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ARTE CONTEMPORANEA:
O LUGAR DA PESQUISA

Icleia Borsa Cattani






arte ndo é discurso, é ato. A obra se elabora através de
gestos, procedimentos, processos, que ndo passam pelo
verbal e ndo dependem deste. Seu instrumento é plastico:
suportes, materiais, cores, linhas, formas, volumes. O que
resulta € um objeto, presente em sua fisicalidade, inde-
pendente de todo e qualquer discurso, inclusive, do proprio artista.

Como, entdo, pensa-la como pesquisa, dentro dos critérios acadé-
micos? Reconhecé-la em sua especificidade é o primeiro passo. Nao ten-
tar “lé-la”, mas vé-la em seus elementos materiais préprios. Situa-la em
seu lugar.

Talvez o grande equivoco de anélise, nas Ultimas décadas, tenha
sido considerar a arte como uma modalidade especifica de discurso. Como
discurso, mesmo que especifico, a obra parece, sempre, subordinada a
palavra: neste caso, ela deveréd ser “traduzida” pelo discurso verbal. O que
explicaria por que tantas andlises fogem as questdes plasticas, para con-
centrarem-se na tematica, ou ainda em teorias que acabam por ndo guar-
dar nenhum ponto de ancoragem a obra.

E por seu carater “nao-discursivo” que a arte pode acolher uma
pluralidade de discursos. Todos poderéo ser vélidos, mas nenhum a “tradu-
zird" . Por essarazao, pode-se aplicar & arte a expressao “tradutor=traidor”.
O proprio artista podera falar de seu processo, analisar suas intencgdes,
descrever os materiais e técnicas que empregou, sem, todavia, expor a
totalidade da sua proépria obra, porque, na passagem da presentificacao a
verbalizagdo, ocorrerdo perdas e/ou descaminhos. Octéavio Paz comenta
as idéias de Duchamp: “0o artista nunca tem plena consciéncia de sua obra:
entre as suas intengoes e a sua realizagado, entre o que querdizer e o que a
obra diz, ha uma diferenca. Essa diferenca é realmente a obra.” Assim, o
espectador “interpreta e refina o que vé. A diferenca se transforma em
outra diferenca, a obra em outra obra”.

Segundo Paz (1990, p.56), a explicacdo de Duchamp nao abrange a
totalidade do ato criador:
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entre o que o artista quis fazer e o que o espectador acredita ver, ha
uma realidade: a obra. Sem ela é impossivel a recriagdo do especta-
dor. A obra faz o olho que a contempla - ou, ao menos, é um ponto
de partida: desde ela e por ela o espectador inventa outra obra. O
valor de um quadro, um poema ou qualquer outra cria¢ao de arte se
mede pelos signos que nos revela e pelas possibilidades de combina-
los que contém. Uma obra € uma maquina de significar.

Essa méaquina de significar significa além dos signos verbais, acolhe
uma pluralidade de interpretacdes e vai para além delas. Essas considera-
¢Oes levam-nos a refletir sobre as formas de insergdo da pesquisa de arte
contemporanea, sobretudo no ambito universitario: a refletir, parece-nos,
sobre o seu lugar. E isso nos leva a propor algumas questdes para quem
pesquisa em arte e sobre arte.!

Se partirmos do pressuposto que a arte € intraduzivel, assumiremos
o fato de que todo discurso sera parcial; que nenhum conterd a “verdade”
da obra, mas que todos poderao contribuir para seu entendimento. Mais do
que a busca da “verdade” ontolégica ou do “real” da obra, a pesquisa de
arte buscara o rigorde anélise que Ihe permita qualificar-se como pesquisa,
aliando-lhe, a sensibilidade do olhar, a profundidade da formacao teérica. O
pensamento visual norteara tanto a pesquisa em arte quanto a pesquisa
sobre arte. A Unica diferenca podera estar na intensidade da presencga des-
se pensamento visual numa modalidade de pesquisa e na outra.

