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Em consonancia com a entrevista realizada por Arte & Ensaios no presente numero,
propomos a reedicao de trés textos criticos de Ronaldo Macedo, referentes a producéo
de trés outros artistas: Ascédnio MMM (setembro de 1981), Gerardo Vilaseca
(jJunho de 1986) e Jodo Carlos Goldberg (1947). Desse modo, pretendemos apresentar
um pequeno recorte da relacao entre pensamento critico e producao plastica de Ronaldo
Macedo durante os anos 80.

Os editores

ASCANIO MMM E O CLARO ENIGMA DA LUZ

Ronaldo do Rego Macedo
setembro de 1981

Desde a exposicao no MAM do Rio de Janeiro em 1976, Ascanio MMM confirmou pertencer aquela
familia de artistas para quem o trabalho se desdobra numa coeréncia limpida, resultado de um exercicio
lento, constante, diario. Sua obra, desde as primeiras construcbes, 1a de meados da década de 1960,
elabora-se a partir de um motivo central, sua razdo de ser: a luz. Projeto coeso, claro, solar — e ndo poderia
ser diferente — dosando na justa medida o saber e o fazer, a descoberta e os resultados ja obtidos, a
pesquisa e a experiéncia anterior. Creio que qualquer aproximacdo ao trabalho de Ascanio tera de levar
em conta esse fato. O artista ¢ intuitivo, nele o célculo e a acdo caminham juntos. A empresa intelectual,
formal, manifesta-se simultaneamente a operacao concreta de elaboracdo da obra.

Mas esse projeto para a luz implica também o seu avesso, o correlato necessario: a sombra. Em Ascanio,
a génese da obra é 0 jogo, a reunido cordial de forcas oponentes. Jogo que nada tem com o passatempo,
com o simples regalo visual descompromissado, porque é ele que sustenta a obra, reafirma o meu, o
seu olhar, mantém em equilibrio esta arquitetura delicada: forma visivel do Jogo que rege o mundo, faz
nascer a arte e nos burla soberanamente.

Fixemos, ainda que rapidamente, o sentido do jogo para o trabalho do artista. O jogo tem um sistema de
regras que define a perda ou o ganho. Aceita-las ou transgredi-las pressupde a liberdade do ato criador,
liberdade corporificada em obra. A preparacao da jogada, o célculo, o blefe, os ardis do embate enfim,
tudo isso diz respeito a administracdo do lance. Artista construtivo, Ascanio ndo necessita de muitos

Ascanio MMM, Escultura 2.5, madeira pintada, | 81,5X90x60cm, 1979-1997 Fonte: www.ascaniommm.com
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recursos formais e materiais para armar a jogada.
O objetivo é, com o minimo, atingir o maximo
de expressividade. Para ele, muito pouco é muito.
Tanto nos quadros quanto nas esculturas pro-
priamente, o trabalho se realiza a partir de uma
grande economia de meios. Um Unico principio
ordenador: 0 jogo. Um Unico elemento material:
a ripa de madeira.

Para melhor apreendermos essa tensdo em jogo
de que a obra se origina, o ideal talvez fosse refa-
zermos o caminho do atelié. N&o seria um trajeto
em vao. Salas de exposicoes, galerias e museus,
a par da funcdo que desempenham, possuem a
ingrata propriedade de domesticar a obra de arte.
Produtos de um tempo em que ciéncia e técnica
sdo o solo da verdade, e quantificacdo é a palavra
de ordem, esses espacos transformam a obra em
simples produto numerdvel, a ser classificado e
posto em circulacdo no mercado. Mascarando
sua génese, rompem, portanto, com a relacdo
estrutural e solidaria que diz respeito a obra, sua
elaboracdo, marchas e contramarchas. Se pudés-
semos abandonar por um instante a exposicdo,
compreenderiamos que o atelié é a condensagdo
daquele fundo de onde surge a obra, espécie de
orla ou moldura que a circunscreve. Outros circulos
existem, é claro, mas esse é talvez o mais proximo.

Ali, a sombra, no siléncio, entre ferramentas a
mao, serras, lixas, pincéis, filas de ripas contra a
parede, fatias de madeira, seguiriamos 0s passos
do artista em seu processo criador. Caminhada
ambigua. Algumas vezes, ele se sente em casa,
relaxa, o olhar vagueia, alisa calmamente uma ou
outra peca recém-terminada. Em outras ocasioes,
intriga-se em meio ao percurso, observa, se aflige,
procura reorientar este ou aquele conjunto, faz,
refaz. Algumas vezes acerta, a arte aparece. Outras,
nao. Ali, na verdade, as obras nunca estdo defini-
tivamente prontas. Algumas, no maximo quase
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prontas. Outras tantas, abandonadas pelo meio,
esquecidas. Todas disputam o olhar, um gesto.
O atelié é mais do que uma metéafora. Nele, se
intensifica a forca que pressiona o aparecimento
da arte, daquilo que se esconde teimosamente,
a0 anunciar sua presenca. Sombra da sombra. E
necessario que o artista aceite a regra do jogo, dissi-
mule algumas vezes. Que finja ver o que 14 ndo esta,
que pressinta. S6 assim, indiretamente, essa auséncia
se revela. Esse jogo é 0 mesmo para o observador.

