictéricos surgen
imagenes nuevas que intentan superar el estaddtiyoirpara renacer, a la manera del
héroe mitico. Entonces, el hacer artistico se fimams en acto potente" (SANCHEZ,
1981, p.6).
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Para ilustrar o pressuposto teérico de Noé, sdbréntlicible, lo no nombrable",
como potencial nomeével, ja que "los poetas trd@mitilizar los nombres de las cosas
para nombrar lo innombrabldbrna-se pertinente inserir a pratica comparagistaual de
Gullar acerca_a Salle a manger sur le jardin 1930-31 (6leo s/tela, 159,3x113,8cm),
intitulada: Bonnard: através da alma Quando Bonnard "pinta fragmentando os planos
em pinceladas, lembra os impressionistas (e atézes, Seraut)", explicita Gullar,

. mas ele ndo pretende que os tons se juntenetiea rcomo pretendiam
aqueles. Fala em tom baixo, pastel, como MauriceiDe Edouard Vuillard,
mas junta a esse tom um calor e uma intensidadmdse ausentes naqueles.
Mas a sua cor e a sua luz ndo séo as que entranogsa janela matinal. S0 a

invengdo da pintura que, neste caso, tem o nonfedee Bonnard (GULLAR,
2003, p.84).

Na andlise de Gullar, no reflexo de Bonnard, asad@& alma manifestou-se uma
difusa tonalidade envolvendo os objetos exteriatgando uma outra atmosfera em que
surge a rarefacdo de pousar o indizivel, o inon@h&otencializando o nomear em uma
centelha resplandecentBlessa dimensdo poética, na importancia de nonmdalyma
encarnacao divina. Assim, 0 poeta precisa da cd@sepalavras e o pintor da carne da
pintura, pois o Filho de Deus é o verbo que secteme. D4&-se um nome arbitrario a
“coisd, dai estdcoisd vira a poema/entania, em que Gullar escreve a ventania, logo, a
palavra, e na pintura Noé pinta quadros intitulaesipestade I, II, Ill, que ndo séo
tormentas, sao telas pintadas com linhas, cordgmeo resultando, com efeito, distintas
linguagens com suas respectivas unidades consalassaan verbo que se fez carne.

Embora todo este caminho percorrido na direcaorigg@m, do resgate do comeco
das artes, de recuperar a poética do pensamemtcsigndifica apenas um caminhar ao
revés, pelo contrario, é proléptico, consistiu erspeértar a possibilidade escatoldgica aqui
contida, de um despertar de uma promessa. Tratguesento, de anunciar através da
poética do pensamento a missdo da arte como revelath verdade, ao delinear a
instabilidade, a provisoriedade, do ser humano modo, revelaram-se as fraturas, os
crujidos, os barulhos, as muitas vozesde errores, omisiones y desprolijidades para
mostrar asferidas do ser humano diante do destino do mundo.

Nessa mesma perspectiva de convivéncia com um mdeskestabilizante, Gullar
esclareceu, de forma clara, que a "poesia € reloedaodo mundo. Por isso escrevo.

Escrever é fechar a ferida, mudar o susto — aaldesamparo — em alegria, alegria do
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poema" (GULLAR, 1999, p.18). Tal inversdo do olean Gullar defechar a ferida ou
como em Noé, destrutura de cagxonstou de toda uma capacidade inspirativa autbnoma
da fé em relacdo ao préprio pensamento, de "venrmmnaquilo que sera e ainda nao €".
Dito de outro modo: contemplar o estado presense"daisas”, a sua esséncia e a sua
gualidade, significa deter o olhar no futuro. Nedsaensado, vé-se o mundo dentro do
horizonte de uma espera escatoldgica, remetenddéia de génese e de movimento
temporal circunscrito a redencdo. Por esta razéia, articulacdo poética equivaleu a
fechar a feridaprovocada pela ciéncia e pela técnica, ja que dadeiro saber provém de

uma luz antiguissima que emana da redenc¢éo do mamaminho para a verdade do ser.

Ha que se acentuar que Gullar e Noé estabelecemanespécie de discurso do
avesso, em que o resultado ainda assim se exprpstolwia da pratica artistica e da
reflexdo-tedrica, embora no percurso da rota ogdsrentre as duas artes venham a se
revelar imbricados, tendo permanecido, porém, eas Boguagens, as especificidades dos
concernentes discursos artisticos, bem como sspeatévos desejos de salvarem a poesia
e a pintura. Examinou-se, sem duavida, que o piatar poeta sdo 0s pensadores que
recuperam o ser, nomeando o sagrado, conjugand@l@ga@ do pensamento com a
poética, a0 mesmo tempo que buscam a sintonia d&lbhco para confraternizarem uma
verdade originaria, proveniente de uma revelagwsindividual. De modo que, se a busca
da verdade correspondeu aagrado, entdo se reintroduz a esperanga messidaica
linguagem artistica. A partir deste ponto, també@ncempreendeu a necessidade dos
discursos teorico-reflexivos de Gullar e de Noé @aracessidade do pensar para obter a

linguagem, como processo poético, artistico ecoriti

Assim, Noé e Gullar, em um sentido eminente, ededim a poética do sagrado, nao
porque os homes dos deuses figurem em sua paéasasim porque eles experimentaram
a auséncia divina. Explicitamente, eles persegumamstro do divino nas "coisas"”, para
preencher os vazios de suas rendas; em outrasrgmlgerscrutaram nas sendas do
sagrado a captacdo do conteudo para as suas poética

De modo que a poesia e a pintura de ambos consedelaa interpretacdo da
esperanca, porque a énfase, em suas obras astifticdamentou-se na preocupacao com
a condicdo humana, traduzindo a trajet6ria do seramo no mundo. E, nessa direcéo, eles
sinalizaram para a via da esperanca, em um fluitimoo do desejo de promessa.

Implicitamente, a esperanca guarda uma intima &elapm o sentir-se pleno do ser
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humano, no designio deliberado de manter-se viaotelidas adversidades do mundo.
Sempre, pois, no intimo do ser humano pulsa umazzeique nao esta aqui, de que o
agora de que se dispbe nao é so isto, de que aigstanais, vislumbrando-se néo tudo,
mas 0 desejo e a certeza de que existe algo mai®ime o ser plenificado. Assim, pois, a
esperanca constitui o elixir pertinente na com@msartistica, necesséria e inesgotavel na
revelacdo do mistério. Além disso, a esperancatmpi@aa 0 exercicio de contemplacao, de
reflexdo, como uma espécie de solucdo para as dpfag e inquietacbes do

leitor/contemplador acerca de seu proprio camintestino no mundo.

Se a esperanga traduz as obras artisticas de @uNoé, isso foi analisado no
retracamento das fronteiras, de seus discursogpsiictoricos, em que respectivamente
redimensionaram suas linguagens, também elucidadsuas articulagcdes vanguardistas
na ruptura com 0s canones, na inversdao e complag@éntdas diferencas entre os
elementos apolineo e dionisiaco, da manifestagcdsagoado no profano, sem julgar
valores. Dai ser visivel que esse redimensionanmsntoanifestou no gesto de provocar a
emocao estética junto ao publico; inclusive, arpgativa de redentores se insere, ao
mesmo tempo, a propria esperanca dos artistas rdeuwarem portando as insignias de

arautos na sociedade vigente.

