Lygia Clark: The Abandonment of Art, 1948-
1988

Museum of Modern Art, Nova York, 10 maio-24
agosto 2014

Felipe Scovino

A primeira grande retrospectiva de Lygia Clark nos
Estados Unidos teve seus altos e baixos. Um espaco
generoso foi cedido para que cerca de 300 obras
da artista fossem reunidas. A curadoria construiu
trajetdria linear e histérica para a apresentacdo de
suas obras, e logo no inicio da exposi¢do o publico
era recebido por uma Quebra da Moldura (c. 1954)
gue anunciava em seu tempo um novo compro-
misso que as artes visuais brasileiras assumiam no
comeco daquela década (a chegada do abstracio-
nismo e os ventos do moderno, a quebra de uma
linguagem nacionalista e algumas vezes populista
nas artes plasticas e um posicionamento interdisci-
plinar com outras artes, como a poesia, a musica,
o design e arquitetura), assim como construiam, e
especialmente Clark e Oiticica, um didlogo de con-
tinuidade com a obra de Mondrian.

As pinturas iniciais de Clark rodeadas por suas
maquetes de casas e labirintos revelam essa im-
bricacdo entre artes plasticas e arquitetura e, aci-
ma de tudo, um desejo de que a pintura ou o
desenho fossem o pontapé para que a producao
bidimensional avancasse em direcdo a cidade, ao
modo de viver do cidaddo comum. E notavel tam-
bém o nimero substancial de obras que foram ex-
postas e que eram praticamente “inéditas” (espe-
cialmente pinturas da série Superficie Modulada,
1952-1957). Afirmo isso porgque raramente foram
expostas em mostras publicas e constituiam, por-
tanto, um tesouro guardado. O carater didatico
da mostra permitiu ao espectador compreender
a passagem do plano ao espaco, que Lygia fun-
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da, até o ponto em que o espago é introjetado
pelo espectador. O publico torna-se obra e, me-
taforicamente, espago, como pode ser percebido
na sala em que réplicas e originais dos Objetos
sensoriais e Relacionais foram dispostos.

A dindmica e o ato de implodir o quadrado e li-
bertar a figura de sua passividade a ponto de de-
volvé-la ao espaco, como podem ser lidas as sé-
ries Quebra da Moldura e Superficies Moduladas,
criam um enlace com a sala seguinte, composta
pelos Trepantes (1963-1964) e por um ndmero
inacreditavel de Bichos (1960-1964) que a cura-
doria selecionou. Apesar de os Bichos originais
nao estarem disponiveis a manipulacdo do espec-
tador, o que gera certa frustragdo no publico, a
mostra contava com réplicas de alguns deles.

Um dos pontos negativos de a exposicdo ser dida-
tica, no sentido de exibir gradualmente e de forma
histérica e temporal as fases da artista, é que o es-
pectador leigo ou que era apresentado a obra de
Lygia Clark naquele momento talvez tenha perdido
a chance de compreender mais claramente que sua
obra é organica mesmo no processo de integracdo
entre as suas fases ou periodos de criacdo.

Um exemplo é sua teoria sobre a linha organica
— "a linha que aparece quando duas superficies
planas e da mesma cor sdo justapostas” (...) “o
gue eu quis fazer nesta experiéncia foi negar a re-
lacdo do quadro dentro da moldura, integrando-o
dentro da moldura através da cor. E por esta razdo
que a moldura é tdo larga, isto &, ela passa a ser
parte integrante do quadro em si mesmo”" — apa-
recendo tanto quanto uma linha ténue, branca,
gue, como um pulmao, cria ndo uma separacao,
mas uma unido entre os moédulos de cor da pintu-
ra (criando em especial na série Unidades, 1958,
uma obra que se equipara a uma composi¢do mu-
sical, ora um grande monocromo preto, ora um
desfigurado quadrado delimitado por uma linha
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luz); sua aparicdo se da também em obra poste-
rior, como foi Redes de elésticos (1974) na qual é
cedida a um coletivo uma série de eldsticos para
que ele construa uma trama da forma que lhe
convier. Essa capacidade de variar tempos, luga-
res e obras, permitindo ao espectador entrelacar
obras e conceitos, pode ser lida como oportunida-
de perdida pela exposicéo.