Annateresa Fabris (1991, p.15-16), que parte das teorias de Francastel
e Arnheim, afirma que

0 pensamento visual & um sistema coerente de pensamento, dotado
de um modo de expressao proprio, inteiramente suficiente que, na
etapa da difusao histérico-critica, é transposto em termos de linguagem
para trazer sua contribuigdo ao desenvolvimento teérico do pensamento

' Considera-se aqui como pesquisa em arte aquela relacionada & criagdo das
obras, que compreende todos os elementos do fazer, a técnica, a elaboracao de
formas, a reflexdo, ou seja, todos os componentes de um pensamento visual
estruturado. A pesquisa sobre arte é aquela que envolve a andlise das obras,
reunindo a histéria da arte, a critica da arte, as teorias da arte e, ainda, conceitos
de outras &reas do saber, utilizados como conceitos instrumentais. O pensamen-
to visual tem, também, que estar presente, norteando a reflexao, sob pena da
obra tornar-se mera ilustragcdo de uma idéia.
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coletivo. E necessario enfatizar mais uma vez que os mecanismos do
pensamento visual ndo sdo os mesmos daqueles que regem a fungéo
lingUistica. A lingua, por sua vez, ndo é a Unica possibilidade de ex-
pressdo do pensamento, do mesmo modo gue a imagem nao é a
traducéo fiel da realidade exterior. Imagem e raciocinio, como ensina
Arnheim, constituem uma realidade Unica: este se realiza por meio de
propriedades estruturais inerentes a imagem,; aquela deve ser forma-
da e organizada inteligentemente, tornando visiveis tais propriedades.

O pensamento visual € uma modalidade de pensamento essencial-
mente ndo-verbal, o que cria sua diferenca irredutivel em relagéo as outras
modalidades. Ele se expressa através dos formantes da forma, dos
formantes da cor, das questdes espaciais, independente de qualquer con-
telido narrativo ou de compromisso com a representacdo do mundo visivel.
Esse pensamento visual esta-se afirmando dentro do mundo académico,
fortemente marcado pela linguagem verbal, exatamente na.medida em que
se esta sistematizando cada vez mais as investigacoes artisticas sob a
forma de pesquisas estruturadas.

Existe, fora da universidade, um preconceito em relagdo a questao
da pesquisa e/ou da metodologia na area de artes plasticas, como se fos-
sem destruir a inspiracao, sufocar a criatividade, enfim, esterilizar a obra,
gue se tornaria, assim, algo sem interesse, subproduto de questdes acadé-
micas, mera ilustracao de teorias. O que acontece, na realidade, é o opos-
to: encontrar uma metodologia de trabalho que ajude a expressar o que se
quer, da forma como se quer, e manter o espirito investigativo sistematico
sdo maneiras de aprofundar e enriquecer a obra, ampliando a sensibilidade
e a qualidade do processo criativo.

Maria Amélia Bulhdes (1994, p.6) escreveu a esse respeito:

E preciso desarmar todo um conjunto de preconceitos sobre artes que,
recolhendo essa préatica simbdlica com uma aura de magia, impede
todo tipo de aproximacdo analitica mais rigorosa. E na desconstrugao/
reconstrugdo do objeto de pesquisa que se evidenciam os limites do
pensamento reflexivo na area de artes, mas é também o momento
em que o pesquisador pode instaurar a critica, 0 questionamento que
leva ao limite os préprios conceitos instaurados no campo da arte.