E quase sempre a madeira, em ripas, que o artista
emprega na feitura de suas pecas. O perfil de
aluminio aparece algumas vezes, mas é sobre a
madeira que recai sua preferéncia. Tal escolha da
madeira ndo é ocasional. N&o se trata meramente
de provar sua resisténcia, sua melhor adequacéo
ao conceito formal — aquele valor maiéutico a
que se referiu G. Dorffles. Carne rija da arvore,
transformada em ripa fragil, a madeira é mais do
que suporte. Corporifica, digamos, a relagao pri-
maria com a natureza. Lembremos que a raiz da
palavra madeira é a mesma de mater, matéria.
Podemos, assim, falar da matéria como substancia,
como elemento origindrio. Barro, terra, elemento
plastico primeiro, sem o qual é impossivel conceber
a existéncia da obra. Massa primordial, coisa da
natureza, que precisa ser informada, conformada,
porgue s6 é apreensivel em relacdo a uma forma.
Referimo-nos aqui a forma significante e intencional.
Nao a que a natureza generosamente nos entrega
af pronta, mas aquela que vai surgindo ao por-se
em processo o ato criador.

Pintadas de branco ou na cor natural, as ripas
superpostas provocam variagdes ritmicas, captam
as modificacoes de intensidade da luz. Luta de
sombra e luz, energia que se manifesta. Luz, agente
fisico que permite o fendmeno visual, gracas a ela
travamos contato com as coisas. Agora, entretanto,
sublinhemos a importancia dessa outra luz, luz
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da obra, que pertence inteiramente a ela e aquele
que a percebe, que estd na dependéncia direta
da matéria, de sua instavel capacidade luminosa.

Essa é, portanto, a matéria a ser transformada pela
acdo da techné (arte e técnica). Ascanio procura
refazer um percurso, tentando restabelecer essa
unido intima e radical, tantas vezes oculta para
a arte de nosso tempo. Para ele, a madeira tem
valor instintivo, afetivo e racional. Portugués de
origem, ao deixar muito jovem Fao, cidade natal,
trouxe consigo a histéria dos antepassados, a expe-
riéncia de seus familiares, marinheiros, carpinteiros
navais. Entre o mar e o rio, serd em Fao que o artista
comecard a descobrir a luz e outros segredos.
Num relato seu, meio vadio, contava que naquelas
praias, com outros garotos, divertia-se em espreitar
os casais namorando nas dunas. Surpreendidos
durante o jogo amoroso, assustavam-se, reagiam.
Voyeur, olho atento. J& naquela época, treinava
e aprendia certos lances.

A biografia do artista ndo explica sua obra. Nem
se trata de explica-la aqui. Procuramos apenas mais
uma aproximagdo. Um dado a mais que distenda
os limites de uma exposicdo. Porque Ascanio, como
este outro portugués de nascimento, Joaquim
Tenreiro (artista e sabio, profundo conhecedor
dos mistérios da madeira), revela em obra grande
fidelidade a sua origem, entendendo af aquilo que
herdou e o encontro com a nova circunstancia, no
Brasil, pais por ele adotado. Nao fosse simultanea-
mente ibérico e americano o barroquismo de suas
fitas que se entrelacam, dos fios que se perdem
em emaranhados para reaparecer mais tarde, seu
apego a simetria que se desfaz e se recompde,
o revezamento do fundo e da forma, seu gosto
pelo arabesco, curvas, ogivas, pelo muito cheio e
0 vazio extremo. Encontramos sinais de um espago
arabe em sua obra, principalmente nos relevos de
1974-1976 mais ou menos.

