A ARTE ENTRE O SABER E O FAZER.

Henrique Peixoto

RESUME:

L’ART ENTRE LE SAVOIR ET LE FAIRE

Les considérations présentes ici sont formées au tour d’une refléxion critique,
en face des intérpretations courrantes de la production artistique brésilienne, qui
s'imposent d’une facon qui délimite et qui exclue.

Notre abordage cherche, dans I’univers de I'art, éliminer les frontieéres construites
entre le faire et le savoir artistique, lesquels, fraduits en concepts, viennent établir
une vision limitrophe entre le populaire e I"érudit.

Contre ces concepts on cherche éliminer du procédé artistique le ton
hiérarchique entre le savoir et le faire, puisque les possibilitées que I'art nous
présente, soit elle populaire ou érudite, sont directement liées & sa construction
plastique, qui se fait dans la pensée de I"artiste de fagcon poétique.

Quand on élimine ces frontieres, on s’apercoit que I'art qu’on appele
ordinairement populaire se consolide comme une vraie expréssion de |'art
contemporaine brésilienne, qui trouve sa place de fagon indépendente de
n’‘importe laquele stratification socio-€conomique.

Saber e fazer, um uUnico instante.

Este texto foi construido com base em uma reflexdo que se revela de forma
critica diante de conceitos, significados, interpretacdes e definicdes que se fundam
e se fazem corrente na producdo artistica, assim como sobre abordagens
demarcadoras e preconceituosas que queiram estabelecer uma hierarquia na
relacdo do saber e do fazer nesse tipo de producdo.

Henrique Peixoto - Artista pldstico e Mestre em Histéria e Teoria da Arte
Escola de Belas Arfes — (UFRJ)

" Este texto € parte das reflexdes construidas para a minha dissertagcdo de mestrado em Histdria e teoria da arte na EBA / UFRJ
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Sabemos que a arte em nosso século sempre foi marcada por sua
problematiza¢cdo, estando longe de gerar uma unanimidade ou certezas. Ao
contrdario, cada vez ela se mostra mais heterogénea, mais dindmica e,
consequentemente, mais reflexiva. Talvez, toda essa problematizacdo se dé em
funcdo de encontrarmos, dentro da prépria razdo de ser da arte, possibilidades que
sempre se apresentam como uma abertura, sem ser preciso um fechamento
imediato ou um objetivo totalmente predefinido. Ela, em suas caracteristicas, teria
sempre um cardter de problema a resolver.

A arte traz em si 0s seus problemas e, junto com eles, as suas solu¢cdes, Ndo
sendo preciso subordind-la a elementos que, estranhos & sua natureza, sdo usualmente
utilizados como férmula identificadora, qualificadora ou autenticadora de uma
producdo. Antes de qualquer conotacdo reducionista, apenas tentamos evidenciar
algumas das mais diversas possibilidades que a prépria arte nos apresenta para
tfranspor limites restritivos, abrindo-se em didlogos com as mais diversas dreas do
conhecimento. Por isso, ndo é de forma gratuita que buscamos uma abordagem
critica frente a qualquer tfendéncia de homogeneizacdo das artes, ou mesmo de
instituicGo de uma pretensa arte oficial que venha a criar conceitos demarcadores
e excludentes.

Nossa abordagem é reflexo das possibilidades que a arte nos apresenta,
independentemente do meio em que ela foi produzida, evitando, com isso, as
fronteiras que estabelecem uma visdo de elite e erudita contra uma popular e
iletrada.

E diante da dtica dessas fronteiras que se estabelece o conceito criado
para a arte que qualificam de popular, utilizando esse termo como identificador ou
delimitador de uma producdo artistica que ficaria circunscrita as camadas tidas
como mais baixas em nossa sociedade, dentro de uma estratificacdo sécio-
econdmico-cultural, qualificadas como populares e iletradas.

E também diante dessa dtica que nossa abordagem fransparece de forma
critica, pois, na arte em si, ndo encontramos elos que possam apontar o caminho
de uma estratificacdo, como critério definidor de qualquer producdo artistica. As
possibilidades que encontramos na arte estdo diretfamente ligadas a sua poesis, ao
seu fazer artistico, que se mostra primeiramente como uma abertura a um processo
de construcdo pldstica, e que se dd de forma poética.

Nas andlises estéticas e criticas da arte, percebemos uma tendéncia
interpretativa de ver a forma como um objetivo a se atingir, e o fazer, dentro o
processo de construcdo, ficaria reduzido a um meio técnico para a obtencdo dessa
forma idealizada. Assim, passariamos a ter um perigoso divisor interpretativo para
abordar um mesmo objeto: de um lado teriamos um conhecimento da arte como
semdantica de um saber cientifico, adquirido em sua forma mais erudita ou



preexistindo em alguns seres mais dotados, e, de outro, um conhecimento
considerado como uma simples técnica, que seria utilizada apenas para evidenciar,
uma forma preestabelecida.

Ao final dessas interpretacdes, feriamos que, se esta forma preestabelecida,
agora forma-resultado, estiver inserida no campo daquele conhecimento da arte
constituido de um saber cientifico, essa forma-imagem passa a pertencer a um
universo privilegiado da arte. Caso ndo esteja, dd-se a partir dai o incobmodo de
termos que renomed-la, distinguindo-a, assim, do que se conceitua como arte.

Seguindo essa andlise, o fazer enquanto processo pldstico de construcdo
ndo teria um cardter arfistico, pois todo processo de formacdo estaria reduzido a
um simples sistema de representacdo direcionado para a imagem-forma. O fazer
seria apenas um incdmodo meio utilizado entre uma idéia e sua forma final.

Com essa caminhada, chegamos a mais um pressuposto no modo de pensar
a arte: o de que a atividade manual € uma simples execucdo desprovida de arte,
onde, 0o se desprezar o processo de construcdo, a partir da relacdo artista-matéria-
Imagindrio, relega-se o fazer a uma pura habilidade.

Nas andlises da arte que seguem o pensamento acima, observa-se sempre,
ao final, uma mesma inferpretacdo, qual seja: da forma como objetivo do fazer e
do processo de construcdo como meio técnico para sua obtencdo.! Vao ser essas
intferpretacdes que balizardo os motivos daqueles que insistem em criar divisores
dentro das artes a partir de critérios de ordem puramente social, econdmica e
culturalista. Diante dessa 6tica, seriam os mais dotados de um saber cientifico e
idealisnos conceituais que estariam mais aptos para idealizar e conceber as grandes
obras de arte, marginalizando-se artistas ditos populares.

Essas andlises talvez tenham o mesmo fundamento e o mesmo motivo que
tinha Platdo, que preferiu expulsar da sua republica idealista os poetas, pois, assim
como Platdo, os donos da arte, de uma arte centrada em um poder hegemdnico,
guerendo tornd-la Unica e oficial, sabem que é através desses poetas, desses artistas
e dessas culturas ditas populares que os mitos? se concretizam, podendo, com isso,
Nos revelar novos deuses e assim sugerir um Novo Mmundo.

E contra essa dtica idealizante que procuramos, de uma forma critica,
localizar a arte entre o saber e o fazer, talvez colocando-a como mediadora ou
até mesmo como geradora desses parédmetros, atuando sempre de forma
imbricada, sem a necessidade de se estabelecer uma classificacdo entre ser preciso
saber para fazer ou fazer para saber. Na arte essas categorias se apresentam a um
s instante,

1. Esse pensamento mostra-se amplamente discutido e combatido no livro do professor da EBA / UFRJ Marcelo Duprat, onde
ele analisa a obra do pintor Cézanne.