Reivindicar a especificidade de um pensamento visual e a fungao da
arte como produtora de conhecimento é fundamental no seu processo de
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inser¢ao na sociedade contemporénea, e ndo apenas no &mbito da universi-
dade. Todos os que trabalham com arte sabem que ela ndo ¢ lazer e entrete-
nimento para quem a faz, e que a obra que resulta ndo é mero objeto decora-
tivo (para combinar com o sofé) nem ilustrativo (para acompanhar um texto).
Arte é paixao, dedicagéo, criagdo, invencdo. E a investigacdo e o método
sdo instrumentos auxiliares do processo artistico em todas suas etapas, do
processo de elaboragao (pelo artista) a andlise do tedrico, do critico, do histo-
riador. A qualidade da recepgao pelo espectador serd influenciada por esse
trabalho anterior. E, no entanto, necessario distinguir entre a atitude do artista
e a atitude do pesquisador em artes plasticas. Nem todo artista sera pesqui-
sador no sentido estrito da palavra, embora a pesquisa em artes plasticas
pressuponha uma praxis artistica. Mas enquanto o artista, que trabalha uni-
camente em seu atelier, tem a liberdade e o direito de recusar toda e qualquer
metodologia e sistematizagao de idéias, sobretudo em sua forma verbal e/fou
escrita, 0 pesquisador em artes plasticas, ligado em geral a institui¢bes de
ensino e/ou pesquisa, tem um compromisso com a producao do saber e 0
efeito multiplicador de suas reflexdes. Este Ultimo optou por desempenhar
dois papéis, simultaneamente, artista e professor/pesquisador. Nao é de es-
pantar que muitos artistas que deixaram consignadas suas reflexdes tenham
sido comprometidos com a formagéao, como Klee e Kandinsky, por exemplo.
Embora, tanto para o artista como para o artista-pesquisador em artes plas-
ticas, o pensamento visual predomine, o segundo tera de trabalhar simulta-
neamente com a palavra.

A pesquisa em arte diferencia-se das pesquisas em outras areas das
Ciéncias Humanas na medida em que seu objeto ndo pode ser definido a priori,
ele estd em vir-a-ser e se construird simultaneamente a elaboragdo metodoldgica.
Nesse sentido, ela talvez esteja mais préxima de certos ramos avangados da
Fisica, nos quais o objeto vai sendo conhecido, descoberto, a medida que o
estudo avanca, o que faz com que as hipéteses sejam constantemente revis-
tas e reavaliadas. Em arte, mais do que as hipéteses, o que conta em termos
metodoldgicos sdo os objetivos. Desde a modernidade, com a perdé dos
pardmetros em arte — ou seja, o artista pode figurar o que quiser, como quiser,
sobre que suporte quiser — ele comegou a fixar-se objetivos arbitrarios, que
tenta seguir, como fazia Klee, por exemplo, decidindo (como consignou em
seu diario) “hoje vou pintar um xadrez para ver o que surge a partir dele”.
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Assim agindo, dava margem ao surgimento de uma producdo marcada pelo
acaso. Os objetivos do artista, portanto, ndo sao limitadores, restritivos, mas,
ao contrério, propiciam o surgimento do novo, do diferente.

E importante consignar também que, embora o artista possa recorrer
ao acaso, ou até mesmo a um “fazer cego”, ele sabe reconhecer o que
quer encontrar. Segundo Luigi Pareyson (1984, p.141),

[...]Jo artista, mesmo nédo possuindo nenhum critério objetivo e mes-
mo n&o dispondo de um projeto preestabelecido, esta em condi¢des
de reconhecer e distinguir, no curso da producgao, aquilo que deve
cancelar, ou corrigir, ou modificar, e aquilo que, pelo contrério, esta
bem conseguido e pode considerar como definitivo.

Na arte contemporénea, especificamente, aparecem questoes no-
vas. Existe, atualmente, uma produgao artistica marcada por dois elemen-
tos, aparentemente antagonicos: de um lado, o recurso cada vez mais
freqlente as novas midias e a tecnologia de ponta, que estéa construindo
uma nova visualidade, ndo s na arte, mas no social como um todo; por
outro lado, todos os revivals, releituras, recursos diversos ao passado,
auto-referéncias, que marcam sobretudo o que se convenciona chamar de
pos-modernidade na arte. Essas duas vertentes estdo aqui separadas por
razbes operacionais, embora na pratica muitas vezes elas andem juntas.
Temos, freqlientemente, obras feitas em computador, com elementos de
estilos modernos e de outros periodos ainda mais recuados.