Ascanio MMM, Escultura 2, madeira pintada 400 00X [00cm, 1976
Fonte: www.ascaniommm.com

O trabalho de Ascanio desenvolve-se em dois
setores: esculturas e relevos para a parede. Nestes
Ultimos, as ripas sucedem-se lado a lado, orga-
nizadas em progressdes verticais e horizontais.
Superficies estriadas, alternam em suas reentrancias
luz e sombra. Espacos amplos, potencialmente sem
fim: dispensando a moldura, os quadros podem
expandir-se para todos os lados. Cortes laterais,
vazamentos na superficie articulam esses objetos
com o espaco real. A superficie ndo é mais aquele
dado pronto, palco privilegiado da representacéo.
Sua funcdo néo é a de fundo, contra o qual se
recortaria a forma, a figura da tradicdo iconica
do quadro. A superficie é forma. Integra-se ao
espaco arquitetdnico, modificando a geometria
do ambiente. E configuracio que se projeta no
espaco do espectador, espaco total, espaco do
mundo. Tanto o quadro como a escultura nada
representam. O dinamismo do ritmo, a repeticao
periddica das unidades no espaco e no tempo,
a alternancia dos elementos constitutivos sdo a
prépria morfologia do real em constante transfor-
macdo no mundo contemporaneo.

Nas esculturas, por sua vez, é acionado mais
intensamente o jogo de polaridades, o ritmo, a
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Ascanio MMM, Quadrados 2, madeira pintada | | [ X 1 12X8cm, 1968
Colegdo Gilberto Chateaubriand, MAM-R]. Fonte: www.ascaniommm.com

oposicdo entre reta e curva. Em torno de um eixo
quase sempre vertical, as ripas ordenam-se em
espirais. Formam colunas sem fim, volutas que
ondulam, se encurvam para melhor captar a luz
ou a sombra. Fitas continuas que se dobram, se
irisam ou projetam sombras ao redor de si no
espaco que criam. Como os relevos, essas cons-
trucdes sustentam-se em permanente tensao. O
trabalho realiza-se no ir e vir constante entre os
pares de opostos. A esse respeito, poderiamos falar
de uma poética da flexdo, da torcéo e da dobra.

As multiplas direcoes das sequéncias de ripas, os
ritmos ascendentes e descendentes, 0 avanco e o
recuo de planos que se ocultam e se revelam, todo
esse movimento é vivido igualmente pelo espectador.
Frente a obra, este Ultimo ndo pode permanecer
passivo. A procura de outros recantos, novas
perspectivas, o espectador é forcado a deslocar-se
diante do quadro, em torno da escultura. A medida
gue se vai alterando o dngulo de incidéncia da luz
e a medida que o espectador se movimenta, toda
a obra se transforma. Merleau-Ponty mostra que
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o corpo visivel-e-vidente é o fundamento dessa
conaturalidade entre o ato perceptivo e o objeto
percebido: meu corpo estd no nimero das coisas,
é uma delas, é captado no tecido do mundo e
sua coesdo é a de uma coisa. Mas ja que vé e se
move, ele mantém as coisas em circulo a volta de
si; elas sdo um anexo ou um prolongamento dele
mesmo, estdo incrustadas na sua carne, fazem
parte de sua definicdo plena, e o mundo é feito do
proprio estofo do corpo. O espectador é conduzido
pelo olho que desliza suave ou vertiginosamente
pelas superficies. Em seu remoinho, a obra jamais
permitird que se estabeleca o instante da visada
definitiva. Nao se trata, portanto, de qualquer
movimento virtual, ilusério, mas real e que implica
a estruturacdo de um espaco e de um tempo es-
pecificos. Para Ascanio, espaco e tempo nao séo
dados exteriores. Fundam-se a partir da obra, em
relacdo ao espectador. Vao aparecendo num fluir
incessante, enquanto os pontos de vista se suce-
dem, enquanto outras extensdes sdo buscadas.
O espaco ndo é uma ordem, ja pronta, em que
0s objetivos vao sendo colocados. Ao contrario,
é a ordenacdo dos elementos da obra que orienta
a sua estruturacao.

Essa percepcao do movimento permitiu ao artista
passar facilmente a elaboracao de suas caixas ltdicas
de 1968-1969, entregues a manipulacdo direta
do espectador.

Na obra de Ascanio MMM, o despojamento formal
alia-se ao barroquismo das tensdes. Mesmo nos
trabalhos mais recentes, dos Ultimos dois ou trés
anos, 0 espaco ndo é estatico, aprisionado em
esquemas imutaveis. Neles, o dinamismo do ritmo
torna-se bem mais sereno, e a curva passa a ser,
guase sempre, pura sugestdo. As ripas sao subs-
tituidas por chapas superpostas de madeira, e os
planos recortam-se mais amplamente. Brancos
ainda, seus Ultimos relevos reencontram aquele
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sentido do deserto, do vazio a ser preenchido
pela sensibilidade a que se referia Malevitch. A
luz é praticamente o Unico fator de dinamizacédo
do espaco, é o desenho. Pela alteracdo da lumi-
nosidade, as estruturas ganham ou perdem densi-
dade e peso. Lembremos, mesmo de passagem, a
historia dessa espacializacdo total. Suas primeiras
manifestacdes remontam a Mondrian, Malevitch
(demonstrando que o espaco é um valor em si
mesmo), a vanguarda russa, Rodchenko, Tatlin
(contestando o quadro de cavalete com seus con-
trarrelevos de 1914), aos construtivistas. Gabo e
Pevsner, alids, no Manifesto Realista de 1920,
proclamam que o espaco e o tempo nasceram
hoje. O espaco e o tempo: as Unicas formas sobre
as quais se edifica a vida, as Unicas sobre as quais
deveria se unificar a arte. Rejeitam a cor, a linha,
0 volume e a massa como elementos da criacdo.
Afirmam somente o valor dos ritmos cinéticos, da
profundidade, da criacdo do espaco, defendendo
também o tom dos corpos, sua substancia material
que absorve a luz, esta, a Unica realidade pictorica.