2. Tomamos aqui o fermo mito como uma variagdo semdantica da palavra poesia. E quando dissemos “que a poesia se
concretize”, estamos querendo dizer que os ideais poéticos devem concretizar uma nova configuragdo de vida.
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Nessa relacdo ndo hd independéncia, esse saber visto de dentro da arte
ndo perfence a um sé mundo, nem fampouco a uma sé cultura, ndo é invencdo
de um consciéncia, muito menos privilégio de poucos. Esse saber ndo dd conta sé
de objetos concretos, apreensiveis pela percepcdo sensivel, mas também, de
palavras, de pensamentos, senfimentos, sonhos e devaneios, fravando contatos
com entes, no mais amplo sentido, e criando, a partir dai, uma visdo de mundo.

O que vemos, o que sabemos e o que fazemos ndo acontece
independentemente do mundo em que estamos, ndo sdo invengcdes de um saber
adquirido, de uma consciéncia privilegiada que estaria separada do mundo. Tudo
acontece em uma relagcdo ou reacdo, na agcdo, no meio, ou melhor, no permeio,
sempre em uma eferna dindmica, em uma renovacdo que € anterior ao sujeito-
objeto. Anterior co: “eu sei - eu faco”.3

Cada grupo cultural interpreta a natureza a seu modo, funda o seu mundo.
A busca da alteridade inicia o jogo das interpretacdes, questionando seus sistemas
e suspeitando de sua propria visdo em relacdo ao outro, o intérprete passa a
incdmoda posicdo de observado. Nb&s ndo interpretamos verdades, interpretamos
interpretacdes. Mesmo a forma, ndo é uma entidade predeterminada, ela serd
tudo que apreende um conteldo, e esse contelddo existe no momento de dar a si
uma forma que lhe convém. Na arte, a forma de uma panela ndo existe em si é
preciso, antes, saber que realidade, que ser, vem habitar essa forma,

Para um maior questionamento desse poder idealizante do saber, e da
arte, encontramos em Gaston Bachelard as clarificacdes e correcdes dos conceitos
formuladores de um saber a partir de sua génese, revelando o papel de uma
anticiéncia onde “o conhecimento cientifico é sempre a reforma de uma iluséo” ;(cf
.BACHELARD, 1978) Como para Bachelad, encontramos no nosso romancista
brasileiro e nordestino José de Alencar, o ensinamento de que “o caminho no estado
selvagem ndo existe; ndo é coisa a saber; faz-se na ocasido da marcha através da
floresta ou do campo, e em certa direcdo”.(cf. ALENCAR. 1989)

Uma poética da construcdo artistica

Este texto & construido fomando-se como base uma investigacdo das
imagens produzidas por artistas que estariam circunscritos tanto & cultura popular,
como a uma cultura erudita; uma investigacdo de como se constrdi o saber e o
fazer artistico, aqui tomados como termos definidores de possiveis estilos e de uma
identidade artistica. Séo eles termos autenticadores de uma arte que, por enquanto,

3. O artista € aquele que diz: Faco logo sei. Sei porque fago



estd encoberta por uma conceitualizacéo puramente social, desviando, desse
modo, a autenticidade da obra somente para um contexto externo a essa prépria
obra.

Embora sabendo ndo ser comum considerar-se a possibilidade de existéncia
de uma poética imanente ao processo pldstico de construcdo, uma poética como
uma condicdo especifica para a construcdo de qualquer obra de arte anterior,
sabemos por outro lado, que ela sempre se mostra como um dos componentes
caracteristicos da maioria das obras de arte, tanto das classificadas como eruditas,
quanto como da popular. Essa poética diz respeito a toda criacdo que ndo
estabelece como meta o objeto produzido, mas o préprio ato de criar, o prdprio
fazer que conserva na forma a expressividade e a forca de um processo que se
mostra criador.

Tal construcdo poética nos oferece a possibilidade de equacionarmos toda
carga de individualidade e privacidade, tirando-a de nds e transferindo-a para os
dominios da arte, estabelecendo, a partir dai, tfransposicoes de tempos
experimentados para dominios diferentes. Essa condicdo poética da construcdo
pldstica se dd, a um s6 momento, no fazer, no pensar, no experimentar, de forma
geminada, em total sincronia com uma experiéncia que é vivida no momento de
apreensdo do objeto, como nos informa a fenomenologia de Edmund Husserl, ao
questionar a nocdo de um “eu” essencialmente particular e inacessivel.

E descentrando e ampliando esse olhar que encontraremos a possibilidade
de apreciar e apreender nas obras de arte sempre algo novo, algo que estaria se
dando na prépria originalidade do fazer, no momento de sua ocorréncia, ficando
eternamente impregnado, tanto no objeto como em nossa consciéncia.

Os significados gerados tém como base o préprio fazer da obra. E dentro
do processo que se configuram as reentr@ncias e saliéncias do objeto, criando e
expressando a um s& tempo os resultados de forcas internas desse objeto e externas
a ele, e, consegquentemente, reverberando para o momento de sua apreciagcdo e
apreens@o o surgimento de novos significados. Essas saliéncias, protuberdncias,
chanfros, cortes, marcas de um manusear, falam menos de composicdes passiveis
de previamente serem conhecidas, do que de forcas primitivas configuradas pelo
arfista no momento da criacdo.

Por outro lado, mesmo em um estudo objetivo da imagem ou da arte
como fato semiolégico, ou “fendmeno artistico”4, a obra de arte passa a assumir
uma condicdo de “signo” que € “constituido pelo simbolo sensorial criado pelo
artista”. Nesse caso, a imagem-obra gera uma significacdo que € igual ao objeto

4, MUKAROVSKY, observa o fendmeno artistico como produtor de um simbolo sensorial produzido pelo artista a partir de sua
relacdo direta com a experiéncia pldstica.

5. No didlogo com a semiologia a prépria constituicdo da forma pldstica assume o cardter de signo,, de referente que se
abre em significados.
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estético e que se encontra na consciéncia coletiva, em uma relacdo de referente
ao contexto geral dos fendmenos sociais, ou seja, o fato semioldgico também estd
voltado para a prépria estrutura da obra.

A existéncia dessa imagem estd ligada a um determinado momento de
apreens@o que se estrutura na acdo dindmica da prépria experiéncia. Essa
apreensdo ndo se dd de forma passiva ou mecdnica, separada da vivéncia do
momento. Elase mostra como uma a¢cdo da consciéncia que edifica os significados
diante de uma descoberta, de forma intuitiva ou ndo, mas a partir das relagdes das
proprias formas pldsticas.

Esse signo, constituido por um simbolo sensorial, ou pela emergéncia de
uma forma significante, &€ que estrutura o sentido das obras e estabelece os principios
que irdo organizar as relacoes de existéncia de sua forma pldastica para com o
mundo.

Ao aceitarmos essa condicdo, indicamos um caminho para autonomia
da arte a partir de sua prépria construcdo pldstica, onde o fazer e o pensar a arte
se estabelecem diante de um imagindrio-pldstico-poético que estrutura o campo
de atuacdo da prépria arte. E essa condicdo gque possibilita o dialogo da arfe a
partir de sua autonomia com outras esferas do conhecimento, criando elos de
reflexdo que distende os proprios conceitos.

Percebemos isso o didlogo da semiologia com a arte, onde Mukarovsky
observa que, juntamente com essa funcdo de “signo autbnomo”, a obra arfistica
tfem mais outra funcdo: “a funcdo de signo comunicativo”. E ele explica:

Uma obra de arte ndo funciona apenas como obra artistica mas também como
a palavra que exprime o estado de espirito, aidéia, o sentimento etc.”(Mukarovsky
1989: 28)

Ou seja, a imagem ja é a prdpria palavra que, no caso, se faz necessdria
para a comunicacdo, e ndo a reutilizacdo de palavras afravés de analogias. Ela
ndo é apenas um veiculo de conteludos ideativos e conceituais; pois o conceito
estd e é a propria imagem, existindo a partir de uma técnica e de um processo,
que se constrdi no imagindrio-pldstico-poético do artista, reverberando e dando-se
em continuidade na consciéncia coletiva. E nesse dialogo que encontramos os
elementos formadores da imagem, e portanto da obra de arte.

