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RESUMO

Esta dissertacao € uma proposta de analise da obra escultérica de
Felix Bressan, focalizando seu modo de operar plasticamente com a
deformacdo, a decomposi¢cao, a recomposicao do objeto e a transgressao ao
seu significado. Ela investiga os processos de instauragdo da obra,
relacionados com as intengcdes no estabelecimento de uma relagdo de
transferéncia com o espectador, criada pela articulagdo entre o que se vé e 0
que nado se vé — a “escultura do invisivel”. Realiza, para isto, uma abordagem
psicanalitica, especificamente sob o enfoque da questdo do olhar, desenvolvida
por Jacques Lacan. Sdo focalizados os procedimentos operacionais, como a
apropriagéo, e outros artificios utilizados pelo artista, bem como as relagdes de

seu trabalho com as problematicas do objeto, do corpo e do desejo.
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ABSTRACT

This dissertation proposes an analysis of the sculptural work of
Felix Bressan, focusing on the way in which he operates the deformation,
decomposition, recomposition of the object and the transgression of its meaning.
It investigates the creation processes of his work, related to the intentions in the
setting up of a transfering relationship with the spectator, created by the
connection between what is seen and what is not seen — the “sculpture of the
invisible”. Having this as a purpose, this essay proposes a psychoanalytical
approach, focusing specifically on the question of the sight developped by
Jacques Lacan. The operational procedures, such as the appropriation — among
others — as well as the relationship between the artist’'s work and special issues

concerning the object, the body and desire are treated.
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INTRODUCAO

O pré-plano de pesquisa apresentado para o processo de selecao
ao curso de Mestrado em Artes Visuais, na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, em dezembro de 1997, tinha como titulo e tema: “Dadé e Pos-
Modernidade: A Influéncia Dadaista na Obra de Artistas Brasileiros
Contemporaneos”. O estudo do tema se justificava pela percepcdo de uma
relacdo entre a produgéo atual em arte, incluindo os feitos de artistas brasileiros
na contemporaneidade, e a producdo dadaista, assim como a pop-art
americana, considerada por muitos como sua herdeira. Destaca-se o fato de
Marcel Duchamp e Dada, de forma mais ampla, serem citados freqientemente
por pensadores e criticos brasileiros na atualidade, quando se referindo ao
trabalho hoje produzido e aceito. Em junho de 1995', em conferéncia proferida
em Porto Alegre e intitulada de Simbologia da Vida Cotidiana, Décio Pignatari
declarou: “A arte envolve a nao-arte. Nao € possivel entender arte hoje sem

entender o dadaismo” (Informagao verbal).

! Simpdésio Estadual de Arte-Educacéo, de 20-23.06.1995, promovido pela Oficina de Arte
Sapato Florido — Secretaria de Estado da Cultura / Casa de Cultura Mario Quintana.



Ronaldo Brito levanta a questdao da transformagdo da obra em
mercadoria, relacionando-a com a ruptura dadaista: “Entre outras coisas, 0
Dadaismo inaugurou uma velocidade experimental, uma mobilidade com vistas
a criacdo de novos esquemas, que acabou por se tornar para o artista

contemporaneo uma necessidade imediata...” (BRITO, 1985, p.28).

Teixeira Coelho e Ferreira Gullar também fazem referéncia
constante a tese da destruicdo da arte, deflagrada pelos dadaistas, e a
transformacéo da arte em objeto — transformagéo que inspirou o surgimento da
pop-art nos Estados Unidos, a partir dos anos 50. De acordo com Ferreira
Gullar, a pop-art pode ser vista “como uma manifestacdo extrema daquela
tendéncia a ‘coisificacao’ da obra de arte”. O autor afirma ainda que o seu
surgimento representa um salto qualitativo. Conforme seu pensamento, os
ready-mades de Duchamp seriam uma manifestacdo rudimentar da apropriagao
da forma do objeto industrial huma sociedade onde tudo se transforma em

mercadoria. (GULLAR, 1993, p.74).

A realizacao desta pesquisa foi motivada, portanto, desde o inicio,
por um interesse pela questdo do objeto na arte, ou, pela transformag¢ao do
objeto banal, cotidiano, industrial, em objeto artistico. A referéncia deste
interesse circulava pela obra de artistas dadaistas, artistas da pop-art
americana e, posteriormente por muitos outros, entre os quais alguns brasileiros
que utilizam objetos em seu trabalho, como Nelson Leirner, Jac Leirner,

Farnese de Andrade, Cildo Meireles e outros, entre os quais, Felix Bressan.



O olhar para a obra de Felix Bressan levantou, inicialmente, uma
série de questbes, estabelecendo alguns objetivos. Naquele momento, os
objetivos da pesquisa eram: analisar a questdo da decomposicao do objeto, a
apropriacdo, a articulagdo entre deformacéo e apari¢do, o corpo maquinizado
ou a maquina corporificada, a intencionalidade na corporificagdo do objeto e a

questao da suspensao do objeto, do corpo.

Uma hipétese formulada a partir destas questdes foi que sua obra
poderia ser vista como anamorfose. Na tentativa de construir um objeto de
pesquisa, foram entdo elaborados dois esbocos de plano de trabalho. Nas
primeiras propostas, a principal énfase era sobre a anamorfose. Nesta linha de
pensamento, a obra de Bressan foi relacionada com a de Marcel Duchamp -
também vista como anamorfose, com base em uma idéia de Octavio Paz - e

ainda em relagdo com a obra de Regina Silveira.

As seguintes questdes foram focalizadas como importantes para a
abordagem ao trabalho de Bressan: a questdo da aparéncia e aparicao, a
transformacao do objeto em signo autbnomo a partir do gesto de Duchamp e a
realizacao do ato puro, onde a indiferenga na escolha do objeto cumpre papel
fundamental. A relagdo de Duchamp com a obra de Bressan se estabeleceria a
partir destes pontos, delineando aproximagdes e contrapontos: a apropriacao
do signo, a transgressao ao significado do objeto, a deformacédo do objeto
(como anamorfose e em paralelo com Regina Silveira) e a simbolizacao

pretendida com a realizacdo do ato pensado, intencional. E em outro plano de



analise estariam questdes de fundo mais psicoldgico, tais como 0 embate entre
o feminino e o masculino, o jogo de atracdo e repulsa, a problematica do
desejo, a presenca do apelo a sexualidade. Ao lado destas, ainda, outras de
carater mais formal (por assim dizer): questdes da linguagem, do suporte, dos
artificios de construcdo, da corporificagdo da maquina e da criagdo do anti-

mecanismo.

As propostas foram estudadas e discutidas com a orientadora da
pesquisa e se chegou a uma formulacdo na qual a obra de Felix Bressan
tornou-se efetivamente o objeto principal e fio condutor da investigagcdo. Para
sua abordagem confluiram todas as outras aproximacoes feitas neste estudo

entre produgdes modernas e contemporaneas.

Felix Bressan é artista jovem, tendo iniciado seu trabalho na
década de 90, no Rio Grande do Sul. Suas primeiras exposi¢cdes datam do
inicio da década, a partir de 1992, ano em que concluiu o bacharelado em Artes

Visuais pela UFRGS.

Percebe-se, no decorrer destes ultimos oito anos, uma certa
agilidade da obra de Felix Bressan inserir-se no campo artistico. Sua
participacao no XIV Saldo Nacional de Artes Plasticas, no Rio de Janeiro, em
1994 e a obtencdo do 1% Prémio no XVI Saldao do Jovem Artista, em Porto

Alegre, em 1996, parecem ter sido importantes neste processo, sendo que, em



1997, foi selecionado para participacdao na | Bienal do Mercosul, em Porto

Alegre, e , em 1999, para a sua segunda edicao.

A percepcéao desta aparente agilidade em sua inser¢éo no sistema
artistico, local e nacional, deflagrou uma reflexdo em torno dos processos de
instauracdo e legitimacao da obra artistica, assim como sobre o conceito de
arte, sobre o valor estético, a definicdo de sistema das artes e os quesitos que
fazem uma obra ser considerada arte. Na continuidade da elaboracdo do
projeto de pesquisa, estas seriam importantes questdes a serem abordadas, ao
lado das anteriormente apontadas. Verificou-se, entretanto, que a extenséao do
problema exigiria a elaboracdo de duas pesquisas. Uma, sobre a andlise da
obra e de seus processos de instauracao, e das questdes levantadas pela acéao
poiética e intencbes do artista; outra, sobre os processos de insercdo e
legitimagdo de sua obra no sistema artistico. Optou-se, pois, pela analise da
obra em si mesma e a partir das intengbes do artista. Mesmo assim, a questao
da legitimacao permanece como um dos focos de aten¢éo, sendo desenvolvida
como pano de fundo, relacionada a certas problematicas surgidas no decorrer

da elaboragao desta analise. Nao €, entretanto, o foco principal.

O fato de tomar-se um artista jovem como objeto de estudo, com
uma producdo ainda em processo de estruturacdo, pode causar um certo
estranhamento. Porém, apesar de uma aparente fragilidade desta producao em
aceitar abordagens teéricas, seu trabalho coloca-se como uma reflexdao sobre

escultura. A insercédo de seu trabalho em importantes mostras nacionais, como



em “Por que Duchamp?”’, no Pago das Artes, em Sao Paulo / 1999,
demonstram o interesse que tem despertado e o reconhecimento de sua obra

num contexto de elaboragdes tedricas.

Os objetivos principais deste trabalho de pesquisa séo, portanto, a
realizacao de uma analise da obra escultérica de Felix Bressan, focalizando seu
modo de operar plasticamente com a deformacdo, a decomposicdo e
recomposicao do objeto e a transgressdo ao seu significado; a analise dos
processos de instauracao de sua obra relacionados com as suas intencdes e a
investigacdo do estabelecimento de uma relagédo de transferéncia com o
espectador, criada pela articulacdo entre o que se vé e 0 que ndo se vé — 0 que
chamo de “escultura do invisivel”. Outras questdes subjacentes a serem
analisadas em relacdo com estas primeiras, sdo: a apropriacdo e outros
artificios utilizados pelo artista; a articulacdo entre linguagem, suporte,
simbolizacao e ressignificacao; as relacdes de seu trabalho com a problematica
do corpo e com a problematica do desejo, diretamente aludida pelo apelo de

sua obra a sexualidade.

A divisao dos capitulos se estrutura da seguinte forma: o primeiro
capitulo trata da questao do olhar, do que se vé no lugar vazio, entrelagcado com
os elementos visiveis, do presente no ausente. Ha um jogo de intencionalidades
no modo de operar do artista, de construir e apresentar a obra utilizando o vazio

como elemento constitutivo ao lado de materiais cuidadosamente selecionados.



Procura-se investigar a relacdo desta maneira de dar forma a obra com as

intencdes declaradas ou veladas e em relacao as tematicas geradoras.

O segundo capitulo enfoca a problematica do objeto e a maneira
pela qual Bressan apropria-se dele e o modifica pela utilizacdo de diversos
artificios e operagdes de construcdo. A decomposicdo e a deformacdo sao
enfatizadas. Além disso ensejam a reflexdo sobre a anamorfose e a discussao
sobre a questao do olhar - 0 que se vé/néo se vé. O conceito de transfiguragao
€ abordado como conceito operatério, carregado das intengcdes do artista e de
carater estruturador no processo de criacdo da obra, atuando como fator de

tensionamento da condicao do objeto.

O capitulo trés da énfase a significacdo do objeto no contexto da
obra, da transgressdo ao seu significado original. Depois de apropriar-se de
coisas do mundo real ou de coisas do “mundo artistico”, Bressan cria
habilmente novas estruturas, onde entra em jogo a ressignificagdo das partes e
surge uma nova entidade decorrente deste acoplamento, por sua vez
significante. Este aspecto de transgressdao da ensejo a abordagem breve de
algumas questdes sobre a aceitacao da obra e sua insercdo no sistema das
artes, bem como de algumas reflexdes sobre as contribuicdes do trabalho
plastico de Bressan ao campo artistico, vislumbrando a possibilidade de
localiza-lo como acéao critica no campo especifico da escultura. Ainda neste
capitulo, discutem-se as questdes da tematica do corpo, ligadas a idéia de

transgressao; estas também se relacionam com a da maquina, e com o jogo



entre aparéncia e aparicao, referenciado na histéria da arte. Retoma-se também
a problematica do desejo no campo do olhar, tratada pela via deste jogo, pela

presenca do vazio.

Num quarto capitulo, focaliza-se mais atentamente a relagdo de
transferéncia com o espectador, retomando-se a questao do olhar psicanalitico
e das intengbes do artista em intermediar processos de identificacdo e
reconhecimento. Verifica-se como o campo do desejo é privilegiado nas
escolhas de objetos e montagens, visando o apelo direto a imaginagédo e a

fantasia do observador.

Esta investigacao situa-se dentro de uma “problematica do objeto”
na produgdo artistica da contemporaneidade, onde coexistem diferentes
conceituagdes sobre o objeto e sua utilizacdo na arte. Desde os inicios do
modernismo esta questdo se introduz com o trabalho de muitos artistas
preocupados com o desenvolvimento de uma linguagem propria € com a
elaboragdo de novos conceitos sobre arte. O cubismo e o dadaismo oferecem
importantes contribuicées na introducdo do objeto como parte integrante da
obra de arte. Pablo Picasso e Marcel Duchamp sao especialmente destacados
nesta pesquisa como instauradores de novas posturas diante da obra e de seus

processos de feitura, bem como diante do estatuto mesmo do objeto artistico.

Bressan utiliza objetos, residuos de objetos, fragmentos,... Desta

forma, seu trabalho pode ser situado dentro de um campo de influéncias



comuns, contemporaneamente, ao mesmo tempo relacionado com a producao
moderna, ja destacada. A maneira com que utiliza o objeto e da configuracao a
escultura, interessa a um pensamento sobre arte e, especificamente, sobre
escultura. Seu trabalho € uma trajetéria muito particular, onde entram em jogo
concepgdes sobre sua modalidade plastica. Como Bressan trabalha o volume?
De que maneira aparece o corpo, um dos objetos por exceléncia da escultura e

da arte, de modo geral?

A importancia desta problematica, a discussdo do objeto na arte
no momento brasileiro atual foi reforcada recentemente pelas exposicées “O
Objeto, Anos 60-90”, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em maio de
1999, concomitantemente, e numa relacdo de complementaridade, com a
mostra “O Objeto, Anos 90, no Instituto Itad Cultural, em Sao Paulo e a mostra
“Por que Duchamp?” no Paco das Artes, Cidade Universitaria, também em Sao
Paulo, sendo que as duas de Sao Paulo tive a oportunidade de visitar. As trés
mostras, formando um sé conjunto, propuseram-se a dimensionar o legado
duchampiano na arte brasileira contemporanea, demonstrando que a idéia da
apropriacdo do objeto e de subversdo de sua condigdo banal continua sendo
praticada com a finalidade de criar efeitos estéticos. Entre os artistas presentes
constavam nomes mais influentes, como Nelson Leirner, Carlos Vergara, Cildo
Meirelles, Hélio Oiticica, Regina Silveira, Jac Leirner, Waltércio Caldas, Nuno
Ramos e Anténio Manuel, até artistas mais jovens, como Beatriz Milhazes e

Rivane Neuenschwander. A gaucha Lia Menna Barreto participou da mostra no
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Rio de Janeiro e Felix Bressan participou de “Por que Duchamp?”, como ja

mencionado.

Cabe ressaltar a publicacdo, pelo Instituto Itau Cultural, de um
livro com o mesmo titulo da exposicdo (1999), com texto de Vitéria Daniela
Bousso sobre a produgdo de Bressan. O referido texto localiza seu trabalho
num panorama de desdobramentos na arte contemporanea, no Brasil, que se
estende desde os anos 50 até as gera¢des mais recentes, como Leda Catunda,
Ana Maria Tavares e outros. Bousso relaciona a pratica de Bressan com a de
Marcel Duchamp, identificando aspectos da apropriagdo, da utilizacdo do
readymade, da presenca do humor e do ludico, assim como da corporificacao
insélita de um magquinario. Aponta também a dialética entre o feminino e o
masculino, presente na obra de Duchamp, como componente essencial da obra

de Bressan.

Além da questao do objeto, uma outra discussao que se impde,
ligada a maneira pela qual o préprio objeto é utilizado no trabalho de Bressan, é
a manipulagao do invisivel. O vazio e o cheio, o visivel e o invisivel, o material e
o imaterial, sdo elementos que coexistem em sua producéo e, juntos, dao forma
ao corpo do objeto artistico, e, por sua vez, ao corpo “representado”. Ha
figuracdo pelo imaterial em sua obra. Um importante instrumento para a
realizacdo da andlise, nesta questao especifica, € a abordagem psicanalitica,
especialmente de um enfoque da questdo do olhar, conforme desenvolvida por

Jacques Lacan. As questbes sugeridas e presentes no corpo do trabalho
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plastico abrem caminho para esta abordagem. Em relacdo com este foco, situa-
se outro tipo de pensamento, filosofico. A obra “O Visivel e o Invisivel”, de

Merleau-Ponty, é referencial.

Na relagédo entre o visivel e o invisivel figura uma outra tematica
de relevancia neste trabalho plastico. Ha representacao do corpo humano. Ele é
tema central. Esta representacéo se faz de forma direta ou de forma mais suitil,
somente pela alusdo a uma de suas partes, ou pela evocacao alegérica. Sua
presenca suscita a reflexdo deste ser humano, dono deste corpo, sobre seu
estar no mundo e suas relagdes neste espaco em que habita, junto com todas

as suas criagdes — como a maquina.

Em Rosalind Krauss temos uma profunda reflexdo sobre as
relagbes das realizagdes escultéricas com esta tematica, na busca de um
delineamento dos caminhos da escultura nos varios periodos da histéria e da
arte, desde o periodo classico, especialmente no ocidente. Seus estudos tém
especial importancia para esta investigacao, tendo contribuido, inclusive, para a

descoberta de importantes fontes referenciais.

Aponto, no decorrer da pesquisa, um carater “classico” na obra de
Bressan. Este se faz notar pela preocupacao do artista em desenvolver um
trabalho que articule os aspectos formais e estéticos, e também sua atencao a
fundamentacbes tedricas ligadas as problematicas levantadas pela sua

producdo plastica. A tematica do corpo, presenca constante em sua obra, é
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também considerada como tema classico da escultura, como ressalta Rosalind
Krauss. Nao penso que o "classico" esteja necessariamente vinculado a uma
idéia de conservadorismo. A utilizacdo de procedimentos e tematicas
“classicas” esta, a meu ver, em sintonia com modos de proceder em muitas
producdes da contemporaneidade. E nem por isso as reveste de um caréater

conservador.?

Nathalie Heinich, em obra intitulada “Pour en Finir avec la Querelle
de I’Art Contemporain” (1999), aponta a coexisténcia de trés géneros, ou, mais
precisamente, de trés categorias na arte atual: a classica, a moderna e a
contemporénea. Segundo a autora, estas sdo trés maneiras diferentes de
conceber arte hoje em dia. Resultam de uma inferéncia a partir da observagao
empirica, a posteriori, € ndo de uma construgao tedrica, a priori, ou seja: ndo de
critérios normativos, mas de critérios descritivos, elaborados de acordo com o
que chama de aculturagdo. Segundo este ponto de vista, o “classico” constitui-
se como uma linguagem utilizada na arte atual. E que faz parte do contexto
presente, com suas caracteristicas proprias, assim como o moderno e o

contemporéaneo.

2 Octavio Paz, em sua andlise do “Grande Vidro” de Marcel Duchamp, aponta também, sob
certo ponto de vista, a presenga de um carater “classico” nesta obra, visto que “continda, a su
manera, la gran tradicion de la pintura de Occidente y, asi, se opone com gran violencia a lo
que desde el impresionismo llamamos pintura” (1995, p.87). E, no entanto, assim como
continua a tradigado do ocidente (o que seria o0 “classico”), Duchamp é um dos primeiros a
romper “com lo que llamamos tradicionalmente arte u oficio de pintar” (ibid., p.90). A ruptura
também é total. Neste sentido, é obra critica.
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Em relacdo a utilizacdo do objeto, e de sua deformacdo e
transfiguracdo quando tornado objeto artistico, assim como a discussao sobre o
limite entre o artistico e 0 ndo-artistico que esta mudancga de fungéo traz a tona,
pretende-se, ainda, considerar as contribuicbes dos pensamentos de Arthur
Danto e Thierry de Duve. Ambos apontam e fazem uma leitura da crise
desencadeada na arte contemporanea a partir do gesto inaugural de ruptura de

Marcel Duchamp.

Para alcancgar os objetivos propostos, contou-se com os seguintes
instrumentos de pesquisa: levantamento de fontes bibliogréficas relativas as
questdes presentes na obra; entrevistas com o artista; levantamento da obra de
Felix Bressan; analise das obras plasticas, das entrevistas concedidas
diretamente, de seu proprio texto® e de textos escritos por outros

pesquisadores/pensadores sobre a sua obra.