H& afinidades profundas entre a producdo russa
desse periodo e certos setores da arte construtiva
brasileira, principalmente seu carater orgéanico e
vitalista. O fim do quadro como objeto de repre-
sentacdo, sua reducdo ao quase nada que faz
surgir o espaco, esses sao alguns dos elementos
que constituem o fundo contra o qual se destaca
o trabalho de Ascanio. Reelaborando a seu modo
algumas experiéncias, distinguindo-se de outras
tantas, o artista conquista sua expressdo pessoal.
Na década de 1960, assiste atento ao desenrolar
de tendéncias: o ressurgimento da figuracdo
critica, as atitudes provocadoras da antiarte, as
simplificacdes minimalistas, todos os neo, pos, hiper,
super ismos. O sentido do provisério, a tomada de
consciéncia da instabilidade do real, atinge em cheio
aquela década por meio do cinetismo internacional.

E 0 momento de toda a parafernalia eletromag-
nética invadir as salas de exposicoes.

A arte embarca na ruidosa celebracdo do império
global da técnica. E ai gue o escultor, afastado dos
modismos, entregue a execucdo de seu projeto
pessoal, afirma seu compromisso com o rigor,
com as exigéncias do fazer diario. Diferente de
outros artistas brasileiros e latino-americanos, ndo
se deixou fascinar pelos materiais industrializa-
dos, pelos processos mecanicos. Frederico Morais,
em 1976, referiu-se a seu construtivismo algo
proletario e artesanal. Afirmou que a nudez sem
disfarces da estrutura formal, o emprego de um
material pobre, a opcdo pelo branco, a auséncia
de malabarismos conceituais e analogias sofisticadas
constituem um compromisso com a nossa realidade
cultural e social. O seu gesto criador tem muito a
ver com a criatividade andénima de nosso povo,
ao mesmo tempo que se insere numa tradicao
especificamente brasileira de escultura, simulta-
neamente barroca e construtiva.

Ficamos por aqui. Uma certa estranheza ronda o
espirito de alguns toda vez que o artista plastico,
recorrendo a palavra, vem manifestar-se sobre o seu
trabalho ou o de outro companheiro. Pressente-se
qualquer traicdo, como se a obra, por uma espécie
de caréncia congénita, necessitasse do suporte
linguistico para se tornar apreensivel. Mal-estar
curioso: se, de um lado, reafirma o poder da lin-
guagem, de cujo cerco ndo podemos escapar, de
outro, ndo implica uma superposicdo hierdrquica
da funcéo verbal. Por ora, reconhecemos apenas
que, diante da obra, percebe-se alguma coisa que
a ultrapassa. Algo que, inseparavel da obra mesma,
desliza constantemente a cada aproximacdo. No
territério do ndo discursivo, a obra supera o do-
minio todo-poderoso do inteligivel, as fronteiras
que separam o sentir do conhecer. O trabalho de
Ascanio ilumina esse terreno.
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GERARDO VILASECA: A DUPLA FACE DO UM
E DO MESMO

Ronaldo do Rego Macedo
junho de 1986

A realidade so se revela quando

iluminada por um raio poético

Georges Braque

O que vemos de imediato ao nos colocar diante das pinturas recentes de Gerardo Vilaseca é que se
apresentam aos pares, organizam-se duas a duas. S&o corpos geométricos regulares, figuras monu-
mentais, quase imoveis, que avancam ou recuam lentamente sobre um fundo Umido, liquido. Formas
emblematicas que ora parecem emergir no espaco real circundante, ora afundam no espaco ilusério do
quadro, reafirmando a virtualidade do plano pictérico. Sdo figuras primordiais, matematicas, criadas a
partir de principios exatos. Nada representam. Nao sugerem a realidade empirica nem qualquer imagem
analégica do mundo organico.