E nesse momento de criagdo que o artista arficula a sua linguagem e
configura os fragmentos de uma histdria, ndo estando, obrigatoriamente, dentro
de uma seqléncia légica que forneca ao observador uma leitura linear e imediata,
ou e gerando um Unico sentido referente a um significado, mas criando a
possibilidade, mesmo, de desestruturacdo dessa narrativa, impondo a condicdo
de um novo olhar, levando-o a inserir-se dentro do contexto geral dos fendmenos
sociais, assim como a filosofia, a politica, a religido, a economia.



Esse momento da criacdo se dd como uma aberfura que se utiliza das
forcas imaginantes da nossa mente. E no campo do imagindrio-pldstico-poético
gue o artista opera a constru¢cdo de uma nova forma, de uma nova imagem, de
uma, sempre, nova obra que fambém ird se abrir em novos significados.

Ao tentarmos entender os problemas da arte a partir dos elementos
constitutivos arte, ndo pretendemos tornar hermético o seu conteddo, mas antes,
evidenciar e tornar claras as mais diversas possibilidades que a prdpria arte apresenta
para transpor, também, os seus proprios limites. Essas possibilidades, que sempre
Nos apdrecem como uma abertura, ndo se esgotam, nem no artista que a concebe,
nem na compreensdo de quem a observa. Elas tém a estranha capacidade de se
mostrar sempre como uma superacdo a todo discurso que tenta confind-la a um
tempo ou a uma regra. O seu conteldo fugaz ndo se deixa aprisionar.

Para ampliarmos a razdo de ser dessa imagem, indo além dos limites do
“popular” e do “erudito”, utilizaremos, tanto para sua constru¢cdo como na sud
leitura, elementos compositivos inerentes a sua prépria formatividade. E na sua
autonomia enquanto imagem em a¢cdo que ela surge e se sustenta como uma
ordem visual dindmica, instaurando uma nova ordem de significados. O seu sentido
formal nos revela algo que ainda ndo estava dado, ndo um saber antecipado, ou
uma explicacdo mas uma experiéncia, um convite da imagem para recria-la e
revivé-la.

O sentfido que buscamos na imagem ndo apdarece apenas superposto a
esta imagem, ndo pode ser apreendido apenas por uma narrativa que, externa ao
processo de construcdo dessa imagem, gera outros significados. O sentido nasce
junto com a forma, ele é constituido pela dindmica que opera os elementos que
participam de sua constru¢do.

Para isso, alinhamo-nos aos Conceitos fundamentais da histéria da arte de
Heinrich WéIfflin, quando ele diz:

N&o podemos deixar de citar Hans van Marés, quando escreve que estd
aprendendo a dar cada vez menos valor a escolas e personalidades, para terem
vista apenas a solug¢do do problema arfistico que, em Ultima andlise, € o mesmo
tanto para Miguel Angelo como para Bartolomeu Van der Helst. Os historiadores
que, ao contrdrio, tém como ponto de partida as diferengas entre obras acabadas,
sempre foram alvo do escdrnio dos artistas: eles teriam o poder de fransformar
coisas secunddrias em principais €, no desejo de entender a arte apenas como
expressdo, ter-se-iam detido apenas no aspecto ndo-artistico do
homem.(Wolfflin; 1979:11)

Tomando isso como verdade, eliminamos o cardter delimitador do termo
“popular” usado para a arte e os artistas, para centralizarmos qualgquer andlise de
suas obras nos problemas artisticos que elas apresentam. Eliminamos assim, qualquer
cardter redutor que se dé a arte — de qualquer época — como sendo apenas uma
materializa¢gdo de fatos sociais, ou valores do meio em que se vive, embord, como
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citou Pierre Francastel, fambém entendamos que ela sirva pelo menos, tanto quanto
a literatura, como: “insfrumento aos senhores da sociedade, para divulgar e impor
crenca.” (Francastel, 1965: 9)

Essa imagem existe na forma de um pensamento pldstico, assim como
existe um pensamento matemdtico, politico ou social. Esse pensamento ndo se dd
na reutilizac@o de materiais j& elaborados, ele se d& no ato criador. E criando que
o artista pensa, e pensa com os instrumentos proprios da arte.

Na arte, os valores tornados manifestos pelos artistas ndo devem ser
tfraduzidos em linguagem s6 para tocar a sociedade. Devem, sim, levar em conta
que a imagem constitui por si mesma o meio que forna possivel a comunicacdo.
Se compreendermos o termo linguagem em amplo sentfido, percebemos que as
proprias linguagens, sejam pldasticas, musicais, da religido, etc., fazem parte da
edificacdo do sistema de interpretacdo de uma época.

Sejam Mendelssohn, Rembrant, Mozart, Cézanne, Matisse, Picasso ou Mestre
Vitalino, Nilson de Tracunhaem, Zé do Carmo®, ou tantos outros, todos no instante
criador, ndo tém em mente apenas repetir ou fraduzir em uma outra linguagem o
gue ja foi dito, ou aquilo que poderia ser dito de outra maneira. Muito pelo contrdrio,
o artfista, nesse momento, instaura uma novidade primitiva que ocorre na linguagem.

Para chegarmos a esse instante criador, tornando-o visivel, tentaremos
penetrar nas palavras de alguns desses artistas, aproximando-as de nos.

A primeira, do musico alemdo Mendelssohn, que nos fala de um momento
que se dd em sua relacdo com o seu processo criagcdo:

Aquilo que uma musica de que eu gosto exprime ndo € nunca para mim um
pensamento vago demais para ser encerrado numa palavra..., se me perguntarem
O que pensei nessa exata oportunidade responderei; foi a frase musical, tal como
ela é justamente escrita.(ed. Abril, 1996 )

Do mesmo modo, encontramos nas correspondéncias de Cézanne, uma
posicdo contrdria ds grandes teorias, preferindo ter razéo com a prdtica. Como
nesta carta ao amigo Octave Maus:

...como os estudos a que me dediquei sé derma resultados negativos, e temendo
criticas por demais justificadas, eu resolvi trabalhar em siléncio, até o dia em que
me sentisse capaz de defender teoricamente o resulfado de minhas
experiéncias.(Chipp,1996: 14)

Em outra carta, a Emile Bernard ele disse:

O literato exprime-se com abstracdes, ao passo que o pintor concreto o faz
por meio do desenho e da cor, suas percepcdes. NAdo somos nem escrupulosos
demais, nem sinceros demais, nem submissos demais & natureza; mas somos mais
ou menos senhores do Nosso modelo, e sobretudo dos Nossos meios de expressdo.
Penetrar o que se tfem diante de si e perseverar em se exprimir o mais logicamente
possivel. (idem: 17)

6. Vitalino, Nilson, e Zé do Carmo, sdo todos artistas do Nordeste do Brasil no estado de Pernambuco.



Fazendo um paralelo, incluiremos aqui artistas que a critica usualmente
circunscreve ao dmbito do popular, excluindo-os da grande arte. Nas palavras
desses artistas, nos deparamos com situagcdes bem parecidas, principalmente no
que diz respeito ao processo criador. A apreensdo da imagem dda-se de forma
total no instante do trabalho, no fazer artistico, utilizando apenas o pensamento
pldstico. Identificamos essa semelhanca em um didlogo do Mestre Vitalino com o
artista Augusto Rodrigues:

A.R. pergunta a Vitalino: Como € que vocé chega a fazer essas coisas, essas
obras que considero de arte, essas coisas lindas, essas formas harmoniosas, como
€ que acontece?

M. V responde: Major, mas € tdo simples, € s& entrar no ritmo.
Em outro didlogo com seu amigo e bidgrafo René Ribeiro, ele disse:
Vitalino, como vocé aprendeu a fazer essas coisas?