A intencdo deste trabalho, no campo da pesquisa sobre arte, foi
somar, ao pensamento ja construido, uma percepcao a partir de uma poética
particular, com elementos que pudessem contribuir para a compreensao da arte
contemporénea do Brasil e também do Rio Grande do Sul. Penso ter sido
importante a realizacao desta pesquisa como um registro da producao atual, ja
que quase nao existe material publicado sobre o artista em questao - um jovem
artista - e considerando que o mercado, atualmente, tende a valorizar somente

os grandes nomes ja consagrados no meio. Porém, e sobretudo, considero

8 Dissertagdo de Mestrado, Porto Alegre: UFRGS / IA / PPG, 1996.
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importante ter focalizado mais de perto o seu trabalho, por acreditar que esteja
em estreito didlogo com problematicas do debate contemporédneo em praticas
artisticas e em estética. Tentar ver a producédo local de qualidade, em suas
interfaces com as producdes contemporaneas internacionais, possibilita
redimensiona-la dentro de um todo, evitando falsas compartimentacoes
geograficas que tenderiam a empobrecé-la e a desvinculd-la de questbes

maiores do momento presente.

Por outro lado, o esforco realizado no sentido de coletar material
junto a fontes primarias (entrevistas, coleta de todos os textos publicados sobre
o artista) e a analise das obras em si (das quais tentei apresentar o maior
namero possivel neste trabalho), permitram manter constantemente a
necessaria vinculacao com a producao em estudo, além de abrir a possibilidade
de outras analises futuras. Espero que estas sejam contribuicoes efetivas desta

dissertacao.
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A arte ndo reproduz o visivel, ela torna visivel.

Paul Klee

| — “Ver é sempre ver mais do que se vé” — A ESCULTURA DO

INVISIVEL

Caminhando pela ampla sala da galeria®, entre pas, picaretas,
enceradeira, carrinho de bebé, vassouras, banquinho - todos remontados de
maneira peculiar, expandidos, aos pedacos e ainda inteiros - eis que se nos
interpbe, dentre o emaranhado de ferros e madeira, a imagem transfigurada de
um mundo familiar: objetos de uso cotidiano, ferramentas, formas que remetem

a icones do mundo artistico.

Ao nos defrontarmos com as montagens escultéricas de Felix
Bressan, nos deparamos com uma série de materiais e objetos, assim como
com residuos de objetos, instrumentos e maquindrio insolitamente agregados.
Pelos processos de decomposicao e deformacdo, os objetos se transfiguram.

Reconstruidos com meticulosa articulacdo, os pedacos resultantes desta

* Felix Bressan — Exposicao individual, Galeria Thomas Cohn, Sao Paulo, 16.7 a 08.8 de 1998.
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obsessiva desconstrugcdo - ou simplesmente coletados - reordenados,

transformam-se em novos entes.

Visdo geral de exposigao realizada na Galeria Bolsa de Arte — Porto Alegre, 1998.
(A mesma exposicao foi levada a Galeria Thomas Cohn, em Sao Paulo)

Fotografia de Felix Bressan

Nas grandes articulagbes entre objetos, residuos e partes de
objetos e materiais intencionalmente escolhidos e a eles agregados, figura um
outro componente constitutivo, para além do que um primeiro olhar pode
vislumbrar. S&o espagos abertos — “vazios”. Este outro elemento, constante na

obra escultérica de Felix Bressan, é o ausente, o invisivel.
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Sua poética fundamenta-se num jogo entre auséncia e presenca,
na dualidade entre o visivel e o invisivel. Constréi as suas pecas utilizando o
material e o imaterial numa relacao de interdependéncia, onde um da forma ao
outro. As qualidades fisicas dos materiais entremeadas de significativos
espacos em aberto vao dando forma a fantasia e imaginacdo do espectador,
tanto em obras como “Sem Titulo”, de 1997/98 (pag.18), com carrinho de bebé

e ferro, como em “Diptico”, de 1995, com ferro e couro.

“Diptico”™ 1995. Ferro e couro, 100x120x45 cm.

Colegao lolanda Gollo Mazotti

Fotografia de Felix Bressan



“Sem Titulo” — 1997/98. Carrinho de bebé e ferro, 170x70x100 cm.

Acervo Museu de Arte de Brasilia

Fotografia de Clovis Dariano
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De acordo com Maurice Merleau-Ponty (1992), o que é visivel
supde o invisivel e vice-versa. E nessa dialética ocorrem trocas significativas. O
alcance do trabalho artistico atinge o ambito do invisivel, tendo ele a qualidade
de trazer a tona este outro mundo, que normalmente ndo aparece, sob uma
forma possivel de vé-lo. Outros autores e artistas concordam com esta viséo de

uma inter-relagao dialética, como Paul Klee e Michel Leiris.

Os espacgos vazios das esculturas de Bressan sdo um lugar de
apelo, mais do que de lembranca. Na auséncia da coisa lembrada se desvela
algo que vai além da pura aparéncia. Pela eliminacdo da aparéncia visivel
evidenciam-se apari¢cdes visuais. Pelo artificio de desaparicdo valoriza-se o
fendbmeno da aparigdo. A materialidade articulada com o imaterial se
transforma em signo, indo muito além da simples apresentacdo. Neste sentido,
quem olha para uma escultura de Felix Bressan enxerga muito mais do que

aquilo que é visivel, palpavel.

Na obra “Sem Titulo”, de 1992, enxerga-se uma espécie de
corpete de couro, agregado de formas que se assemelham a pernas de inseto,
feitas de madeira. Estas partem da cintura do corpete, dando a impressao de
uma saia. O que se vé sao elementos concretos, palpaveis, que aludem a
associagoes com objetos conhecidos: corpete, saia, pernas de inseto... No
entanto, o que aparece nao é soé isto. A maneira pela qual a peca esta

apresentada, suas medidas, o material utilizado (especialmente o couro, neste
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caso), fazem ver muito mais. No vao do corpete vazio — no imaterial e ausente -

revela-se uma apari¢ao: esta ali um corpo.

“Sem Titulo” — 1992. Couro, madeira e dobradicas, 200x200x200 cm.

Colegao Chico Stefanovitz

Fotografia de Felix Bressan

Outra obra em que desponta esta forma peculiar de “esculpir” com
o imaterial e, em que novamente surge a presenga de um corpo na auséncia do

material, € “Sem Titulo”, de 1996. Esta obra tem uma estrutura formal
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semelhante a anterior, no que se refere as partes de que é composta: corpete e
finos prolongamentos. Ao invés de couro, porém, o artista utilizou resina. No
lugar da madeira, usou metal. Ambas fazem parte da série chamada “Corpo
Ausente”. Ambas apresentam um sentido que vai além do que € concretamente

visivel.

“Sem Titulo” — 1996. Resina, ferro, madeira e corddo, 100x50x70 cm.
Colegao do artista
Vista frontal

Fotografia de Felix Bressan



Vista lateral

Fotografia de Felix Bressan
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Conforme Merleau-Ponty ainda, todas as coisas tém outro sentido
além do que é visivel. E este outro sentido, da ordem do invisivel, é a razao
pela qual os objetos sao possiveis. Por isso “ver € sempre ver mais do que se
vé” (MERLEAU-PONTY,1992, p.224). Ou “ver é nao ver” (ibid., p.207). Partindo
da idéia de que “as coisas desaparecem quando ndo as estamos olhando”
(apud BRESSAN,1996, p.11), Merleau-Ponty ainda observa que o objeto mais a
subjetividade é que formam um todo unico. Afirma que: “As coisas visiveis a
nossa volta repousam em si mesmas e seu ser natural é tdo pleno que parece
envolver seu ser percebido, como se a percepgao que temos delas se fizesse

nelas” (ibid., p.120).

O significado é produzido pelo objeto em si e pela percepgao que
se tem dele. Na composicao da percepcao entram contetdos outros, invisiveis,
ja presentes e dados anteriormente. O autor citado pressupde como
caracteristica do percebido o fato de ja estar ai. O percebido é anterior a

percepgao e também a razdo desta — ndo o inverso (ibid., p.203).

O olhar para o vazio “esculpido” pelos materiais presentes nas
pecas de Bressan se revela fecundo, na medida em que se encontra consigo
mesmo € com 0s objetos da imaginagdao, do pensamento e do inconsciente.
Assim, participa da criacao de uma outra realidade — a obra. O momento de ver

€ também o momento da criagao.
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Uma leitura possivel deste aspecto da presencga do invisivel, do
ausente como corpo constitutivo da obra, pode surgir a partir de uma
abordagem psicanalitica, especialmente do enfoque da questdo do olhar
desenvolvida por Jacques Lacan, em seu Livro XI do Seminario (proferido em

1964, em Paris).

De acordo com Lacan, entre o olho e o olhar se estabelece uma
dialética, na qual, ao invés de coincidéncia, ha artificio. Diz ele que “aquilo que
eu olho ndo é jamais o que quero ver’ (1979, p.100). O olhar se integra na
funcéo do desejo e € isto que interessa a Lacan, especialmente quando trata da
estrutura particular da anamorfose, que aprofunda na analise da obra “Os
Embaixadores” de Hans Holbein, e da qual trataremos mais adiante, em relagao
a obra de Bressan. Trata-se da funcao pulsatil, esplendorosa, estendida do

olhar - também anamorfose e simbolizador.

“O olho e o olhar. Esta é para nés a esquize na qual se manifesta
a pulsdo ao nivel do campo escopico”, diz Lacan (ibid., p.74). O campo
escoépico € o campo do olhar, da visdo. E o que Lacan chama de olhar é aquilo
que, na nossa relagdo com as coisas, pela via da visdo e organizada nas
figuras da representacao, escorrega, passa, fica suprimido. Ou seja, aquilo que,

quando eu olho, n&o vejo.

Como aporte em outra area tedrica, discorre sobre a obra de
Merleau-Ponty: O Visivel e o Invisivel. Conceitua a mesma como terminal e

inaugural. E terminal na tradicdo filoséfica da Fenomenologia da Percepcéo,
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onde o sujeito se constréi num caminho em busca da verdade, movendo-se ao
nivel da dialética do verdadeiro e da aparéncia. Nesta tradicao, a forma tem
funcéo reguladora e preside o olho do sujeito, sua espera, seu movimento, sua
tomada, sua emogao muscular e visceral — sua presencga constitutiva (ibid.,
p.73). E a obra é inaugural porque, a partir deste patamar d4 o passo seguinte:
afirma a preexisténcia de um olhar ao olho que vé. O ser que olha esta
originariamente submetido a um olhar. “Vejo sé de um ponto, mas, em minha

existéncia, sou olhado de toda a parte” (ibid., p.73).

Para Lacan, entretanto, ndo interessa circular entre o visivel e o
invisivel. Existem formas impostas pelo mundo e para as quais nos dirige a
intencionalidade da experiéncia fenomenologica. Sao os limites da experiéncia
do visivel e sua distancia dos termos do invisivel. O que interessa para Lacan é:
o olho e o olhar . Diz ele que “o olhar sé se nos apresenta na forma de uma
estranha contingéncia, simbdlica do que encontramos no horizonte e como
ponto de chegada de nossa experiéncia, isto &, a falta constitutiva da angustia

da castracdo” (ibid., p.74).

Aqui ele introduz a nogdo de mancha, como intersticio entre o olho
e o olhar. A mancha adquire funcdo autbnoma e, ao mesmo tempo, é
identificada com o olhar. E possivel encontrar sua presenca em todos 0s
estagios da constituicdo do mundo no campo escépico. Mancha e olhar, ao
mesmo tempo, cumprem as fungdes de comandar o mais secretamente o

proprio olhar e de deixar escapar a apreensdo da forma de visdo que se
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satisfaz consigo mesma imaginando-se como consciéncia. E explica que a
consciéncia vendo-se ver-se € uma evitagdo da fungdo do olhar, um
escamoteamento. A consciéncia imagina-se sabedora de tudo exatamente por

LT3

ignorar que em sua constituicdo figura a falta. O ‘eu’ “n&o sabe nada” de si
mesmo, de seus desejos (id., 1986, p.193). A mancha, entdo, estaria
justamente no lugar da auséncia constitutiva e, por isso, escapa do olho e do

olhar.

Retomando a andlise da questdo do invisivel em Felix Bressan,
pode-se dizer que em seu trabalho estdo em jogo estas questdes do intersticio
entre 0 que olha, o olhado e o olhar. O que se coloca neste “vazio”? O artista
parece interessar-se justamente nisto: em suscitar o0 aparecimento do que
normalmente passa despercebido, do oculto, do escondido. As obras da série
“Corpo Ausente” e outras em que trabalha com a referéncia do corpo, sempre
pelo artificio da presenca/auséncia (1992-1996), evidenciam isto claramente

(Vide obra “Sem Titulo”, de 1995 - pag.27, 28).

Nas obras de uma fase chamada de intermediaria por Bressan®, a
aproximacdo com o corpo é menos evidente. E o caso de “Duchamp”, de 1996,
das “Caudas”, de 1996 e 1997, do carrinho de bebé na obra “Sem Titulo”, de
1997, e outras. Nestas, o apelo ao oculto, ao escondido é mais sutil e talvez
mais forte. H4& um jogo entre o muito evidente e o muito escondido. Em

“Duchamp” o muito evidente € o icone “Roda de Bicicleta”. A parte que o

° Em entrevista concedida a autora, em 18.4.99.



“Sem Titulo” — 1995. Latex, ferro e couro, 100x85x100 cm.
Colegao Mariza Carpes e Alan Asquith

Fotografia de Felix Bressan
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Vista Lateral

Fotografia de Felix Bressan

28



29

artista agrega a “roda com banco” traz uma referéncia ao corpo, através de uma
relagdo ergonométrica — o arco na parte mais superior da peca é ajustavel a
cintura. O banco e a roda formam uma espécie de cauda. E o corpo, ausente,
estd la. Imagino-o em pé, movendo-se, com este estranho prolongamento em

forma de cauda, apoiado pela roda que gira ao andar.

“Duchamp” — 1996. Banco, roda de bicicleta e ferro, 110x70x170 cm.

Colegao Eduardo Medeiros

Fotografia de Felix Bressan
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Outra nocao importante esclarecida por Lacan é que o olhar
mostra. Diz: “Somos seres olhados no espetaculo do mundo” (1979, p.76). Isto
causa uma espécie de satisfacdo, mas somente se ndo nos for mostrado que
estamos sendo olhados — apesar de sabermos disso. O espetaculo do mundo
se torna, entdo, omnivoyeur. “Mas o mundo nao é exibicionista. Ele ndo provoca
nosso olhar. Quando comega a provoca-lo, entdo comeca também o sentimento
de estranheza” — exatamente por causa da supressao do olhar — “N&o s6 isso

olha, como isso mostra” (ibid., p.76).

Assim como o sonho, o olhar mostra. O essencial da satisfacao
escoépica, porém, é a ignorancia do que ha para além da aparéncia. O sonho
mostra, mas a ignorancia em relagdo ao que ha além dele permanece. Do
mesmo modo o olhar mostra, mas a satisfacdo depende da permanéncia da
ignorancia do que ha por tras do véu do olho. Na ignorancia, o fracasso - a
queda do sujeito - fica despercebido. A falta central, constituida pelo fenbmeno
da castracao, simbolizada, nao se mostra. O “vendo-me ver-me” (ibid., p.75) se
afigura, assim, como impossivel. A psicanalise considera a consciéncia como
irremediavelmente delimitada e a institui como principio ndo sé de idealizacao,

mas de desconhecimento.

Em determinada passagem do Seminario Xl, Lacan declara que
todo quadro - o que equivaleria a dizer-se: toda a obra de arte - € uma
armadilna ao olhar (ibid., p.88), para corrigir-se logo em seguida. A fung¢ao do

quadro - obra - tem uma relagdo com o olhar, mas nao é uma armadilha (ibid.,
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p.99). Diz até que o pintor - artista - ndo deseja, de inicio, ser olhado. Porém,
oferece algo para ver e alguma coisa a mais, além daquilo que o que olha - o

espectador - pede para ver.

Neste sentido, a obra também mostra. A obra de Bressan mostra.
Ela provoca o espectador. Sua intervengdo no espago, freqlientemente sob
forma de suspensdo, cria efeito semelhante na percep¢ao sensorial direta e na
elaboragdo mental do espectador. Este, envolvido habilmente pelo apelo direto
ao fisico, emocional e mental, ndo é mais observador passivo e neutro. O
impacto criado pela articulagdo entre a realidade concreta dos materiais e as
realidades ou fantasias, sugeridas pela sua forma de apresentacao, ndo deixam
escapar vazio o olhar do mais ingénuo observador. Mais do que olhar, ele se
sente olhado e se olhando. E fica suspenso entre os objetos de sua fantasia e
desejo, secretos, profundos. A suspensdo, além de artificio tatico de
envolvimento e pelo seu carater de evocagao do mistério do oculto, é também
impulso de agao, no sentido de ligar-se a atitude de prontidao para captar do

real revelacdes de outra logica.

Georges Didi-Huberman, em sua obra “O Que Vemos, O Que Nos
Olha”, fazendo uma andlise do que chama de dilema do visivel ou jogo das
evidéncias, ao tratar especificamente do objeto minimalista e dos discursos que
o acompanham, enfatiza também esta circularidade entre o objeto (obra), que

da a ver, o sujeito que olha e o intervalo, 0 “entre” — a relagdo deste objeto e
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deste sujeito, como variavel, num lugar e num tempo especificos (e também

variaveis).

Ora, o0 objeto, o sujeito e 0 ato de ver jamais se detém no que é
visivel, ... O ato de ver nao é o ato de uma maquina de perceber o
real enquanto composto de evidéncias tautoldgicas. O ato de dar a
ver ndo € o ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos que se
apoderam unilateralmente do “dom visual” para se satisfazer
unilateralmente com ele. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.76-77)

Coloca também que ndo existe o mito do olho puro, ou olho
perfeito, sem sujeito, em estado selvagem, como sonharam os surrealistas. A
relagdo entre o sujeito e 0 objeto é dinamica, aberta e reveladora, na medida
em que se estabelece, na névoa, ou mancha surgida no entre, o ponto de
inquietude, de suspensao, de entremeio. O entre, ou a névoa/mancha € o motor
dialético do movimento entre 0 que vemos e 0 que nos olha e do encontro do

que nos olha com o que vemos.

Dar a ver € sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver
€ sempre uma operagdo de sujeito, portanto uma operacao
fendida, inquieta, agitada, aberta. Todo olho traz consigo sua
névoa, além das informacdes de que poderia num certo momento
julgar-se o detentor. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.77)

Bressan € habil quando, além de provocar a inquietude do
espectador com relagdo ao entre, utiliza-o também como material “bruto”. Sao
0S espagos abertos, vazios, entre as estruturas dos objetos e fragmentos

articulados, ou envolvendo-os, como na obra “Espartiho”, de 1996. E
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justamente ai que se produz a “névoa” geradora do ato de olhar — é ponto

central. O que se vé e o0 que nao se vé formam, juntos, a totalidade da obra.

“Espartilho” — 1996. Ferro, madeira e couro, 80x90x60 cm.

Colecéo Justo Werlang

Fotografia de Felix Bressan



Vista lateral

Fotografia de Felix Bressan
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Artificio é o que faz a arte.
Paul Klee

Il - A TRANSFIGURACAO DO OBJETO

O trabalho de Felix Bressan liga-se a “problematica do objeto”,
deflagrada nos inicios do século, pelas pesquisas de diversos artistas e
movimentos historicos. Seja com a intencao de fazer arte ou de questiona-la, o
objeto foi utilizado em muitas obras como elemento tirado diretamente do real e

constituindo-se em outra natureza.

Na produgcao artistica da assim chamada contemporaneidade
coexistem diferentes conceituacdes sobre o objeto, que foram estabelecendo-
se em tendéncias surgidas desde os anos 60, no Brasil, e ja desde os 50 nos

Estados Unidos, sob a influéncia das realizagées de Marcel Duchamp.

A Pop-Art e 0 Novo Realismo foram expressdes de uma arte que
propunha a imbricagdo da realidade dindmica do mundo contemporéaneo e
industrializado. Os recursos tradicionais da linguagem da pintura e da escultura

foram considerados superados . Atribuiu-se uma importancia maior aos objetos
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de uso cotidiano, que, com a carga de portadores expressivos da realidade
urbana e vistos como fragmentos desta, foram utilizados como forma de

apresentacio e apropriacao do real®.