Hieraticas, exigem decifracdo. Frente a elas, como diante de qualquer obra de arte, é preciso ultrapassar
as primeiras evidéncias: o que algo é em seu ser ndo se esgota na objetividade, ainda mais quando tem
carater simbdlico. Paradoxo da arte. Interpretar é perguntar pelo sentido, que sé assim se revela em sua multi-
plicidade, e é também dizé-lo, mas o discurso ndo d& conta da razdo Ultima que produz a obra, ndo a esgota.

H& qualquer coisa de arquitetural e cenografico nessas duplas superficies que se compreendem. Gerardo
nao renega o passado de planificador de espagos que adquiriu ao longo de 15 anos de militdncia como
arquiteto. E muito claro para ele que os quadros — e a propria exposicdo como um todo — constituem
uma estrutura espacial coesa, um conjunto ordenado de planos visiveis. De certa forma, a exposicdo de
agora pode ser vista como o prosseguimento de trabalhos anteriores. Em instalacdo na Galeria Macunaima
(1981), apresentou um Unico cubo de dimensdes gigantescas que, pendendo do teto sem pousar no
chdo, ocupava quase inteiramente o recinto da mostra. Quatro anos depois, para a Galeria Candido Mendes,
executou duas grandes telas, de 10 metros cada, colocadas frente a frente em paredes opostas, entre as quais
0 espectador iria vivenciar a ambigua sensacdo do espaco que simultaneamente se limita e se amplia.

Nos grandes pares de pintura agora expostos, a forma compacta é conatural do fundo diluido e noturno,
com o qual se manifesta. A forma é exata, afirmativa. Em seu siléncio de pedra procura desafiar os limites do
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Gerardo Vilaseca, Sem titulo, acrilica sobre tela |50x150cm, 1986
Colegao do artista Foto: Rémulo Fialdini / Catalogo da 9% Bienal de SP
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Gerardo Vilaseca, Sem titulo, acrilica sobre tela 150x150cm, 1986 Colecdo do artista Foto: Rémulo Fialdini / Catélogo da 9% Bienal de SP

tempo, perdurando contra qualquer instabilidade
passageira e enganosa. Mas, aos poucos, vai-se
percebendo que essa vontade de permanéncia e
duragdo, a que a poética visual de Gerardo se
refere, ndo evita o transitivo. De fato, tudo se movi-
menta. A pincelada é energia que dispdes a matéria
rarefeita. E o sinal do criador fazendo; intenciona-
lidade em acdo. O fundo se agita por efeito da
pincelada, torna-se campo, reafirma o valor da
superficie plana como origem real de toda expe-
riéncia pictérica. Fundo noturno, filho de Caos.
Abismo so6 assinalavel nos limites da Terra a quem
circunda. Terra, matéria conformada, primeira di-
ferenca que brota da lisura absoluta do nada. Re-
cortadas sobre fundo que se turva em veladuras,
essas formas solidas materializam uma realidade
que esta nascendo. Nem o espaco, nem as figuras
existiam antes. S&do proprios de uma experiéncia
Unica, inaugural. O contrério do reflexo no espelho,
0 que se tem é a aparicdo em sua primeira instancia,
sem nenhuma imagem preexistente.

Ha outro constituinte, emotivo e sensivel, que
desarranja o principio ordenador, aparentemente
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figido desses trabalhos. E a cor — elemento que
aquece a exatiddo estrutural. Embora fazendo uso
das trés cores primarias, Gerardo evita os valores
puros, impessoais, tdo a gosto da ortodoxia con-
creta ou minimalista, por exemplo. Seus pequenos
quadros, também em exibicdo, sdo carregados
de matéria pigmentar, aspera e rugosa. Nao es-
condem as estocadas rapidas do pincel, o toque
direto das méos, e apontam para uma urgéncia
de expressdo — arrepios da cor, tremores, energia
que se corporifica em tela.

Mas existe, ainda, outra espécie de dinamismo
que vai se revelando do interior dessas propostas
de espelhamento transverso, em que os contrarios
se reclamam. Jogo de positivo e negativo, cheios e
vazios aparentemente simples. Permutacao de trés
corpos geométricos: triangulo, circulo e quadrado.
A cor de fundo em uma superficie serd a da figura
no quadro seguinte. Trata-se, porém, de um jogo
impossivel em que as formas, ou pecas, nao se
encaixam. Dessimetria especular. As superficies
se atraem e se repelem, ndo se fecham sobre si mes-
mas. Lado a lado, diferentes e irremediavelmente

agosto 2018



juntas. Ha uma tenséo reciproca que as mantém
num equilibrio delicado. Como na ordem da rea-
lidade, uma implicagdo mutua do eu ao outro,
do ser ao ndo ser, da ordem ao caos. Mas a na-
tureza também nao é apenas ordem, lei, é caos.
Caos ndo quer dizer simplesmente confusdo. Em
sentido etimoldgico, é entendido como irromper,
abrir-se em dois. E poténcia que preside a divisao
por cissiparidade. Forca que impele a separacao
ao fender-se. Caos e ordem se compreendem nao
menos que luz e trevas, alegria e luto, comeco
e fim. Faces diferentes do mesmo, contém todas
as formas alternantes da forca criativa no cosmo.
Sobre essa mUtua compreensdo baseia-se o poder
da realidade e da arte: podem recolher em si os
contrarios e conserva-los como tais.