Neste momento em que a multiplicidade é a ténica, em que os limi-
tes do conceito de arte foram definitivamente rompidos, a consciéncia da
existéncia de um pensamento visual estruturado torna-se crucial para o
jovem artista que esta definindo sua linguagem prépria e que, no &mbito da
universidade, seja no nivel de graduagdo ou no de pds-graduagéo, sera
solicitado a expressar-se verbalmente sobre ela. E, no entanto, necessario
enfatizar mais uma vez que os mecanismos do pensamento visual ndo séo
0s mesmos gue regem a fungéo linguistica. O artista tem que manipular
dois sistemas de pensamento distintos, que resultam em duas produgoes
distintas. Metodologicamente, portanto, é importante que ele trabalhe si-
multaneamente com os dois sistemas de pensamento, consignando suas
intengdes, suas dlvidas, seus processos criativos no que se chamaria de
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“diario de bordo”, durante a elaboracéo de seu trabalho artistico. Isso ajuda
a evitar duas situacdes-limite: de um lado, o artista se recusando a falar
sobre sua obra, dizendo que ela fala por si mesma (o que é um equivoco no
mundo contemporaneo, em que a linguagem verbal permeia e até
intermedeia a insercdo da arte no sistema capitalista); por outro, o artista
tornando-se um critico ou tedrico de arte: isso ocorre quando ele dissocia
as duas formas de pensamento, tentando traduzir ou interpretar uma pela
outra. Seu discurso verbal ndo serd mais ou menos verdadeiro do que ou-
tros, mas sé ele podera trazer determinados elementos sobre sua reflexao
plastica, que enriquecerao e desvelardo aspectos da mesma.

A pesquisa constante, norteada por principios metodoldgicos basi-
cos (estabelecimento de objetivos, presenga constante de reflexdo verbal
paralelamente a reflexao plastica, exercicio da andlise das duas producées
nao como tradutoras uma da outra, mas como complementares e
desveladoras do processo de elaboragdo da obra), é, portanto, fundamental
para a proépria obra que resulta.

A pesquisa sobre arte deve inter-relacionar as instancias histérica,
tedrica e critica. Essas instancias, que cdmpreendem também, em seu
cerne, a estética e a filosofia da arte, compdem os fundamentos tedricos
das artes visuais, ou seja, a produgdo de conhecimentos, sob a forma de
discursos, que se elabora a partir de, ou simultaneamente a produgao artis-
tica? (Cattani, 1984, p.16).

Esses fundamentos tedricos sdo elaborados em contextos histori- -
cos e sociais especificos: se alguns migram de um tempo a outro, de uma
sociedade a outra, ou de uma classe social a outras classes, faz-se neces-
sério compreender que, nessas migragoes, eles se modificam e passam a
compor um novo corpus teoérico. Este servird para definir até mesmo o
conceito de arte de cada época, de cada sociedade, de cada classe social,
bem como o conceito de obra e até mesmo o de artista. As fungdes sociais
desses conceitos variam; e suas migragdes fazem com que se tenha que

2 Ao reunir aqui, grosseiramente, essas instancias, ndo estou levando em conta
suas subdivisdes, com suas oposicoes e polémicas, pois ndo € o objetivo deste
texto. No entanto, ndo se pode ignorar os diferentes enfoques histéricos, as
polémicas entre “estética tradicional” e “estética analitica” (Chateau, 1994), as
diversas dimensodes da critica (Argan, 1984).
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definir e redefinir constantemente o /ugar da arte e o lugar da pesquisa em
arte e sobre arte na sociedade. Na anélise da arte contemporanea, o lugar
nunca parece estar [4 onde pensamos que esteja.

Quanto mais préoxima de nés, mais a produgao artistica coloca pro-
blemas: ndo apenas pela proximidade, ja& por si mesma elemento
perturbador, mas também pela complexidade crescente do objeto de es-
tudo. As novas formas de fazer acarretam, necessariamente, novas for-
mas de olhar e de analisar.