Reitera-se, nesta direcdo, que ao artista compsteddar essa esséncia poética, que
consta do proprio processo de descoberta, e ésabstérato da proposicdo artistica que
realiza a travessia sobre o abismo; portanto, ®prip processo artistico que efetiva esta
passagem. Entendeu-se que o artista é o primgisxtasior de sua obra, pois é ele quem
lanca a interrogacédo, o desejo de compor o poeteds pictorica. Pois, quando os autores
invocam pela esséncia poética, para elaboracadoudepoposicdo artistica, invocam
simultaneamente o que estd além e o que esta aqudempo préximo e o tempo
longinquo que os envolve. Evidenciou-se, igualmemie, mediante a intermediacdo do
artista, o processo para elaboracdo poética implicamnvite a penetrar pela intuicao
criativa no mistério do homem, na revelacdo: oguinb poeta, ao desvelar o limiar da
esséncia primordial, torna visivel a verdade paharmem de hoje, significando a acao de

dar-se a presenca.

Por conseguinte, de certa forma, pode apreendguesea possibilidade de atingir o
limiar da visibilidade poética, capaz de expressarisivel em invisivel, traduzido na

transcendéncia para a arte, pode ser observadadie remissivo a lembranca da alianca



250

gue sempre vigorou na tentativa de aproximar anegs@oética da esséncia divina. Entao,
capturar este conjunto de elementos ressimbolizadomais das vezes, ndo se encontrou
nitidamente estampado na tela ou na poesia, soblsh, em muitas passagens, de
perceber que algo de inefavel na dinamica compmexaubtraia a compreensao racional,
provocando a perplexidade estétiPar isso, as imagens das tessituras poéticas, nanto
movimento das palavras como nas pinceladas, canrega si proprias uma interrogagao

do poeta e do pintor, uma verdade oculta, que coadavelacao poética.

Mas, sabe-se que 0 processo artistico, no decdorgrercurso da intencéo inicial
junto a pintura, quando das primeiras pinceladatelaaem branco, ou na composicao da
poesia, diante do embate do grafite com o papdbramco, a operacao artistica impde-se
de tal maneira frente ao artista que o resultadwigio podera conduzir para outro ponto

nao previsto no ato da concepcao.

Retomando a epigrafe geral, desta teseéyidoual de pintura e de caligrafia,de
Saramago‘Nao quero pensar, por agora, naquilo que fareiess esta escrita falhar, se,
dai para adiante, as telas brancas e as folhasdsréarem para mim um mundo orbitado a
milhdes de anos-luz, onde ndo poderei tracar o menal. No entanto, sabe-se ainda que

sempre no rastro dd‘acontecer da artetentei preencher as minhas rendas.
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APENDICE A — LEGADO DOS AUTORES

A.1 Ferreira Gullar

A.1.1 Poesia

— A luta corporal e novos poemasRio de Janeiro: José Alvaro, 1966.

— A luta corporal. Rio de Janeiro, Rio de Janeiro: Edicdo do Aul®54, Rio de
Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1976; 22 ed., 1%87ed., 1979; 42 ed., 1983; 52 ed., Rio
de Janeiro: José Olympio, 1994; 62 ed., 1997; .7299D;

— Antologia poética S&o Paulo: Summus Editorial, 1977; 22 ed., 187&d., 1979; 42
ed., 1983.(com a voz do autor e musica de Egligidmonti. Rio de Janeiro: Som
Livre, 1979).

— Barulhos. Rio de Janeiro: José Olympio, 1987; 22 ed., 198@d., 1991; 42 ed., 1997.

— Crime na flora ou ordem e progresso. Rio de Janeiro: José Olynj8i86; 22 ed.,
1986.

— Dentro da noite veloz Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1975; Ri® Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1979.

— Joado Boa-Morte, cabra marcado pra morrer(cordel). Rio de Janeiro: CPC-UNE,
1962.

— Muitas vozes Rio de Janeiro: José Olympio, 1999; 22 ed., 199%d3 1999, 42 ed.,
2000.

— Na vertigem do dia Civilizacao Brasileira, 1980.
— O Formigueiro. Rio de Janeiro: Europa Ed., 1991.

— Os melhores poemas de Ferreira Gullar(Selecao e apresentacao Alfredo Bosi). Sao
Paulo: Global, 1982; 22 ed., 1985; 32 ed., 19860d421990; 52 ed., 1994.

— Poema sujo Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 197682 1977; 32 ed., 1977, 42
ed., 1979; 52 ed., 1983.

— Poemas escolhidog€diouro, 1989.
— Poemas Rio de Janeiro: Edicbes Espaco, 1958.

— Por vocé por mim Rio de Janeiro: Sped, 1968.
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— Quem matou Aparecida?(cordel). Rio de Janeiro: CPC-UNE, 1962.
— Relampagos Séao Paulo: Cosac & Naify, 2003.

— Toda a poesiaRio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 198082, 1981; 32 ed., 1983
(S&o Paulo: Circulo do Livro, 1980; 22 ed., 19&iy de Janeiro: José Olympio, 42 ed.,
1987; 52 ed., 1991; 62 ed.,1997 (em co-edicdo cdrDE); 7 2 ed., 1999; 82 ed.,
1999; 92 ed., 2000; 102 ed., 2001; 112 ed., 2001.

— Um pouco acima do ch&oSéao Luis: Edicdo do Autor, 1949

A.1.2 Poesia no exterior

— Der grine Glanz der Tage (antologia) Traducéao de Curt Meyer-Clason. Minclien:
Piper Gmbh & Co. Kg, 1991.

— Dirty poem. Traducédo de Leland Guyer. New York: University Bre$ America,
1991.

— En el vértigo del dia Traducéo de Alma Velasco. Mexico: Aldus Editori98.

— Faule Bananen und andere GedichteTraducdo de Curt Meyer-Clason. Frankfurt:
Vervuert Verlag, 1986.

— Hombre comun y otros poemas Tradugdo de Santiago Kovadloff. Buenos Aires:
Calicanto Editorial, 1979.

— La lucha corporal y otros incendios Traducdo de Santiago Kovadloff. Caracas:
Centro Simén Bolivar, 1977.

— Livro poema. Frauenfeld (Suica): Huber Verlag, 1965.

— Poema sucioBogota (Coldombia): Editorial Norma, 1998.

— Poema sucioTraducao de Jorge Timossi. Cuba: Casa de las Aase2000.
— Poema sucioTraducédo de Pablo del Barco. Madrid: Visor Librb898.

— PoemasTraducéo de Antonio Cisneros. Lima: Embajada dsiBrE985.

— Poesia(Antologia poética). Traducdo de Alfons Carrascoudtior: Universidad de
Cuenca, 1982.

— Schmutziges Gedicht Traducdo de Curt Meyer-Clason. Frankfurt: Suhixarerlag,
1985.
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A.1.3 Ensaios

Argumentacdes contra a morte da arteRio de Janeiro: Revan, 1993; 62. ed., 1998.
Arte brasileira hoje. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1973.

Cultura posta em questdoRio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1965p#2 Rio de
Janeiro: José Olympio, 2002.

Etapas da arte contemporaneaDo cubismo a arte neoconcreta. Sdo Paulo: Nobel,
1985; 22 ed., Rio de Janeiro: Revan, 1993; 34689.

Grupo Frente e a reacao Neoconcretdn: AMARAL, Aracy (coord, editorial) Arte
construtiva no Brasil: Colecdo Adolpho Leirngsdo Paulo: DBA-Melhoramentos,
1998.

Indagacdes de hojeRio de Janeiro: José Olympio, 1989.
Livro poema. Franenfeld (Suicajlerausgeber Verlag, 1965.
Sobre a arte Rio de Janeiro; Avenir, 1982; 22 ed., 1983.

Tentativa de compreeensédo: arte concreta e neocoeta — Uma contribuicao
brasileira. Rio de Janeiro: Museu de Arte Model9a,7.

Teoria do ndo-objeta Rio de Janeiro: SDJB, 1959.
Uma luz do chdo Rio de Janeiro: Avenir, 1978

Vanguarda e subdesenvolvimentoRio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1969;
22.ed., 1979; 32.ed., 1984; 42 ed., Rio de Jarwse Olympio, 2002.