Neste processo, como ja citado, Marcel Duchamp é referéncia
obrigatéria. Seu gesto radical, maximo, na utilizacdo do objeto comum pré-
fabricado - como o anti-objeto artistico - ironiza e decreta o fim da arte. Quando
introduz o objeto banal no “mundo da arte”, apresentando-o como obra,
Duchamp estd questionando os valores tradicionais de significado e de
significagcdo da obra, tanto pelos espacos psicoldgicos do artista, quanto do
observador. O ato de transposicao da posicdo do objeto, e de sua funcéo,
representa uma transformacdo. Ocorre um ato de transferéncia, em que o
objeto foi transplantado do mundo comum para o dominio da arte. O momento
desta percepcgao torna transparente o “significado” do objeto, que nada mais é

do que a curiosidade de sua producao (KRAUSS, 1998, p.94-95).

A utilizagdo do objeto por Duchamp e por outros artistas,
especialmente os do movimento dadaista, em torno dos anos 20, vai estender-
se e ampliar significagbes no surrealismo. Este movimento, que a principio
pretendia ser a destruicdo do dadaismo, foi sua extensao ou sistematizacao,
como comenta Hans Richter (1993, p.274). O objeto, no surrealismo, assumira

um sentido fetichista e erético, funcionando como objetivagdo do inconsciente.

® Utilizo a palavra real aqui com sentido do concreto, dos objetos do mundo visivel, e ndo com o
sentido dado pela psicandlise, de acordo com a qual o real é o inconsciente, o inacessivel.
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Adquirira o carater de objet trouvé, que acionara o automatismo’, agindo como

“provocador éptico”.

O objeto surrealista é pensado como meio de estimular a
imaginacao erética, sendo a simbologia sexual 0 mote, por exceléncia, de sua
utilizacdo. Foge as preocupagdes formais, em geral, sendo considerado
“extraplastico” por definicdo (MICHELI, 1991, p.162). Micheli (ibid.) lista uma
classificagdo dos objetos “inventados” pelos surrealistas, a partir de 1930. Diz
que ha os “objetos transubstanciados”, de origem afetiva; os “objetos a serem
projetados”, de origem onirica; os “objetos-maquinas”, de origem fantastico-

experimental; os “objetos-modelos”, de origem hipnagdgica®; e outros ainda.

A criacdo do objeto surrealista ou, equivale a dizer-se, da imagem
surrealista, € ilustrada por Max Ernst com a apropriacdo de um enunciado de
Lautréamont, que, a seu ver, da uma definicdo da “beleza surrealista”. O
enunciado de Lautréamont: “Belo como o encontro casual de uma maquina de
costura e um guarda-chuva sobre uma mesa cirdrgica”, rendeu a Ernst a
seguinte visdo desta forma de criagdo, publicada em “Le Surréalisme au

Service de la Révolution”, Paris, n® 6, p.45:

” Procedimento metodoldgico na criacdo da obra surrealista, que aciona o acoplamento de
elementos aparentemente inconcilidveis num plano aparentemente nao conveniente, cuja
escolha se opera mais mecanicamente do que psicologicamente. Breton definiu o surrealismo
como “automatismo psiquico” ou o “ditado do pensamento com a auséncia de todo controle
exercido pela razdo, além de toda e qualquer preocupacao estética e moral” (apud

MICHELI, 1991, p.157).

® Diz-se das alucinagdes e visdes que se tém ao cair no sono.
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Uma realidade acabada, cuja ingénua destinacao parece ter sido
fixada para sempre (0 guarda-chuva), encontrando-se de repente
na presenga de outra realidade bastante diferente e ndo menos
absurda (uma maquina de costura), num lugar onde ambas devem
se sentir estranhas (uma mesa cirlrgica), escapara, por isso
mesmo, ao seu ingénuo destino e a sua identidade; ela passara do
seu falso absoluto, pelo circulo de um relativo, a um absoluto novo,
verdadeiro e poético: o guarda-chuva e a maquina de costura farao
amor. (apud MICHELI, 1991, p.161)

Para Max Ernst, este exemplo simples revela o mecanismo do
procedimento. A transmutacdo completa, dos objetos a imagem, a sua forca de
coesao, seguida do ato puro do amor, escreve Ernst, sera produzida todas as
vezes em que os fatos dados tornarem as condi¢cdes favoraveis. Esta
transmutagdo € justamente o0 acoplamento destas duas realidades
inconcilidveis, aparentemente, num plano que aparentemente nao €

conveniente para elas.

Mais tarde, nos anos 50, nos Estados Unidos, e sob a forte
influéncia dos feitos de Marcel Duchamp (a despeito de seu total descaso e
negatividade), surge uma corrente de tendéncia “dadaista”, que apresentou-se
a si mesma como neodada, neo-realismo, Pop-art, ... Ha, porém, uma inversao
de papel, ou de fungdo. Os objetos ndo sdo mais anti-arte, mas destinados ao
prazer. Com o neo-dadaismo norte-americano, o objeto banal é desprovido da
carga de negacao da arte. Ou seja, amplia-se a carga expressiva do mesmo,
mas sem a critica violenta. E, antes, um registro da emergente sociedade de

consumo. Superando o gesto anti-arte, funciona como meio-mensagem social.
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No Brasil, nos anos 60, surge uma linguagem plastica relacionada
com a anti-arte, a pop-art, a op-art, ... Ha um impulso para a apresentacao da

realidade por meio das “coisas” °

, através de uma riqueza de meios e materiais
aberta para novas ordens linglistico-estruturais. O objeto passa a ser elemento
essencial, num primeiro momento, para objetivar uma realidade brasileira.

Ocupa, como parte de uma nova linguagem, uma posic¢ao critico-social, de agao

cultural, numa tendéncia para uma arte de acao.

Wesley Duke Lee, com seu Realismo Magico, e Waldemar
Cordeiro, com sua arte “Popcreta” atestam esta tendéncia de apresentacao da
realidade através dos objetos, realizando, no contexto da arte brasileira, um
grande impulso para a criatividade, riqueza e liberdade de expressao, por meio

da utilizacdo de novos temas e novos materiais.

Uma obra que apresenta estas caracteristicas de forma bem

evidente € “A-Brasao”, de 1964, em que Cordeiro compde com objetos banais:

% “Coisas” tem sentido de objeto comum, banal, cotidiano.
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Waldemar Cordeiro.

“A-Brasao” — 1964. Montagem com grade de caminhao, cesta de ovos e outros
elementos, 84x84x44 cm.
Colegao Helena Cordeiro.

Fonte: PECCININI, 1999.
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Conforme Daisy Peccinini, esta tendéncia, chamada de Nova-
Figuracdo, tem uma nova intencionalidade de objetivagdo das coisas, que se
traduz pela conformagdao de uma nova poética. Nesta, a materialidade dos
objetos se transforma em signo, pelo processo de retira-los do espaco fisico e
recoloca-los num espacgo cultural, criado. E esta nova poética aproxima-se da
semidtica, com a intencionalidade de objetivar as coisas e de alcancar uma
comunicagao imediata. Trata-se também de uma agéo de protesto contra a arte
pela arte e em relacdo aos valores estéticos tradicionais (PECCININI, 1979,

p.53-55).

Ligia Clark e Hélio OQiticica, juntamente com outros artistas do
movimento neoconcreto, através de suas pesquisas e acdes poéticas,
trouxeram um novo impulso para as artes plasticas e para as reflexdes em torno
da utilizacdo do objeto, da supressao da base — do suporte — e a interacdo com
0 publico. A arte era concebida como muito mais que mero objeto. Para os
neoconcretos a obra nao se limita ao objeto concreto. O essencial é a
experiéncia direta com a obra, com o objeto artistico. O objeto desvincula-se do
suporte tradicional, para tornar-se aparecimento, experiéncia no espaco, que é
o mundo. A transcendéncia do objeto artistico estd ligada a experiéncia

estética, sendo revalorizada neste contexto.

O movimento neoconcreto no Brasil aproxima-se das experiéncias
de Malevitch e das vanguardas russas, principalmente no seu aspecto de

procura de um novo objeto para a pintura. O problema ndo € o da
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representagdo, mas sim, o da superacao da prépria tela como objeto material. A
tela ndo é mais a area, e sim o préprio objeto. Nao ha mais a contradi¢cao
figura/fundo. O fundo é todo o espaco circundante. E a fruicdo da obra sé
acontece na experiéncia, anterior a qualquer fragmentacao analitica operada
pelo discurso. Acontece na integracao de todos os elementos internos da obra
com o espago externo e com o espectador. Dai a auséncia intencional da
moldura e da base. Desta forma fica abolida a distincdo entre um espaco
metaférico — o da representacdo - e o mundo real. O objeto transcende a sua
materialidade, incorporando o espaco real. E funde-se com as questdes da
vida, sociais, cumprindo um papel de denuncia. A obra e vida de Oiticica sao

exemplo deste processo de transformacgao da acao artistica em acao social.

Também Ligia Clark passa pelo mesmo processo, encaminhando
suas acdes para uma via fortemente humanistica, inclusive de atendimento
terapéutico as angustias do ser humano através de seus objetos manipulaveis.
No ultimo periodo de sua atuacio, apds a realizacdo dos “Bichos”'®, Clark cria
e utiliza em seus atendimentos terapéuticos os “objetos relacionais”, com os
quais pretende trabalhar a recuperacdo da meméria do corpo (MILLIET, 1992,

p.30-31).

Oiticica e Lygia Clark centravam seu interesse no ser humano. A

obra de arte, em sua concepcao, € uma proposi¢ao aberta. O mundo passa a

10 “Os “Bichos” representam uma das maiores rupturas da arte contemporanea, ao permitir a
participacao do espectador, que passa de simples observador a participante da obra.” (Revista
Guia das Artes, ano 8, n® 35,36, p.26)
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ser objeto da arte, sendo também objeto do homem. Mundo e arte sdo campo
de atuacao vivencial e de transformacdo, ndo sé para o artista. O sentido de
suas proposicoes é intencional e declaradamente experimental. A participacao
do espectador é uma das principais preocupagdes. Destaca-se a influéncia da
fenomenologia na elaboracéo de seu pensamento e atuagao, especialmente em

Clark.

Como consequéncia desta mediagdo arte-artista e vida
contemporénea, a partir de meados dos anos 60, o objeto sofre
uma desmaterializagdo. Cumprido o papel de mensageiro social, ndo tem mais

razao de ser. Ai o fragil, o efémero, o fragmentario...

As alternativas de permanéncia do objeto nos anos 70 se reduzem
a uma estetizacao: ou se o transforma em campo para a experiéncia estética,
ou se invoca 0 seu carater magico, com conotacoes surrealistas. Neste caso,
suas qualidades de influéncia sobre o psiquismo humano despertam uma
espécie de fascinio primordial, fetichista. Ha, neste contexto, a revalorizacao do

carater construtivo neoconcreto e a glamourizag&o do objeto pelo design.

Com a visdo deste contexto mais amplo poderiamos perguntar em
que nivel situam-se os objetos de Felix Bressan, que espécie de mobilizagao
eles suscitam e a partir de que intencionalidade. Sua acao nao é ingénua e
insere-se em todo um contexto histérico. Mantém relagdes com a producao

anterior recente, ainda que declare ndo se preocupar conscientemente com ela.
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Bressan utiliza articulagdes entre objetos e fragmentos de objetos
para criar a sua poética propria, fundamentada num ato pensado de selegcéao e
intencionalidade, quando se apropria e constréi, em torno das questbes do
corpo, da sexualidade, da dualidade entre masculino e feminino, projetando os
desejos e a imaginacdo do espectador'’. Ambigliidade, suspensdo, humor e
ironia, surrealismo e arte-pop, a partir da apropriagdo de objetos e residuos do
cotidiano — assim nos olham as grandes esculturas, articulaveis e vazias, como

um ponto de interrogacao.

Bressan utiliza-se do objeto, seja nas construgcbes alusivas mais
claramente ao corpo, seja naquelas em que mistura corpo/maquina/coisas e em
outras onde constréi com um toque de humor e ironia, montagens de “coisas”
cortadas e novamente reunidas em arranjos que lembram o recurso da
anamorfose. Esta forma de operar plasticamente é recorrente na histéria da arte
e na histoéria da construgdo do conhecimento da percepg¢ao do mundo real pelo
olho humano. Também ha recorréncia nas formas de representacdo desta

construgao.

Os objetos escolhidos por Bressan para a realizagcdo de suas
montagens escultéricas tém, em sua maioria, o corpo por referéncia. Tanto no
que se refere as qualidades fisicas, como a simbologia ao nivel psicolégico. Ou

seja: a escolha dos materiais e objetos se relaciona com o contetdo das obras,

" Estas questdes s3o trabalhadas no texto sobre Bressan, de Vitéria D. Bousso (in: Por Que
Duchamp?, 1999, p.12-21).
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sendo, por isso, intencional e cuidadosamente pensada, como ja foi dito. O
proprio artista declara: “Para mim, a escolha dos objetos nado é indiferente como
em Duchamp; gosto de criar interagindo com esses materiais, sem nenhum

projeto inicial.” 2

Aparecem, em suas obras, materiais diversos, como ferro, madeira,
couro e latex. E objetos de uso cotidiano, como eletrodomésticos, vassouras,
bancos, ferramentas... Em “Cauda” (pag.46), por exemplo, temos uma porgao
de vassouras com cerdas plasticas e cabos de madeira, cortadas e
recompostas com articulacées de ferro e parafusos, dando forma a um corpo

suspenso, em forma de uma cauda.

Parece-me que o trabalho de Bressan liga-se a uma tendéncia de
revalorizacdo do objeto como veiculo de cargas simbdlicas e signos
expressivos. Neste sentido, opera influéncias sobre o psiquismo humano,
atuando sobre o mundo fantasmatico do espectador, de maneira a se aproximar

do surrealismo'®.

'2 Declarado em artigo de Angélica de Moraes, em “O Estado de Sao Paulo”, em 16.7.98
(anexo). Em entrevista concedida a autora, em 18.4.99 (anexo), esclarece que a auséncia de
projeto é relativa a execugdo de cada peca, que vai sendo construida na interagao pretendida
pelo artista com o material em questao. Nao se refere ao conjunto da obra como um todo, em
relagéo aos conteldos e tematica trabalhados intencionalmente. Também trabalha com projetos
e esbocos.

B0 proprio artista ndo se vé préximo do surrealismo, ou, a0 menos, nao tem interesse em
estabelecer uma relagdo consciente com esta tendéncia, como declarado em entrevista a
autora, em 14.01.2000.
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“Cauda” — 1996. Vassouras, rodinhas, ferro e couro, 120x150x220 cm.

Acervo RBS

Fotografias de Felix Bressan



47

No corpo de sua obra os simples objetos do cotidiano ou até
mesmo as sobras, residuos'* e fragmentos destes, ganham um novo estatuto,
por intermédio de um conjunto de operacdes que lhes transfigura a aparéncia e
o significado. Partindo do mundo dos objetos reais, concretos, palpaveis,
banais, descartaveis até, atinge um outro ambito da realidade. Criando, pela
intervencdo poiética, uma nova ordenacao, explicitada pelas composi¢des e
pela maneira como interagem no espaco, liqlida com a banalidade do material.
As obras apresentam, assim, um novo universo, onde as “coisas” adquirem um

novo sentido — uma ressignificacao.

Suas pegas evidenciam a preocupagdo com a apresentagao, o
acabamento, a perfeicdo da composicao formal. A maneira pela qual trata cada
objeto, cada pedaco, cada articulacdo e pela qual vai agregando as partes do
corpo da obra, conferem ao todo de cada trabalho um carater de natureza
especial, diferente do original, transfigurado. Por meio de que artificios acontece

esta transfiguragao?

'* Bressan as vezes utiliza coisas retiradas do lixo, como a enceradeira, por exemplo. Nao é,
porém, sua principal preocupacao trabalhar sob este enfoque. Os termos ‘sobras e residuos’
designam pecas retiradas de objetos de pouco uso, escolhidas por suas qualidades formais ou
por outros motivos do artista, tiradas do ambiente cotidiano ou até mesmo dentre os dejetos. A
maior parte do material € comprada, de acordo com a necessidade que surge durante a
construgao da obra. (Vide entrevista de 18.4.99.)
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1.1 — Artificios

O modo de operar de Bressan evidencia a utilizagdo consciente de
certos dispositivos — ou artificios — para a instauragdo da obra e para atingir
uma qualidade ou as qualidades pretendidas. Desde a escolha dos objetos e
materiais, percebe-se a ligagdo a certas problematicas. As questbes da
sexualidade, do jogo dos prazeres, da violéncia, do corpo como objeto ja estdo
presentes nesta selecdo. E a selecdo assim direcionada produz, por si s6, um
envolvimento psicoldgico, simbdlico, que, na estruturacao final da obra se
intensificara. A potencialidade de sensacbes que envolvem o objeto e os
materiais, bem como as possibilidades de agregacao destes sdo previamente
consideradas. Os elementos sao escolhidos de modo a movimentarem o

imaginario, desde suas qualidades inerentes.

O confronto entre opostos e o sistema de juncao das partes sao
particularmente importantes. O equilibrio, o jogo entre tensdo e harmonia, os
limites entre os quais se cria e se destréi a harmonia sao intermediados pelos
objetos e pelas articulagdes entre os mesmos. Neste jogo a sutileza € um
dispositivo que aumenta o poder e a intensidade da comunicacao. Além destes
elementos de jogo e envolvimento psicoldgico e simbdlico, ou para consegui-lo,
alguns artificios utilizados mais evidentemente sdo: a apropriagdo, a

suspensao, os sistemas de articulagdo entre os objetos e entre as partes, a
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repeticdo, a decomposi¢cao do objeto, a deformacgéo e a reconstrugédo. A seguir
analisaremos cada uma destas operacées e a maneira prépria de Bressan
articula-las dentro do ambito de suas intengdes. Isto é, para cada artificio
utilizado e para cada sistema por ele criado, em cada uma de suas obras e em
grupos de obras com alguma similaridade, existe uma intengdo ou um conjunto

de inteng¢des, envolvendo uma relagao transferencial com o espectador.

I.1.1 — Apropriacao

Nos trabalhos de Bressan manifestam-se dois tipos diferentes de
apropriacdo: os objetos e fragmentos tirados diretamente do real, do mundo das
coisas reais; 0s objetos tirados do mundo da arte — signos, pois que sao

objetos ja transformados, transfigurados pela mao de outro artista.

Nao é novo este procedimento de utilizar os objetos reais para
compor a obra de arte. Um dos primeiros artistas a se valerem deste meio,
inovando radicalmente as formas de expressao, e até modificando o conceito

de arte, foi Picasso (1881-1973).
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“Eu trato a pintura como trato as coisas.” “Na pintura como na

vida, é preciso agir diretamente.” “Claro, a pintura tem as suas convengoes e
forcosamente temos de acertar as contas com elas, ndo podemos escapar a
isto. Mas, mesmo assim, ndo se deve perder de vista a vida real” (apud
MICHELI,1991, p.195). Estas afirmagbes de Picasso datam de 1935, bem
depois do periodo cubista. Porém, se olharmos atentamente para cada uma de

suas obras, perceberemos que o vinculo com a realidade nunca desapareceu

por completo.

Paul Eluard escreveu, a respeito de Picasso, em sua obra Donner
a Voir : “Picasso, a despeito das nocdes em torno do real objetivo, restabeleceu
o contato entre o objeto e aquele que o vé, e que, conseqlientemente, 0 pensa;
ele nos devolveu da maneira mais audaz, mais sublime, as provas inseparaveis
da existéncia do homem e do mundo” (apud MICHELI, 1991, p.195). Portanto,
assim como a nogao instintiva da realidade natural objetiva, 0 ser humano e seu

destino sao problematicas centrais em sua obra.

A arte, para Picasso, ndo é a aplicacdo de um padrao de beleza,
mas aquilo que o instinto e o cérebro concebem além de todo padrao, conforme
suas palavras. Concebe a arte como um meio expressivo da complexidade e

até da contraditoriedade da vida e de seu tempo.

Em toda a sua poética, o momento do cubismo €& o mais

fundamentalmente ativo, no sentido de transformagdes formais decisivas dentro



51

da histéria da arte. Porém, mesmo esta radical experiéncia nao esgotou sua
curiosidade e seu espirito inventivo e irrequieto, fazendo-o voltar-se,
paralelamente a experiéncia cubista e também depois dela, para inUmeras
outras pesquisas, realizando muitas obras de carater diferente ao mesmo
tempo — é o0 que se chama de contemporaneidade dos estilos (MICHELI, 1991,

p.196)"°.

Na sua avidez por encontrar sempre novos meios expressivos,
manifesta-se um ecletismo, presente em toda a sua obra. Nasce dai a efetiva
destruicdo da linguagem figurativa unitaria do século anterior e manifesta-se a
sua vontade de libertar-se de qualquer esquema, ainda que criado por si
proprio. Ele reelabora constantemente todas as suas experiéncias e
conhecimentos da arte, circulando com grande liberdade por diversos estilos,

com variadas técnicas e materiais.