Georges Didi-Huberman escreve que ndo sé olhamos a obra como ela
também nos olha. E qual é o olhar que nos langa a arte contemporénea, ou
quais sd@o os multiplos olhares possiveis com o0s quais cada obra nos con-
templa? E que olhares nés lhe langamos? A troca de olhares, o didlogo do
espectador com a obra é algo muito presente na arte contemporanea. E
dessa troca, viva, dindmica, que podem nascer discursos que enformam a
obra, que lhe dao forma, ou melhor, formas verbais discursivas. O historia-
dor, o tedrico, o critico, sdo tipos especificos de espectador: pois, embora a
obra os interpele tanto quanto aos outros espectadores, eles tentardo, mais
do que os outros, dar respostas. Eles tentardo encontrar, dentro de modalida-
des discursivas proprias as suas especialidades, o veio de entendimento que
lhes permitird dialogar com a obra e com os outros espectadores. Sua rela-
¢do com a obra prevé, pois, quase sempre (ou sempre) o outro. Sua criagdo
(pois ela sempre esta presente, bem como a interpretacdo e a escolha) dé-se
em cima de outra criagao, ja feita, ou em processo de realizagdo. Contraria-
mente ao artista, aguele que manipula as palavras sobre arte parte, geral-
mente, de um objeto j& definido, ou de um conjunto de objetos, a partir do
qual delimitara seu tema, elaborard suas hipéteses e escolhera seus vetores
conceituais. Por isso, como afirmou Jean Lancri neste Coléquio, uma pes-
quisa sobre arte (seu aspecto discursivo) comega sempre do meio: do meio
de algo ja feito pelo artista e j4 mapeado pelo teérico. Mas a partir dessa
obra-ponto de partida, o historiador, o teérico, o critico, fardo suas escolhas.
Como escreveu Bachelard (1967, p.14), antes de mais nada,

é necessério saber colocar problemas. E apesar do que se afirma, na
vida cientifica, os problemas ndo se colocam por si préprios. E preci-
samente esse sentido do problema que d& a marca do verdadeiro
espirito cientifico. ~
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Se os dados histdricos existem, eles prestam-se a multiplas inter-
pretacdes. Na arte, mais do que em qualquer outro setor do conhecimento,
essa multiplicidade se evidencia. Na arte contemporanea, ela atinge pro-
porgdes ainda mais importantes, em relagao a periodos passados. A obra
nos olha, mas de véarias maneiras diferentes — nos interpela, mas a cada
um diz uma coisa — nos mostra, mas também nos esconde (e, as vezes,
esconde mais do que mostra: o0 segredo é elemento constitutivo de boa
parte da produgdo contemporénea).

E interessante observar que, a partir da modernidade, a arte come-
¢ou a trabalhar com o incerto, o indefinido, o inacabado — a0 mesmo tem-
po, evidenciou seus processos construtivos, desnudou seus meios fisicos
(suportes, materiais) e, por outro lado, desmaterializou-se, desconstruiu-se
e, sobretudo, escondeu-se.

O que devem, nesse contexto, realizar o historiador, o critico, o teérico?
Sem nenhuma pretensao normativa, indicaremos algumas possibilidades.