Eu aprendi pela cadéncia, tfirando do juizo (pensamento pldstico e ndo arazdo)
(grifo meu) na minha terra € mais importante frabalhar com as mdos do que com
a cabecga, pois as mdos produzem comida e a cabeca produz confusdo.(
Ribeiro,1972;s/p)

Parece que fica claro que as palavras utilizadas pelos trés artistas servem
para indicar um movimento de execu¢do do ato criador, uma sublimacdo no
instante da apreensdo de cada imagem, de cada som diante do seu mundo, sem
que necessariamente se identifique uma pré-concepcdo, uma fransposicdo dessa
apreensdo. O que aqui buscamos demonstrar € que, o essencial das atividades
humanas, e entre elas o fazer artistico, nédo pode ser captado nem como pura
teoria, nem como pura técnica. Nenhum saber ou fazer mostra-se ndo consciente,
porém ndo é diante de uma exaustdo intelectual que se garantira a elucidacdo
de um objeto ou de seu modo de operar.

Séo esses ritmos do fazer artistico descritos por Vitalino que deixam gravado,
no que venha a ser “forma”, a expressividade artistica de uma obra. E essa relacdo
mdos-matéria que caracteriza o ato criador, estabelecendo uma linguagem
artistica. E a prépria vida em forma de arte.

Em “A realidade figurativa”, Francastel se coloca totalmente discordante
diante da conclusdo a que chega o historiador Milton C. Nahm, para quem a obra
seria um simbolo do pensamento, assim vertido num signo equivalente. Francastel
afirma que:

Uma obra de arte ndo € jamais o substituto de outra coisa, ela €, em si, a coisa,
simulfaneamente significante e significada, ela ndo € o duplo de qualguer outra
coisa, ela é realmente o produto de um dos sistemas através dos quais a
humanidade conquista e comunica sua sabedoria ao mesmo tempo que realiza
suas obras.(Francastel,1989;p18)

No mesmo texto, mais adiante, ele conclui:
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Na realidade, a relacdo desse sistema de expressdo com os outros ndo é
diferente em si daquele que liga por exemplo a matemdtica ao pensamento
e aos sistemas de expressdo verbais. Temos aqui, igualmente, o caso de um
sistema coerente de pensamento que possui seu modo de expressdo proprio
,infeiramente suficiente, mas que ftem, entretanto, necessidade, ao nivel da
difusdo, de ser transposto em termos de linguagem para tfrazer sua legitima
contribuicdo ao desenvolvimento tedrico do pensamento coletivo. Digamos
com mais exatiddo que cada uma das grandes formas de a¢cdo preenche
total e perfeitamente seu papel sem recorrer a oufros meios de expressdo
que ndo sejam os que lhe sdo proprios: Algebra, Geometria, Pintura, Arquitetura,
Musica etc.(idem)

Uma das dificuldades para se estabelecer uma relagcdo direta com o
pensamento pldstico dd-se em funcdo de, na nossa sociedade, a instrucdo, a
educacdo e a comunicacdo terem por base a lingua, e ndo o pensamento visual,
mesmo observando um grande recuo do escrito.

Talvez seja este 0 momento de, com o apoio de uma interdisciplinaridade,
irmos além de apenas juntar informacdes tiradas das obras de arfe com o objetivo
de justificar algumas teorias. Seria o momento de mergulharmos em uma andlise
precisa de certas obras, consideradas, logo de inicio, como produto de uma
atividade original do espirito, enriquecendo os dados fundamentais em fungdo da
elaboracdo de uma histéria e de uma cultura do mundo moderno.

Buscar nas diversas ciéncias, filosofia, sociologia, antropologia, na pesquisa
etnogrdfica, juntamente com os métodos analiticos da teoria da arte, da
percepcdo visual, da andlise formal, os possiveis pontos que possam vir estabelecer
uma comunhdo entre arte e o que se resolveu chamar de arte popular, eliminando
O popular como uma fronteira ainda existente e inserindo-o no contexto universal
da arte.

Essa abordagem j& se mostra visivel nas pesquisas realizadas de forma
brilhante pelas professoras Lux Vidal e Aracy Lopes, sobre grafismo indigena, onde
elas colocam:

Recentemente, uma abordagem mais sistemdtica das manifestacoes técnicas,
artisticas e estéticas, em contextos especificos, tem conftribuido muito para melhor
compreensdo da constru¢do social e individual nessas sociedades.( In: Vidal, Lux
org. 1992)

Do mesmo modo a professora Berta Ribeiro, diante do método de
intferpretacdo da iconografia e iconologia de Erwin Panofsky, afirma que:

Neste sentido pode-se falar numa analogia entre a andlise da arte indigena e a
arte de qualquer sociedade, ambas comportando formas que sdo veiculos de
conteudos. (Ribeiro,1986)

Neste momento, torna-se necessdrio acrescentar que essas formas
encontradas pela professora Berta podem ser, ou ndo, veiculos de conteldo. A
forma opera uma dindmica que estabelece uma natureza de sentidos processando
um modo de significacdo prdprio e ndo um significado predefinido. Essas imagens,
sejam populares, indigenas, cldssicas, grotescas ndo evidencia apenas uma



realidade contida e definida, ndo sdo apenas “veiculos” na sua consfru¢cdo ela
constitui o seu significado. como nos mostra a pesquisadora Vera Penteado:

Uma das dificuldades encontradas (nesse tipo de pesquisa) € justamente a de
procurar significados e conteddos simbdlicos, partindo do pressuposto que
significados e conteudos simbdlicos existam sempre.(Penteado: 1993)

Nesse mesmo livro a autora se refere ao zelo excessivo de alguns autores
em enxergar “exageradamente um simbolissno imediatista”, encobrindo o valor
estético, artistico, formal e poético dessas obras. Ao contrdrio do que se pretende
ao procurar um conteddo simbdlico para uma forma, a simbologia nasce na
continuidade entre o real e o irreal, onde nada se pode afirmar. A forma € um
convite ao ser, um potencial inabitado que serd preenchido pelo imagindrio-pldstico-
poético.

As abordagens que normalmente encontramos sobre uma producdo
arfistica de determinadas sociedades enfatizam puramente o cardter simbdlico e
utilitario dessa producdo, sem se deter no aspecto da imaginacdo criativa desses
artistas. A imaginacdo normalmente é fratada de forma sistematica, referendando
e explicando uma estrutura existente e de origem definida por niveis de
conhecimento.

A imagina¢cdo como instauradora de uma linguagem, como constru¢cdo
de um pensamento estético e um acontecimento objetivo, ndo é apreciada por
alguns pesquisadores, que a transformam em simples fraducdo esquemadtica, em
solucdes copiadoras, eliminando completamente a sua autonomia. Essa
imaginacdo estaria sempre subjugada a um objeto.

Como contraponto dessa viséo da imagem puramente como coépia, das
posturas intelectualistas que tendem a traduzir as imagens apenas como simbolos,
encontramos em Bachelard um pensamento ao qual nos alinhamos, voltado para
uma autonomia da imaginagdo criadora. Para Bachelard:

A imaginagcdo ndo é, como o sugere a etimologia, a faculdade de formar

imagens da realidade; ela é a faculdade de formar imagens que ultfrapassam a

realidade, que cantam a realidade. E a faculdade de sobre-humanidade.

(Bachelard,1942;p16)

Também sabemos que esse fazer, as formas, o contfeddo e as solugoes
encontradas pelos artistas ndo sdo pura invengdo do nada. Essaimaginag¢do criadora
tem elos externos, componentes histdricos, herancas que compdem sua cultura,
assim como assimilagcdes de outras.