Espanhol da Mancha, Gerardo acolhe uma expe-
riéncia ancestral, pré-hispanica, enraizada em
inimeras expressoes ibéricas. Mesmo residindo
no Brasil desde muito jovem, em viagens a terra
natal deixa-se entusiasmar pelas manifestacoes
originarias de Altamira, primitivas e mdgicas, em
que se integram completamente natureza e abs-
tragdo, desenho e cor, matéria e espirito, ser e vir a
ser... Propriedades que sua obra exprime sintética
e despojadamente.

Sem excluir o envolvimento sensivel, seu trabalho
realiza-se a partir de poucas e axiomaticas carac-
teristicas formais. Reintroduz algumas questoes
conceituais, é uma arte de ideias, além de retiniana
e manual. E isso que o distingue das tendéncias
artisticas em circulacdo. Nada tem a ver com os
maneirismos matéricos, com a pintura sem cor,
suja e rudimentar agora em moda; tampouco
COM 0 que parece uma nova supersticao construtiva,
apressada, ingénua e apenas decorativa. A pintura
de Gerardo é redutiva sim (minimo de elementos,
méximo de expressao), mas nao se confunde com
os procedimentos formalistas de certas correntes

geométrico-construtivas, marcadas pela afirmacdo
violenta da civilizagdo tecnoldgica e urbana. A frieza
objetal da geometria minimalista, e de outras afins,
testemunha a neutralizacdéo emotiva do mundo
contemporaneo, da situacdo de vazio circundante.
A pintura de Gerardo nao quer ser o simbolo de
uma cultura intelectualista, cujo climax estaria na
l6gica matemaética, também nao implica o simples
estimulo sensorial, percepcdes superficiais e
epidérmicas na aldeia global do espetaculo.

Os quadros que aqui estdo configuram um puro
espaco perceptivo, ou seja, humano, vivido e
atualizado por mim, por todos nos. Espaco que
ndo precede nem condiciona a forma, mas que
aparece simultaneamente a ela. £ mais do que o
espaco do presente como todos o vivenciamos.
Por ndo ser ou ndo ter a totalidade no presente, o
artista se inquieta, projeta, imagina. Nessas telas,
0 que se abre diante de nds é o verdadeiro espaco
poético. Regido em que se articulam real e imagi-
nario, visivel e invisivel, devaneio, porvir (de novo,
o tema da luta e conciliacdo das poténcias contra-
rias). A obra de arte é, assim, manifestacdo poética
de existéncia, necessidade de estruturar a obra
implicita da vida. Provém de um imperativo que
obriga a fazer. Mas de onde vem esse imperativo?
Ou, perguntando com o poeta, onde comega a
escritura? onde comega a pintura?

O artista se interroga sobre o destino da arte e
o sentido de sua criagdo. A arte é uma duvida que o
persegue, um enigma que o encanta, que o possui,
e ndo um objeto possuido. Eis por que o discurso
sempre violentara a verdade da arte e nunca esgo-
tard o sentido da obra, irredutivel a palavra. Tudo
o que se diz aqui é tentativa de se avizinhar da
criagdo do pintor. Mas soa também como traicdo.
O pintor, irm&o e companheiro, na viagem desde
0 comeco.
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JOAO CARLOS GOLDBERG
MATERIA: TRANSPARENCIA E OPACIDADE