A Histéria da Arte analisard e estudara a produgdo de objetos e de
imagens, considerados ou ndo como arte no momento em que foram
criados, como obras que possuem valor estético em si mas também
gue testemunham, de diferentes formas, sobre o momento histérico,
social, econdmico, politico em que foram criadas. Alguns autores, como
Hadjinicolau (1978) e Canclini (1979 e 1980) enfatizam a importancia
das ideologias em jogo: ndo sé a do artista, mas também a de quem
encomenda a obra, dos grupos, classes ou fragdes de classe que a
consomem ou que a intermedeiam. Todos esses fatores serdo levados
em conta no estudo das obras sem, a0 mesmo tempo, esquecer suas
especificidades como sistemas de formas estruturadas. Como j& se
afirmou, a Histéria da Arte contempordnea nao pode separar-se da teo-
ria e da critica de arte, e vice-versa (Schefer, 1993, p.834; Chastel, 1993,
p.53; Charles, 1993, p.822); o que pode variar é a énfase predominante.
Segundo Giulio Carlo Argan (1984, p.144), a Histéria da Arte ndo pode
ser “nao-critica”; segundo Dominique Chéateau e Jean-René Ladmiral
(1996, p.9), “para além do gosto em si, a critica vai junto com a teoria,
do mesmo modo a teoria chama sempre a critica”.

A &rea de pesquisa sobre arte dispde de instrumentos préprios para
avaliar e analisar o produto chamado obra de arte, o qual é definido e redefinido
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constantemente pela sociedade, num processo dindmico do qual participam
0s mais variados agentes: midias, mercado de arte e mercado no sentido
mais amplo, demandas de diversos segmentos da sociedade, e outros.

As dificuldades que se colocam na constituicdo de uma pesquisa
sobre arte contemporanea sao de varias ordens. A falta de distanciamento
critico € o maior problema. Como analisar lucidamente, objetivamente, fe-
ndémenos em processo, que se confundem com nossas proprias vivéncias?
Disso decorre uma escassez de pardmetros de julgamento. Em relagdo a
uma arte em devir, em elaboracdo, e dominada pelo sistema de mercado,
0s parametros mais objetivos (e, ao mesmo tempo, mais perigosos) aca-
bam sendo os de valor monetério. H& que dizer que uma fatia da critica de
arte e certas publicacdes especializadas na area baseiam-se nesses
parametros (embora muitas vezes nao os declarem), porque trabalham em
estreita ligagdo com o mercado. Isso exige de parte do tedrico um
mapeamento e uma critica constantes, a fim de nao se deixar iludir por
certos discursos que circulam.

Marc Jimenez (1995, p.11) alerta sobre os problemas da critica no
momento contemporaneo:

As criticas dirigidas & modernidade ha pelo menos duas décadas
teriam, com efeito, por conseqliéncia, dado um golpe fatal a critica
moderna, a essa faculdade de julgar associada, desde o século XVIIi,
ao projeto de emancipacao individual e coletiva; mas esse golpe
seria dado de maneira inédita: tratar-se-ia, nao de liquidar a critica,
mas de assegurar sua sobrevivéncia sob a modalidade da ineficacia.
No seio da racionalidade democrética, onde a atividade material e
intelectual esta voltada para a reproducéo e a celebragao tacita do
sistema, toda a postura critica e negativa parece transformar-se em
seu contrario e participar indiretamente da aceita¢ao generalizada.
Quando ela se obstina em ser radical, fica exilada no &mbito.do “eterno
descontente” ou do “chato de carteirinha”, e aparece como recrimi-
nacdo injustificada, indecente e ingrata para com as prodigalidades
de uma sociedade liberal cuja generosidade torna inatacavel.

Essa problematica afeta a andlise da arte contemporénea, na medi-
da em que o critico fica sujeito as pressées descritas; o que se quer é uma
critica consensual, e ndo uma “critica critica”. O rigor de anélise é muitas
vezes percebido como um ataque ao sistema como um todo: nessas con-
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digdes, o “critico critico” ndo encontra, muitas vezes, veiculos nos quais
expressar suas opinides; e ao publico chegam apenas as vozes consensuais
as quais a midia d& espago. Vé-se, assim, os problemas éticos e, tam-
bém, de abertura aos debates que se colocam. As universidades talvez
sejam, atualmente, dos poucos espagos onde a verdadeira critica pode se
exercer livremente.