Neste espirito € que, além da pintura e do desenho, empenha-se
na criacao de objetos, montagens e esculturas, com os mais diversos recursos
inventivos. Sempre se sentiu fascinado pelas possibilidades expressivas que
iam além dos meios tradicionais da pintura e do desenho. Sabe-se que desde
crianca ja recortava figuras de animais em papel e se interessava pelas

técnicas manuais. Ele préprio também informou que, em sua infancia, havia

'S A base desta contemporaneidade dos estilos, assim definida por Micheli, é o ecletismo de
Picasso. Junto com a experiéncia cubista ele realiza diversas obras de carater bem diferente. E
este aspecto é tipico de sua atividade criativa, em toda a sua obra.
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modelado “mil figurinhas de presépio” (em suas palavras) (cf. SPIES, 1971,
p.11), todas destruidas. Este seu prazer pelo manual o levou mais adiante a
descoberta de varios modos de expressao e novas possibilidades de realizagao
do objeto artistico, partindo, frequentemente, do que se chama de “néo-

artistico” (ibid., p.11)"®.

Em suas experiéncias tridimensionais, permanece, sempre,
vinculado a imagem e as coisas do mundo real, encontrando solugdes as mais
diversas para dar forma ao ser humano, a animais e a objetos. Este ir e vir
entre a pintura, a escultura e outras técnicas e materiais, faz parte da
mentalidade artistica de Picasso, conduzindo-o a novas elaboragdes e novas
descobertas, tanto em termos materiais, quanto formais. E um processo de
superacao de estilo e técnica. O descobrimento de novas possibilidades
materiais quase sempre coincide com o aparecimento de novas formas. E este
modo de operar cumpre também uma funcao ativa, ao introduzir na arte de
nosso século, com as colagens, constru¢oes e assemblages , uma andlise da

realidade que afeta a propria realidade da arte (ibid., p.24).

Ao lado da escultura propriamente dita, Picasso, assim como
Braque, introduziu, junto com os pressupostos cubistas de composi¢cao, uma
série de técnicas, invencdes e agregacdes, no plano pictérico. Tratam-se das

colagens de papéis e outros materiais nas telas e das construgoes entre o bi e 0

16 Spies aponta como “ndo-artistico” materiais, técnicas e objetos utilizados por Picasso em
algumas obras e ndo considerados tradicionalmente como pertencentes a esfera do fazer em
arte.



53

tridimensional. Todas estas novidades modificam também o conceito de leitura
da obra. Nesta nova realidade, assim criada, a interpretacéo, a leitura da obra
s6 pode se realizar a partir dos postulados que a propria obra instaura e que lhe

sao inerentes e intrinsecos.

As construcdes de 1912 e 1913 (como “Guitarra”, de 1912) sao
significativas e importantes criagbes de Picasso, fundamentais no
desenvolvimento da arte escultérica de nosso século. Para Picasso, no entanto,
inicialmente ndo havia distingdo entre a pintura e uma destas construgées, ja
que eram a superacao material do plano pictérico, assim como o cubismo havia
sido sua desagregacao formal. Ainda se conservava o plano original do quadro

e o desenho.

As primeiras constru¢cées sao composicoes feitas de papel, metal
e/ou madeira, que, partindo do bidimensional, ganham o espacgo, saindo do
plano. Sao chamadas de construgdes por constituirem sobreposicoes e
justaposicdes de planos e volumes sobre uma estrutura. E uma maneira de
trabalhar a forma plastica, pelo contraste da luz e da sombra por sobre e entre
os planos. As relagdes de espaco se fazem nao pela representagcdo, mas pela
realidade concreta das formas. O impulso inicial desta inovacao estética, dentro
do corpo de sua obra, foram os trabalhos realizados com papier collé, que ainda
se aproximam mais do plano, mas ja exploram a relacdo com o espacgo

tridimensional. Estes eram feitos somente com papel. Ao lado de Picasso,

Brague também pesquisou estas formas de dar corpo ao trabalho artistico.



Pablo Picasso - “Guitarra” — 1912
Fonte:<https://encrypted-tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcR4vmm6nkIRdnayX-

3yr1VKw8Ad1PT8x1A13R8gQTAaKbFpDVx8Jg&s>
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A origem destas obras € a critica do pictérico, sendo este tipo de
escultura bem diferente de sua escultura anterior, em bronze. Um aspecto a
ressaltar é a abertura para novos materiais e novos meios de emprega-los, a
margem da pintura e escultura até entdo. O material quase que passa a ocupar
o primeiro plano, assim como os principios de realizagdo da obra, estreitamente
ligados & natureza dos materiais. E uma forma revolucionaria de tratar a
imagem, tradicionalmente em posicdo mais importante. Ao invés da
representacdo da realidade, o artista cria, pela materialidade, uma nova
realidade. O concreto e o visivel j& nao constituem um limite, sendo o
desenvolvimento técnico do inicio do novo século, um forte aliado nesta

superacao.

Este interesse por estruturas, novos materiais e novas técnicas,
entrou em sintonia com o construtivismo russo, que encontrou em Picasso um
estimulo decisivo. Porém o desenrolar desta busca critica, também como
superagao da pintura, foi diferente das concepcdes do universo plastico de

Picasso.

Aparece nesta época, e junto com o advento desta nova forma
plastica, a sobreposicao de formas e significados. O instrumento musical, em
especial o violao ou guitarra, € motivacao tematica por razdes de identidade
formal com o corpo feminino. As duas formas se fundem numa s6 em algumas
obras. Cria-se uma correlagdo entre estruturas diferentes — antropomoérfica e

instrumento, uma alojando o significado da outra, resultando numa entidade
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ambivalente. Este é outro procedimento fundamental na estética do século XX.
Esta uniao, porém, de dois temas em uma s6 forma é unicamente a acentuagao
de relagbes formais, concebiveis esteticamente, e ndao a tentativa de

modificagdo da realidade.

A diversidade destas construcbes € surpreendente, entre baixos
relevos, construgbes espaciais e enxertos de construgdes ou relevos com
desenho, pintura e colagens planas. Uma escultura de relevada importancia,
neste contexto, e que ampliou profundamente as possibilidades plasticas, € o
“Copo de Absinto”, de 1914. Na realidade, sao seis copos, todos fundidos a
partir do mesmo modelo, apenas pintados de maneira diferente. Um deles é
simplesmente recoberto de areia marrom. Cada um dos outros é uma variagao,
dada pela pintura, com o realce de diferentes partes a cada vez, a que

correspondem novas relagdes formais.

O copo é um dos temas mais recorrentes no cubismo e uma
predilecdo de Picasso, visto as possibilidades ilimitadas de exploracdo formal
que propicia. O motivo do copo, portanto, ndo é novo em sua obra. O inovador
€ como, em “Copo de Absinto”, ele identifica um objeto artistico com a
realidade. A operacao decisiva € a agregacao, em cada um dos seis copos, de
uma colher, como objeto real. Diferentemente do pedago de pano colado em
um quadro com o fim de representar a mesa, em 1912, a colher, aqui, se limita
a sua prépria realidade. Ou seja, um pedaco de realidade trivial se integra na

obra de arte. A realidade aparece referenciada em trés estratos: uma
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representacdo que significa copo; uma realidade “colher”; a imitacdo de um
torrdo de acgucar. Conforme suas préprias palavras, ditas a Werner Spies (cf.
SPIES, 1971, p.48), a Picasso interessava a relagdo entre a colher real e o

copo modelado, a maneira como os dois se enfrentavam.

Pablo Picasso - “Copo de Absinto” — 1914
Fonte:<https://uploads0.wikiart.org/images/pablo-picasso/a-glass-of-absinthe-

1914.jpg!Large.jpg>
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A utilizacdo desta colher real j4 foi relacionada com os ready-
mades e 0s objets trouvés de Marcel Duchamp. Duchamp, porém, questionava
a categoria de arte tradicional com ceticismo. Em Picasso, o problema é outro.
Ele ndo substitui a obra por um objeto qualquer, tomado do real entre milhares
de outros. Ele escolhe conscientemente o objeto, por um interesse formal, e 0

integra num outro contexto - o artistico - ou o modifica diretamente.

A grande revolugdo é a criagcdo de um novo plano, no qual
realidade e arte formam uma nova unidade, o plano de uma nova objetividade
plastica. A obra ndo é toda criada pelo artista, segundo sua interpretacao do
real, mas na sua criacao é incluido o objeto real. Segundo Spies, € a primeira
vez que acontece esta sobreposicao fecunda entre realidade e arte, gerando

um novo universo plastico.

Reafirmamos que o que interessa a Picasso é a ligagdo com um
real determinado. O real é o tema da representacdo desde o principio, e Ihe
permite ampliar, ilimitadamente, as possibilidades de sua forma. N&o existe
uma realidade absoluta, definitivamente determinada. Na arte, um objeto pode

passar por todas as fases, entre sua identidade e sua desfiguracao.

Em outro grupo de esculturas/construgdes, onde sao utilizados
objetos distintos para a criacdo da forma, Picasso emprega a operagao de

justaposicdo. E como se empregasse varios ready-mades e, por esta

justaposicao, lhes desse um novo significado. Os objetos sao preservados em
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sua forma original e simplesmente colocados lado a lado. N&o séao
transformados em um mesmo plano material como o faria, por exemplo, a
fundicao de suas formas em bronze. A uniformidade material € substituida pela

juncao de diferentes materiais.

O exemplo mais impressionante feito por meio deste procedimento
€ a “Cabeca de Touro”, de 1943. Duas pecas de uma bicicleta, sem sofrer
nenhuma modificagdo, sdao postas de tal modo juntas, que criam um novo
significado. A maneira pela qual este novo significado atua é tdo convincente e

viva, que a realidade dos dois objetos empregados quase desaparece.

Pablo Picasso - “Cabecga de Touro” — 1943
Fonte:<http://2.bp.blogspot.com/-bA1npB8i-
KE/VYwRUg7SbWI/AAAAAAAAADK/WuUW|_hlOvs/s1600/09081308_blog uncovering_org_pica

$S0.jpg>
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Uma obra feita anteriormente constitui-se como que uma fase
preliminar. Trata-se de “Figura” (sem data). Nesta, os objetos tomados do
mundo objetivo sdo uma grande colher e dois pequenos rastrilhos. A colher se
torna cabecga e os rastrilhos, bragos e maos. Os objetos relacionam-se com
estas partes do corpo humano nao s6 pela forma, como também pelo
significado, ja que simbolizam o ato de comer e o gesto de recolher com as
maos. Tém, portanto, um significado psicologico, podendo ser interpretados
como a expressao de avidez. O resto do corpo € formado por uma estrutura de
palitos de madeira e corda, que lembram as constru¢cdes em arame de ferro,

onde o que se destacava eram também a cabeca e as maos.

A adocgao de objetos reais e sua introducédo no contexto da obra se
fazem por maneiras distintas. Os objetos podem ser empregados sem perder
sua identidade original. A colher no “Copo de Absinto”, por exemplo, funciona
com o sentido que representa a si mesma originalmente. Ou os objetos
conservam sua materialidade e cor, mas perdem, quando colocados ao lado de

outros, seu significado anterior, como em “Figura”.

“Cabeca de Touro” representa, por assim dizer, um ponto de
chegada de todo um processo. Assim como “Roda de Bicicleta”, de Marcel
Duchamp, constitui-se da sobreposicdo de duas pecas: 0 selim e o guidom de
uma bicicleta. A semelhanga, porém, entre os dois artistas vai somente até ai.
As intengcdes sao completamente diferentes. Para Duchamp interessa a

incongruéncia dos dois objetos, como ruptura polémica e insuperavel, enquanto
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que, para Picasso, € importante a exploracao da forca evocadora das formas
dos objetos. Importa a criacao de um novo significado, distinto, pela permutacéo
dos significados dados pelos objetos, originalmente. Ha coeréncia, nesta obra,
entre a criagdo e o gesto que se esconde por detrds dela. E precisamente o
gesto de unir as duas pecas que da o sentido da forma final, ou seja, o

significado de cabega de touro.

Picasso foi dos primeiros artistas a se utilizarem do objeto, retirado
diretamente de sua realidade objetiva e a integra-lo no contexto da composi¢ao
artistica. E isto de maneira peculiar, a partir de intencionalidades especificas, na

elaboracdo de um pensamento, de uma idéia sobre o fazer artistico.

“Talvez os dois pintores que tenham exercido maior influéncia em
nosso século sejam Pablo Picasso e Marcel Duchamp” (PAZ, 1995, p.15).
Assim inicia Otavio Paz o seu ensaio “E/ castillo de la pureza”, escrito em 1966,
onde analisa o “Grande Vidro”, de Marcel Duchamp, e que funciona como uma

introducao para a obra do mesmo.

Ha quem aponte a obra de Marcel Duchamp, e especialmente a
criagdo dos ready-mades, como a mais significativa contribuicdo conceitual a
arte de século XX. O proprio Duchamp declara em relagcdo ao seu trabalho:

"Nao estou absolutamente seguro de que o conceito do ready-made néo seja a
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mais importante idéia individual depreendida do meu trabalho.” E “o Grande

Vidro é o trabalho mais singular e importante que ja fiz.”"”

Os ready-mades, e também o Grande Vidro e a sua Ultima
instalacdo — Etant Donnés: 1° La Chute d’Eau, 2° Le Gaz d’Eclairage, foram o
resultado de um processo de pensamento que transpds varias décadas e que
foi a0 mesmo tempo conceitual e visual. Por meio deste processo realizou uma
abordagem radicalmente nova da questdo da natureza da obra de arte e das

determinantes de sua qualidade estética.

O ready-made é um objeto feito em série, sem nenhum atributo
que o diferencie de seu similar e pelo qual se nutre uma radical indiferenca.
Pois é deste objeto que Marcel Duchamp se apropria para apresenta-lo em um
contexto outro, a saber, o mundo artistico. Mas o traz para este mundo nao
como arte e, sim, como objeto a-arte, conforme ele mesmo o definiu (RICHTER,

1993, p.119).

Ao propor um mictério como obra de arte, em 1917, Marcel
Duchamp instaura uma nova postura diante da arte, questionando a validez da
expressao artistica e da atuacao do artista. A partir dai tudo é arte, o que

equivale a dizer que nada é arte - 0 que é apontado por muitos pesquisadores.

"In: Catalogo Geral da 192 Bienal Internacional de Sao Paulo, 1987, p.349
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O urinol diz: A arte € um embuste. (RICHTER, 1993, p.118)

O urinol, que Marcel Duchamp enviou a uma exposicao de arte,
torna-se o simbolo da estética atual: ndo h& diferenga qualitativa
entre um desenho de Klimt e um borrdo de tinta, entre uma
escultura de Brancusi e um caco de telha, uma obra de Rodin e
um urinol. (GULLAR, 1993, p.55)

Marcel Duchamp - “A Fonte” — 1917

Fonte: <https://egonturci.files.wordpress.com/2012/09/a-fonte.jpg?w=566>
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Conforme Lyotard, a questdo crucial, a partir da ruptura do
pressuposto de que é preciso fazer um quadro (por Duchamp, em 1913, com
Roda de Bicicleta), ndo € mais: o que é belo? E sim: o que é arte? Estas
questdes sdo levantadas, como observa o autor, por Thierry de Duve (1993,
p.18,24). A brutalidade das manifestacées de Duchamp traz a tona ndo sé a
questao ontoldgica (O que é arte?) como, além dela, a pergunta pela origem do
valor da obra artistica, cuja busca esta atrelada a histéria da produgédo e
reprodugdo do campo artistico. O que é arte, qual o seu valor? E mais ainda:

quando é arte?

Os ready-mades de Duchamp, longe de serem manifestagdes
rudimentares, sdo, antes, a instauracdo de todo um sistema de transgressao,
de ruptura. Ao mesmo tempo, porém, em que nega a existéncia mesma da arte
e da obra, Duchamp sucumbe quando reitera a distingdo simbdlica do objeto,
legitimada pelo ato do artista (de apresentar o objeto numa exposi¢cao de arte).
Ele préprio, ao deparar-se com as manifestacées da Pop-art, sendo escolhido
pelos novos artistas como “santo padroeiro”, tenta escapar, escrevendo, em
1962:"Este Neodadd, que agora se chama neo-realismo, Pop-art, Assemblage,
etc., € um divertimento barato e vive daquilo que Dada realizou. Quando
descobri os ready-mades, tinha a intencao de desmotivar a algazarra estética.
Mas no Neodada usaram o0s ready-mades para neles descobrir um “valor
estético”! Joguei-lhes o secador de garrafas e o urinol no rosto, como um
desafio, e agora eles os admiram, atribuindo-lhes uma beleza estética.”

(RICHTER, 1993, p.290)
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Marcel Duchamp - “Roda de Bicicleta” — 1913
Fonte: <http:/zagaiaemrevista.com.br/wp-content/uploads/2017/07/Roda-de-Bicicleta-1913-

Marcel-Duchamp.jpg>
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Falar hoje acerca da formulagédo plastica e conceitual do ready-
made, ou até mesmo sobre a obra de Duchamp, parece constituir-se em algo
completamente desnecessario, visto que ja se apresenta como esgotada - em si
mesma ou na reflexao do préprio artista em torno dela (ou no siléncio ostensivo
a respeito). A vasta producéo tedrica decorrente ja o situou amplamente em
termos de conceito, significado e definicdo de rumos na histéria e na produgéo

artistica subsequentes.

A arte conceitual, por exemplo, muito deve a sua influéncia. Sua
obra Roda de Bicicleta, de 1913, inicialmente tida por ele mesmo como uma
forma de divertimento e conservada na intimidade de seu atelier por alguns
anos, é apontada como marco sinalizador da grande subversado do século XX.
Ao virar uma roda de bicicleta ao contrario, com o grafo para cima, apoiada em
um banco de cozinha (pag.65), tornou o objeto comum, tirado de seu contexto

usual, passivel de se tornar artistico.

Além do ready-made, Duchamp é criador de instalagbes e
montagens diversas em que se utiliza de objetos banais, cotidianos, industriais,
usados em seu estado original ou ligeiramente modificados, assim como de
obras de outros artistas (caso de L.H.O.0.Q., de 1919, em que acrescenta

bigodes a Mona Lisa) ou de estampas publicitarias.

Tem-se apontado, e mesmo Bressan em sua dissertagdo de

mestrado o confirma, uma aproximacao ou influéncia direta exercida pela obra
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de Marcel Duchamp sobre seu trabalho. Em alguns momentos, de fato, esta
aproximacao é bem explicita, tanto em relagdo a imagem, quanto as idéias e
operagdes formais utilizadas. Seu trabalho inscreve-se neste amplo espectro de
influéncias e confluéncias geradas pelas idéias plasticas e conceituais de
Duchamp e aproxima-se de sua produgao. Alguns aspectos que o manifestam
sdo o humor, a ironia, o jogo de inten¢des veladas, a referéncia a sexualidade

e, em especial, ao corpo feminino.

Aponto aqui, também, a grande familiaridade, ou proximidade de
algumas das obras citadas de Picasso com a producéo de Bressan. Esta se faz
pelo tipo de materiais utilizados, pela presenca de objetos reais, de partes de
objetos, pela alusdo ao corpo e pelo modo operacional, em algumas obras.

“Cabeca de Touro”, por exemplo.

Assim como estes dois grandes icones da histéria da arte
moderna, que influenciaram muitos dos artistas e movimentos da arte moderna
e contemporanea, Bressan colhe seus objetos da realidade ou até do lixo
cotidiano, porém criando a partir de suas qualidades formais e da carga

semantica que carregam dentro de si mesmos.

O objeto escolhido por Bressan, no entanto, ndo tem a carga de
indiferenca do objeto duchampiano. E nem é mero exercicio de inventividade ou
especulacdo sobre sua carga expressiva. O objeto do qual se apropria é

carregado de intencdes e veiculo de significados. E o outro objeto ou materiais
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com 0s quais vai ser associado/articulado, por sua vez, carregam outros
significados, que corroboram ou se opéem ao primeiro. Bressan manifesta isto

no decorrer de sua propria dissertacao de mestrado (1996, p.21, 80).

Uma de suas declaragdes em entrevista informal, em outubro de
1999, é de que o objeto escolhido para a realizagdo das obras da ultima fase,
feitas com ferramentas cortadas, nédo lhe interessa pelo significado ou pelo valor
simbdlico intrinseco. O que lhe interessa no momento da escolha é o aspecto
formal e o carater rustico. O que a sua pratica manifesta, porém, € a utilizagao
de um conceito de apropriacao que tensiona a condicao do objeto e implica seu
valor simbdlico e seu significado. O tensionamento da condicdo do objeto
selecionado do real leva a sua exploracao expressiva ao limite. Onde esta o
limite entre a arte e um objeto qualquer? Qualquer objeto é objeto da cultura.
Surge da necessidade que alguém tem dele e revela os sonhos que
representam. Neste sentido, sua apropriacdo se faz critica e refere um

pensamento sobre arte e sobre estética.