Outro ponto negativo foi o fato de uma obra
sintese da trajetéria da artista, A casa é o corpo
(1968), ter sido apresentada em espaco e andar
distintos daqueles em que foi exibido o corpo
principal da mostra. E o ponto mais baixo foi o
modo como suas obras sensoriais foram apresen-
tadas: em uma sala apertada por um grande col-
chdo em seu centro, réplicas e originais de seus
objetos eram exibidos com pouca informacédo
além de duas projecdes do filme O mundo de Ly-
gia Clark (1973), dirigido por seu filho Eduardo,
um trabalho seminal que mistura tom documen-
tal com aspectos experimentais nos quais é ofer-
tada a visao da artista sobre sua obra, assim como
a visualizacdo do uso dos objetos em parte por ela
mesma e em parte por um grupo.

N&o apenas por ter presenciado, mas pelo que
as criticas apontaram, ficou razoavelmente claro
gue o espectador leigo ndo sabia ao certo o que
fazer. Alguns reagiam, muitos ndo entendiam o
gue estava acontecendo, e poucos se arriscavam
a realizar as experiéncias. Nem mesmo os objetos
ofertados por monitores da exposicdo causavam
grande impacto no publico. Talvez esse tenha sido
o preco pelo fato de as obras ndo terem criado
um vinculo organico maior, como alertado ante-
riormente. De qualquer forma, a grande retros-
pectiva no MoMA foi um espaco decisivo para o
reconhecimento dessa artista no mundo.

1 CLARK, Lygia. 1954: a descoberta da linha or-
ganica. In: Livro-obra. Rio de Janeiro: edicdo da
artista, 1983.

Luigi Ghirri Pensar por imagens

icones, paisagens, arquiteturas

Instituto Moreira Salles Rio de Janeiro, de feverei-
ro a abril de 2014

Vanessa Santos

Interessa-me sobretudo a paisagem urbana,
a periferia, porque é a realidade que devo vi-
ver cotidianamente, que conheco melhor e,
portanto, posso melhor repropor como ‘nova
paisagem’ para uma andlise critica continua e
sistematica. Por isso me agradam tanto as via-
gens pelos atlas, por isso me agradam ainda
mais as minimas viagens domingueiras, num
raio de trés quilémetros de minha casa (Paisa-
gens de papeldo, 1973, Luigi Ghirri).

Um dos nomes mais significativos da fotografia
italiana, Luigi Ghirri, ainda na infancia, j& percorria
caminhos nos albuns de familia e atlas geogra-
ficos. Percursos esses retomados tempos depois
em sua pesquisa artistica. Nessa exposicdo en-
contram-se trés desses “percursos”, denominados
fcones, paisagens e arquiteturas, que compreen-
dem desde fotografias até escritos do artista e
refletem a tamanha complexidade dos fluxos de
relacdes e tensdes que se mantém entre sua pro-
ducdo e a ideia de arquivo.

Ao mesmo tempo em que se debrucava sobre o
proprio cotidiano nas paisagens e arquiteturas,
refletia e elaborava textos sobre as suas e outras
producdes. Escreve, por exemplo, sobre o trabalho
de William Eggleston, fotdgrafo que teve exposi-
¢do montada também pelo IMS e ficou em cartaz
de 14 de marco a 28 de junho de 2015. Ambos,
ao apresentar a fotografia em cores, levantam
uma discussao sobre o real, cada um a sua ma-
neira. Eggleston possui um viés fortemente critico
sobre uma parcela da sociedade norte-americana
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gue vivia as margens de um projeto moderno; ja
em Ghirri, a critica se volta para sua producdo
artistica, ao experimentar diversos planos, varias
perspectivas de paisagens e arquiteturas comuns
ao cotidiano europeu. Possui, contudo, posicio-
namento critico também por outro viés. A pro-
dugao de fotografia na Itdlia, ao longo da década
de 1960, lidava com questdes em que muitas das
vezes desconstruia-se o proprio meio fotografi-
co. Ghirri, ao chegar a fotografia em meados dos
anos 60 e inicio dos 70, vai aos poucos abrindo
espaco para uma nova questdo. Ele reconstroi a
imagem e reafirma, portanto, a sua maneira, nova
elaboracéo sobre o real. Mediante o uso da cor —
as dimensdes de impressdo que utilizava em suas
producdes eram como as de fotografias amadoras
e populares comuns aquela época, porém pouco
vistas na arte até entdo —, traca diversos paralelos
ndo com os artistas italianos que produziam nesse
periodo e, sim, com artistas norte-americanos.