Porém, diante da arte, esses elos, essas consideracoes, ndo sdo inaliendveis,
elas se mostram também como possibilidades de uma livre escolha. A agcdo
libertadora da imaginagdo atua selecionando o que se torne relevante para um
fazer arfistico, para a conscientizacdo da idéia de uma arte que se diga popular,
mas unicamente por forca de uma imaginagdo criadora que a transforma em uma
express@o plastica contempordnea.
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Elos culturais

Os historiadores encontram, segundo Peter Burke, certas dificuldades de
contar a histéria da cultura popular, pela precariedade dos documentos e de sua
origem. Na ordem desse pensamento estd a forma de como essa cultura chega
até nos, ja que sua propagacdo se dd de forma oral, € uma transcricdo para a
escrita passaria por interpretacdes, o que seria uma contfamina¢cdo desses
documentos.

Um estudo etnogrdafico,” alinhado aos métodos iconogrdfico e
iconoldgico,( cf. PANOFSKY. 1991) garantem, dentro de qualguer contexto, subsidios
importantes para uma andlise fanto do seu aspecto pldstico, como das significacoes
que nela estdo engendradas, dando conta da necessidade histérica.

O historiador Arnold Hauser € quem primeiro cria uma relacdo entre as
manifestacdes artisticas e as condicdes sociais de producdo da arte popular.
Hauser, em seu livro,( HAUSER. 1961) fala do aparecimento da arte popular diante
de uma estratificacdo social, porém o autor cria uma limitagcdo para esse tipo de
manifestacdo artistica, que sé poderia ser explicada dentro da estratificacdo. Como
colocamos acima, tal estratificacdo sé define uma classe social onde a
manifestagcdo artistica foi produzida, mas ndo estabelece nenhuma condicdo ou
definicdo para o objeto de Arte.

Seguindo o exemplo da antropologia, a histéria e outras ciéncias usam
hoje o termo “cultura” muito mais amplamente , referindo-se a quase tudo que
pode ser aprendido em uma dada sociedade. Em outras palavras, como nos fala
o historiador Peter Burke:

A histéria da cultura inclui agora a historia das agdes ou nogdes subjacentes &
vida cotidiana. O que se considerava ébvio, normal ou senso comum agora é visto
como algo que varia de sociedade para sociedade e muda com o passar do
tfempo.(Burke,1995;p 26)

Esse autor considera que a cultura € uma efterna e dindmica constru¢cdo
social e, portanto, engendra sempre novas explicagdes e interpretagdes.

Na era da chamada “descoberta do povo”, o termo cultura tendia a referir-se
a arte, literatura e muasica e ndo seria incorreto descrever os folcloristas do século
XIX como buscando equivalentes populares da musica cldssica, da arte académica,
etc.(BURKE p. 31).

132

7. A etnografia surge como um dos pilares da Antropologia da arte, possibilitando frazer a superficie aspectos dificimente
visiveis ao primeiro olhar. As realidades que surgem séo sempre objetos de reflexdo e por isso objeto etnogrdfico.



O que, para nés, j& descaracteriza as possiveis fronteiras histdricas que se
qgueiram estabelecer entre arte erudita e popular. Pois o préprio movimento de
elementos artisticos utilizados tanto por uma como pela outra cultura dificulta o
afincamento dessas fronteiras

Ndo se tem como certo de que forma se dd o aparecimento do termo
cultura popular. Para o historiador Peter Burke, ocorre no final do século XVIII, com
o interesse de inftelectuais alemdes pelo exotismo do povo, criando uma
aproximacdo e identificacdo com o0s elementos dessa cultura. Ainda segundo
Burke, houve uma série de razdes para esse interesse, razées tanto intelectuais como
estéticas e politicas.

Abririamos um paréntese para uma colocacdo em funcdo do termo
descoberta, que a nosso ver estaria mal colocado, pois, percebe-se que a cultura
popular, assim como sua arte, sempre estiveram presentes nas chamadas culturas
de elite, talvez de forma latente, sendo encobertas pura e simplesmente por um
conceito ou uma estratificacdo social. Se a estratificacdo serve como conceito
para distinguir as culturas, talvez ndo sirva para delimitar o campo de produ¢cdo e
atuacdo das artes.

O nosso tempo é pautado pela problematizacdo do que seja ou ndo seja
arte, nos colocando bem distante de uma possivel unanimidade, porém numa coisa
todos devem concordar: ndo depende de onde e quando, nem por gquem, nem
depende de sexo, raca, cor ou situacdo social (incluindo, questdes econdmicas,
educacionais, psiquicas, etc.) a identificacdo do objeto arte. Ela pode se dar, sim,
primeiro por relacdes referentes a sua prépria linguagem e, ai, por seu vinculo social.
E aquilo que nos fala Bruno Pequignot:

Na sociologia da ARTE, parece-me necessario articular a andlise inferna das
obras a uma andlise das condi¢des sociais de sua produgdo, de sua difusdo e de
sua recepcdo. (Pequignot, 1996 p18)

E diante dessa abrangéncia que buscamos localizar essa arte dita popular,
e tentar entender como se delimita a no¢cdo de popular, j& que essas fronteiras,
enfre o que seja cultura popular e de elite, ndo sdo fixamente definidas. Se nas
culturas esses limites sGo sempre flutuantes, sofrendo mutagdes a partir de sua
inferatividade, na arfe as reverberacdes sGo ainda mais penetrantes, se entrelacando
nas malhas dos mais diversos contextos. Por isso, achamos melhor nos alinharmos &
objecdo feita por Burke a uma possivel demarcacdo dessas culturas:

A fronteira entre as varias culturas do povo e as culturas das elites (e estas eram
tdo variadas quanto aquelas) € vaga, e por isso a atengdo dos estudiosos do
assunto deveria concentrar-se na interagcdo e ndo na divisdo entre elas.( Burke,
1989;p38 )

E nessa mesma &tica que devemos nos deter, pois a histéria da cultura ndo
registra muito menos estabelece limites visiveis para se determinar o que vem a ser
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popular ou de elite e na arte esses limites séo muito menos visiveis. Ndo podemos
delimitar fronteiras para a arte a partir de objetos especificos de determinadas
culturas. Esses objetos mostram-se, menos como delimitadores de um campo de
atuacdo, do que como documentos singulares, de uma arte que se constrdi
independente do seu confexto cultural. SGo objetos que se estabelecem como
arte para além de suas fronteiras, para além do antigo, da fradicdo, ou do novo,
mostrando-se atuais e capazes de gerar significados a partir de contrastes de formas
e de temdticas que convivem em um contexto, que € o da expressdo artistica.
Voltando a Peter Burke:

... hdo faz sentfido tentar identificar cultura popular por alguma distribuicdo
supostamente especifica de objetos culturais, tais como ex-votos ou literatura de
cordel, porque esses objetos eram na prdtica usados como “apropriados” para
suas proprias finalidades por diferentes grupos sociais, nobres e clérigos, assim como
artesdos e camponeses.( ldem)

A apropriacdo, por diferentes grupos culturais, de elementos que a principio
mostram-se especifico em determinadas culturas nos leva a flexibilizar qualquer
intencdo diante das atividades humanas. O que precisamos & olhar esses “objetos
culturais” e perceber o que eles tém a mais do que aquilo que se mostra especifico.
Esses objetos geralmente possuem uma articulagdo formal, ou mesmo pequenos
detalhes, que se mostra para além de suas necessidades funcionais, ampliado assim
a prépria atividade humana de construi-los para além de uma funcionalidade
especifica.

O que encontramos nessas atividades humanas € que antes de ser “popular”
ela é pensada como uma arte, e por isso precisamos primeiramente observar essa
producdo como objeto construido com a finalidade pldstico-estética, antes mesmo
de denotarmos os seus significados e seus direcionamentos contextuais. Precisamos
primeiro vé-la como arte.