Na relagdo com a obra de Duchamp, o trabalho de Bressan, de
certa forma, encaminha-se para uma diregcdo inversa. Ao contrario de
questionar a posicao da arte, de subverter, de aniquilar o valor artistico, parece-
me que seu intento vai mais de encontro a recolocacao de um sentido mais

proximo do classico na escultura'®. Este sentido seria a recuperacdo das

'8 O termo “classico”, no decorrer do texto, ¢ utilizado na acepcgao exposta na introdugao e aqui
ampliada.
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funcbes tradicionais de significado, do carater narrativo, da conotagdo da obra
como “vidracga transparente”, na revelacao de significados psicologicos. Quando
parte do objeto para dar-lhe um sentido ligado a significados pessoais
(psicoldgicos), passivel de analise e decodificagao (dos signos presentes), de
projecdo de significados, esta reafirmando um sentido perdido,
intencionalmente, por parte de uma producdo considerada como herdeira da
concepgdo duchampiana — sendo a arte conceitual vista como um extremo

deste posicionamento.

Para Duchamp, a obra € despojada de sua fonte convencional de
significado. Interessava-lhe subverter esta concepcéao, pela qual os objetos de
arte estao carregados de idéias e sentimentos nutridos pelo criador do trabalho.
Todo este significado passa ao trabalho pelo ato de autoria e, entdo, é

transmitido para um observador.

A obra tradicional, portanto, assemelha-se a uma vidraca
transparente, através da qual os espacos psicolégicos do
observador e do criador se revelam mutuamente. Como vimos, a
mecanizag¢do do ato artistico torna-se uma barreira a esse direito
convencional de acesso e, em sendo assim, produz um segundo
resultado. Tendo passado por cima das funcbes tradicionais de
significado, o trabalho concentra toda a atenc¢do na curiosidade de
sua producédo... por ‘curiosidade da producdo’ ndo me refiro a
alguma idiossincrasia ou peculiaridade pessoais, mas sim a
questdes estéticas muito mais absolutas, das quais a obra em
questdo se torna, ao mesmo tempo, o enunciado geral e o
exemplo especifico. (KRAUSS, 1998, p.93-94)

A pretensdao de Duchamp, conforme R. Krauss, é expor o objeto

nao para que seja examinado, mas para esmiugcar o proprio ato da
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transformacao estética. O objeto assim apresentado, desvinculado de
contelidos pessoais, nao pode ser reduzido pela andlise formal. Nao pode ser

“‘compreendido”, “decodificado”.

Dentro do projeto de Duchamp, um “trabalho de arte” pode nao ser
o objeto fisico, mas sim, uma questdo. Com seus ready-mades realizou
movimentos estratégicos no sentido de levantar questées — sobre a natureza da
producao, do trabalho artistico. A obra é gerada num processo impessoal, por
um ato de selecao, simplesmente — no caso especifico dos ready-mades. Desta

forma foi atingido um limite no campo da produgéo artistica.

Bressan opera num outro nivel, com outras intencdes, como ja
mencionado. Em seu texto (1996) transparece claramente que, por detras de
seus processos de selecao, desconstrucao e reconstrucdo, subjaz a pretensao
de trabalhar com uma série de conteldos, tematicas, ligadas ao corpo, ao
psiquismo deste ser, as relagdes com a cultura que o cerceia e determina. Ou
seja, a producao esta ligada a conteldos pessoais do artista, e do espectador

que vai investir na apreciacao a projecao do seu “eu”.

Ha significados psicoldgicos. Bressan quer isto. Esta se movendo
no “terreno” das pulsdes, no campo do desejo. Afirma isto claramente, conforme
ja demonstrado. Apesar de utilizar meios e formas de producao e apresentacao
relacionados a movimentos de ruptura com a tradicédo, realiza uma espécie de

dupla inversdo, quando recupera, para 0 objeto banal, uma carga de
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significacao, ligada a conteudos pessoais — 0 que o liga a um carater classico,
por um lado. Ai é que seu trabalho diferencia-se substancialmente do realizado

por Duchamp.

QOutra relacdo com um sentido mais classico da escultura é o seu
“objeto” de trabalho — o corpo humano. Esté representando o corpo — sentido
que a escultura historicamente sempre teve, e ainda tem. Conforme R.Krauss,
“...a escultura estd constantemente formando uma analogia com o corpo
humano” (1998, p.319). Bressan traz a sua percepc¢ao deste corpo, revelando-
nos os significados projetados pelo nosso proprio. E parece-me que questiona a

relacdo destes significados com a nocao de privacidade psicologica.

Sua obra enfoca este “objeto” classico da escultura. Sua forma de
apresentacao inscreve-se, contudo, num contexto outro. A maquinizacao, a
perda de identidade, a fragmentacdo, a deterioragcdo do humano no humano
(Onde esta o corpo?), enfim, facetas da condicao deste ser no contexto atual
estao presentes em seu trabalho. Em alguns momentos, porém, apela para um
modo de representacao ligado ao carater ilusionista. A “pele”, em algumas de
suas pecas, é trabalhada cuidadosamente, com o fim de lhe dar um aspecto
realistico, de pele mesmo. Para isto utiliza materiais adequados a sua textura,

como o latex e o couro (Vide pag.72).
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Detalhe

“Sem Titulo” — 1992. Couro, latex e vime, 250x200x60 cm.
Colecgéao do artista

Fotografia de Felix Bressan

Na sua maneira de dar forma a obra, joga com elementos
diversos, assim como com 0 entrecruzamento de concepg¢des em termos de
arte, de um pensamento sobre arte. Herdeiro de toda a produgéao e pensamento
modernos e pds-modernos, utiliza-se deste conhecimento, integrando-o em sua
producdo. Tem consciéncia do que esta fazendo e do que esta em jogo em seu

trabalho.
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Faz a critica a escultura vazia de significado ou que nao quer ter
significado além de si mesma. Reivindica um investimento pessoal, engajado
com o humano, seus desejos, seus medos, suas fantasias, sua capacidade de
recuperar-se a si mesmo, pela imaginacao e pela projecao direta no trabalho.
Quando transfigura objetos, ainda esta pensando no humano, num lugar para o
corpo, em sensagdes que fazem do corpo, um corpo, ou em situagdes que o
fazem perder-se de si.

Nao diz: “O que vocés estdo vendo é o que vocés estdo vendo.”'
E sim: Ha mais para ver além do que vocés estdo vendo. Na experiéncia com a
obra o significado vai se construindo. O ponto de suspensao, de inquietude e de
entremeio levantado pela arte de Bressan é o que intermedia este instante de

criacao que se faz no encontro da obra com o sujeito — do corpo com o corpo.

Na obra “Sem Titulo”, de 1998 (pag.74), onde utiliza picaretas e
ferro, ou em outra do mesmo ano, também “Sem Titulo” (pag.75), com pecas de
maquina de escrever e ferro, estdao presentes elementos fundamentais da
cultura que criou os objetos selecionados, bem como dos sonhos e

necessidades que representam nesta cultura, para os sujeitos que a constréem.

"9 “What you see is what you see.” (Donald Judd apud DIDI-HUBERMAN, 1998, p.62)
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“Sem Titulo” — 1998. Picaretas e ferro, 200x300x300 cm.

Colecéo Justo Werlang

Fotografia de Clovis Dariano
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“Sem Titulo” — 1998. Pegas de maquina de escrever e ferro, 170x160x175 cm.
Colecéo Justo Werlang

Fotografia de Clovis Dariano
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As picaretas sdo apresentadas de tal modo que, perdendo sua
funcdo original, estiram-se para além dos seus limites fisicos, materiais, e
conceituais. Permanecem com sua carga simbdlica original, associada
ao trabalho, ao corpo, como prolongamento da mao humana, bem como com a
contundéncia e agudez de suas pontas de ferro, que ferem, abrem sulcos.
Acrescenta-se a elas, porém, pela forma do seccionamento e reorganizagao de
sua estrutura linear, uma ampliagéo deste simbolismo original. Parecem adquirir
vida, retorcendo-se no espaco circundante — o0 espacgo de vida do espectador, 0
mundo — como que por forga de uma vontade prépria, de um desejo, ou fugindo

de uma condicao inicial, dada pela circunstancia de serem picaretas.

As pegas de maquina de escrever mantém-se como indices dos
dedos ausentes, mas se nos apresentam de uma forma totalmente inusitada.
Aparecem em sua realidade crua, isoladas, totalmente sem fungéo, dentro da
idéia para a qual foram criadas. Compéem uma estrutura que lembra o
“Secador de Garrafas”, porém sao outra coisa, formam outra entidade,

associada a outras formas simbodlicas, de conotacdes sensuais.

Além da apropriacdo de objetos reais, de “coisas” retiradas do
mundo concreto, observa-se, em alguns trabalhos, a apropriagdo de “coisas” da
arte, de objetos artisticos ou de idéias artisticas, ja elaboradas por outros
artistas. E o caso, justamente, de algumas obras em que utiliza idéias

trabalhadas por Duchamp. A Roda de Bicicleta é o exemplo mais aparente.

Bressan fez varios trabalhos utilizando uma roda de bicicleta e um banco,
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associados com outras pecas ou estruturas de ferro, de significaces
antagbnicas ou, mais acertado dizer, de origem totalmente dispar, com poucas
possibilidades de associa¢cbes. Manifesta-se nestes trabalhos um certo
hibridismo, em que s&o utilizadas partes de obras que se referem ao corpo
humano com esta outra (a releitura da “Roda de Bicicleta”), referenciada no
campo artistico e localizada num universo de questionamento em relagdo a

arte.

Ao invés de hibridismo, que seria a fusdo dos elementos diversos
tomados na configuracdo da obra, poder-se-ia evocar o conceito de
mesticagem. Segundo Laplantine e Nouss, a mesticagem “supde, nao apenas o
cheio e o superlotado, mas também o vazio, ndo apenas atragées mutuas, mas
repulsdes, nao exclusivamente conjungcdes, mas disjungdes e alternancia. A
mesticagem nao é a fusdo, a coesao, a osmose, mas a confrontacao, o dialogo”
(apud CATTANI , 1999, p. 91). Nestas obras coexistem, simultaneamente,
elementos de origem diferente, que permanecem presentes, dialogando entre
si. O artista joga com os significados das diferentes partes e com o que se
opera neste encontro de realidades dispares, no vazio, no entre... “A
mesticagem pressupde a presenca simultanea de seus diversos elementos
constitutivos, os quais ndao se anulam mutuamente, nem se fundem, mas
permanecem sempre presentes, numa relacdo tensa, ambivalente,

contraditéria.” (ibid., p.91)
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A primeira das obras deste periodo foi “Duchamp”, de 1996

(pag.29). As outras sao de 1997 e 1998.

“Sem Titulo” — 1997/98. Banco, roda de bicicleta, canos e ferro, 140x140,160 cm.

Acervo Itad Cultural

Fotografia de Clovis Dariano
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“Sem Titulo” — 1998. Banco, roda de bicicleta e ferro, 115x85x185 cm.
Colecado Gerdau Johannpeter

Fotografia de Clovis Dariano
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“Sem Titulo” —1998. Pé de mesa,banco,roda de bicicleta e ferro, 75x75x270 cm.
Colegao Julio Giorzi

Fotografia de Clovis Dariano

“Sem Titulo” — 1998. Cadeiras, rodas de bicicleta e ferro, 110x150x150 cm.

Colecéo Justo Werlang

Fotografia de Clovis Dariano



81

Observando estes trabalhos, vemos claramente esta forma de
operacao. Um deles, por exemplo, apresenta uma estrutura de ferro agregada a
roda com o banco, que parece ter a forma de um par de asas (pag.78) . Asas,
no entanto, que ndo a erguem do chéo. Ela parece querer andar rodando, com
o impulso das formas curvas e arqueadas que brotam de um dos pés do banco
de ferro. Bressan nos traz a roda de volta, acrescentando a ela a sua visao
particular da forma. Ou o inverso — na sua forma peculiar de construir no
espaco, juntando vazios, pedagos, objetos, acrescenta a roda de bicicleta e o0

banco.

Numa outra versdo a roda apresenta uma espécie de
prolongamento (pag.79). Ela avanca em direcdo ao espacgo e a procura de um
apoio no chao através dos pés expandidos do banco de madeira. A armacgao
em ferro que emerge em direcao ascendente parece dar a idéia de um corpo,

de uma outra forma fundida no todo.

Bressan parece brincar, compondo com humor e delicadeza esta
nova visdao de uma férmula conhecida. Parece que, a maneira do demiurgo,
confere ao inanimado ready-made inicial, um sopro inteligente de vida, fazendo
do “ja acabado” uma entidade que ainda parece estar em transformagéo. Ato
pensado, de vontade, longe da pureza e da falta de sérias inten¢des declaradas
por Duchamp, que transparece na maneira como as obras ocupam seu lugar no

espaco e no apelo que fazem ao olhar do espectador.
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Sua forma é dinadmica. Projeta-se no espacgo langcando perguntas.
Compde-se de elementos provocativos, inquietantes. Desestabiliza o apoio
seguro dos quatro pés do banco no chao, equilibrando a forma da primeira
“Roda” com um ponto sé no chao e dois fios pendentes do teto. A resultante é
uma obliqua, com seus prolongamentos curvados, que da a sensacao de

oscilagao, um equilibrio fragil.

Na segunda “Roda” faz crescer os pés do banco, pelo esticamento
seccionado. Estes pés deformados e um ponto da roda fazem o equilibrio da
peca. A linha resultante da deformacdo é curva, assim como com curvas se
compde a delicada e dubia armagao em ferro que se prolonga a partir das
outras duas pernas projetadas para o alto, também de forma obliqua
ascendente. O que sugere esta forma? Ela termina numa espécie de arco
ergonometricamente adaptavel a cintura humana. Pés, bragos, corpo,

movimento...

A apreensdo da forma se faz por associacées. Uma vez pela ja
exposta, com o objeto historico, deflagrador de uma nova estética. A forma de
agir poieticamente, pela montagem, pela nova configuragao, com agregacao de
diferentes “objetos”, sugere outro tipo de associagdes, ligadas ao mundo

interno, subjetivo do observador.
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Ao contrario daquele Duchamp — o da anti-arte 2>~ Bressan quer
fazer arte. Sua intengdo com o banco e a roda € manifestar algo da capacidade
prépria da arte de revelar o ser ou algo novo do ser ou do mundo. E criar uma
natureza de entidade reveladora, que se faz no limite entre o visivel e o
invisivel, entre o palpavel e o tangivel. Suas rodas de bicicleta nos apresentam
um mundo novo, de novas inten¢des. Elas ndo giram, como a de Duchamp,

com o garfo para cima. Mas fazem movimentar um mundo.

Poderiamos acrescentar, ainda, um outro objeto de apropriagéo de
Bressan, agora ndo objeto-coisa. E a apropriacdo que faz do corpo, em si, ou
da idéia de corpo, mesmo este corpo estando presente sob forma de auséncia.
Toma posse do corpo como objeto, evocando questdes da sexualidade, da
l6gica do desejo, intermediando, pela forma que adquirem suas construcdes e
pelos elementos que constrangem este corpo, um movimento entre atragéo e

repulsa.

O procedimento de apropriar-se de um objeto artistico, dando-lhe
um novo lugar, configurando uma nova entidade, constitui-se num processo de
releitura, sendo um modo de operar bastante caracteristico na arte produzida

na contemporaneidade, assim como a citagao.

% Teixeira Coelho, em artigo escrito para a Revista Bravo de maio de 1999, no qual faz uma
critica a exposi¢ao “Por que Duchamp?”, realizada no Pago das Artes, em Sao Paulo, de 08.4 a
27.6.99, fala de “dois Duchamps”: o Duchamp dos ready-mades e o Duchamp nada ready-made
da instalagdo Etant Donnés. O primeiro é o da presentagao, do fim da narrativa. O segundo é o
da representagao, perturbador, construtor e narrativo. (REVISTA BRAVO, ano 2, n? 2, p.51)
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Segundo Ana Mae Barbosa, a citacao é a exploracdo do universo
“das imagens produzidas anteriormente como referéncias, isto é, os artistas

hoje usam as imagens dos outros como referéncias mas tornam explicito para o

-

observador este uso” (1987, p.3-4). A imagem produzida por outro artista

-

utilizada, sem alteracdo de sua prépria identidade. Para Barbosa, a citagao
decorrente de outros dois processos utilizados anteriormente na histéria da arte,
que tratam-se da apropriacdo e da reelaboragcédo. A apropriagcdo, de seu ponto
de vista, € a utilizagdo de outra imagem de forma disfar¢cada. E na reelaboragéo
ha a alteracédo de significados em relagdo a forma original, sendo isto feito de

maneira explicita.

De acordo com Icleia Cattani, a citacdo coloca-se como uma
atualizacdo do passado e a releitura é, em esséncia, “...a arte que fala de si
propria enquanto sistema de formas, criticando-se e recriando-se
simultaneamente” (1998)*'. Tanto a citacdo, como a releitura, conforme este
enfoque, seriam modalidades da repeticdo, conceituada pela autora como o
conjunto de processos que, de alguma forma, retomam o ja existente no
universo das formas. A maneira de cada artista proceder nesta retomada é
estabelecida por regras préprias. Para Cattani, as questbes de vida, morte e
identidade estao presentes nesta retomada, sendo que “...0 que foi feito merece

as vezes ser refeito, para atualizar o drama da vida” (ibid.)?.

%! Fotocopia sem paginagao.
%2 |dem.
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No debate sobre o pds-modernismo, todos os procedimentos de
apropriagdo, com suas decorréncias, e bastante utilizados, sao tidos como
formas de manipular referéncias histéricas e/ou culturais, atuando como meio
de produgéo critica. Por outro lado, surge a questdo da “morte do autor”, que
apenas reapresenta o que ja existe no patriménio cultural universal. Linda
Hutcheon aponta estas questdes, falando da citacdo e da parédia — outra de

suas modalidades:

Em certo sentido a parddia é uma forma de apropriacdo pds-
moderna perfeita, pois, paradoxalmente, incorpora e desafia aquilo
que parodia. Ela também obriga a uma reconsideragao da idéia de
origem ou originalidade, idéia compativel com outros
questionamentos pos-modernos sobre 0s pressupostos do
humanismo liberal. Embora alguns teéricos, como Jameson,
considerem esta perda do estilo peculiar e individual do
modernismo como algo negativo, como um aprisionamento do
texto no passado por meio do pastiche, os artistas pds-modernos a
consideram como um desafio libertador que vai contra uma
definicdo de subjetividade e criatividade que ignorou, durante um
periodo demasiadamente longo, a funcdo da histéria na arte € no
pensamento. [...] escreve Douglas Crimp: “A ficcdo do individuo
criador dé& lugar ao confisco, a citagéao, a sele¢éao, a acumulagao e
a repeticao de imagens ja existentes. As nog¢des de originalidade,
autenticidade e presencga [...] sdo enfraquecidas.” (HUTCHEON,
1991, p.12)

Numa visdo de carater mais negativista, Jaime Iregui também
aponta a relativizagdo de nogdes fundamentais, como a autoria, o estilo, a
originalidade, a partir dos anos 80, através do ato de apropriacdo. Cita como

exemplo a obra de Sherrie Levine, que apresenta como suas, copias
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fotograficas de Mondrian, Malevitch e Duchamp? (NICOLAIEWSKY, 1997, p.

73-74).

Il.1. 2 — Suspensao e articulacoes materiais

A suspensdo, como ja mencionado, € um meio utilizado muito
freqUentemente por Bressan para a apresentagcdo das obras. Ou toda a peca
esta suspensa, ou esta suspensdo esta combinada com pontos de apoio no
chao. Esta maneira de integrar a obra ao espaco é sugerida pela idéia presente
em cada trabalho, e esta ligada as intencdes de construir ou de possibilitar uma
relacdo transferencial com o espectador. E, portanto, um artificio. Pela
suspensao é que a estrutura se adapta ao corpo ausente, quando a obra se
refere a0 mesmo. A suspensao cumpre a funcdo de dar a medida do corpo.

Neste sentido, é parte essencial.

Em obras como “Cauda” (1996) (pag.46) e “Cauda II
(1997)(pag.88 ), a forma do corpo da obra s6 se apresenta completamente
quando uma das partes da peca é suspensa, a despeito de ter grande parte

apoiada no chao. Outros trabalhos se apresentam suspensos na parede, sem

% IREGUI, Jaime. Catalogo Ensayo general, Santiago do Chile, 1995, pag.36 (cf.
NICOLAIEWSKY).
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qualquer ponto de apoio no chado, como o banco (“Sem Titulo”), de 1998

(pag.89), ou o de pecas de maquina de escrever, de 1998, j& mencionado

(pag. 75).

Afora as questdes do suporte na escultura, ja tratadas pelas
vanguardas modernistas, e no Brasil especialmente pelo neoconcretismo, o que
esta em jogo aqui é a adequacao da forma de apresentacdo com a idéia do
todo da obra, com o que estd sendo tratado em termos de significados e

associagbes, com as sensagdes que a forma em si sugere — e até exige.