Em seu olhar, estd compreendida uma sutileza que
se volta sobre o cotidiano como fragmentos de
relatos sobre a vida, em sua propria monotonia.
Por exemplo, na fotografia Paris (1972), da série
Fotografias do periodo inicial (1969-1972)," ha
uma mulher sentada num banco de praca, foto-
grafada de perfil, e seu rosto est4 coberto por uma
névoa branca no instante em que solta a fumacga
de seu cigarro. Aqui, mais do que uma ideia de
esvaziamento de sua identidade, ha forte presen-
¢a do branco que, ao esconder seu rosto ou parte
de suas expressoes faciais, gera intenso sentimento
de calmaria e de soliddo. Como num instante si-
lencioso, daqueles em que o individuo “se perde”
nos proprios pensamentos ao recordar memorias
ou efetuar associacdes livres ativadas por objetos
vistos no espaco. Ela parece estar em um estagio
meditativo que a leva para outro lugar, além da-
quele — metaforicamente, é como se estivesse em
outro ritmo ou num tempo suspenso e paralelo
aquele, em outro lugar, inserida numa memoria
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intima, interiorizada, como em uma fantasia. O
branco aparece como outro personagem, tamanha
sua presenca, que acaba por se “apropriar” des-
sa mulher ao retirar-lhe a expressdo, o gesto e até
sua prépria referéncia: da mulher em si. H& uma
auséncia quase fantasmagdrica, que a sobrevoa.
Uma ideia de vazio e de soliddo que, no entanto,
se basta. Nesse instante muito sutil, uma brecha
infima se abre e revela mais sobre o individuo do
que qualquer expressao facial por si so revelaria.
Nesse sentido, é pela fotografia que se estabele-
cem vinculos, e se desenvolvem linguagens por
meio de experiéncias e acdes corriqueiras. Em suas
fotografias, sdo elaboradas novas falas a respeito
da prépria monotonia do cotidiano e do tempo
narrativo na vida como propulsor de uma escrita
gue acontece na arte. Ao buscar referéncias, como
em Mitologias (1958), entre outros aspectos rela-
cionados a semiologia de Roland Barthes, além de
Signo (1973) e Tratado de semidtica geral (1975),
de Umberto Eco, Ghirri, em meados da década de
1970, concede ao signo e, principalmente, a dis-
tingdo entre significante e significado um valor pri-
mordial. Além disso, ele relaciona a visualidade ao
modelo linguistico, pois traca convergéncias entre
fotografia, escrita e arquivo. Ghirri considera siste-
mas linguisticos o arquivamento de sua producdo
com o de catalogos e atlas, construindo, assim, no-
vas e diversas redes de relagdes.