A.1.4 Teatro

A saida? Onde fica a saidafcom A.C. Fontoura e Armando Costa). Rio de Janeir
Grupo Opinido, 1967. Colecao Espetaculo.

Dr. Getulio, sua vida e sua gloria(com Dias Gomes). Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1968. Nova versdo sob o tituMlargas. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1982.

Se correr o0 bicho pega, se ficar o bicho comeom Oduvaldo Viana Filho). Rio de
Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 1966.

Um rubi no umbigo. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1979.



264

A.1.5 Infantil

— O rei que mora no mar. llustragdes de Rogério Borges. Sdo Paulo: Gl@edll

— Um gato chamado gatinho llustracées de Angela Lago. Rio de Janeiro: Sataira,
2000.

A.1.6 CrbOnica

— A estranha vida banal Rio De Janeiro: José Olympio, 1989.

— O menino e o arco-iris Sdo Paulo: Atica, 2001.

A.1.7 Ficcao

— Cidades Inventadas Rio de Janeiro: José Olympio, 1997. Categonata.

— Gamacaao Sao Paulo: Global, 1996.

A.1.8 Memobria

— Rabo de Foguete- Os anos de exilio. Editora Revan, 1998; 22 €931

A.1.9 Biografia

— Nise da Silveira Rio de Janeiro: Relume Dumara (Colecao PerfiRiod 1996.
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A.1.10 Obras traduzidas

— As mil e uma noites Rio de Janeiro: José Olympio, 2002.

— Cyrano de Bergéra¢ de Edmond Rostand. Rio de Janeiro: José Olympis.
— Dom Quixote de la Manchade Cervantes. Rio de Janeiro: Revan, 2002.

— Fabulas de La FontaineRio de Janeiro: Revan, 1997; 52 ed., 2002.

— Le pays des élephantgle Sirjacq, Louis-Charle®aris: L'Avant Scéne, 1989.
— Rembrandt, de Jean Genet. Rio de Janeiro: José Olympio,.2002

— Ubu rei, de Alfred Jarry . Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1972.

A.1.11 Televisao

Adaptacoes

— Alicdo, de Eugéne lonesco. [19--].

— As pequenas raposagie Lilian Helmann.[19--]

— llha das cabras de Ugo Betti. [19--].

— Judas em Séabado de Aleluiade Martins Penna.[19--]
— O precgo, de Arthur Miller. [19--].

— S0 o farad tem almade Silveira Sampaio. [19--]

Textos originais

— Acrise. [19--].
— Arma branca. [19-].
— Carga PesadaEpisddios da série. Rio de Janeiro: Rede Globd).198

— Disputa. [19--].
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— Dona Felinta Cardoso, a rainha do agresteEpisddios da Séridplauso Rio de
Janeiro: Rede Globo, 1979.

— Em nome da santa[19--]

— Go home [19--].

— Insensato coracaoEpisodio da sériQuarta nobreRio de Janeiro: Rede Globo, 1983.
— Lance final. [19--].

— O bode [19-].

— O comicia [19--].

— O foragido. [19--].

— Obrigado doutor. Episddios da série. Rio de Janeiro; Rede Global.198

— Peru de Natal [19--].

— Uma bela adormecida[19--].

Textos em parceria

— Araponga. Novela com Dias Gomes e Lauro César Muniz. Rio aleeido; Rede
Globo, 1990.

— As noivas de CopacabanaMinissérie com Dias Gomes e Marcilio Moraes. Rio de
Janeiro; Rede Globo, 1992.

— O fim do mundo. Minissérie.Rio de Janeiro: Rede Globo, 1996.
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A.2 Luis Felipe Noé

A.2.1 Séries pictoricas y autopresentaciones (easlexposiciones)

— Carta a Miguel Arroyo (catalogo). Caracas: Museo de Artes Moderna, 1068yor
que Luis Felipe Noé ya no es mas pintor y sin egihace una exposicion de pintura
(autorreportaje):Liquidacion por Cambio de Ramo: saltigsatalogo). Buenos Aires:
Galeria Carmen Waugh, 1969.

— Crujidos. Presentacion: Horacio Zabala. Buenos Aires: GaRubbers, 2003.

— El animo de la historig 1980-1994. Cordoba (Argentina): Galeria Jaime Gari90.
Guayaquil (Equador): Galeria Expresiones, 1990 n8igun: Centro de Artes Visuales
del Paraguay, 1990. Buenos Aires: Casa del An@f0.1Bogota: Galeria Diners,
1991. Guayaquil: Galeria Expresiones, 1991. Buénas: Centro Cultural Recoleta,
1991.

— Espejos plano-concavgsl966-1974 (abandono de la pintur@arta solemme a mi
mesmdcatalogo). Nova York Galeria Bonino, 1966.

— Jeroglificos y jeringonzas 1990-1995. Buenos Aires: Galeria Klemm, 1992. Pasad
Rosario y Sdo Miguel de Tucuman (Argentina), 199Restra Itinerante sobre Arte
Latinoamericana (org. Museo de arte Moderno de Newk) 1993. Sevilla, Centro
Pompidou de Paris y na Alemania, 1993. Guayaqqil@Hor): Galerias Czechowska e
Expresiones, 1993. Buenos Aires: CAYC, 1993. Paiagre: | Bienal do Mercosul,
1997. Buenos Airestuis Felipe Noé: 60-95catalogo)Museu Nacional de Bellas
Artes, 1995. Constituye una retrospectiva, condiagersas series pictéricas. (curador:
Jorge Glusberg).

— Juegos estructurales Derecho revés el pliegue, 1980- 1989. BuenossAi@&aleria
Ruth Benzacar, 1985. San Pablo: Bienal Internatideartes de Sao Paulo — Setor
Historico, 1985.

— La naturaleza y los mitos Conquista y violacién de la naturaleza, 1975r@sg a la
pintura) AutoprologoPorque pinte lo que pinté, deje de pintar lo queepinté y
pinto ahora lo que pint¢catalogo). Buenos Aires: Galeria Carmen Waugh,1975.
Madrid: Galeria Durban 1978.

— Noé Mirada a los 90, 2000. Buenos Aires: Fondo Cultui® las Artes. Constituye
una resumida antologia pictérica con las serfigmgas entre espacio y el tiempo,
Yeroglificos de las cavernas de Buenos Aires, EgprOmisiones y otras
desprolijidades y Recuerdos del ovido em tiempdedeuentf® (curador: Guillermo
P. Whitelow).

162 Estas séries pictoricas foram respectivamenteutasas durante o periodo de 1992 e 1%@9oglificos
de las cavernas de Buenos Aire&rrores, Omisiones y otras desprolijidade® Recuerdos del ovido en
tiempo de descuento
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— Otra Figuracién y Serie Federa) 1959-1961°% Presentacién de mi obra a un amigo.
(catadlogo) Buenos Aires: Galeria Van Riel, 7 al 19 de nmes de 1960.

— Paisajes amazonicos y de la memorid980-84. Buenos Aires: Galerias Arte Nuevo,
1980. Buenos Aires: Alberto Elia, 1981. Paris: Esphatinoamericain, 1981. New
York: New York Studio School, 1981.Buenos Aires:lédas Van Riel y Vermeer,
1984. Bellechasse, 1984. Paris: Galeria Bellchd$821.

— Percepciones Esto no tiene nombre. Todo es verdad, nada esirayeh976-1979.
Buenos Aires. Galerias Carmen Waugh, Balmacedatey Maltiple en los afios 76;
77, 78 y 79 respectivamente. Paris: Galerias rBl@tbert, 1977, L’'Oeil de Boeuf,
1979. Madrid: Galeria Durban, 1978.