Este procedimento, de suspender a obra no espaco, remete a
obra de Alexander Calder. Seus mobiles (termo cunhado por Duchamp),
iniciados em 1932, sdo suspensos no ambiente num equilibrio delicado,
perturbado e movimentado pelas correntes de ar e pelo leve toque de seus
observadores. Possuem uma estrutura légica interna, cuidadosamente
calculada, que lhes da uma amplitude particular, como se percorressem

livremente o espaco, sem a resisténcia comum a uma massa sélida.

A preocupacgao de Calder era evocar, para o observador, o sentido
de um volume virtual, gerado pelo movimento dos bragos e de seus elementos.
E este sentido aproximado de volume “faz dos mébiles uma metéfora do corpo
ao deslocar espaco, mas um corpo esbog¢ado agora pelo traco linear do
construtivismo em termos de uma surpreendente transparéncia” (KRAUSS,

1998, p.261). Assim sendo, os mébiles também se aproximam de imagens da
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“Cauda II” = 1997. Vassouras e ferro, 150x200x150 cm.

Colegédo Thomas Cohn

Fotografia de Clovis Dariano
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“Sem Titulo” — 1998. Banco e ferro, 160x100x130 cm.

Colecéo Justo Werlang

Fotografia de Clovis Dariano
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resposta do corpo a gravidade, conduzindo, pela sua trajetéria no espaco, a um

conteudo antropomorfico de agao intermitente do corpo (ibid., p.262).

\ __

Py ~‘
d

Alexander Calder - “Covo de Lagosta e Cauda de Peixe”, 1939. Mébile.
Fonte:<http://4.bp.blogspot.com/_wCi_z0S0hwc/TQIneA1Y10//AAAAAAAAAHK/88PrH11_hKg/s1

600/fish+tail.jpg>
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A suspensdo da obra no espago remete a outro tipo de
suspensao, de outro nivel. Opera num ambito do sensorial, emocional e mental
— na subjetividade do espectador, no seu mundo simbélico e cognitivo. E um

recurso que envolve o espectador, langando-o para um estado também de

suspensdo, ou de atencgao interrogativa.

E, remetido para este estado, o espectador encontra-se consigo
mesmo, com o olhar da obra sobre si, com a proje¢do de si mesmo sobre este
olhar. Bressan declara ter esta intencdo. Quer que o espectador se encontre
envolvido em um jogo de sensacoes a partir do apelo plastico e psicoldgico das
obras. Langa esta provocagcdo num jogo de ambiguUidades, entre uma harmonia
aparente e a producdo de sensacdes perturbadoras. E isto sem qualquer
dissimulacdo. Atua na ordem dos interditos. “A arte contemporénea tem a
possibilidade e o privilégio de trabalhar livremente qualquer elemento que

pertenca a ordem dos interditos” (BRESSAN, 1996, p.45).

bY

Este campo refere-se justamente a parte problematica do ser
humano na nossa cultura, que é a sexualidade, o erotismo, o jogo dos prazeres

e do desejo — 0 sentimento do corpo como corpo erético, e nao erégeno.

O artificio pelo qual lida com este jogo entre opostos,
antagonismos e ambiguidades, plasticamente, é a articulagdo. Os sistemas de
juncdo das partes sdao essenciais, parte prioritdria da composi¢do, como o

artista mesmo reivindica: “Nas esculturas o elemento da articulagdo passou a
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ser uma das questdes desenvolvidas prioritariamente” (ibid., p.66). Coloca
ainda que a composicdo das obras e o trabalho como um todo é que

determinam a necessidade das articulacdes.

O parafuso tem funcdo de especial importancia neste contexto. E
sua presenca, aliada a canos ou hastes de ferro, que vai intermediar a ligagéao,
ou a justaposicdo das partes antagbnicas ou das partes cindidas de um todo
antes Unico. E por meio de suas qualidades que se torna possivel também um
jogo entre o fixo e o moével — partes que podem ser movidas, modificadas,
estendidas ou encolhidas, como em algumas de suas obras da série Corpo

Ausente (pag.93,94).

Este parafuso, ou o ponto em que se encontra, poderia ser
associado com a figura do né, que amarra as partes. E um né que faz parte da
estrutura, e mesmo, que segura a estrutura, que a torna possivel. Este né pode
ser apreendido como um ponto critico, privilegiado, essencial. Pode ser vinculo,
mas também embaraco; unido, mas também empecilho. Ele € o centro ou
concentra 0 jogo de ambiglidades. Assim como, também, na mente e na
sensibilidade do espectador ocorre o jogo entre sensagdes, pensamentos e
idéias opostas — como prazer e dor, repulsa e atracao - a partir de um ponto

critico ou né, que talvez seja o ponto em que é colocado quando diante da obra

ou do olhar da obra.



“Sem Titulo” — 1994. Couro, fita de ago e madeira, 150x130x120 cm.
Colegao Thomas Cohn

Fotografia de Felix Bressan
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Fechada

Fotografias de Felix Bressan

Detalhe
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Il.1. 3 — Operacoes de construcao

Os modos de construgédo das pecas sao diversos, assim como sao
diversos os dispositivos utilizados em fungcdo da linguagem elaborada e das

pretensdes de dar significado ao objeto construido.

Muitos de seus trabalhos sdo formados por articulagdes que Ihes
dao a qualidade da flexibilidade e do livre jogo de movimentos (dentro de certos
limites). Isto permite dar diferentes formas a imaginacao e a fantasia. Faz parte
do jogo. Outras pecas dispdem de uma parte fixa e outra movel, adaptavel, o
que da menos possibilidade de movimentos e modificagcdes. E ainda ha as
pecas totalmente fixas - no sentido de nado poder-se alterar a posi¢cao de

nenhuma parte - dadas prontas pelo artista.

A pecga “Sem Titulo”, de 1996, com enrolador de 1a, ferro, couro e
corddao (pag.96,97), possui grande parte de sua estrutura mével, modificavel.
Em alguns dos “corpos”, observa-se uma parte fixa agregada a uma que pode
ser encolhida e esticada, como nas figuras das paginas 93 e 94. E na obra
“Sem Titulo”, 1996, com partes de triciclo, canos e madeira (pag.97), ndo ha

nada que possa ser movido, no sentido de alterar a estrutura da peca.



“Sem Titulo” — 1996. Enrolador de 13, ferro, couro e cordado, 160x110x65 cm.
Colegao Justo Werlang

Fotografia de Felix Bressan
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Fechada

Fotografia de Felix Bressan

“Sem Titulo” — 1996. Partes de triciclo, canos e madeira, 70x30x120 cm.

Colegao do artista

Fotografia de Felix Bressan
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Nas pecas em que faz uso de ferramentas, utiliza o dispositivo da
repeticao de partes seriadas, dentro de uma Unica peca, assim como também
repete as pecas mesmas, criando no espago um jogo, com varias repetidas:
idénticas ou com leves modificagdes formais/estruturais de uma para outra. Na
maneira como dispde estes trabalhos no espaco, assim como na estrutura
interna das pequenas partes seccionadas, cria ritmos?*. H4 propostas de varias
maneiras de montagem com alguns conjuntos de ferramentas, como na obra
com cavadeiras e ferro, de 1998 (pag.104,105,106). Esta forma aproxima-se de
alguns trabalhos de Ligia Clark — os “Bichos”, por exemplo. H& a possibilidade
de intervencéao na forma final. Bressan, no entanto, monta pessoalmente a obra
no local de exposicao, sendo que o publico apenas observa o trabalho ja
montado. A interagcdo com o observador se da num outro nivel, mais perceptivo

do que fisico.

Em seus trabalhos mais recentes, de 1999, utiliza a repeticdo de
forma obsessiva, montando, com muitas ferramentas, trabalhadas
individualmente de forma idéntica, grandes estruturas formais, como a oval da
obra “Sem Titulo”, 1999. Nestas obras trabalha a partir de projetos executados
por um programa de computador. O projeto grafico parte de um médulo feito
anteriormente, manualmente. O computador € um modo de experimentar,
virtualmente, diferentes possibilidades de apresentagdo. Também aqui a forma

final € montada com elementos soltos, possibilitando alteracées. Mas é o artista

% O artista declara ter um interesse especial pela criagdo e exploragao de ritmos. Entrevista de
14.01.2000.
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quem as executa, quem monta o trabalho final. O processo assemelha-se a
uma espécie de jogo de montar com pecas soltas. H4 uma forma pretendida,

planejada. E quase um quebra-cabeca.

Nas obras de fases anteriores declara trabalhar mais livremente,
dentro de uma idéia inicial, mas aproveitando as qualidades dos materiais e dos
objetos na interagdo com as mesmas no momento da criagdo®. Este momento

é também um momento de jogo, de experimentacao.

“Sem Titulo” — 1999. Forcados e ferro, 45x376x224 cm.

Colegao do artista
Fotografia de Felix Bressan

A seguir: projeto grafico de execugéo da obra “Sem Titulo”, de 1999, com forcados e ferro.

%5 Entrevista a autora em 18.04.1999.
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“Sem Titulo” — 1998. Cavadeiras e ferro, 65x85x250 cm.
Colegédo Thomas Cohn
Posicao |

Fotografia de Clovis Dariano
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Posicao

Fotografia de Clovis Dariano
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Posicao Il

Fotografia de Clovis Dariano
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A repeticdo, muito utilizada — também no conjunto de obras
relativas ao corpo feminino, onde cada peca é Unica, mas remete sempre a
presenca deste corpo — faz pensar em identidade, e também em diferenca.
Mesmo uma repeticdo obsessiva necessita de variagcdes. Nas obras realizadas
mais recentemente, com pecas-modulo (pag. 99), este tipo de ordenagéo,
pretendida por meio da repeticio quase excessiva, parece conduzir ao
caminho do monumental. Pode-se pensar, por exemplo, na repeticdo ao infinito
da mesma pec¢a-modulo. Ou no acréscimo de mddulos, de forma a aumentar o
tamanho da instalagdo quanto for possivel imaginar. Um dos projetos de
Bressan, em relacdo a idéia de monumentalidade, é a construgdo de méddulos

de tamanho muito aumentado®®.

A repeticao de elementos, de pecas, de motivos, é freqliente nas
praticas artisticas contemporéneas. Sua origem remonta a instauracao da
producdo industrial em série, no periodo da modernidade, sendo um
questionamento e uma resposta a esta forma de producao. Esta ligada também
as questdes de identidade e diferenga, pertinentes a reflexdo da condigao
humana num mundo fragmentado, onde é importante construir uma identidade
propria, integra, de valor igualitario. Por outro lado, pode refletir as

preocupacdes diante de um mundo globalizante, totalizante, no qual as

diferencgas individuais tendem a desaparecer.

% Declarado em entrevista a autora, em 18.4.99. O projeto para a Il Bienal do Mercosul previa
uma obra feita com ferramentas “gigantes”, construidas pelo proprio artista.
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A repeticdo em artes plasticas se caracteriza pela retomada de
elementos, de formas ou de procedimentos ja4 presentes num universo
existente. Podem estabelecer um processo cumulativo, ou situar-se como uma
releitura ou uma citagdo?’’. E uma questdio muito presente na
contemporaneidade, retomando reflexdes da modernidade, onde atuou como
principio de transgressdo ao conceito do novo, do original e do unico. Nas
praticas poés-modernas a repeticdo caracteriza-se como uma nova abordagem
do ja existente, do ja feito. E uma forma de jogo, que se apresenta sob multiplas

e variadas formas (CATTANI, 1998)%.

1.2 — Da decomposicao a reconstrucao

A decomposicao é um processo do qual o artista freqlientemente
se utiliza. Ja ao coletar pecas de maquinas, aparelhos ou objetos, esta lidando
com a decomposicao. Utiliza partes de um todo ja decomposto. Rodas de

bicicleta, pecas de maquina de escrever, parte de um triciclo, ...

De outra forma, quando se apropria das ferramentas ou do

carrinho de bebé, da enceradeira, ... , realiza uma meticulosa decomposicao,

?7 Vide pagina 84.
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cortando o objeto em partes — seja em duas s6, como no caso da enceradeira,
ou em varias pequenas partes — caso das ferramentas, do carrinho, dos bancos

e das vassouras.

Por meio deste processo Bressan ja inicia a transfiguracdo do
objeto. Inicia o seu trabalho transformando o objeto dado, ou escolhido, em
outra coisa, pela decomposi¢do. Muitas vezes este é o primeiro passo de sua

acao poiética sobre a realidade.

O ato de cortar é o que da a possibilidade da criacdo de algo
novo. As partes resultantes desta acdo do artista serdo o material de sua
criacao, da formagao da nova identidade do objeto. Quando decompde, aliés, ja
esta em processo criativo — o de criar as condi¢des para a construgdo do objeto

artistico.

Este ato de cortar pode ser associado com o constrangimento a
que o corpo € submetido nos trabalhos de 1993 a 1996, especialmente.
Também pode ser associado ao ato do artista de tirar o objeto de sua realidade

para inscrevé-lo em outro universo.

Em todo caso, é com partes resultantes de uma decomposicao
que as obras sao construidas — ou reconstruidas. Nos trabalhos feitos a partir

de 1997, especialmente, os objetos sdo novamente reconstruidos, parte a parte

%8 |dem nota 21, pag.84.
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— todas as partes cortadas sao utilizadas, geralmente — resultando numa nova

organiza¢ao das mesmas no espago.

A forma original € modificada, esticada, estendida, quase que
modelada. Com o auxilio de hastes de ferro, canos e parafusos, o artista vai
remontando a pec¢a, dando-lhe um outro sentido, uma outra ordem, uma outra

funcéo.

Novamente ai o jogo, a presenga do ludico. O efeito resultante
associa-se a imagens surrealistas, onde, pelo poder do sonho, os objetos se
transformam, se alongam, como que adquirem vida, tomando por si mesmos
outras formas, que os modificam fundamentalmente. Nao s6 a forma, mas

também a funcao.

Alguns trabalhos adquirem um aspecto divertido e irbnico como as
“Caudas”, a enceradeira, o carrinho de bebé. Esta pratica, de utilizar materiais
prosaicos, cotidianos, da rotina doméstica expandidos no espag¢o de uma forma
assim insdlita, aberrante, aproxima-se também das praticas dadaistas e do Pop.
Seu carater, porém, é diverso, pelo menos em relacdo ao dadaismo, como ja
apontado. Bressan quer atrair o olhar do espectador. Quer oferecer a este olhar

um objeto para a contemplagao estética, artistica.

Na série feita com instrumentos de trabalho ndo ha mais a

referéncia direta ao corpo. Porém eles evocam uma memoria de utilizagao pelo
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corpo. E, pela forma como sao reconstruidos, associam-se muitas vezes com
partes do corpo, simbdlicas, ou assumem uma entidade corpérea. As picaretas,
por exemplo, parecem algum tipo de corpo em movimento no espaco. Corpo

humano, bicho, maquina antropomérfica?

Sua forma de trabalhar, reconstruindo os objetos ou acoplando
objetos diversos constitui-se em um processo de montagem, comum a diversas
linguagens artisticas, tanto modernas, como contemporaneas. A montagem
decorre da descontinuidade. Elementos isolados, que tém um certo significado,
assumem uma terceira significacdo quando justapostos ou até contra-postos,

isto €, em uma espécie de colisao.

Desde o inicio do século diversos movimentos operaram com a
montagem. O surrealismo elegeu a premissa do acaso para a condugao neste
processo, ao lidar com conteudos eroéticos, inconscientes, simbdlicos... O
cubismo investigou questdes mais formais ligadas a decomposicao geométrica.
O dadaismo propO6s a incongruéncia e a auséncia de significados nas
justaposicdes de partes completamente antagbnicas. Grande parte das
tendéncias pds-modernas seguiram por este viés — ndo ha necessidade de

haver congruéncia, unidade de estilo, significado.

A montagem operada por Bressan adquire um carater significante.
Existem campos de interesse tematico. Os elementos sado escolhidos,

decompostos e remontados, acoplados, dentro de um procedimento também
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construido, coerente, mesmo que de forma bem livre e ludica. Observa-se a
instauracdo de processos de construcado utilizados de forma mais ou menos
constante, em periodos mais ou menos determinados, chamados pelo préprio
artista de “fases” ou “série”, como a série Corpo Ausente, a fase das

construcdes hibridas e a fase das construgdes com ferramentas deformadas.

1.3 — A deformacao articulada

Os objetos de Bressan, decompostos e recompostos em seguida,
sofrem, por assim dizer, um processo de deformacdo. Deformacao no sentido
de terem desvirtuada ou modificada sua forma original. Seu trabalho impde a
estrutura original uma nova configuracdao — seja pelo estiramento ou pela
agregagao de novas pegas. Isto € mais verificavel nos trabalhos realizados a
partir de 1996, como as “Caudas” com vassouras, 0s “bancos”, e, em especial,

as ferramentas.

Seu trabalho tem sido associado com o de Regina Silveira, por
este carater de estiramento das formas. Em Regina Silveira, porém, temos a
forma trabalhada no plano, bidimensional, pela sombra do objeto, ao passo que

em Bressan o processo ocorre no espaco tridimensional. Ambos exploram o
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que foi chamado de aberracbes marginais da perspectiva (por Leonardo da
Vinci). Em Regina Silveira € mais evidente o uso intencional de distor¢des do
que aparentemente parecem procedimentos geométricos exatos. Em sua
poética ela se utiliza deste instrumento — manipulagdo de um rigor
perspectivista com vistas a deformagdo — para atender necessidades de
articulagbes simbolicas entre os objetos e a nocao de realidade representada,

da qual a perspectiva € um dos alicerces.

Marcel Duchamp também foi um dos mestres no uso das
potencialidades simbdlicas decorrentes das deformacdes de perspectiva. Para
compor suas duas obras de maior envergadura — O Grande Vidro e Etant
Donnés — o artista recorreu a estudos aprofundados das artificialidades da
perspectiva. Em sua atitude anti-retiniana (contra a pintura que se exercia em
seu tempo e que ele chamava de retiniana) a perspectiva era forma por
exceléncia de devolver a pintura o seu carater cientifico. Neste sentido constitui-
se em paradigma para o trabalho de Regina, sendo homenageado na série “In
Absentia” com a sombra de alguns de seus mais famosos ready-mades: “Roda

de Bicicleta” e “Porta-garrafas”.

As distorgbes projetivas de Regina Silveira exploram o fascinio
pelo monstruoso, misterioso e enigmatico, assim como a ambigiidade,

elemento constante na producgao artistica de todos os tempos.
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Regina Silveira - “In Absentia M.D.” — 1983. Instalacdo — 200m?2.

Fonte:<http://3.bp.blogspot.com/_6LO00gJfOKg/THLIORH1Zcl/AAAAAAAAADwW/kVzIcO9RHopA/s

1600/SAM_0569.JPG>

Felix Bressan também explora estas sensac¢des na produgédo de
seus seres projetados no espaco, abordando o objeto de maneira a dar-lhe um
carater ambiguo, recorrendo a hibridismos e projecdes fantasméticas. Sua agéao

nao se projeta, entretanto, a partir da régua e dos pontos de fuga rigorosamente
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estudados. A forma vai se constituindo como por um processo de crescimento
organico, criando-se a partir da experimentacdo mesma, sem um rigido projeto
anterior. Seus seres fantasticos crescem a partir do alongamento e distorcao
das partes do objeto original (apds o processo de cortar, especialmente nas
ultimas fases), com a liberdade da manipulagdo do artista sobre elas e de
acordo com as possibilidades reais de ajuntamento e articulagdo entre os vérios
pedacos. De sua acdo sobre o objeto inicial surge um outro objeto, antes
inexistente. Neste sentido difere de Regina Silveira, que nos apresenta o objeto

original distorcido, esticado, deformado...

A deformacéo operada por Bressan sobre os objetos sugere, por
analogia, a deformagao do corpo — ja que suas montagens remetem quase
sempre diretamente a ele. Através dos objetos deformados, portanto, estaria se
dirigindo ao significado projetado pelo corpo do espectador — e pelo seu proprio
— no confronto com a obra. O corpo e 0 seu espago sao o tema de sua

escultura.

Em seu trabalho “Sem Titulo”, de 1997/98 (pag. 18), com carrinho
de bebé e ferro, cria uma espécie de projecao do corpo que tomaria lugar neste
espaco deformado. Propde uma nova visao do ser a partir da deformacao de
seu mundo — do espago em que habita e dos instrumentos de que se utiliza em

suas rotinas.
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Neste sentido articula ndo s6 as pecas cortadas e remontadas
entre si, mas também todos os significados que envolvem este novo
dimensionamento e o0 espaco simbdlico que ocupam. Articula o real (os objetos
tirados do mundo real e a percepgao que se tem deles) com o simbdlico (o
culturalmente construido e o lugar que os objetos ocupam no social) e 0
imaginario (0 mundo fantasmatico do espectador em relacdo com este

universo).