Ronaldo do Rego Macedo
junho de 1984

Todas as artes, inclusive a dos olhos,

nascem e terminam numa regiéo invisivel

Octavio Paz

Nesses 20 anos de amizade, em que as circunstancias nos forgaram algumas vezes a um convivio a
distancia, venho acompanhando com extremo cuidado e admiracdo os desdobramentos do trabalho de
Jodo Carlos Goldberg. Conhecemo-nos no Museu de Arte Moderna quando, ali, ainda havia toda uma
atmosfera de entusiasmo e vigorosa inquietacdo criativa, e ambos inicidvamos uma viagem sem volta,
atendendo aos primeiros apelos da arte. O MAM, na época, era o cora¢do das artes na cidade, espaco
cultural, mas sobretudo afetivo. Dos jardins ao saldo de exposi¢des, do bar as salas de aula, todas as
experiéncias circulavam, o publico aflufa, estudantes reuniam-se com artistas de diferentes geracées num
clima de estimulante companheirismo. O Museu era o lugar da expressao e do comportamento livres.
Mesmo no periodo mais trevoso de censura e perseguicoes, respirava-se ali mais livremente, contrariando
o estado de opressdo que a ditadura impunha ao pafs. Havia desavencas, ansiedade e desespero algumas
vezes, mas predominavam o didlogo e o encontro caloroso. A liberdade ameacada resistia. Resisténcia
poética, digamos. Viviamos um tempo de “vanguardas” — arte politica, arte nas ruas, contra-arte, arte
ambiental, conceitual, do corpo, arte pobre...

Artista curioso e inquieto, Goldberg, desde o final daqueles anos 60, procurava conciliar esses esforcos de
ruptura e renovacao dos codigos expressivos com a retomada de certos procedimentos da arte construtiva
do pods-guerra: o cinetismo e a eliminacdo da moldura e do pedestal na obra de arte. Com a abolicdo
de ambos, manifestava-se um novo espaco, potencialmente ilimitado, cujo poder de envolvimento era
gerado pela presenca fisica de formas tanto mais expressivas quanto maiores fossem suas evidéncia e
clareza. No caso de Goldberg, sua obra inicial era de extragdo Optico-cinética, descendente mais ou
menos residual do concretismo e do neoconcretismo brasileiros, movimentos que anteciparam mun-
dialmente essas experiéncias radicais em relacdo ao espaco perceptivo e ambiental. Nela encontrdvamos
caracteristicas de sintese entre o conceito e o objeto, entre a estruturacdo matematica precisa e uma
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materialidade delicada, quase precaria, executada
com instrumentos de aeromodelismo. Eram corpos
geométricos cristalinos, prismas, cubos, a maneira
de caixas, trelicas semitransparentes que depen-
duradas do teto movimentavam-se suavemente
no ar, volateis. Esses mébiles completavam-se por
focos de luz e sombras projetadas que dinamizavam
0 espago circundante, permitindo uma multipli-
cidade de relacbes e pontos de vista, a medida que
iam se movimentando ou que o espectador se
deslocasse a seu redor. Tratava-se de uma expe-
riéncia fenomenoldgica uma vez que o objeto se
constitufa na dinamica intencional da percepcao.
O olhar nado possufa a obra como um objeto j&
determinado. A percepcdo nao se fazia a partir
de um esquema fixo, todo pronto, no qual a obra
fosse aprisionada.

A acédo direta, participativa, do espectador era
exigida igualmente em suas esculturas posteriores
para que a experiéncia estética se consumasse.
Espirais metdlicas, elasticas, ou ainda feixes de
arame presos a uma base quadrada ou circular
sugeriam cilindros e outras figuras geométricas
em permanente oscilacdo. Acrescia-se agora o
ruido a luz e ao movimento.

O toque das méaos de quem as manipulasse pro-
vocava sons regulares a medida que as hastes de
metal se chocavam umas as outras. Principios de
repeticao e alternancias ritmicas entre luz e sombra,
movimento e repouso, ruido e siléncio. Compasso
do coragdo, marulho de dgua corrente ou chuva
grossa. Tudo se movimenta. A realidade da arte,
como a da vida, é a permanente transformagéo.
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Depois de uma estada de trés anos na Europa,
Jodo Carlos Goldberg acaba de expor na galeria
Anna Maria Niemeyer. Suas novas experiéncias
surpreendem. O que sdo esses objetos que se

N

grudam a parede, que escorregam e rastejam,
em que o chumbo e o feltro negro se combinam
inusitadamente? A que vém? Para que estdo ai?
Elegantes ou brutais, sua presenca é inarredavel.
Sem nenhum aparato complicado, comecando
com o impacto concreto do material (a secura e
a maciez do feltro, a densidade e a resisténcia do
chumbo), diluem os limites entre a escultura e a
pintura em sua ostensiva frontalidade. Nao cele-
bram ou ilustram qualquer evento. N&o séo feitos
para o embelezamento do ambiente. Sdo instru-
mentos de provocagao.