— Sagas entre el espacio y el tiempb980- 1991. Buenos Aires: Museo Sivori y Galeria
Ruth Benzacar, 1987. Amsterdam: Gooijer Fine Are88. Santiago do Chile: 1988.
Buenos Aires: Galeria Ruth Benzacar, 1989. MadrAd:Feria ARCO, 1989/ Lima:
Galeria Camino Brent, 1989. Bogota: Museo de Arteldfna de Bogota, 1989.

— Vision quebrada y asuncion del cagsl962-1965.Autopresentacion eftatalogo).
Buenos Aires Galeria Peuser, 23 de agosto al 6 de septiembrelQd.
Autopresentacion en Catalogo Premio Di TeBaenos Aires,1963Autopresentacion
a catalogo en forma de carta — exposicion No&pegencias colectivasviuseo de
Arte Moderno, Buenos Aires, junio,1965.

A.2.2 Libros

— A Oriente por Occidente Bogotéa: Ed. dos Graficos, 1992.

— Antiestética. Buenos Aires: Ediciones Van Riel 1965; 22 ederiis Aires: Ediciones
de La Flor, 1988.

— Coabdice rompecabeza sobre recontrapoder en cajon dedre. Buenos Aires:
Ediciones de la Flor, 1971.

— El arte en cuestién Conversaciones. ALONSO, Rodrigo; ZABALA, Horacior{d.).
Buenos Aires: Ed.Adriana Hidalgo, 2000.

— Ellenguaje en, con, sin y mas Alla de las palabhasloyce, la travesia del lenguaje
Compilado por Nada Lasic y Elena Szumiraj. Buenaseesh Fondo de Cultura
Econdmica, 1993.

— Elotro, la otra y la otredad. Buenos Aires: Impsat, 1994.

— La pintura desnuda (no prelo).

163 Contemplam-se, aqui, as séries pictéricas, apid@s nas exposicdes, e ndo os titulos das obras
expostas.
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— Latinoamérica despiertdn: Art Literature and Identity in Latin America Today .
(Org. Rachel Weiss; Alan West). Nova York: Being @dma White Pine Press, 1991.

— Lectura conceptual de una trajectoria GLUSBERG, Jorge Glusberg. Buenos Aires:
CAYC, 1993.

— Noécritos(no prelo).
— Recontrapoder. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 1974.

— Una sociedad avanzadaBuenos Aires:Ediciones de la Flor, 1971.

A.2.3 Escritos teoricos

— A Germaine Derbecg-Energia culturdstinf, afio 12, n.64/65, Buenos Aires, p.11.

— Aproximaciones a lademocratizacion de la pintiRayista-libroEspejos dirigida por
Silvia Balotin, Buenos Aires: Edicizl, 1992.

— Arte, autoritarismoPlural, n.1, Buenos Aires, septiembre 1983.
— Autorreportaje en los afios 8Paris, 1980 (articulo inédito).
— Carta a Oscar Masottalueva York, ultimos dias del afio (articulo inédito)

— De la rebelién en el arte al arte en la rebilioRersong ano |, n.2, Buenos Aires,
mayo 1969.

— Detras de una apariencia aburridd)ueva York, ensaya un nuevo vocabulario
artistico.Nueva York, 1967 (articulo inédito).

— El impresionismo y la conciencia de la pintura col@eguaje.El color, Ed. Instituto
Movilizador de Fondos Cooperativos, Buenos Air€&89l

— En la sociedad pop la vanguardia no esta en lagngé da arteMirador , vol.1, n.5,
Nueva York, mayo, p.1 y 4 (publicado en inglés@misma publicacién en el mes de
diciembre de 1966).

— Eso que llamamos caos. Ciclopevista mural de artes visualesn.1, dic. 1991.

— La asuncion del caos;in del siglo Buenos Aires, julio1987.

— Lacrisis de la pintura al final de la décad@yenos Aires (articulo inédito).

— La cultura artistica condenada a muertel Cielo, afio I, n.2, Buenos Aires,
noviembre-deciembrel968.

— La responsabilidad del artista que se va de Ametiatina y la la del que se queda,
Mirador , vol.1, n.7, Nueva York, 1966, p.2 y 4.
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— Mis aproximaciones al dibujoPublicado en varias oportunidades: 1° Catalogo
exposicion, Pereyra, Bissolino, Rodriguez, Stu@aleria Artemdultiple, junio 1976;
2° Catalogo Premio & Hedges, 1978.

— Noé dossier en revist@able Vision, Buenos Aires (con reportaje realizado por César
Magrini y un texto de Maria Adorno), dic. 1994.

— Nueve reflexiones acerca de la pintura como lerguaijtinf , afio 7, n.42, Buenos
Aires, julio-agosto, 1983.

— Tecnologia e masificacignmuerte del arte de vanguardia o nascimiento deate
organico?Nueva York, 1967 (articulo inédito).

— Un malentendido llamado DaRaris, 1980 (articulo inédito).

A.2.4 Escritos sobre otros artistas

— Carta lleana Vegezi, Catalogo, Premio Benson & éedyla nueva pintura argentina,
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, 1977.

— Conversacion entre luis Felipe Noé e Viviana ZarGator y Textura, Buenos Aires,
1985.

— Criticas de arte firmadas L.N. en el mund@yenos Aires, 5 de agosto 1956.

— Dora Tessier se toma el dercho de pint@gleria Altos de Sarmiento, Buenos Aires,
23 de octubre al 12 de noviembre 1986.

— El dibujo y cuatrojovenes dibujantes (Carlos BissmnlLuis Pereyra, Raul Rodriguez,
Eduardo Stupia). Galeria Artemultiple, Buenos Aizsl 23 de junio 1976.

— Eljuego de JulietdJulieta Hanono), Centro Cultural Ciudad de Buehioss, Buenos
Aires, 1987.

— El pais de CeciligCecilia Duhau), Galeria Altos de Sarmiento, BueAoss, 2 al 15
de noviembre 1987.

— Ernesto Deira y el pensamiento “A” para exposicilbmenaje a la amista: Ernesto
Deira y Americo Castilla Museo Providencial de Bellas Artes Rosa Galisieo
Rodriguez, Santa Fé, 12 al 27 de septiembre 1986.

— Fernando Canovas un aio de fé: un acto de fé eraidw Canovas, Galeria Alberto
Elia, Buenos Aires, 1985.

— Greco farsante y angel libertador, Buenos Aireo@o inédito).

— Inés y la musica del coldinés Mignaquy), Galeria Altos de Sarmiento, BueAoes,
desde al 25 de noviembre 1986.
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La obra de Alberto Greco, Artfin, ano |, n.2, Busrares, 1976.

La percepcién de Americo Castilla y el pensamiatdgola naturalezaGaleria Ruth
Benzacar, Buenos Aires, 6 al 30 de agosto 1986.

La pintura de L6épez AnayBuenos Aires Galeria Pizarro, 1960.

La poetica lineal de Eduardo Stupi@aleria Ruth Benzacar, Buenos Aires, del 23 de
julio al 2 de agosto 1986.

Norton,Nico Gulland, art dealer, del 3 al 18 de septienil9&?.

Octavio Pinto: Buscador de paisajefi®etrospectiva (1890-1941). Salas Nacionales de
Exposicion, Buenos Aires, mayo 1987.

Omar Rayo-Huella Tactil, Ediciones Embalaje Museaydr Roldanillo, Colombia,
1979.

Pintar ahora (dialogo com Martin Kovensky), El pdx, Buenos Aires, p.56-57, 1985.

Pintura + Nydia = amor a la vidgNydia de la Hoz), Centro Cultural Universidad
Nacional de Tucuméan, Tucuman 15 al 30 de junio1987.