1.3.1 — A “Perspectiva Curiosa” (Anamorfose)

Marcel Duchamp, em seus estudos para o Grande Vidro, durante
anos tratou do tema da perspectiva com grande interesse, 0 que atestam varias
das notas de suas duas “Caixas” (Branca e Verde). Uma destas notas refere-se
a uma hipotética perspectiva de uma quarta dimensao e a suas relagbes com a
perspectiva ordinaria. Esta nocdo especulativa de uma quarta dimensao
exerceu certa influéncia sobre as preocupacbes artisticas e filosoficas de
Duchamp. E este tema foi apontado pelos criticos, na época, como um dos

principais componentes intelectuais do Grande Vidro.
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Marcel Duchamp

“La Mariée mise a nu par ses Célibataires, méme” ou O Grande Vidro — 1915-1923

Fonte: <http://www.acervosvirtuais.com.br/layout/museuvirtualdearte/images/full/06.jpg>
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Para o proprio Duchamp, seus estudos € a realizacao do Grande
Vidro foram a sua redescoberta e a reabilitagdo da perspectiva. Declarou, em
entrevista a Pierre Cabanne, que “o Grande Vidro é uma reabilitacao da
perspectiva, que havia sido completamente ignorada e depreciada, mas de uma
perspectiva matemdtica, cientifica [...] baseada em célculos e dimensdes”
(CABANNE, 1987, p.64-65). Nao se tratava de uma perspectiva realista. Quer
dizer, em lugar das coisas e das consequéncias sensoriais de sua percep¢ao,
encontram-se as medidas das coisas, as relacées entre elas e os simbolos
destas relagdes. A representacao visual estd a servico de uma histéria, mas

transposta radicalmente.

Duchamp interessou-se também pelas relacées entre o espaco
tridimensional e o espago bidimensional, criando analogias entre pontos de sua
concepgao tedrica. E seu interesse recaiu também sobre a “perspectiva

curiosa”, nome dado a anamorfose no século XVII.

Na “Caixa Branca” ha uma alusdo ao matematico Jean Francois
Niceron (1613-1646) e ao seu tratado de perspectiva Thaumaturgus Opticus
(1646). Este foi um dos grandes estudiosos da anamorfose e o livro citado é a
versdo em latim da primeira edicdo de La perspective curieuse ou Magie
artificielle des effets merveilleux (1638). O livro basico, entretanto, e Unico sobre

o assunto é de Jurgis Baltrusaitis — Anamorphoses (Paris, 1969).
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Sobre a perspectiva, instrumento destinado a dar a ilusdo da
terceira dimensdo e designado como a arte de restituir as aparéncias, diz
Baltrusaitis, apontando uma oposicao em seu interior: a perspectiva “é a ciéncia
que fixa as dimensdes e as posigdes exatas das formas no espago; e é a arte
da ilusdo que as recria. Sua histéria ndo é somente a do realismo estético.

Também é a histdria de um sonho” (Apud PAZ, 1995, p.147)%.

Durante o século XVII, elaboraram-se vérios conjuntos de
procedimentos dentro do campo da perspectiva, com a criacdo de diversos
artificios, como a perspectiva acelerada e a perspectiva retardada. E had um
momento em que se chega ao rompimento da relagdo entre realidade e
representacdo, pelo uso extremo de alguns artificios — é quando surge a
anamorfose, chamada de perspectiva curiosa ou pervertida (porque deixa de
reproduzir a realidade). E um tipo de perspectiva que produz a deformagéo do
objeto, do real. A época de maior interesse, de especulacdo cientifica e
filoséfica, por este tipo de procedimento foi o século XVII, sendo que no XVIII se
transformou em diversdo e no XIX, em passatempo pornografico e motivo

politico.

Baltrusaitis aponta a reversibilidade da imagem na anamorfose, o
que Ihe da um carater duplo. Diz ele: A anamorfose “é uma evasao que implica
um regresso; a imagem, afogada numa torrente ou num torvelinho confuso,

emerge semelhante a si mesma numa visdo obliqgua ou refletida em um

# Traduzido do espanhol pela autora.
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espelho... A destruicdo da figura precede a sua representacao” (Apud PAZ,
1995, p.149). Ou seja, ela esconde o objeto ao mesmo tempo em que o

representa.

Ao encontro desta idéia, temos o célebre estudo de Lacan sobre a
anamorfose a partir do caso especifico da obra de Hans Holbein — “Os

Embaixadores”, de 1533.

Hans Holbein
“Os Embaixadores” — 1533
Fonte:<http://3.bp.blogspot.com/BLgQOjtRwgA/UWhD28YUOS8I/AAAAAAAAACU/5VyIP_pbBsU/

s$1600/0s+embaixadores+-+hans+holbein+1533.jpg>
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Lacan aproxima-se particularmente da figura da anamorfose para
aproximar-se o mais possivel do olhar na funcao do desejo, 14 “onde o dominio
da visao foi integrado ao campo do desejo” (1979, p.84). A anamorfose, como
processo técnico, somente se tornou possivel pela invengao da perspectiva. E
sua estrutura baseia-se na inversdo da mesma. Trata-se da perspectiva
geometral, que & somente referenciacdo do espaco e nado vista deste. A
dimensao geometral € uma dimenséao parcial do campo do olhar — o simbdélico

da funcdo da falta: aparigéo do fantasma falico, objeto perdido.

No préprio coragédo da época onde se desenha o sujeito e onde se
procura a O6tica geometral, Holbein nos torna aqui visivel algo
que nao é outra coisa sendo o0 sujeito como nadificado
(néantisé) — nadificado sob uma forma que é, para falar
propriamente — a encarnacao imaginaria (imagée) do menos phi [
(- ¢ ) ] da castracdo, o qual centra para nos toda a organizagao
dos desejos através do dominio das pulsdes fundamentais.
(LACAN, 1979, p. 87-88)

No quadro “Os Embaixadores” o que chama a atencéo de Lacan é
justamente este objeto estranho, no primeiro plano, suspendido, obliquo,
resultado de uma anamorfose. Para ter a visdo da imagem que o objeto
representa € necessario distanciar-se do quadro pela esquerda e virar-se em

direcdo a ele, enxergando-se, entdo, uma caveira.

O efeito elastico da anamorfose assumiria uma forma de erecao.
Mas, para Lacan, na sua interpretacdo da funcéo da visdo, a imagem vai para
além do simbolo falico. E o olhar, como tal, que aparece aqui, como fantasma

anamoérfico.
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Para Lacan a funcdo do quadro, em relacdo aquilo que o pintor
literalmente da a ver, tem uma relagdo com o olhar. Ele oferece ao que olha o
quadro alguma coisa como a ser absorvida. O olhar é convidado a “depor
armas”. E isto é o que chama de poder pacificante, apoliniano, civilizatério e
encantador da pintura. E o abandono, depésito do olhar. Ao procurarmos o

olhar é que o veremos desaparecer.

A pintura cativa o olhar por aparecer como o0 que ndao é. Nao
rivaliza com a aparéncia. Neste sentido, a anamorfose se aproximaria talvez
mais da aparicdo. Diz Lacan que “o olhar é sempre algum jogo da luz com a
opacidade. O que é luz tem a ver comigo, me olha, e gracas a esta luz, no
fundo do meu olho algo se pinta” (ibid., p.95). O quadro, certamente, esta no
meu olho. Mas eu estou no quadro: como anteparo, como mancha — como uma

anamorfose, talvez.

Voltando a apreciacdo da tradicdo da perspectiva e de suas
variacoes de efeito 6ptico, encontramos outro feito cientifico e filoséfico que se
liga ao tema. Trata-se do estudo dos autébmatos. E ambas as idéias se

inscrevem no ambito do calculo racional mecanizado, no automatismo.

Ao lado da perspectiva, o estudo e o desenvolvimento de
autdbmatos remonta também a uma tradicdo dentro do ramo da fisica, da
geometria e da 6tica. Seriam a “razdao em movimento” (PAZ, 1995, p.150),

tendo também, por fundamento, um persistente impulso mimético,
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ambicionando uma réplica animada da vida, um aperfeicoamento na aparéncia
de fidelidade a vida na criatura mecénica. Seriam uma concepcao do ser
humano como uma maquina hidraulica, como comenta Baltrusaitis (ibid., p.151).
Seu funcionamento ou movimento é racional, ndo dependente da subjetividade

e do psiquismo, com suas alteragdes imprevisiveis.

Marcel Duchamp interessou-se por ambos os temas, ligados
dentro de uma perspectiva fisica e filoséfica. Suas especulagdes em torno
destes temas, e sobre a quarta dimensao, giravam em torno das questdes da
aparéncia e da aparicdo (presentes no Grande Vidro , em Etant Donnés e em
todo o corpo de sua obra, incluindo seus escritos) — e que nos interessam

também no enfoque do trabalho de Felix Bressan.

No trabalho de Regina Silveira, é possivel tracar, muito
claramente, relacbes de suas sombras anamorficas com todo o
desenvolvimento dos estudos da perspectiva na tradicdo da arte ocidental,
desde Leonardo da Vinci, especialmente. Claro que a sua escolha desta
ferramenta esté ligada as suas necessidades de articulacao simbdlica, quando
Ihe permite manipular este fundamento da nocéo de realidade representada. E
a artista vai muito além do simples emprego destes mecanismos de
deformacao, ao modo maneirista — pelo fascinio que o monstruoso e enigmatico
exerce, unindo esta exploracdo do ilusério com um arcabouco de idéias

enunciadas pela arte conceitual.



124

No trabalho de Bressan a relacdo talvez seja menos direta. Suas
deformacbes nao se dao no espaco bidimensional, nem no plano do ilusério.
Move-se no tridimensional, com objetos e coisas retiradas do mundo real, e que
nao perdem esta qualidade. Associa-se, porém, o arrojamento de suas formas
no espacgo, pela projecdo deformada, com a “perspectiva curiosa”, assim como
a configuracdo de corpos e seres hibridos € associada com a constru¢éo dos

autdmatos, frutos da mesma época de avangos na area da fisica.

Na série de obras com ferramentas e outros objetos cortados, o
procedimento de cortar e rejuntar todos os pedagos, de forma a seguirem outra
estrutura formal, de linhas modificadas, estiradas, retorcidas, contorcidas,
produz um resultado semelhante, no plano tridimensional, ao da deformacéao
anamorfica. Poderiam talvez ser chamadas de “anamorfoses tridimensionais”,
destacando-se que o rigor com o calculo geométrico nao é essencial, e sequer

utilizado, a rigor.

Apesar de, em seus trabalhos mais recentes, fazer uso de
programas de computador para a producdo de seus projetos de montagens
com ferramentas ja “transfiguradas”, utilizando, portanto, o rigor do calculo
geométrico, sua forma de tratar a escultura evidencia uma posicao de
afastamento em relacdo ao rigor modernista, especialmente o de tendéncia
construtivista. Neste sentido, quando se utiliza de efeitos semelhantes aos

obtidos a partir de estudos cientificos e técnicos (como a perspectiva), o faz por
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uma inversdo, ou mesmo uma perversio>’. Neste caso da anamorfose, talvez
até se poderia falar de uma dupla inversao, ja que ela em si ja era a primeira ( a

inversao da perspectiva normal).

No plano do automatismo mecanico, ligado ao automatismo
racional do sistema da perspectiva, encontramos também paralelos entre o
trabalho de Bressan e o de Regina Silveira com o tema. Constantemente, em
suas obras, aludem ao corpo humano de maneira bem direta, evocando-o por

alguma de suas partes, ou pelo uso de analogias.

Na obra de Bressan esta aparicdio do corpo se verifica
especialmente e de maneira muito forte, na série “O Corpo Ausente” (v.
pag.127-130), na qual ha referéncia direta ao corpo feminino, sob forma de
estruturas de espécies de vestimentas. O corpo em si esta ausente, fazendo-se
a sua projecao justamente no lugar desta auséncia. Nestes, e também em
outros trabalhos, onde ha entrelagamentos do corpo com outros objetos e
estruturas maquinizadas, fazem-se aproximagdes do mesmo com a maquina, e
da maquina com o corpo. Este aspecto é desenvolvido de maneira mais
aprofundada no capitulo seguinte, ligado a relacao entre aparéncia e aparicao,

também ja mencionada.

% Octavio Paz fala da anamorfose como a perspectiva pervertida, pois rompe a relagao entre
realidade e representagéo, deixa de reproduzir a realidade, quando nasceu justamente para
dar-nos esta ilusdo. E a perversao do sentido original da perspectiva normal, ou construgao
legitima,como a chamavam os italianos, sua depravacao. Ela esconde ao invés de
mostrar(1995:148,149). Lembramos que a colegdo na qual Baltrusaitis publicou seus
livros,chama-se “Perspectives Dépraveés”.
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Octavio Paz percebe a obra de Marcel Duchamp, em sua
totalidade, como anamorfose, no sentido de enxerga-la como "os distintos
momentos — as distintas aparéncias — da mesma realidade. Uma anamorfose,
no sentido literal desta palavra: ver esta obra em suas formas sucessivas €
remontar para a forma original, a verdadeira, a fonte das aparéncias” (1995,
p.10). O trabalho de Bressan também poderia ser visto, em seu todo, como uma
aparicdo deformada que remonta a uma fonte da mesma ordem — uma
metafora da vida, do ser, do corpo em sua relagdo com o espago € com 0O
tempo. A mulher desnuda, o subtexto erético e a problematica do desejo sédo

temas constantes em sua obra, assim como em Duchamp.
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“Sem Titulo” — 1993. Couro, canos de cobre, fivelas e cordao,

90x120x50 cm.
Colecgéao do artista

Fotografia de Felix Bressan
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“Sem Titulo” — 1993. Couro, ferro e canos de plastico,
200x200x180 cm.
Colegao Thomas Cohn

Fotografia de Felix Bressan
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“Sem Titulo” — 1994. Couro, aluminio e fivelas, 100x120x110 cm.

Colegao do artista

Vista dorsal

Fotografias de Felix Bressan
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“Sem Titulo” — 1994. Couro, ferro e fivelas, 115x105x100 cm.
Colegao Kim Esteve

Fotografia de Felix Bressan
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E inevitavel que a consciéncia seja mistificada,
invertida, indireta; por principio; ela vé as coisas
pelo outro lado, por principio ignora o Ser e
prefere o objeto, isto €, um Ser com o qual
rompeu, e que coloca para além desta negacao,
negando esta negacao — Ignora nele a nao-
dissimulagdo do ser, a Unverborgenheit, a
presenca nao mediatizada que nao é positivo,
que é ser dos confins.

M.Merleau-Ponty

Il - ATRANSGRESSAO AO SIGNIFICADO DO OBJETO

O primeiro prémio do Salao do Jovem Artista, em Porto Alegre, em
1996, foi a obra “Cauda”. A peca, conforme se pode observar nas reprodugdes
a pag. 46, constitui-se de um “monte” de vassouras cortadas em pedacos e
“rejuntadas” numa montagem articulada, colorida e irreverente. Esta premiacao
levantou algumas questdes ligadas a reflexao sobre o conceito de arte, de obra,
sobre o0 saber fazer, sobre o processo de instauracao do feito, do apresentado,

sobre o valor artistico e o valor estético. Entre elas:

- Por que a obra de Bressan foi selecionada e premiada?
- O que faz aquele conjunto de vassouras constituir uma obra de

arte — e ser considerada a melhor do Salao?
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A partir de uma reflexdo sobre as relagbes da estética com a
poiética e sobre a construcdo da definicdo de um conceito de arte no ambito
filosofico, poderiamos encaminhar-nos para uma breve analise da inser¢cao do
trabalho de Bressan no “mundo da arte”, desde o processo de instauragao
iniciado pelo artista, quando fazendo a obra, até o processo de
aceitagao/legitimacéao pela critica e pelo publico. Ha que pontuar a necessidade
de uma reflexao mais profunda sobre a situagdo atual da critica de arte no pais,
bem como sobre que tipo de publico procura o contato com as obras produzidas

no contexto atual.

Alguns elementos significativos nos sdo dados em entrevista
publicada pela Revista Aplauso n? 4, de 1998, em Porto Alegre, na secao
Debate. O entrevistador faz a seguinte afirmacédo e pergunta: “O Felix caiu nas
gracas de toda a critica e ganhou pdginas e mais paginas nos principais jornais
do pais. Tu esperavas isto?” Ao que Bressan respondeu: “Realmente eu n&o

esperava. Meu marchand disse que também se surpreendeu.”

Ainda referindo-se a participacdo de Bressan na Bienal do
Mercosul, em 1997, em Porto Alegre, outros participantes do debate na
entrevista declararam que: - “o trabalho de Felix atrai um interesse muito grande
por ter participado da Bienal, sendo ele vitima feliz de um processo.” —“Com o
Felix aconteceu aquilo que os criticos do passado chamavam de bafejo da
sorte. Ele teve a ocasido e sua obra tinha qualidade.” — “Naturalmente, o Felix,

como escolhido para a Bienal do Mercosul, teve uma grande vantagem.” E o
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proprio Bressan: “A Bienal do Mercosul me deu muitos resultados. Meu trabalho

foi bastante divulgado nos jornais.”

O tema do debate era a critica. E ndo entra em questdo neste
momento, de forma mais aprofundada, a qualidade da obra e sua afirmagao
como arte a partir de si. Chama a atengdo, no entanto, nestas declaragdes, a
importéncia atribuida a aceitacao de seu trabalho pela critica dentro do sistema,
inclusive como determinante para atrair a atengao sobre o mesmo dai para
diante. O “mundo da arte” determinou que o trabalho tem condigdes de circular
no meio. E Bressan € a vitima feliz, que recebeu o bafejo da sorte, o que Ihe da

uma grande vantagem.

Nao entraremos aqui na discussao sobre a qualidade da critica de
arte brasileira. De alguma forma ela atua e parece que é importante para o
sucesso de qualquer exposicao, como o proprio Bressan declara na mesma
entrevista. Olhando, porém, para o trabalho do artista, poderiamos nos

perguntar: Vitima feliz? Bafejo da sorte?

Ha muito trabalho na elaboragéo plastica de Bressan. Esta visao
da aceitagcao e insercao de seu trabalho no circulo artistico é injusta e simplista.
A sua obra é produto de um ato pensado, onde a atracdo do olhar do
espectador € desejada, construida, forjada a partir da intencionalidade do
processo. Bressan constréi seus mecanismos corporificados, criando um

universo proprio, insélito, alucinante e toca em questées que remetem ao intimo
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do ser, desde a sexualidade até os limites entre o visivel e o invisivel. Memdria,
espaco, cotidiano, dualidade, suspensdo, perversdo, identidade... séao
elementos presentes em sua obra. Pelo olhar, o espectador se projeta com
seus desejos e imaginacdo no campo de atracdo que Bressan habilmente

constroi.

Como também ja tratado, a selecdo dos materiais de trabalho é
também pensada de acordo com a intencdo. Ele se apropria de objetos,
residuos, maquinas, pecas insoélitas e inuteis para criar as suas esculturas
vazias e articulaveis. Agrega em suas construgcdes hibridas, materiais de
naturezas diversas, como o ferro, a madeira, o couro e o latex. As suas
resolucdes formais e poéticas inserem-se num didlogo denso e inteligente com
a producao contemporanea de heranca duchampiana, desde a arte pop até o
minimalismo e a arte conceitual, bem como com producdes brasileiras

recentes..

O trabalho se impde, sim, pela qualidade e pela profundidade no
ambito da reflexdo e da revelagdo. Cria entidades proprias, por sua vez
criadoras — de sensacgoes, percepcdes, pensamentos, alucinagoes,... Bressan
trabalha com o objeto feito, selecionado de um cotidiano doméstico. Porém nao
ha s6 mudanca de funcdo - ha ressignificacdo. Apropria-se para dar novo

significado. Neste sentido, transgride o estatuto original do objeto concreto.
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E apenas a circunstancia que determina a qualidade de arte no
trabalho de Bressan? E s6 uma questdo de existéncia e legitimagcdo? Quando o
espectador esta diante da obra é que acontece ou nao a revelacgao,
independentemente do que dizem os especialistas. A inquietacdo e, no minimo,
o estranhamento, atingem em cheio o olhar. E nesta relagcdo, a experiéncia
estética se sobrepbe a circunstancia. A obra esta circunscrita numa dimensao
poética, lugar privilegiado da criacdo estética, trazendo em seu amago o
conceito de arte e a ele remetendo, ou seja, deixando transparecer a finalidade

artistica que a faz ser arte.

Ao deslocar o objeto do seu contexto real, cotidiano, utilitario e,
por meio de sua transfiguracédo, dar-lhe outro sentido, modificando radicalmente
a sua fungao, Bressan toca também no seu significado. As vassouras das
“Caudas” ( | e Il ) estao la. Cortadas em pedacos, € verdade, mas mantendo
sua identidade. Porém nao funcionam mais como vassouras e, além disto, no
contexto do trabalho, ndo significam “vassoura”. Significam “cauda’.
Apresentam um novo conceito. Representam o significado que o artista lhes

deu.