Um problema de outra ordem que se coloca, para a analise da arte
atual, é a falta de documentacgéao disponivel. Quanto mais contemporanea
a producdo, menor o volume de documentacdo séria existente, até mesmo
pelas dificuldades mencionadas anteriormente em relagao a veiculagdo de
idéias e andlises mais criticas. Esses problemas encontram-se duplicados
aqui no Brasil, e quicd em boa parte da América Latina, pelo nimero redu-
zido de instituicdes e de publicagdes especializadas, e pelas poucas possi-
bilidades de acesso a produgao contemporanea de outros paises. Cresce,
portanto, em nosso meio a responsabilidade do artista, no sentido de con-
signar seu processo por um lado, e, por outro, de cultivar a linguagem
verbal para saber expressar-se sobre sua prépria obra em entrevistas ou
em textos escritos. Revela-se também a necessidade de centros de docu-
mentagao e pesquisa, para reunir, sistematizar e abrir a consulta o material
produzido pelos artistas e tudo o que a imprensa publica sobre arte contem-
poranea, criando nucleos vivos e dindmicos.

O pesquisador sobre arte contemporénea devera ter uma formagéao
tedrica, simultaneamente ampla e aprofundada, conjugando Histéria da Arte,
teoria e critica de arte, além de conhecimento em outras areas: sociologia,
filosofia, histéria da cultura, semiologia e semiética. Entretanto, para que a
andlise ndo se afaste do objeto de estudo, os elementos de outras dreas
devem ser utilizados de modo instrumental. Ou seja, o historiador de arte
nao necessita tornar-se fildsofo, ou sociélogo, mas seu estudo sera enri-
quecido se utilizar elementos da filosofia, da sociologia e de outras areas
gue fundamentem sua abordagem da obra, somando-se aos conceitos e
categorias proprios da Histéria da Arte, da teoria e da critica da arte. E isso
gue constitui a Histéria da Arte como prética interdisciplinar (Arenas, 1986;
Fabris, 1996; Santos, 1994).

Em segundo lugar, o pesquisador estabelecera hipdteses e objetivos
definidos e circunscritos ao seu objeto (o que nao quer dizer, limitados em
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seu alcance), também definird seu fio condutor (seja ele um artista, um
movimento, uma corrente, uma problematica) e utilizard todos os outros
elementos como pano de fundo para a andlise desenvolvida. Exempilifico
com a pesquisa que estou desenvolvendo atualmente. Ao escolher como
tema: “A arte como espaco de intertextualidade: repetigdes e releituras”,
delimitei-o temporalmente, propondo estudar essas questdes ao longo do
século XX. Isso me confrontou, de imediato, aos conceitos de modernidade,
vanguarda, pdés-modernidade e contemporaneidade. Tornou-se necessario
pensar as praticas da repeticao e da releitura a luz dos diferentes momen-
tos, para encontrar suas diferentes conotagdes. Ao mesmo tempo, tive
que ler sobre o conceito de intertextualidade e interrogar-me sobre a
pertinéncia de sua utilizacdo na 4rea de artes visuais, para analisar obras
nas quais predomina o0 pensamento visual. Pode-se falar em “texto plasti-
co”? Ou o conceito de intertextualidade s6 poderia ser aplicado na anélise
temética das obras? Quais suas relagdes possiveis com as praticas
repetitivas e com as releituras, quando uma obra remete a outra obra, ex-
clusivamente, pelos processos efou questdes formais tais como cores,
formas, materiais utilizados, dimensdes do suporte e outros? O seguimen-
to da anélise levou-me a retirar o foco do conceito de intertextualidade, para
concentrar-me nos conceitos de repetigdo, série, releitura, citagdo, cédpia,
visando, com isso, redimensionar o escopo teérico da pesquisa. Era im-
prescindivel ler textos que abordassem esses conceitos a partir da filoso-
fia, da psicandlise, da literatura, da estética e das artes plasticas, e desen-
volver uma reflexdo que, partindo desse instrumental teérico e da conse-
gliente selegdo dos conceitos, 0s relacionassem nao sé as obras, mas
aos procedimentos e aos processos de criacdo que me pareciam sintoma-
ticos e exemplares das questdes abordadas. As obras, procedimentos e
processos selecionados ndo o foram a posteriori, mas simultaneamente e,
as vezes, antes mesmo da elaboracéo do arcabouco tedrico. Pois as obras
jamais podem servir de exemplo ou ilustragao de teorias: aspectos destas
Ultimas tém que estar nelas presentificados, e ndo apresentados. E nesse
sentido que o professor Edson Sousa, na aula inaugural deste Programa de
Pés-Graduacao, em 1996, afirmou que a obra de arte muitas vezes materi-
aliza conceitos da psicandlise; 0o mesmo pode ser dito a respeito de concei-
tos da filosofia e de outras éreas.
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O gue acabo de expor ilustra também a idéia do professor Jean Lancri,
que um trabalho de pesquisa sempre comega no meio: ao definir a repetigdo
e a releitura como elementos recorrentes e significativos na arte do século
XX, e com especificidades varidveis de acordo com cada momento histéri-
co, eu ja tinha que, forcosamente, té-los identificado nas obras e em proces-
s0s consignados pelos préprios artistas e/ou observadores (0 que ja implica-
va, também, haver feito leituras sobre o tema, além de detecté-lo nas obras).