Plank entre lo subjetivo e lo objetivo. Entre lagtico y lo grafico: PlankCentro
Cultural de la Ciudad de Buenos Aires, 3 al 21 ideechbre 1986.Carta a una jovene
pintora (Carolina Antomadis), 1987.

Plessier+America= Mitologia personal, Art ConsE#yis, 1985.

Polesello encuentra a Polesello, Buenos Aires @dléolay, Buenos Aires, 1961.
Presentacion exposicién Fernando MaBagnos Aires, Galeria Val Riel, 1959.
Presentacion exposicion Grupo Buenos Aifealeria Velasquez, 1958.
Testemonio sobre Luis A. Wells, Catalogo Premid8lla, 1965.

Texto escrito para Alberto Greco a cinco ands dmsarte, Galeria Carmen Waugh,
Buenos Aires, 20 1970. Reeditado 1987.

A.2.5 Catalogos

Aracy Amaral.Modernidade e Identidade: as duas Américas Latmasrés, Fora do
Tempo, Modernidade: Vanguardas artisticas Amériedina. (org. Ana Maria de
Morais). Cadernos de Culturg n.1, Ed. UNESP e Fundagdo Memorial da América
Latina, S&o Paulo, 1990.

Casanegra, Mercedes, texto panés Felipe Noé — Pinturas 1986-198Galeria Ruth
Benzacar, Buenos Aires, del 5 al 29 de agosto.uBkca nuevamente en oportunidad
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de las exposiciones individuales de Noé en la @agooijer Fine Arts, Amsterdam y
en la galeria Arte Actual, Santiago de Chile, 1988.

Edward ShawYuyo Noé: el caos es vidaRev. Viviendo Buenos Aires, n.2, Bs. As.
sept. 1986-1987.

Ferraz, Geraldo, presentacion de exposi€iéira, Maccio, Noé y de la VegaGaleria
Bonino, Rio de Janeiro, 4 al 28 de septiembre1963.

Glusberg, JorgeDe La Nueva Figuracion a la nueva Imagen ArgentinaMuseo de
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APENDICE B — CONTEXTUALIZACAO HISTORICA DA
LITERATURA E DA PINTURA ARGENTINA

Vale lembrar que Buenos Aires e as provincias @alai Prata pertenceram ao Vice-
Reino de Lima, quando em 1776 a Espanha funda e R@hnado do Rio da Pratapela
necessidade de defesa da coldnia contra a exppogaguesa no sul do Brasil e contra o
atague dos ingleses que se encontravam entdo ema guen a Espanha. A partir da
decretacdo do comércio livre entre Espanha e a@miesl espanholas e a abolicdo de
restricbes ao comércio entre as provincias ultresasr Buenos Aires muito se beneficiou

na arrecadacéo aduaneira (posterior litigio sangemtre as provincias e Buenos Aires)

O fato de Buenos Aires sediar o vice-reinado pfopiam avango socioeconémico e
cultural, dentre estes investimentoReal Colégio Carolinpa fundagdo de um teatro, de
um consulado, a publicacdo de um peridédiaéegrafo Mercantil. Apés as invasdes
inglesas, 1806-1807, e a reconquista pelos esparhnollos chefiados por um oficial de
origem francesa>, os argentinos retomaram Buenos Aires. Com a aséigppda coroa
espanhola por Napoledo, osollos insurgiram-se contra a obediéncia ao rei espanhol,
quando perceberam que o territério espanhol egteaticamente sendo ocupado pelas
forcas francesas. Para tanto, a derrocada aossésgleervira para que g@ortenhos
tomassem consciéncia de sua forca e de sua unidamleeca assim a luta pela
independéncia da Argentina, pois, enquanto naoes&lidse o futuro da monarquia
borbénica, na Europa, os argentinos julgavam sessdario compor uma junta de governo
local. De modo que, em 1810, derrubadas as autl@sd@&spanholas, Buenos Aires
estabelece seu primeiro governo autbnomo, as miagimeclaram-se independentes em
1816 e ocorre uma primeira tentativa de estabel@regoverno Unico, com Bernardino

Rivadavia, em 1826.

Justamente no governo de Rivadavia surge uma pléied poetas patridticos,

destacando-se Juan Cruz Varela, poeta oficial deddvia, que traduziu Virgilio,

164 Esse Vice-Reinado do Prata incluia a Argentiaruguai, o Paraguai.

185 Dai uma possivel alusdo ao barrete frigio vermeihofigura feminina, proveniente dos escravos
frigiosbem como a presenca do militar francés, nsialacéolnstauracion Institucional, 1994, de Luis
Felipe Noé.
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escreveu as tragédi@do e Argia e a odeEl 25 de mayo de 1838 en Buenos Aires
Mas, dentro dessa forma neoclassicista espantillanuel Lavardén publicara o seu
primeiro poema genuinamente argentino, Gda al majestoso rio ParanaTambém na
declaracdo de Independéncia das Provincias Unm&3adda Prata, 1816, comecam a ser
divulgados osCielitos da Independéncia de Bartolomé Hidalgo. Surge, com ele, a
histéria literaria do género gauchesco em uma septacdo nacional como critica
politica-social, como desafio e lament@ielito, cielo que si/ cielito del almidén,/ no te
aflijas godo viejo/ que ya te daran jabéh(LUDMER,1986, p.30). Durante as guerras de
independéncia, o elemento do setor rural foi fagunte militarizado, o gaucho

transformado em um patriota.

As sucessivas e fracassadas tentativas de orgaoidas Provincias Unidas do Rio
da Prata, provocadas pela ambicdo de poder entreaandilhos das provincias,
acrescentado o fato do centralismo portenho, nlickiiam as lutas entre as provincias na
disputa pela hegemonia. A queda do governo de Bwa@ o advento da ditadura de Juan
Manuel de Rosas baseou-se na violéncia contravessadios, entre os quais estavam o0s
intelectuais que imigraram para o Uruguai, ChilBddivia. Rosas, exercendo vigorosa
hegemonia sobre os caudilhos das demais proviradasieava o seu federalismo contra

os“salvajes, inmundos, asquerosos unitarios

A ditadura de Rosas coincide com a importacaaaliterdo Romantismo francés por
Esteban Echeverria, autor d@gdvira, La novia del Plata, A Cativa, Los Consuelos
Insureccion del Sud Avallaneda, maskEl Matadero destoa dentre as demais obras, pois
neste Ultimo o autor estigmatiza os adeptos daaitd&steban Echeverria ja vislumbrava
o territério deserto para além da extensao fiscaatureza, para além da denominacao
geografica ou sociopolitica, para uma valorizagd@ampa, seus habitantes e as pelejas
travadas, no sentido de fundar uma tradicéao, untara{SARLO, 1986, p.15-20).

Juan Maria Gutiérrez destaca-se como primeirocoriiterario com sua antologia
América Poética tratando da poesia colonial e das primeiras @dé&cdd independéncia
argentina. José Marmol escreve o romance-histénoalia, no qual entrelaca um enredo
de amor a fervorosa dendncia nacionalista contpprassao do ditador. Na luta contra
Rosas, também Hilario Ascasubi com&antos Vegaversos satiricos em que a tematica
do gaucho recebe um tom burlesco e ao mesmo tergnaodlico. Sob esse traco, 0s
excertos enmlLa refalosa mostram a violéncia popular associada ao valoreusal da
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liberdade em uma linguagegnolla: “... mira trompeta rosin/ si sos capaz de agarraane
gusto dejo tocarme / tu refalosa y tin tin. / Perano te das mafa, / cuando te topés

conmigo, / sin tanta bula te digo / que has dargak: una entrafia

Nesse seguimento, a voz do povo fez-se ouvir, riloeshileno, por Domingo
Faustino Sarmiento, publicand@ivilizacion y barbarie: Vida de Juan Facundo
Quiroga, obra destinada a destituir do poder o tirano Rd3amo reflexo de um periodo

de busca de uma identidade nacional, o tEamundo

foi se compondo, primeiro nas trincheiras do jdsmabd de combate; e foi se
recompondo, depois, nas paginas da doutrinacaticppipara se fazer e refazer,
finalmente, como testemunho de um mundo que surgdacomo auténtico e
necessario ensaio de interpretacdo de uma épottEE; 1996, p.XXl).