Sdo as artes pldsticas que propicia esse pensamento, séo os instantes do
fazer de uma obra, os momentos desse fazer que se tornam artistico que a descentra,
que a distende do concreto abrindo-se em matrizes de idéias ultrapassando o simples
enunciar dos fatos. E nesse momento de criac@o que o artista configura os
fragmentos de uma histéria, € na prdpria interdependéncia entre pensamento e
frabalho que surgem as linguagens, e aqui a linguagem é tomada ndo como simples
apresentacdo de realidades constituidas mas como meios de descobertas de novas
verdades.

A linguagem de um povo surge € mantém-se de forma dindmica, € nas
artes ela nédo é um pré-requisito do artista, nem um dado posto pela cultura, ela é
uma intencdo que co-parficipa entre sujeito e objeto.

Na arte, a linguagem surge, assim como ela surge entre os homens, dentro
do préprio processo artistico, e este surge junto com a linguagem, tornando-a



publica, através do que possa ficar impregnado em sua forma e em seu conteldo,
naquilo que ela possa apresentar como dado permanente, pois antes de a arte
depender completamente de uma compreensdo, ela a propicia.

Cada povo tem sua prépria compreensdo de belo, de mundo e de todas
as coisas que os cercam. Cada povo, ao interpretar a natureza ao seu modo,
funda o seu mundo, colocando-o em uma perspectiva para além daquele
momento.

E, mais especificamente na arte, alinhamo-nos novamente ao pensamento
de Jan Mukarovsky:

E evidente que a transicdo entre a arte e a esfera do extra-artistico, e até entre

a arte e a esfera do extra-estético, € t@do pouco nitida e de tdo complicada

verificacdo, que acaba por serilusério querer estabelecer uma delimitacdo exata.

Temos portanto, de renunciar a todas as tentativas de estabelecimento de uma

gron’reiro entre arte e ndo-arte, entre o estético e o extra-estético.(Mukardvsky,1989:
1)

Mesmo assim, ainda temos a sensa¢cdo muito clara de ser fundamental a
diferenca entre a arte e a esfera daquilo que consiste em simples fendbmenos
estéticos. E em que consiste essa diferenca? Mukarovsky nos diz:

Na arte, a funcdo estéfica € a funcdo dominante, enquanto que fora dela,
embora presente, tem um papel secunddrio.(Idem)

Contra essa afiimacdo poderia se perguntar: e quem estabelece essa
funcdo estética, o artista, o publico? Ou, a exemplo do que se vé hoje, ela fica
infencionalmente subordinada a uma outfra funcdo, por exemplo, a uma simples
idéia, como nas tendéncias conceitualistas da arte? Sobre isso Mukarovsky diz:

Quando incluimos espontaneamente uma obra na esfera da arte, aimporténcia
dada a outra funcdo que ndo a estéticando é valida como coisa normal, mas como
polémica, contra o consubstancial objetivo da arte.(idem )

Esta &tica nos fala do processo criador que ndo estabelece como meta
um objeto, e sim o ato criador, o que de imediato nos leva & pergunta: Como
identificar esse processo na arte dita popular? Ecomo inclui-la na esfera do estético,
j& que a definem comumente de forma errada e pejorativa, como uma arte
exclusivamente funcional ou utilitéria, e que, no caso, teria uma linguagem técnica
direcionada pra essa finalidade?

O fazer artistico néo se desassocia da idéia criativa, pois conserva na forma
a expressividade e a forca do processo criador. E aquilo que comumente falamos
diante de uma obra de arte: que vigor!, que linhas! ,misterioso!, bom!, divino!, forte!
etc., e ndo falamos diante de um objeto panela, louca, sapato, etc. O fazer
arfistico ndo é simplesmente um meio, uma técnica que se torne repetivel para se
chegar com éxito a um objeto, a uma perfeicdo, como fazer uma panela.

Tal compreensdo conciliatéria é de fato a que mais importa e interessa a
varios autores, que indicam, diante dessa relacdo com a arte, uma situacdo histdrica
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cultural concreta, porém que o artista luta para tfranscender, na eterna dindmica
de utilizacdo, interpretacdo e transformacdo da linguagem artistica. Como diz
Rudolf Arnheim:

N&o se pode mais considerar o trabalho do artista como uma atividade
independente, misteriosamente inspirada do alto, sem rela¢cdo e sem possibilidade
de relacionar-se com outras atividades humanas. Pelo contrdrio, reconhecemos
como elevada a observacdo da grande arte como um produto da vida visual mais
humilde e mais comum baseada na vida didria. Assim como a procura prosaica de
informac¢do é “arfistica” porque envolve o ato de dar e de encontrar forma e
significado, fambém a concepc¢do do artista &€ um instrumento de vida, uma maneira
refinada de entender quem somos e onde estamos.(Arnheim 1904, p;79)

Essas palavras nos falam de uma imaginacdo formal e que se dd na
percepcdo. Para o autor, a grande arfe estd em entender essa percepcdo como
um produto de vida comum, que se instaura no dia-a-dia de forma prosaica. E na
percepc¢do dos diferentes momentos de organizacdo dos elementos que se
estabelecem as relagdes. Todos os dias fantasiamos a cerca de coisas que ainda
nd&o se misturam a esse mundo, mas gue ndo estéo incompativeis com os contextos
dos quais elas surgem. O imagindrio-pldstico-poético aterriza nossos sonhos
relacionando-o0s com as mais simples atividades humanas.

Mais categérico nesse tema coloca-se Bachelard, que de forma inovadora
e distante da percepcdo puramente ocular caracteristica da filosofia ocidental,
onde a visdo prevalece sobre os outros sentfidos, nos mostra as “forcas imaginantes
da nossa mente”, que para ele se divide em: “uma imagina¢gdo que da vida a
causa formal e uma imaginagcdo que da causa a vida material”.,

E dianfte dessa imaginacdo que nos posicionamos de forma critica a
concepcdo formalista e ocularista que vem de Aristételes e chega aos nossos dias
nas dguas da arte conceitualista ou, de forma mais contempordnea ainda, em
uma pretensa “desmaterializacdo da arte”. E dentro dessa imaginacdo que
encontramos os fundamentos para uma articulagcdo formal da imagem com um
sentido pldstico poético. E na Esséncia do fazer artistico que encontramos em
Bachelard a tese de Anaxdgoras, de que “o homem pensa porque tem maos”, tese
gue vai ser obscurecida pelo pensamento Aristotélico, onde o pensar € uma extensdo
da ocularidade.

Essa prevaléncia da visdo fem sua explicacdo nos elos culturais que a histéria
nos apresenta, pois € diante da desvalorizacdo do trabalho manual associado ao
tfrabalho escravo da antiga sociedade grega que se estabelece uma superioridade
do trabalho intelectual, das construcdes tedricas da ciéncia e da filosofia, em
detrimento do trabalho manual das classes subalternas. E a valorizacdo de um saber
dos homens livres.

Bachelard vai criar uma oposi¢cdo a esse saber associado ao trabalho
intelectual dizendo que:



outras forcas imaginantes (que) escavam o fundo do ser; querem encontrar no
ser, ao mesmo tfempo o primitivo e o eferno. Dominam a época e a histéria. Na
natureza, em nods e fora de nds, elas produzem germes em que a forma estd
encravada numa substéncia, em que a forma € interna.(Bachelard, 1970: 2)

E diante dessas forcas da nossa imaginacdo que encontramos a razéo de
ser da arte, € aqui que se consubstancia nossa hipdtese de que essas imagens tém
como tema e contelido o seu préprio fazer. E na sua autonomia enquanto imagem
em ag¢do que reivindicamos o préprio processo de construcdo, formal e material,
como fator de autenticidade da obra, pois, como diz Bachelard:

E necessdrio que uma causa sentimental, uma causa do coracdo se torne uma
causa formal para que a obra tenha a variedade do verbo, a vida cambiante da
luz. (idem)

Assim como nas obras ditas eruditas, encontramos também nas obras
confinadas a uma cultura popular esse processo de construcdo de forma poética
e plastica. Talvez, nesse caso, o termo popular sirva para designar algum diferencial
nas artes, talvez se possa demonstrar um tipo de envolvimento do artista com sua
matéria, no seu fazer e no seu criar.