A primeira vista, essas pecas parecem romper com
a evolucdo lenta e progressiva do trabalho inicial
do artista. Antes, as estruturas eram transparentes,
luminosas, quase imateriais, aéreas. Agora, com
o emprego das mantas de feltro e chumbo em
grandes superficies, tudo é denso, pesado, preso
ao chao pela gravidade, terrestre. Lembremos Terra
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como matéria originaria, poténcia fecunda e doa-
dora, sagrada proveniéncia de tudo. Sua medida
é geo-metria, atividade fundamental que levaria
o humano a um contato mais estreito com seu
entorno. Dal que nas manifestacées artisticas ndo
héd lugar ndo geométrico. A capacidade simbdlica
dos corpos geométricos (a cruz, o pentagrama,
0 quadrado, a esfera...) ou a geometria como es-
trutura pertencem as regides ontoldgicas da arte,
de captacdo da forma, de sua multiplicidade.
Aqui, poderfamos dizer que as obras recentes
de Goldberg implicam uma poética da mate-
rialidade, da densidade, da solidez. Saturnino
e subterraneo, o chumbo envenena. Sua natureza
negativa é considerada na tradicdo alquimica
uma substancia basica no mundo, em que reside
0 mistério da vida e da morte. A transformacao
do chumbo é um segredo. Nessas pecas diante de
mim, o material em sua independéncia e autonomia
¢é o0 elemento mais imediatamente expressivo. Essas
“esculturas” sdo realidades simbdlicas, mas sobre-
tudo fisicas, substanciais em si mesmas e ndo em
termos de representacdo de objetos do mundo
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empirico. O que sobressai sdo suas qualidades
hiléticas, enquanto matéria (hyle): peso, textura,
cor, fluxo. Em sua materialidade tactil, as esculturas
substituem o tradicional gesto de moldagem pela
montagem de suas partes constitutivas.

A maneira dos trabalhos iniciais, os objetos re-
centes de Goldberg excluem o pedestal e tendem
a dilatar-se na parede e no chao. Historicamente,
podem ser compreendidos como uma revisdo ou
atualizagdo da tendéncia mais proeminente da
escultura brasileira contemporanea de modelo
construtivo. N&o se ligam aos padroes modulares,
formas repetitivas, elementos industrialmente
fabricados e nucleos morfologicos simples. Aqui,
a questdo ndo é de um novo estilo, mas de outro
método de trabalho, que traz para a escultura novos
processos de pesquisa, para 0s quais o principio
fundamental é o de que a materialidade fisica cria
sua prépria estrutura. E se toda estrutura diz res-
peito a ideia de construcéo e disposicéo, ha nessas
pecas uma légica de montagem que reafirma o
processo construtivo como descoberta estrutural.
As propriedades fisicas dos materiais, seu estado
e superficie sofrem poucas interferéncias formais.
O que importa sdo as combinagdes, os contrastes,
os resultados de tenséo, do polimento do chumbo a
aspereza do feltro. A percepcao é fustigada, oscila
na variacao subita de aparéncia das superficies, na
instabilidade referente a toda matéria.

Acervo e Documentagao do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

A escala é outro aspecto essencial que Goldberg
problematiza nas realizacdes atuais. E o caso de
uma peca de chdo e de outra de parede, exa-
geradamente longas e estreitas, que estimulam
fortemente as duas direcoes perceptivas funda-
mentais, o alto e o baixo, em detrimento das
relagdes horizontais, a direita e a esquerda. Com
isso o artista subverte os automatismos da visuali-
dade, rompe com o campo perceptivo tradicional
que desde a Renascencga procura a proporcao
estavel entre largura e altura, o equilibrio entre
as direcoes, de modo que todos os quadrantes
da superficie sejam mantidos no centro da per-
cepcédo, qualquer que seja a dimenséo do plano
oferecido ao olhar.

A nova escultura de Jodo Carlos Goldberg reafirma
insistentemente sua opacidade; o espectador ndo
€ mais convidado a ver através da obra, mas a ver
com a obra ela propria. Indicativa e critica de seu
proprio processo, a obra ndo é aqui a imagem,
nada sendo ela mesma. Mostra-se como aquilo
que é. Muda, em seu siléncio mineral, a obra
ndo diz antes de ser. Em sua imanéncia, recolhe,
reflete, dispde, diferencia os olhares, os lugares, os
pontos de vista: instala um mundo ao seu redor.
O mundo como abertura e a natureza como reserva
(aquilo que se expde reservando-se) sao dois tragos
antagonicos e essenciais da obra de arte. Mani-
festagdo unificante e totalizadora, ela aproxima,
redine os opostos sem os confundir. Nela convivem
realidade e imaginacao, luz e trevas, vida e morte,
ser e vir a ser: como tal ela é essencialmente dife-
renca. Nao nos esquecamos da definicdo do belo
como reunido de contrarios (Heraclito). O poder
da obra de arte reside na capacidade de inaugu-
rar uma realidade que lhe é prépria, de iluminar
um mundo que sem ela ndo existiria. Goldberg
compreendeu; ele vé dentro das coisas; por ele o
mundo transborda de sentido.
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