Na realidade apresentada por esse autor, na ointariaridade dos personagens néao
vem a superficie, apenas o mundo exterior opress@erspectiva politico-social ou a
prépria natureza. O autor onisciente interfere éomadmente junto ao leitor, em um

discurso moral, como porta-voz da redencao.

... Onde, pois, este homem estudou o plano de ¢degaque introduziu no seu
“governd? Deus me perdoe se me engano, mas esta idéiamieadua tempos:
na “Estancia de gadem que passou toda a sua vida; e na Inquisicaaugm
tradicdo foi educado. As festas das pardquias is&oimitacdo ddmarcacadvde
gado, a que acodem todos os moradores da vizinhanfgixa colorada que
prega em cada homem, mulher ou crianca, € a mataajpal o dono conhece o
seu gado; adegolg a “cuchillo’, erigida em meio de execugao publica, vem do
costume de degolar as rezes [...] a priséo sweedsicentenas de cidad&os, sem
motivo conhecido e durante anos inteiros, “éodeid com que amansa o gado,
[...] as matancas ordenadas, sdo outros tantossrdeimomar a cidade Tais
cuidados e tal trato distinguiram em sua vida plav®om Juan Manuel Rosas,
cujas esténcias eram citadas como o modelo dapliiscidos pedes e a
mansidao do gado. Se esta explicacdo parece mosetelabsurda, déem-me
outra; [...] (SARMIENTO, 1996, p.259-260).

A campanha do deserto, contra os indios do pampda a0 periodo de Rosas,
rechagou os indios até o rio Colorado. Vencidotaddr, os indios retornaram as suas
incursdes de pilhagem as povoacBesUma segunda expedicdo para a conquista do
deserto, comandada pelo general Julio Roca, inoamupdefinitivamente a Patagobnia, o

exterminio dos indigenas proporcionou literalmemtespaco para a plantacdo de trigo,

186 Urquiza, governador da provincia de Entre-Riosjuyglicado pelas restrigdes rosistas a livre naemgeo
Paran& e Uruguai, com o apoio financeiro do Impérasileiro, e do auxilio do Uruguai derrota o exérde
Rosas, chegando a ser presidente da Argentina.
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criacdo de gado, de ovelhas. No governo de Bartolglitre houve enorme estimulo para

a emigracéo estrangeira e abertura aos investisienterno¥”.

Nesse mesmo intento de valorizacdo da tradicadedidm abismo cultural, Lucio
Victorio Mansilla trata da vida dos indios e da adstracdo das regides fronteiricas na
obra Excursiébn a los indios ranqueles 1870. Igualmente no livro intituladdlis
memorias, 1904, traca um programa de reconstrucao do passadona tradicdo nacional
(SARLO, 1986, p.16-17).

O espelho para as artes continua sendo a Frangeta Ylugo é quem reflete a
posicdo de profeta poético da vitoriosa burguesierdl. Assim, Olegario Andrade, a
sombra de Hugo, dissemina esse reflexo em sua godwo género épic&l nido de
condores Prometeo, 1877, e Atlantida, 1881 Ja Carlos Guido y Spano, precursor do
parnasianismo, compde a elediénia, 1870. O tom burlesco sobre o tema do gaucho
ainda predomina no poerkausto, 1866,de Estanislao del Campo. No entanto, com José
Hernandez surge a tragédia do gaucho rejeitadaidempela civilizagdo da cidade, de
modo que o grande destaque vai para 0 mais originama épico das literaturas
americanadMartin Fierro, 1872 . No recorte do naturalismo francés, distinguiram-se
Lucio Vicente Lopez com o romance histérica gran aldea, costumbres bonaerensgs
1884, Julian Martel no romance satirlca Bolsa, 1890, e Eugenio Cambacéres com seus
romances de feigcdo audaciosa, provocando escan8atosimbo, 1886 e En la sangre,
1887. Nesse seguimento da producao literaria, a voz dm pessoa através do poeta
Almafuerte, pseudénimo de Pedro Palacios, revel@misuaPoesias Completas]917-

1919, uma espiritualidade, um instinto anarquiconeforte sentimento social.

Como efeito das transformac¢des do mundo moderpmliferacéo de investimentos
ingleses passa a dominar importantes setores dag@homica da Argentina, bem como a
consideravel exportacdo de carne, trigo e las d@rmgen Como consequéncia, a cidade de
Buenos Aires torna-se abarrotada de contingenteanggiro, sobretudo italianos;
nitidamente, a vida politico-social da nacao acaddterada. Se, do horizonte provinciano
surgiu uma elite europeizada, de pessoas sensiweivalores artisticos e desejosas de
cultivad-los nos intervalos entre as viagens parasPera porque boa parte da concentracdo
de renda, com poder de terra, era heranca do regisista; alias, foi exatamente esse
dominio da terra o fator que restringiu 0 acess® @lnigrantes estrangeiros a pequena

1870 jornalLa Nacién data desse periodo.
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propriedade rural, provocando, assim, o refluxa s grandes cidades, principalmente
para a capital portenha, tornando-a uma cidadeutsiomada por problemas sociais. De
modo que esta prosperidade, estreitamente ligaglestancieiros, que se perpetuavam no
poder, busca na moda os temas estéticos. Dai dwaljaesia local estar atenta para a
poética do Modernismo; exatamente nesse compasswodacdes, Ruben Dario, poeta
nicaraguense, lanca sua poesia de espacialidadeasdo entanto, a poesia de Dario ndo
tem uma boa recepcdo, uma vez que a proposicanzdenallarmeang da escritura como
sistema em si, e ndo como instrumento, que o poepanha, nao foi assimilada, porque o

Modernismo era um movimento ainda incipiente emitéeio argentino.

Cabe salientar que os primeiros movimentos dendis@cao operaria, deiollos e
filhos de emigrantes estrangeiros foi um golpe peesdo para a oligarquia argentina.
Como exemplo de recepcao literdria desse periodociona-se Larreta. Ainda que ele
tivesse sua obra literaria admirada na Europasseuma linguagem aparentemente
modernista, impressionista nas metaforas e imagpaspasiano e simbolista na
representacdo direta da realidade, mesmo assitesiddica européia foi segregada pelos
argentinos. Pois, ja havia o desejo de uma reaidadis palpavel, condizente com a
problematica do latino-americano, com a realidad®iedante, ja que tudo apontava para
uma redefinicdo de uma identidade cultural, ja@ig€ia era contar um pouco da nagao ao
fazer literatura. Por isso, o regionalismo vencam ¢.ugones, em uma visao de revolucao
modernista, através de uma acdo de autoconscé@maanquistar um modelo literario, de
uma forma discursiva e de uma cultura autbnomatajdo a idéia a expressao. Da mesma
forma, Manuel Galvez efra maestra normal, 1914,El mal metafisicq 1916, eHistoria
del arrabal, 1922, revela um nacionalismo de realidade imad&h que os preconceitos
morais, costumes, tipos psicolégicos e ambientegsespondentes ao periodo historico,
sdo observados dentro de uma problematica cosrteodab rodas de Buenos Aires. Assim
também, Evaristo Carriego, (jA mencionado antegoitey no capitulo 2), expressou a sua
visdo poética do mundo argentino ao visualizareas@as humildes do suburbio e os seus

costumes.