Indo de encontro d conceituacdo supervalorizada do trabalho infelectual,
em detrimento do trabalho manual, Bachelard nos apresenta a mdo “operante”, a
mao artesd, a mdo trabalhadora, que se torna um instrumento da vontade de
poder e da vontade de criar:

A mdo ociosa e acariciante que percorre as linhas bem feitas, que inspeciona
um frabalho concluido, pode se encantar com uma geometria facil. Ela conduz a
filosofia de um fildsofo que vé o trabalhador trabalhar. No reino da estética, essa
visualizacdo do frabalho concluido conduz nafuralmente & supremacia da
imaginacdo formal. Ao contrdrio, a méo trabalhadora e imperiosa aprende a
dinamogenia essencial do real, ao tfrabalhar uma matéria que ao mesmo tempo

resiste e cede como uma carne amante e rebelde.( Bachelard, 1942:p19)
E essa mao operante que encontramos nas imagens das verdadeiras obras
de arte, essa mdo que dd luz & toda causa formal e material. E uma mdao do saber

e do fazer de uma imagem que: “a vista lhe da nome, mas as maos a conhecem”.
Imagens poéticas

Para mostrar a pertinéncia dessa adesdo a uma imagem pelo seu fazer
artistico e do envolvimento que o artista estabelece nessa relagdo, observemos a
discricdo do Mestre Vitalino. Nela o artista explica como comecgou a fazer suas
obras. O fato narrado por Vitalino dd-se quando ele tinha oito anos de idade:

“Estudei” um dia de fazé uma peca. Peguei um dia um pedacinho de barro e fiz
uma taboleta ; do mesmo barro peguei uma talisca e botei em pé assim; botei trés
maracand naguele pé de pau, o cachorrinho acuado com as maracand e o
cacador fazendo ponto nos maracand para atirar...”(in Ribeiro 1972)
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Estamos diante de uma descricdo das mais simples, a qual, mesmo se ndo
existisse uma escultura de barro formalmente construida (figura 1), j& nos daria
poeticamente uma “causa material” da obra do artista. Ao narrar o processo de
construcdo utilizado para desenvolver seus personagens e inseri-los nesse mundo
que se inicia, Vitalino d& asas a sua imaginacdo, e parte para denfro do mundo de
barro, mundo onde a arte tem vida prépria.

Figura 1 - Cacador de on¢a - 27 cm

Mestre Vitalino — caruaru - PE

Essa descricdo acima é feita por um artista que seria classificado de popular,
visto que ele era um homem simples, ilefrado, pobre, vivia em condicdes
degradantes, efc. Percebemos que a descricdo formal da composicdo se dd ao
mesmo tempo que ele evidencia a sua relacdo com o material utilizado. Suas
maos e todo seu imdaginario estdo presentes. Como dissemos, € uma descricdo
simples, de um homem do povo. Mas podemos fazer uma comparagdo com uma
outra, que se encontra no livro Arte e Percepg¢do Visual, onde o professor e psicologo
Arnheim identifica e descreve um processo para constru¢cdo de uma escultura (figura
2) que nos remete a milénios atrds:




Figura 2 - Figura micena-ac
Museum of Nova York

Os corpos de homens e de animais — perna, bragos, focinhos, caudas e chifres

- s@o feitos de unidades semelhantes a hastes de diGmetro aproximadamente

idénticos... As criancas fazem suas figuras de argila ou plastilina com hastes em forma

de salsicha. provavelmente este estdgio existe universalmente no inicio da
modelagem. (Arnheim.1904:144)

Percebemos nessas duas descricdes uma total semelhanca quanto ao
frabalho depreendido & composicdo de uma peca. Na segunda descricdo, esses
elementos em forma de hastes (evidenciado na figura 29) ja foram encontrados,
desde a Grécia, por volta do século VIl a.C., até nas pecas mais recentes da
contemporaneidade. Em uma escultura, seja ela cldssica, moderna,
contempordnea ou popular, o que vai tornd-la de alguma forma diferente € o seu
fazer artistico, desde o instante criador até o que possa ficar impregnado na sua
forma final.

Se formos capazes de colocar de lado fodos 0s Nossos preconceitos,
alinhados a partir de idéias pré concebidas, nos moldando em estilos, sejam eles
realistas, abstracionistas, etc., perceberemos que: este conhecimento técnico na
arte, mais especificamente na escultura, como o exemplo citado acima, € universal
e sozinho ndo determina nada em uma obra de arte além do objeto em si.

Das imagens seguinfes & possivel inferir sobre o processo de construcdo
realizado pelos artistas e o cardter pldstico que elas apresentam. A apreenséo das
formas simples ndo ocorre pela busca do mais facil ou por uma possivel falta de
capacidade para alcangar formas mais complexas. Muito pelo contrdrio, essa
simplificacdo surge como resulfado da complexidade do processo artistico.

Na figura (3), femos uma peca construida no plano vertical onde se estrutura
a figura. As tensdes internas partindo em linhas das mdos da santa diluem esse
verticalismo. A imagem é uma santa, porém o artista a recobre em uma forma
pldastica. O arco ondulado gue se forma com o manto passa por seu ombro, indo
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até o outro lado, fugindo do espaco inferno em uma forma completamente abstrata.
A dindmica das linhas parte de dentro para fora, sendo arrematada a cada final,
para construir sua forma alegorica, unificando na obra seu cardter religioso e pldstico.

Figura 3 - N. S da Conceicdo - 72 cm
Nilson -Tracunhaém - Pe

Em outra peca (figura 4), temos uma composicdo com solugdes mais
geometrizantes, vemos um tri@ngulo central que dd total estabilidade & peca, tanto
fisica como pldstica. Visivelmente a figura se define no plano. Eimportante observar

gue as outras duas patas do cavalo ndo fazem falta na sua estruturacdo.

Figura 4 - Mulher no Burrico - 20 cm
Cica- Juazeiro - CE



Figura 5 - Anjo Lavrador - 28 cm
Zé& do Carmo - Goiana- PE

A figura 5 nos apresenta uma peca com a configuragdo inicial diferente: o
corpo da peca se pronuncia para frente, uma movimentacdo corre em toda sua
estrutura, as linhas se cruzam criando fensdes internas. A linha do ombro passa por
frads da cabec¢a e dd continuidade & asa, cruzando com a do rosto, que desce
pelo braco. A modelagem torna-se bem orgdnica: parece que o barro escorre
sobre o homem. As feicdes, a modelagem, o trapiado do manto, desdobram-se
em uma dindmica sublime, porém com um vigor nos seus movimentos, uma
determinacdo em cada detalhe, onde nada estd por acaso. As dreas de luzes se
pronunciam criando um diferencial em relacdo ds anteriores.

A necessidade dos criticos em enguadrar as obras dentro de contextos
histéricos, de unidades herméticas e homogéneas, muitas vezes lhes tampa a visdo.
Sdo esses enquadramentos e a busca excessiva de uma causalidade que os fazem
enxergar unicamente o que estd ou néo parecido com alguma outra coisa, deixando
de ver a primitividade da imagem.