Em suas fotografias os objetos retratados se apre-
sentam esmaecidos de significados, de formas
fragmentadas como as lembrancas ou citacdes
dessas coisas apontadas como “icones”, além das
cenas que aparecem nas fotografias inseridas em
“paisagens” e “arquiteturas”. No contexto dessa
exposicdo, ha uma divisdo realizada por Frances-
ca Fabiani, Laura Gasparini e Giuliano Sergio, que
sdo os trés curadores da mostra. A larga produ-
¢do de Ghirri é reorganizada dentro de trés pro-
posicoes: icones, paisagens e arquiteturas, que
também compdem o titulo da exposicdo, além
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de evidenciar a proposta da curadoria. Trata-se de
acdes ordinarias da vida que, por meio de um re-
corte muito pontual, se projeta sobre essas acoes
e lhes concede novos sentidos — na tentativa de
capturar esvaziamentos como significantes des-
providos de seus significados. No fundo, seja la
qual for o signo inserido nessas fotografias, se de
“icones”, "paisagens” ou “arquiteturas”, o impor-
tante é que sua captura se apresenta na sutileza,
na variacao infima do significado dessas coisas e
cenas que aparecem nas imagens. Novos sentidos
sdo atribuidos a essas coisas quando delas se reti-
ram seus contextos usuais vistos no cotidiano do
proprio artista. Eles produzem uma reflexdo mui-
to sofisticada a partir de imagens corriqueiras e
dao-nos a ver novos significados, j& que colocam
0 espectador a pensar por imagens diante de sua
continua transformacdo em linguagem.

1 Ghirri, Luigi, 1943-1992. Pensar por imagens.
/cones, paisagens, arquiteturas. Sao Paulo: IMS,
2013: 101.

Laura Lima On_Off
Lagnado, Lisette; Castro, Daniela (Org.)
Rio de Janeiro: Cobogd, 2014

Jorge Soledar

“N&o me sacralize, por favor. Toque em mim,
mude a minha cor, me deixem suas digitais.” Es-
ses imperativos ddo o tom da conversa da artista
com as organizadoras do livro Laura Lima on_off,
publicado em agosto de 2014, pela Editora Co-
bogd. Além das autoras que o organizam, o livro
reline escritos de Bojana Piskur, Ricardo Basbaum,
Cabelo e Jarbas Lopes em torno dos ultimos 20
anos de trabalho da artista visual mineira e radi-
cada no Rio de Janeiro, cuja producdo reverbera
internacionalmente. A voz da artista em prélogo

nos adverte da leitura que estd por vir: a instrugdo
é direta aos autores, ou seja, que seus discursos
ndo deem voz ao sagrado, mas, ao contrario, que
se aproximem de seus trabalhos, algo que nos re-
corda a provocacdo de Antoni Muntadas: “ATEN-
CAO: percepcio requer envolvimento.”

No primeiro capitulo, que dé titulo ao livro, Li-
sette Lagnado discorre sobre uma perspectiva de
dépaysement de suas obras, isto é, a possibilidade
que o trabalho teria, segundo a autora, de propor
deslocamentos poéticos em diferentes niveis de
subjetividade e agdo. Interessante notar como ja
no prélogo, reitero, os imperativos de Lima apro-
ximam-se desse prisma, ao propor que as vozes
de seus comentadores se desloquem na direcdo
do processo. Ainda nesse capitulo, Lisette apon-
ta que as proposicoes de Laura Lima configuram
uma “panaceia surreal”, dado que suas engrena-
gens poéticas produziriam um descarrilamento
cultural, questionando constructos e costumes
existentes. Nesse sentido, percebe-se que o capi-
tulo performa mudancas na alternancia de vozes
da autora e da artista como quem “liga_desliga”
uma chave de contato.

Em seguida, Daniela Castro apresenta um fluxo-
grama de trabalhos de 1994 a 2013, que enfa-
tiza, ao longo do capitulo seguinte, um extenso
panorama visual de concatenacdes de trabalhos,
como se houvesse a presenca de uma maquina
poética de fabricagdo de indumentarias e de ges-
tos. Contudo, a cronologia dos trabalhos permite
perscrutar um complexo engendramento do pro-
cesso da artista entre termos, siglas e expressoes
("homem=carne/mulher=carne”, “"RhR" etc.), que
denotam, a nosso ver, uma vontade de organizar o
trabalho segundo a linguagem oriunda da prépria
experiéncia de cada proposicdo. E, desse modo, a
chave de contato “liga_desliga”, agora incorpora-
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da ao processo como poética dessa publicacdo,
serve de proposicao metalinguistica ante o distan-
ciamento frequente entre discurso e prética.