Apés a primeira grande guerra mundial, a partirsdgunda década do século
passado, com a dissolucao dos valores tradicionaenario literario argentino, sensivel
as tendéncias européias, (também sinalizado amtente nesta tese), torna-se palco de
dois grupos literarios opostdstorida e Boedo,cujo objetivo comum compreendia prover

a vanguarda contemporanea. Estes dois gruposij@mlaseam a adversidade literaria na
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propria localizacdo das ruas em que se fixavam @smentos. Assim, o grupblorida,

tal qual a luxuosa rua do centro, dos abastadosstitigia-se de vanguardistas, estetas,
conservadores, com suas revistas literAdastin Fierro *®® e Proa. Como figuras de
representacdo desse grupo destacam-se Borgesd&ii@Giiraldes, Lanuzza, Bernardez,
Marechal, Barbieri, Molinari. O grupde Boedo sinalizava com a bandeira literaria
Claridad, no cinzento arrabalde dos depauperadosm efeito, o grupo déoedo
colocava a atividade literaria no compromisso daizar modificacdes profundas na
estrutura social do pais. Portanto, ao contrariogdgo Florida, que justificava uma
renovacao formal, a busca de uma nova linguagenmtegrantes déoedodefendiam
uma postura social. Dentre os componentes da ae@istridad salientam-se Alvaro
Yunque, Elias Castelnuovo, mas Roberto Arlt, o gtista, torna-se notavel com suas

cronicas combativas, denominadasiafuertese com seus romances de critica social.

Vale ressaltar ainda a presenca de Macedonio Fegnéma literatura nacional, que
de certo modo, parece ser o ponto mais extremorcm @rogramatico da vanguarda
argentina. Por um lado, a producdo macedonianafsgedoela transgressao a qualquer
tipo de normas, buscando a crise da consciénciauie, traduz uma imagem contraria
para o consolidado modelo de escritor argentinoemad Avesso a publicacdo, para
Macedonio,“escribir es el resultado de perisalesembaragando-se assim, do éxito ou do
prestigio do gesto profissional de escritor, comitef um homem que definitivamente,
“apuesta a la epifania de la na(BUENO, 2001, p.6).

Em suma, a literatura argentina resgatou a maidate e o anonimato através da
heranca da propria tradicéo literaria, re-ordenantstoria, para recriar universos, ou, nas
palavras de Sosnowskpara comenzar a mirar el mundo que nos ha sidaldedasde
angulos inéditos”, compreendendo, assim, que orpddelinguagem é essencial para
penetrarrealidades Entende-se, que a literatura da Argentina é hmjsiderada uma das
mais importantes componentes das letras hispandeamas, respondendo, pois, a uma
“flexibilidade e uma permeabilidade de planos em gsidetras adquirem um sentido
variavel por meio de uma flutuante subjetivida@i@OSNOVSKI, 1995, p.410). Assim, a
literatura argentina ao sobrepor simbolos com @ssgentretece o espaco intervalar da

memoéria de uma fundagdo, ao mesmo tempo retecdinimasempre movel do horizonte

188 O Manifiesto Martin Fierro,publicado em 1924, corroborado por GironddMARTIN FIERRO se
encuentra, por eso, mas a gusto, en un transatlaticerno que en un palacio renacentista, y sestiee
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da historia sul-americana desde a sua incorporagaoundo conquistador européwgo,
a literatura argentina preenche seus vazios, @ldbr Roberto Arlt, Macedonio

Fernandez, Jorge Luis Borges e Julio Cortazanimdaicdo de novas tradicoes.

Para pontuar a historia das artes plasticas nanfinge do mesmo modo, sem
nenhuma pretensdo de reflexdo sistematica, mas tmmaolacdo de subsidios para esta
analise textual, convém assinalar que os mais pEMtacos de artefatos artisticos
remetem a cultura dobarreales cuja confeccdo de objetos de formas simples, em
ceramica negra ou cinzenta, decorados com incisaas multicoloridas ornadas com
dragdes; almofarizes e copos de pedra, foi enctmtreos vales andinos do noroeste

argentino (Catamarca).

Vale observar que durante o periodo colonial eosrgesuitas, da Companhia de
Jesus, ndo houve nenhum grande artista. J4, Vingbeoartégrafo holandés, registrou a
sua passagem pela Argentina, em 1603, pintandda@lec de Buenos Aires em uma
aquarela. Igualmente o oficial da marinha britdni€meric Essex Vidal, realizou uma
série de gravuras sobre a regido rio-platensendixpaisagens, tipos e costumes. Também
a presenca de outros artistas estrangeiros, D@lastionvoisin, Pellegrini e Rugendas

deixaram seus registros em pintura, desenho e mgravu

O Naturalismo documental e iconografico da primairatade do século XIX se
prolonga no Naturalismo pictorico da segunda metadbega até o comeco dos seculo
XX, sendo que as influéncias preponderantes procette Italia e da Franca. Dentre as
contribui¢cdes artisticas destacam-se a série dgrditias, 1835-1845de Carlos Morel,
pintor e desenhista argentino, inscrevendd‘usos e costumbres del rio de la Plata
Prilidiano Pueyrreddn, dedicando-se a pintura aéitia e aos retratos, retratou o filho do
caudilho Juan Manuel Rosas. Inseridas neste mesriodp as pinturas de Augusto
Bellerini e Severo Rodriguez Etchart. Pintor emieetle sua geracdo foi Angel Della
Valle que inscreveu a sua pintura junto aos temess; com destaque a olra vuelta
del malén. Por conseguinte, depois da segunda metade ddéos€tx, 1885-1893, as
obras de Ernesto de la Cércova e de Reinaldo Gialdencam repercusséo internacional,
nos Salbes de Paris, de Mildo e de Berlim. Ja Naftlharo realiza a primeira exposi¢ao

impressionista, na galeria Witcomb, 1902, em Buehiss. E Fernando Fader, pintor

um buen Hispano-Suizo es una OBRA DE ARTE muchisimas perfecta que una sila de manos de | aépoca
de Luis XV (YURKIEVICH, Cf. PIZARRO, 1995, p.94).
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impressionista, representante do grupo Nexus, emand Aires, marcou profunda
influéncia nas décadas de 1920 e 1930, no panosaatistico portenho. A EXposi¢ao
Internacional de Arte do Centenario, 1910, em Baehices, apresentou obras de Monet,
Denis, Renoir, Bonnard, Vuillard e Marquet, reui811 trabalhos artisticos, foi um

evento marcante para a pintura argentina.

No ambito da escultura, neste mesmo periodo, sssmasPablo Manes, que estudou
com Bourdelle, concebendo obras no tracado de itippehzadkine, expbé&uitariste, no
Salon des Indépendants, 1924; Antonio Sibelinoydestdo em Turim, juntou-se aos
cubistas, 1911, regressando a Argentina retomouadicdo classica, e mais tarde
encaminhou sua linguagem artistica em direcdo atraa. Sobressaem, igualmente, os
densos volumes de expresséo de formas severasak&rdeVitullo, no tracado de Rodin e
Bourdelle. Na sequéncia, destacam-se Noemi Gerdiédero Badii, Magda Frank e

Alicia Penalba.