Essa técnica, o manusear da matéria, ndo sdo utilidades para interpretar,
traduzir ou reproduzir uma imagem perfeita, ela ndo acontece separada do fazer
artistico ou fazer poético, ela estd presente no primeiro momento da imagina¢cdo
inovadora, até a plasmacdo dessa imagem, nos dando o grande artista e a grande
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obra. E disso que Bachelard nos fala em sua fenomenologia, ao trabalhar de forma
ontolégica a imagem poética. Sobre isso ele diz:

A imagem poética, acontecimento do logos, € para nds inovadora. N&o a
fomamos mais como ‘objeto’. Sentimos que a afitude ‘objetiva’ do critico sufoca
a ‘repercussdo’, recusa, por principio, a profundidade, de onde deve fomar seu
ponto de partida o fendmeno poético primitivo...( Bachelard, 1962; p 8)

As pecas descritas pelo artista Vitalino nos colocam diante das forcas
imaginantes da nossa mente, de que nos fala Bachelard. A técnica também o
auxilia diante de uma imaginacdo formal, diverte-se com o pitoresco, com a
variedade, com o inesperado. S6 que o artista também encrava em suas pecas
uma substéncia em que a forma é interna, em que a matéria pulula, e € inovadora.
A imaginacdo do arfista vivifica essa cena formalmente, desdobrando-a para outras
composicdes, criando, a partir dessas imagens, palavras, histérias que passaram a
fazer parte desse imagindrio. E possivel perceber a concepcdo de uma imagem
para vitalino quando ele diz:

O negofoicacdna catinga e quando chegana catinga que entrou de catinga a dentro,
umas on¢aos sairu No faro dele —nego catinga muito... Foi fempo que o nego desconfiou que
asongasiaperseguindo ele. Aiele foi, frepou-se no pau pra vé se as oncas Ndo acerfavacom
ele...Maselajdvinhana catfinga do faro dele...Aiera uma ongca grande e duas pequenas. As
duas pequenas chegdru no pé do pau e espidru...e Viru © nego em cima e disse — Chega
lanche! Ai as duas oncinha nova se assubiru pra derrubar o nego... € a onca véia ficou em
baixo, esperando que o nego caisse, pra lanchar também. Ai o nego bateu mdo da
espingarda... as oncinha pequena que tinha de derrulbd o nego € nem assubiru, nem decéru...
enem onego detonou a espingarda... ficdru fudo amedrontado um com o outro...(in Ribeiro,
1972)

2

Diante da narrativa, fica claro que a histdéria € montada a partir da
construcdo de uma imagem poética, e ndo de um fato real. Importante notar que
0 pensamento se dd tanto na figura humana como nas ongas, o artista pensa junto
com 0s elementos de sua composicdo, e ao final da histéria, como por coeréncia
com a imagem pldstica, plasmada, a cena descrita ndo se desmancha, nada
acontece — nem o cagcador mata a onga, nem a oNga come o cagador- ela se
mantém parada em um instante que é do pensamento poético pldstico do artista.

Essa € uma peca de configuracdo simples do mestre Vitalino, artista que
tem toda uma histéria associada ao reconhecimento da arte dita popular. Foi
com ele que, pela primeira vez, essas pecgas tiveram o devido espago e
reconhecimento como uma obra de arte contemporénea, ao realizar no Museu
de Arfe Moderna do Rio de Janeiro uma exposicdo de arte com vdrios artistas do
Estado de Pernambuco.

Essa simplificacdo ndo quer dizer que esteja faltando alguma coisa. O
que se percebe & um fipo de configuracdo formal simples, de um artista que vé o
mundo com seus olhos e o encara com simplicidade, porém mantendo-se longe
da banalidade da vida, impregnando-a de emog¢do e poesia com suas imagens.
Como dizia André Malraux:



Para nascer a arte, torna-se necessdario que a relagcdo entre os objetos
representados e o homem seja de natureza diferente daquela imposta pelo mundo.
(Malraux, S/d:15)

E a natureza das obras do Mestre Vitalino apresenta claramente uma visdo
prépria e Unica, seja pela simplicidade formal, seja pela imaginacdo criadora e
transformadora dessa natureza. E essa relacdo que ele mesmo explica, mais uma
vez detalhando seu processo:

Eu aprendipela cadéncia, tirando do juizo - fazia o que via e o que nunca havia
visto... Fazia pela cadéncia, diziam que zebra era curta e com o pescoco alto; fazia
um bicho rombudo, das pernas grossas... o povo dizia € um elefante! Pois bem, ficava
um elefante (in Ribeiro,1972)

Visivel ou ndo, o que importa para o artista é a solucdo pldstica encontrada
que vai se transformar no seu real. Como diz o pintor Paul Klee:

A arte ndo reproduz o visivel, mas torna visivel. A esséncia da arte grafica seduz
o artista, faciimente, e ndo sem razdo para a abstracdo. O elemento esquemdtico
e fabuloso do cardter imagindrio € dado e se expressa simulfaneamente, com
grande precisdo. Quanto mais puro o trabalho grdfico, ou seja, quanto maior a
enfase dada aos elementos formais subjacentes a representacdo grafica, tanto
mais inadequada serd a estrutura para a representacdo realista dos objetos
(Chipp1996: 56)

O artista torna visivel o seu universo utilizando-se de uma linguagem pldstica
gue vai se consubstanciando em formas. As imagens vao surgindo numa rela¢cdo
matéria-imagindrio-mdos. Esse momento & o ato criador de cada um que, dentro
de seu contexto, dentro de sua visdo de mundo, desenvolve um pensamento poético
pldstico. Ao mesmo tempo que ele molda essas articulagdes para uma linguagem
da arte, todo o seu universo faz-se entender dentfro dessa linguagem.

Ao final dessas reflexdes, nos colocamos diante de uma questdo que talvez
seja de origem, mas de qual origem? A arte popular, para ser arte, tem que ser
popular? Talvez sim. Da mesma forma que a arte medieval, para ser arte, tem que
ser medieval, a arte barroca, para ser arte, tfem que ser barroca, € assim por diante.

Um pais que busca a cada dia encontrar sua forma, sua alma e sua
identidade tfem que se voltar para seu corpo, para o seu polegar e descobrir (e
aqui, no sentido é de firar o manto que encobre o que temos) as nossas forcas
imaginantes, que constroem a nossa verdadeira arte. Descobrir a nossa causa
material, que deve estar com certeza no meio daquilo que chamam de “Povo”.

Assim, se o termo popular designa um estilo, um ser artistico, uma intencdo
do ato criador, se define uma linguagem artistica, a arte popular estd bem definida;
é arte. Mas, se o popular € um termo delimitador, pejorativo, fronteirico e que
estabelece limites, identificando uma origem para arte popular a partir de uma
concessdo dada, a partir de vinculos sociais, onde prevaleca, na relagcdo sujeito
objeto, uma supremacia pré-definida de um ou de outro, teremos que reiniciar
toda a discussdo.
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Temos que descobrir verdadeiras origens e, para isso, falvez ndo precisemos
retornar muito, pois estamos diante de uma arte contempornea que, como tal,
de imediato, j& dispensa uma abordagem pela histéria da arte, colocando-a dentro
de correntes estilisticas comparativas, ou como uma substéncia puramente cultural,
enclausurada dentro de museus empoeirados como uma beleza morta. Essa arte
dita popular é feita em tempo atual, constréi-se em cima de erros e acertos.

Talvez ndo tenhamos ainda os instrumentos mais apropriados para
estabelecer os vinculos que venham a autenticar a arte popular. Somos um pais
novo! Ainda vivemos a reboque do poder hegembnico ocidental, juntamente
com nossos criticos estetas.

Porém, temos uma arte nascida e criada no meio do nosso povo. Sim,
nada mais autenticador, universal, original, ndo como propdsito em si, mas, como
diz Ariano Suassuna um grande artista erudito e popular a um sé tempo:

N&o acredito em arte universal. Pra mim, o que chamam de arte universal &
uma arte local, que foi local e se universalizou pela boa qualidade e divulgag¢do.
(Suassuna, dezembro ; 1997)

Esperamos enfim que a arfe “popular” possa alcan¢ar o seu lugar nesse
universo da arte, pelo trabalho dos artistas, por ela prépria, por suas qualidades e
por suas possibilidades, como uma Arte Contempordnea Brasileira.
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