Os costumes e a convivéncia secreta propostos pelo
grupo RhR, frisado pela curadora eslovena Bojana
Piskur no terceiro capitulo, recorda-nos o filme Sound
of my voice, de Zal Batmanglij (revelando idiossincrasias
de uma comunidade secreta, cuja alimentacdo,
indumentaria e ética sAo minuciosamente descritas por
uma guia do futuro). Contudo, o olhar de Piskur expoe,
enquanto lista uma espécie de caderno metodoldgico
do processo de Lima, uma discussdo implicada na
relacdo entre as éticas, estéticas e subjetividades
sugeridas grosso modo em RhR: o desligamento da
representagdo da obra (R) através de trajetérias por
elementos e territorios (h).

Ricardo Basbaum desenvolve em seguida um in-
teressante quadro da artista como predadora,
comentando aquilo que ele designa por “enge-
nharia obscura de subjetividades”, a medida que
Laura se colocaria notadamente em busca de pes-
soas ou carnes, segundo ela. Para nds, tal leitmo-
tiv descrito por Basbaum ao longo do quarto ca-
pitulo aproxima-se, em linhas gerais, da discussao
proposta por Claire Bishop em torno da presenca
do outro em performances instruidas por artistas,
que ela [Bishop] designa como performances de-
legadas (delegated performances).

Mais préximo talvez dos rastros e das digitais reco-
mendados desde o prélogo, estdo os escritos de Ca-
belo e Jarbas Lopes, publicados no Ultimo capitulo,
em tom de rasuras de banheiro. Assim, em Breve
retrato inacabado da Marquesa Laura Lima, os dois
convidados compartilham um elenco de aforismos
gue profanam qualquer tentativa de estabalecer um
retrato auratico de Lima, fazendo jus a seu enuncia-
do inicial, como j& dissemos, ao passo de esses escri-
tos serem incorporados as engrenagens predatdrias
dessa poética, parafraseando Ricardo Basbaum.
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Ao longo da publicacdo, é nitido o fato de que
Laura incorpora a captura das vozes que entrardo
em contato com seu corpo de trabalho, ou ainda,
ao modo de Cabelo e Jarbas Lopes, é a Marquesa
revelando-se libertina ao conduzir minuciosas taticas
imbricadas a captura de pessoas como matéria viva
de suas obras. E, finalmente, voltando a expressao-
chave do livro, enuncia-se a chave através da qual
ela se ird conectar ou ndo com as carnes falantes:
ligando-se_desligando-se delas, como quem deseja
manter em segredo uma parte de si.

Geraldo de Barros e a fotografia
Instituto Moreira Salles, Rio de Janeiro, de
19 de outubro de 2014 a 22 de fevereiro de 2015

Edgard Oliva

A exposicdo Geraldo de Barros e a Fotografia, com
curadoria de Heloisa Espalda, nos revela a virtuosida-
de da obra que marcou a fotografia brasileira na pri-
meira metade do século XX. A mostra, organizada
cronologicamente, expde o caminho de construcao
dos trabalhos de Geraldo de Barros (1923-1998).

Ao adentrar os espagos expositivos nos chamam
atencdo as diversas técnicas vivenciadas por Barros,
principalmente na série Fotoformas — desenvolvida
logo apds seu retorno de viagem a Europa, no
inicio de 1952, na qual ele abandona a fotografia
documental e passa a gravar imagens diretamente
sobre os fotogramas a partir das experimentagoes
com colagens, superposicoes, utilizacdo de ponta-
seca etc. Na série Fotoformas, percebemos o
momento em que Barros rompeu com a fotografia
de cardter documental e seguiu por um estilo
pessoal que, conforme texto da curadoria, é
conduzido pela ideia de que “a imagem fotografica
nao era uma representacao objetiva da realidade,
mas um material passivel de ser manipulado de
diferentes maneiras”." Sendo assim, notamos que
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a obra de Barros busca a valorizacdo da forma e
de uma reelaboracdo da imagem por meio do
imaginario ou, talvez, pelo trabalho mais direto
com os materiais. De certa forma, ele é também
influenciado pelo contato com obras de artistas
em sua viagem a Europa. Observa-se, entdo, que
ele se desvia da fotografia objetiva, indo além da
fotografia “fotoclubista” que, a época, vigorava
no Brasil. No percurso cronolégico da exposicao,
percebe-se que sua fotografia adquire cardter
experimental, relacionado as demais técnicas das
artes visuais. A partir dessa premissa, Geraldo de
Barros, como “reinventor” da imagem fotografica
brasileira, define: “... faco questao de seguir o meu
caminho sem sofrer nenhuma influéncia. Basta-
me ver as obras; ndo had necessidade de estar a
tagarelar com os outros autores”.?