O movimento impressionista, desencadeado pelosorpstFader e Malharo,
prossegue com Miguel Carlos Victorica, Ana Weisgjilla Bertolé, entre outros, que
propagam novas idéias e combatem os passadistashando na publicacdo da revista
Martin Fierro, ja mencionada anteriormente, na contextualiza¢@ctia da Argentina. A
renovacdo anunciada deflagrou-se com a exposi¢addndio Pettoruti, em 1924, cuja
trajetoria artistica refletia tendéncias do movitoefuturista e do cubismo, porém
percebidas de um angulo pessoal. A esse novo motonaeorreram Aquiles Badi, Hector
Basaldria, Adolfo Travascio e Lino Enea Spilimber§endo que este ultimo, inicialmente
naturalista, desenvolveu sua producado artisticinha do construtivismo, na fase mais
importante desse movimento. Do mesmo modo, masisobiés mais lirico e simbdlico,
incorporaram-se ao movimento Xul S&f4r Norah Borges de Torre e Raquel Forner. Na
verdade, Xul Solar evocava uma visdo de conte(piatesl para a imagem, valorizando o
mitico e o simbdlico em suas recriacdes nas séfi@seros, 1914, Anjos y sus ofrendas,
1915. Mais tarde em suas pintutagpresionistas-plasticidagtegra textos as imagens,
como meio de comunicacdo mais efetivo. Assim, nenbo de uma cosmogonia de um

mundo idealizado, construido em todas as dimensassua pintura construtiva de

189 Xul Solar propde a “panlengua” que contém umalliia de confraternizacdo e universalidade, uma
espécie de Ur-lingua, capaz ‘darref, em pleno cosmopolitismo bonaerense com as frastbabélicas dos
idiomas (SCHWARTZ, Cf. PIZARRO, 1995, p.51-52).
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composicdo geométrica em uma linguagem simbodlelabora uma visdo arquiteténica

do mundo cabalistico na séRan-tree,1954.

No processo de renovacgao artistica surge, ainda, fontee tendéncia a inserir a
linguagem vanguardista a realidade nacional amggnliderada por Antonio Zamora, da
rua Boedo, definindo uma postura social, ja refend historia literaria argentina. Dai o
escultor Agustin Riganelli e os pintores e gravaedodosé Arato, Guillermo Facio
Hebéquer, Adolfo Bellocq e Abraham Vigo defenderema arte politica-partidaria.
Paralelamente, o grupo Orion, 1939, composto pads Barragan, Leopoldo Presas,
Antonio Miceli, Bruno Venier, Orlando Pierri, Allder Altalef, Ideal Sanchez, Vicente
Forte e Juan Fuentes, realizam uma exposicdo tiegsre poemas surrealistas. J& com o
surgimento de grupos de pintores regionais, agiagd uma tematica local das provincias
de Corboba, Mendonza e dos pampas, 0o encaminharaemagionalizacdo adquire um
valor de investigacdo profunda. Esse regionalismegddbrar-se-4& em um realismo
social/politico, de arte engajada, tendo como gpédntes Carlos Giambiaggi, Antonio
Berni, Carybé, Juan Castinigno entre outros, sdhflaxo dos muralistas mexicanos:
Siqueiros e Rivera; do realismo soviético; e dasupas de Renato Gotuso e André
Fougeron. Mas nesse compasso, artistas como Euemeri, Raul Soldi e Domingo
Pronsato, exploram uma pintura sensivel, de memss,t bem como Homero
Panagiotépulis e Antonio Scordia praticam uma pitde pasta cromatica sensual,
portanto, estes artistas ndo podem ser classiBcamomo realistas politicos nem

vanguardistas formalistas.

Essa confluéncia de inovacdes artisticas tambéimatsssque, a partir da publicacao
da revistaArturo, 1914, integrado pelo grupo Rodh Rothfuss, Gyulaid¢égsTomas
Maldonado, Lidy Prati e o poeta Edgard Bayley, &&om o consequente desenvolvimento
do abstracionismo. Contudo, a dissidéncia de Madore Prati, ap0s a primeira mostra do
grupo, 1945, origina a@ssociacion de Arte Concreto Invencgi@@om uma linguagem
geomeétrica, constituida por Enio lommi, Alfredothile outros, que publicam, em 1946, o
Manifiesto invencionista. No seguimento, Maldonado funda a revidtaeva Vision,
porém abandonando a pintura passa a estudar afepiesstéticas contemporaneas,
ocupando o cargo de diretor da Hochschule fir Gesta de Ulm, em substituicdo a Max
Bill.
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No decurso visualiza-se que as artes plasticas rganfina mostram-se sempre
sensiveis as inovacdes e tendéncias artisticamaoctenais, apresentando um panorama
eclético como estilo, constituem um imbricamentdeesdobramento de idéias e formas,
desde os movimentos da Invencion Madi y Perceptisteo Marcelo Adequin, ao

Concretismo, de Maldonado, e plop art até as experiéncias da arte cinética de Le Parc.
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CRONOLOGIAS

Ferreira Gullar é o pseudonimo de José Ribamar Ferreira. Nasce8aanluis do
Maranhdo em 10 de setembro de 1930. Ainda em dadeinatal, publicou seu primeiro
livro de poemasUm pouco acima do chaol949, premiado em um concurso de poesia
promovido pelaJornal de Letrascom o poem® galo, transfere-se para o Rio de Janeiro
em 1951, onde reside. No Rio, passou a colaboraeeistas e jornais como revisor. Em
1955, foi redator n@iério Carioca, depois integrando a equipe 8aplemento Dominical
do Jornal do Brasil deflagrou a renovacdo do jornal e passou a fedéca de arte.
PublicouA luta corporal, em 1954, livro prenunciador dos movimentos de varada Em
1956 participa dd Exposicao de Arte Concret®edige dvianifesto Neoconcrefd 959, e

0 ensaio:Teoria do nao-objeto,imprimindo rumo a vanguarda brasileira. Abandonando
as experiéncias vanguardistas torna-se integrant€RLC da UNE, investindo, entdo, na
poesia de cunho social, quando sobreveio o golpande 1964. Neste mesmo ano filia-
se ao PC, public&ultura posta em questdap e com O. Vianna Filho funda @Grupo
Opinido. Forgcado a exilar-se do Brasil, viveu em Moscou,ti@go do Chile, Lima e
Buenos Aires, onde, em 1975, escreveRoema sujo.Paralelamente a sua atividade de
poeta Ferreira Gullar publica ensaios, crénicagaf, biografia e memorias, escreve pecas
para o teatro, faz adaptacoes, roteiros e docun@fzara a televisao, alem de traducoes.

Luis Felipe Noénasceu em Buenos Aires em 26 de maio de 1933.skmueem 1951,
na Faculdade de Direito, ao mesmo tempo que freégiero atelier de Horacio Butler.
Abandonando o curso de direito, em 1955, prossegsea formacao pictérica como
autodidata, e inicia sua atividade como criticades no jornakl mundoe La PrensaEm
1959 apresenta a sua primeira exposicao individdam o grupoNueva Figuracion
(1961-1965), realizou exposicdes no Museo Nacidadellas Artes, 1963 e 1985, Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro,1963, e no Cediiltural Recoleta de Buenos Aires,
1991. O grupo recebeu o Prémio Internacional Guwygen1964, e foi convidado para o
setor historico da Bienal de S&o Paulo,1985. Naézm mais de quarenta exposicoes
individuais, obteve prémios e mencbes de honraipnais e internacionis. Com obras
pictéricas nos museus: The Solomon Guggenheim Masé@he Metropolitan Museum,
The Nancy Sayles Day Collection, Rhode Island SkcbbBesign, Archer Huntington Art
Gallery, The University of Texas, at Austin; Musde Bellas Artes, de Buenos Aires,
Caracas, Managua, Santa Fé, San Juan y Gral, Rosayluseus de Arte Moderna de
Buenos Aires, Rio de Janeiro, Bogota, Cuenca; Magsdel Arte Contemporanea de
Assuncdo, Buenos Aires, Santiago do Chile, ChaBzateras e Cérdoba. Reside hoje em
Buenos Aires, mas ja viveu em Paris e em Nova YAl&m da publicacéo de livros e
ensaios criticos sobre artes, desempenha ativittzmmte.
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