A intencdo de operar um corte transversal na Histéria da Arte, para
reescrevé-la a partir de uma problematica plastica, talvez seja muito ambi-
ciosa no meu caso, mas ja foi realizada por outros autores, como Maurice
Fréchuret (1993) em seu livro sobre 0 “mole” na escultura do século XX, e
mostra uma das tantas novas possibilidades de estudo da obra de arte no
momento atual, unindo a esta Ultima conceitos advindos de vérias outras
areas do saber, além de elementos da histéria, da teoria e da critica da arte.

Retomando as possibilidades de estudo da arte contemporanea, apds
esse exemplo, diria que se faz necessario, também, entender o pensamen-
to visualem sua especificidade, com seus elementos préprios e sua légica
propria; analisar a obra em seus aspectos formais, técnicos, tematicos,
estilisticos, simultaneamente, suas relagdes com o contexto historico-
sociocultural no qual esta sendo elaborada.

Por ultimo, é importante que o pesquisador reconhega a importancia
do seu olhar para o desenvolvimento da reflexao. Reconhecé-la significa
simultaneamente reconhecer a especificidade do seu objeto de estudo, a
obra, que sé pode ser identificada, estudada, analisada através da viséo.
Confiar no préprio olhar significa, entre outras coisas, poder descobrir dife-
rengas l& onde 0 senso comum e a tradicao sé apontam semelhancas e
similaridades, onde, em principio, s6 existem diferengas.

Todos esses elementos podem contribuir para o avango da pesquisa
sobre arte.

A pesquisa em arte e a pesquisa sobre arte sdo as duas instancias
fundamentais da préxis artistica nas sociedades contemporaneas. Aqueles
que trabalham com as mesmas devem ter o cuidado de nao igualar a arte
ao discurso, como uma forma especifica do mesmo, mas reconhecé-la
como ato, que resulta em objetos estéticos, elaborados a partir de uma
modalidade especifica do pensamento que é 0 pensamento visual. Isso
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podera conduzir a uma nova epistemologia da arte, que a cologue em igual-
dade de condigdes com outras dreas do saber, definindo o lugar da pesqui-
sa de arte contemporanea.

A pesquisa em arte e a pesquisa sobre arte necessitam de parametros
cientificos e metodoldgicos que as norteiem, sobretudo no dmbito da universi-
dade. Mas esses parémetros estruturam a reflexao, sem tirar seus compo-
nentes basicos de paixao, prazer e criagao. Pelo contrario, lidar com o arcabougo
metodoldgico podera permitir que a invengao e a fruicdo convivam com a
clareza e o rigor, necessarios a produgao e a transmissao de conhecimento.
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