Para o artista é necessario o didlogo com os fatos,
e com o ambiente, para que surja a construcao de
sua obra. Geraldo de Barros foi um artista fiel ao
desejo de fazer de sua criacdo uma arte auténtica.
Nota-se ténue influéncia dos artistas da vanguarda
construtiva europeia, tal como Kasimir Malevich,
El Lissitzky, Laszlo Moholy-Nagy, Piet Mondrian e,
principalmente, a pintura abstrata de Wassily Kan-
dinsky. Surge, na primeira etapa da pintura abstra-
ta, aquilo que Geraldo de Barros viria a explorar
na fotografia na segunda metade do século XX: a
imagem concreta, ou seja, a organizagdo das for-
mas no processo da construcdo da obra fotogra-
fica. Portanto, no conjunto de sua obra, pode-se
perceber o extenso didlogo entre tempo e forma,
no intuito de reelaborar a no¢do de imagem.

Na exposicdo, percebe-se que Barros ultrapassa os
limites da fotografia, ao impor em sua estrutura,
o desenho gravado com ponta-seca, furos e cor-
tes nos negativos, em que formas se manifestam
mais livres, seguindo o conceito do que é o con-
creto na fotografia e definido por ele. O “produto
fotografico” assume um novo viés para a investi-

gacdo. Por meio desses experimentos, Barros pro-
cura distinguir o que é abstrato e concreto, no
ambito da fotografia moderna:

Se conseguirmos focalizar alguns pormenores
que ninguém sabe o que é, estamos em
face de uma fotografia abstrata. Quando
organizamos formas no espaco, estamos no
campo da fotografia concreta.’

Esse amplo processo criativo, que abarca gravura,
pintura e, ainda, interferéncias mecanicas nas foto-
grafias, estd bem representado na série Sobras. A
série é composta de um conjunto de imagens do pré-
prio arquivo do artista. Barros recompde seu acervo e
nos mostra a capacidade de um “arquivo morto” se
transformar em algo vivo e de forte valor expressivo.
Ao perceber a particularidade e originalidade da sé-
rie, nota-se, também, sua ontogénese. Cada imagem
representada, independentemente da manipulacdo
empregada, se desfaz nua e se revela para o espec-
tador com toda a sua intimidade e poténcia, ora nas
sombras retangulares e superpostas, ora nas formas
organicas que também preenchem os espacos vazios.
Aqui, percebe-se o forte vinculo com a vanguarda
construtivista europeia. A obra de Barros, portanto,
confronta o real com o imaginario e instiga o olhar do
espectador para um didlogo ininterrupto. Seu proces-
S0 criativo nos aponta para o quanto a arte “desativa
o convencional”, atinge nosso intimo, ainda que atra-
vés da praxis do artista, que faz de sua linguagem o
alfabeto para compreendermos o que nos olha, ou
seja, a propria imagem em questao.

1 Espalda, Heloisa. Folder da Exposicdo Geraldo
de Barros e a Fotografia, IMS/RJ; 2014-2015.

2 Entrevista a Louis Wiznitzer para a revista Letras
e Artes, domingo, 10/8/1952.

3 Entrevista a Valter Zanini, Suplemento Domini-
cal de O Tempo, Sao Paulo, 8 mar. 1953. Cf. Midia
Digital da exposicdo no IMS/RJ, 2014-2015.
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