O “Secador de Garrafas”, de Duchamp, nao funciona como
secador de garrafas quando exposto como obra. O seu significado é
transformado neste momento - o de ser apresentado como obra de arte. Mas,
fazendo relacdo com “Cauda”, por exemplo, parece-me que esta vai um pouco

além, no sentido de transmutar o significado do objeto em si. Ligado as
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intencoes do artista esta este trabalho de tocar na estrutura do objeto que,
transformada, elabora e apresenta também um novo conceito. O secador de
garrafas, ao ser retirado da exposicéo, volta a funcionar como tal. Pode ser
chamado, inclusive, de “obra de um s6 dia” (RICHTER, 1993, p.295). Apos o
primeiro choque, que nunca se repete, perde sua fungédo artistica, ou anti-
artistica, voltando a ser apenas um objeto de utilidade pratica. Os readymades,
numa elaboracao altamente original, sdo a proposicédo do anti-fetiche artistico,

aponta Richter.

Marcel Duchamp

“Secador de garrafas”, 1914

Fonte:<http://2.bp.blogspot.com/-
SQ76HA8ONmMA/TfOxWn27STI/AAAAAAAAAVQ/hmoQlwLutc0/s1600/Figura24.jpg>
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Bressan também junta bancos e rodas de bicicleta, como o fez
Duchamp. O fato de acoplar a estes dois objetos, sempre, uma terceira
unidade, fruto de sua acdo imaginativa e a partir de suas pesquisas
relacionadas ao corpo, com influéncia da maquinizacdo, da ao conjunto,
entretanto, uma significagdo que vai além dos objetos — e efetivamente d4 uma
significagédo, ao contrario do que pretendia Duchamp. Este acoplamento forma,
diante do olhar do espectador, incluindo o artista, a figura de uma outra
entidade, antes desconhecida, e associada com os temas que afloram no todo

de sua obra.

Quando faco referéncia a esse objeto de Duchamp numa
escultura, minha intencdo é a de apropriar-me deste signo, ja
consagrado pelo ponto de vista estético, para compor uma nova
idéia e jogar com a qualidade de arte na posicdo de um objeto
utilitario. A transgressdo que fago na minha escultura ao
significado da obra de Duchamp nado se da somente nesta
readaptacdo do objeto, mas também no que se refere ao seu
conceito, que passa de uma valorizagdo da beleza da indiferenca
para um elemento altamente significativo, ou melhor, 0 que antes
era a exaltacdo do objeto situado puro e simples, agora apela
diretamente para o emocional do espectador. (BRESSAN, 1996,
p.80)

Se aludirmos ainda ao caso da colher no “Copo de Absinto”, de
Picasso, constatamos que a colher é ainda colher no corpo da obra. Em muitas
montagens de Bressan acontece, ao contrario, uma forma de transmutacgao,
que muda totalmente o significado do objeto real, concreto, o que poderia ser

tomado por uma transgressao ao ja estabelecido.
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Esta operagcdo, porém, ndao acontece sempre de maneira tao
drastica na obra aqui em estudo. Temos o carrinho de bebé (pag. 18), o banco
na parede (pag. 89) e a enceradeira (pag.139), casos em que ndao ha a
modificagcdo radical do conceito estabelecido no objeto original. Ha, bem
aparente, a mudanca de funcdo, em especial no banco deslocado para o plano
vertical — preso pelo assento a parede e, portanto, sem a minima possibilidade
de funcionar como banco. Mas mesmo em relagdo a estas obras que,
curiosamente, nao recebem um titulo, poderiamos nos perguntar sobre a
elaboragdo de um novo significado. Este carrinho de bebé nao se transformaria
também num corpo, que caminha com suas préprias pernas, ndo sendo mais,
assim, s6 um carrinho? E a enceradeira que se contorce sugeriria outra forma
de entidade que nao representada por sua forma original somente, enquanto

objeto do cotidiano doméstico? (um pouco ultrapassado, de fato).

O fato de alterar a estrutura fisica do objeto, mesmo quando nao
se acrescenta a ele um outro objeto ou forma, parece que é fundamental nesta
operacao — a de transgredir o significado original. Em obras como o banco, ou o
carrinho de bebé e até mesmo a enceradeira, onde parece que a intervencao é
o minimo de arrojamento possivel, o objeto perde a sua condicao original, de
forma que, se for retirado da sala de exposi¢des, ndo pode voltar a funcionar
como o que era. Ressalva-se o caso da enceradeira, que até poderia ser
utilizada como tal, mas que, certamente, causaria transtornos e exigiria um
treino de habilidade especial para sua mobilizagdo dentro de uma sala com

méveis e de espago reduzido. Esta, de qualquer forma, alterada de tal maneira,
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“Sem Titulo” — 1997. Enceradeira, canos e ferro, 160x65x110 cm.

Colecao do artista

Fotografia de Clovis Dariano
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que nao perderia mais a nova configuragdo, produtora, por sua vez, de uma
nova percepg¢ao conceitual — além de visual. A enceradeira é enceradeira, sim,
mas uma outra enceradeira. O que nao ocorre com o0 secador de garrafas e

com o urinol de Duchamp, ou com a colher de Picasso.

Nos trabalhos com as ferramentas vemos o artista jogando com
esta capacidade de transmutacdo gerada pelas alteragbes estruturais das
mesmas. S&o, as vezes, poucas alteragdes, como quase sé um estiramento. E
0 caso das pas, de 1998 (pag.142). O outro elemento operacional importante
que se coloca neste jogo € a composicdo no espaco. Pela utilizagdo da
repeticdo das pecas, ja alteradas, e pelo modo de arranja-las no espaco
intensifica-se a qualidade da transfiguracao. O significado original é transposto
para emergir, diante da configuragao articulada pela mao do artista, um outro
significado € um novo leque de associagdes com o campo de referéncia do

sujeito que o percebe.

Na obra “Sem Titulo”, com forcados (ou ancinhos) e ferro, de
1998, cada forcado é transformado em uma espécie de onda, e os forcados
juntos, a maneira de disp6-los no espaco, parece reproduzir a estrutura da
onda. E a idéia sugerida pelo conjunto € a da repeticdo ad infinitum desta
sucessao, criando-se um forte impacto na imaginacdo do espectador. De um
objeto parte-se para outro conceito, outra idéia, outra possibilidade de

percepcgao.
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“Sem Titulo” — 1998. Forcados e ferro, 100x150x120 cm.

Colegao Paulo Fonseca

Fotografia de Felix Bressan
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“Sem Titulo” — 1998. Pas e ferro, 55x120x200 cm.
Colegao Thomas Cohn

Fotografia de Clovis Dariano
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Pela apropriacéo, pela decomposicao e pela reconstrugdo, sempre
pela via da deformagado, Bressan transgride e transmuta significados. Cria,
assim, novas ordens no plano visual, que possibilitam reordenagdes no plano

conceitual e abrem campo infinito a imaginagao criadora.

Voltando ao questionamento levantado a partir da entrevista na
Revista Aplauso, e apds esta visdo da acéo criadora e reordenadora da forma,
da fungédo e do significado do objeto, que sofre esta espécie de transmutacao,
cabe inscrever a andlise do trabalho de Bressan dentro do contexto do debate

atual sobre a avaliagéo e julgamento das obras contemporaneas.

A filosofia analitica, especialmente a partir das teorias do
americano Nelson Goodmann, de grande repercussdao também na Europa,
aponta um momento de crise sobre este aspecto — a acao critica de avaliar e
julgar sobre a arte produzida contemporaneamente. Conforme Marc Jimenez, o
problema da estética, para a filosofia analitica, ndo € o julgamento e nem
tampouco a interrogacao pela definicdo de arte. Ocupa lugar num debate onde

as referéncias tradicionais estdo desmoronando (JIMENEZ, 1999, p.367-370).

Numa visao mais tradicional, talvez, e européia, para a estética, a
filosofia € o Unico lugar onde o conceito de arte pode ser construido. Isto gera
um conflito, pelo afastamento entre a realidade e a pratica artistica. A
especificagao filosofica intelectualiza a arte, distanciando-se das definicoes

7

concretas, que emanam da pratica. O desafio da estética € realizar esta



144

construcao a partir da escuta da pratica artistica, num processo ndao meramente
intelectual. E dialogando com outros pontos de vista, inclusive com os discursos

dos préprios artistas e das obras mesmas.

No ultimo tergo do século XIX, com o Romantismo, teve inicio, no
campo da arte ocidental, mais especificamente na Europa, o projeto da
modernidade. O Romantismo pode ser considerado como a primeira
vanguarda, um primeiro movimento de ruptura com a tradigdo, que vai ser
continuado com as vanguardas do inicio deste século, ligadas as utopias da
relagdo da arte com o desenvolvimento da sociedade. Estas estabelecerao, por

sua vez, a tradi¢do da ruptura da tradicédo, calcada na busca pelo novo.

Esta primeira ruptura introduziu novos conceitos sobre a arte,
sendo um deles, a abolicdo do belo — sua convulsdo. De acordo com Paul
Valéry, os valores da diferenca se impuseram na modernidade, substituindo o
belo. A esséncia do novo critério é diferir. Cada movimento, cada artista, cria
seus critérios e valores na construcdo de sua poiética e na busca de sua
autonomia social. O artista ilustra um querer viver absoluto, livre da repressao

da moral do mundo.

Neste sentido, a vanguarda hesita entre um movimento para o
futuro e a imobilidade do presente. O Dadaismo realizou a ponta da vanguarda,
quando chegou a provocar sua proépria dissolugao, expressao da vertigem da

arte — da morte a transformagao.
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A arte, por sua propria natureza, resiste a uma definicao®'. E um
fendmeno complexo, que ndo se reduz a uma Unica forma conceitual. E uma
variedade de sistemas simbolicos. Conforme Pierre Bourdieu, a definicao do
conceito de arte remete a maneira como a propria arte define-se a si mesma, na

relagdo com o0 campo, com o sistema.

Em 1977, Nelson Goodmann escreveu um artigo, extremamente
importante, para a revista The Nation, com o titulo: “Quando é que ha arte?”
Esta pergunta traz uma modificagdo da visdo tradicional da arte e desloca a
questao. Quando é arte? E ndo mais: O que é arte? A perspectiva se desloca
do problema da busca da esséncia para o estudo do que existe — dos fatos

(JIMENEZ, 1999, p.369).

Goodmann da a estética uma definicdo diferente da tradicional,
quando a toma num sentido objetivo, liberta do julgamento do gosto, da
avaliacao, das categorias tradicionais que embaralham a estética — sentimento,
gosto, intuicdo. A dificuldade é que este sentido € oposto ao que a palavra
estética contém (aestesis — esfera do sentido) — ha um sentido de
dessensibilizacao. Aplicando os principios da filosofia analitica, a tentativa é de
determinar elementos objetivos referentes a arte, na elaboracao de uma teoria

simbdlica.

%1 Jean-Marie Schaeffer declara, em seu prefacio a obra “La Transfiguration du Banafl’, de
Arthur Danto, que Danto recusa-se a admitir que a arte seja idefinivel. Ele diz que, ao contrario,
€ possivel definir arte, desde que se va além da l6gica de superficie do uso linglistico, e em
direcao aos procedimentos de legitimagdo argumentativa.
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Também para Arthur Danto a questao primordial € a da existéncia
da arte, porém numa perspectiva um pouco diferente. Para ele é importante
perguntar o que distingue um objeto estético de um objeto qualquer. Aparéncia?
Circunstancia? A partir de que momento podemos dizer que um objeto é obra

de arte e outro nao?

E a circunstancia, e ndo mais o julgamento, que centra o problema
da estética, para a filosofia analitica. A determinagao da existéncia de uma obra
de arte ndo pode ser fornecida pelo proprio objeto, mas € fornecida por certo
nuamero de circunstancias externas — do “mundo da arte”. O “mundo da arte” é o
conjunto dos conhecedores, experts, marchands, especialistas, publico culto —
confundidos numa esfera restrita, que possuem a capacidade de definir a

atmosfera da arte: se ha arte — e ndo se ¢ arte.

Para Danto, € a interpretacao que distingue uma obra de arte de
um objeto banal. E ela que realiza a “transfiguracdo”. E esta operacdo, de
interpretar, decisiva para a identificacdo do objeto de arte dentre os objetos
banais (entre uma verdadeira caixa Brillo e os fac-similes apresentados por
Andy Warhol, em 1964, por exemplo), exige um publico informado (JIMENEZ,

1999, p. 371).

Esta posicdo suscita reacdoes adversas no ambito da tradicao
européia, onde o problema continua sendo a capacidade de julgar. E o debate

em torno da apreciagdo da arte contemporanea gira em torno da questao: quem
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€ que decide sobre a validade das obras e artistas: mercado, criticos,

especialistas, profissionais da arte, publico acostumado?

Um termo essencial nesta discussdo é a idéia de funcdo —
funcionar como obra de arte. Este problema, situado por Danto, surge a partir
do ready-made, de Marcel Duchamp. Neste, ndo ha transmutagdo do objeto,

mas mudanca de fungdo. Ele funciona como arte sem ser obra de arte.

Dentro do mundo da arte o problema do julgamento, do gosto,
desaparece. E se desloca para defini¢des construidas pelo “mundo da arte”, de
acordo com uma légica cultural criada e mantida pelo sistema. O que importa
no “mundo da arte” € como a obra vai ser recebida; e ela ndo precisa ser critica.
Se for, pode ser perfeitamente integrada, sendo esta a melhor maneira de

torna-la inofensiva.

Dentro do mundo institucional da arte se pode supor que 0s
critérios estéticos existem e que sao bem claros e diferenciados. Os
conhecedores nao erram. Mas é s6 dentro desta esfera que sdo conhecidos
estes critérios. Para sua propria protecao e conservacdao da hegemonia, o

importante é a legitimacao do produto artistico, antes do reconhecimento.

A “categoria” Arte Contemporanea pertence inteiramente ao
mundo da arte, sendo institucional e institucionalizada. O termo Contemporénea

gera problemas. E uma nocédo temporal, sem contetido. Nasceu com a época.
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Caracteriza-se por nao ser mais arte moderna e pela explosdo de certos
dogmas, assim como pela heterogeneidade. Tudo é possivel e tenta entrar na
categoria. Entdo a palavra contempordnea nao designa nada. E, ao invés de
uma categoria, indica um género institucional que deixa de lado o conjunto da
espécie. E arte feita pelos contemporaneos, viva, onde entra em cena o jogo do

cultural versus o estético.

Em Duchamp, um tema recorrente é a questdo do saber fazer.
Perguntava: “Sera que se pode fazer uma obra que nao seja arte?” Novamente
0 paradoxo — ou tudo, ou nada é arte. A palavra arte, etimologicamente,
significa fazer. Se tudo o que é feito é arte, o proprio ready-made nao o seria.
Alguém, porém, que nao o artista, o fez. A mao do artista serviu para pegar o

objeto e muda-lo de lugar — de funcao.

Para os americanos passa a haver uma distincdo entre obra de
arte e objeto de arte. Nelson Goodmann faz uma reflexdo sobre a natureza das
entidades particulares criadas pela arte, desenvolvendo o exemplo “A pedra e
Rembrandt”, onde diz que uma pedra pode funcionar como arte quando
colocada num museu, assim como um quadro de Rembrandt ndo funciona
como arte quando usado para fechar uma janela. Alias, este exemplo talvez
tenha sido inspirado em uma elaboragcdo de Duchamp, que, para atestar a
incompatibilidade e contradicdo entre readymade e arte, inventava o que
chamava de Reciprocal Readymade: um Rembrandt sob forma de tabua de

passar roupa (RICHTER, 1993, p.117).
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Surge ai uma disparidade. O quadro perde a fungcdo que tinha a
priori. A pedra é investida com uma funcdo de arte a posteriori. O quadro,
porém, continua sendo obra, ou quadro. E a pedra pode nao tornar-se arte,
mesmo tendo funcionado como arte. Neste contexto competem duas nog¢oes:

arte como fabricagdo e arte como consagragao.

O quadro de Rembrandt foi fabricado como arte, tendo sido
introduzido no mundo com uma definicdo especifica — a de ser arte. A pedra
(um nao-artefato) e o ready-made (um artefato) foram consagrados. E este é
um desafio para a ontologia. A ordem do “tudo feito”, ou do “tudo achado”,
consagrado como arte, foge da nocao geral de obra, criando um problema para

a definicdo de obra de arte.

Partindo da subversdo do belo , do conflito da arte contra a
estética, da arte contra a arte e pelo desmoronamento das referéncias
tradicionais da estética, mais latente no debate contemporédneo (ndo mais
moderno), chegamos a centralizacao do problema da propria existéncia da arte
na questdo da determinacdo das circunstancias (mais no que na da

intencionalidade).

E o “mundo da arte” que produz os parametros decisivos sobre a
validade das obras e artistas e sua legitimacdo. Estamos agora situados para
saltar do mais geral para algumas reflexdes sobre o caso particular da producéo

de Bressan.
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Seu trabalho situa-se no contexto do contemporaneo. Sendo
assim, traz toda a carga de uma histéria anterior, que envolve, de forma mais
intensa, por estar mais proxima, o desenvolvimento do modernismo e de todas
as revolucbes ocorridas desde entdo, os movimentos e tendéncias
desenvolvidos a partir de gestos radicais de ruptura, bem como a passagem do
moderno para o dito pds-moderno, onde o que importa ndo é mais o

rompimento, mas a retomada desta histéria numa nova contextualizag&o.

Ao lado da pratica artistica estd o desenvolvimento ou atuagao da
critica, que a acompanha, de uma forma ou outra, e que sofre a necessidade de
uma reformulacao constante. E o periodo atual, especialmente para a critica, é

de crise.

A obra de Bressan é, pois, vista, avaliada e julgada dentro deste
contexto. A forma de ser recebida e conceituada esta nesta relacao reciproca
entre obra, critica mediadora e publico. O fato de ter recebido prémios e abrir
espaco em galerias do centro do pais e nas bienais do Mercosul (¢ o Unico
artista gaucho selecionado para as duas primeiras edi¢des), pesa em sua
aceitacao e avaliacao de forma geral. Sem duvida recebeu a legitimacao do
sistema e, de forma observavel pelas vendas que realiza no mercado, também

do publico.

O que esta em jogo neste processo todo, porém, € a qualidade da

obra, que a faz ser considerada arte, neste contexto, nas atuais circunstancias.
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Seu trabalho, conforme os aspectos ja analisados nesta reflexao, traz uma série
de caracteristicas e contribuicbes a arte de nosso tempo. Suas formas de
operar e as tematicas as quais se refere inserem-se nas discussdes
contemporéneas, relacionando-se com a produgao artistica e teorica atuais.
Neste sentido, nos encaminhamos para a analise de sua atuagdo em relagao a
uma das grandes tematicas atuais na pratica artistica — a retomada da questao
do corpo e, por extensdo, da questdo da reflexdo do ser humano sobre si

mesmo e sobre 0 mundo em que vive.

lll.1 — Corpo ou maquina?

O corpo é o principal tema/contetdo/referente na obra plastica de
Bressan. Este corpo aparece de muitos modos, seja pelo artificio da
imaterialidade, quando sugerido por vestes estruturais ou estruturadoras, seja
pela alusdo que certas montagens fazem a sua figura ou evocado pelo indicio

de uma de suas partes. Mas que corpo é este? Como defini-lo?

A tematica do corpo € uma das grandes tematicas em/na histéria
da arte. O corpo é “signo privilegiado na arte ocidental” (CATTANI, 1995,

p.162). Traz em si, ou em sua representacao, uma forte carga simbodlica, de
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muitos significados. E e foi abordado das mais diversas maneiras, mesmo em

sentido contrario a sua representagao.

O corpo ndo é nem coisa nem idéia, mas a medida de todas as
coisas e de todas as idéias, e transformacao efetiva das idéias em
coisas. Ele ndo é o tempo, mas o tornar presente no tempo. Ele
nao é o mundo, no entanto o traz dentro de si e faz corpo com ele.
(FORMAGGIO, 1981, p.82)

Conforme define Formaggio, o corpo concentra em si 0 sentido e a
esséncia da existéncia humana. Por isso esta sempre muito presente em todas
as formas de representacdo desenvolvidas pelo ser que conforma (cf.
ZIELINSKY, 1995:67). Foi tratado, nesta histéria, como objeto, como sujeito e
até como o “nada”, sofrendo desintegracdo e aniquilamento. Ao lado da
destruicdo e fragmentacdo de sua imagem (tdo caracteristica nas formas de
representacdo e apresentacao artisticas atuais), contudo, encontram-se formas
de manifestagcdo que o resgatam e |he outorgam outros estatutos, como o de
autonomia, por exemplo. No decorrer do século XX, especialmente,
presenciamos a simultaneidade de propostas de sua representagdo, nos mais

diversos sentidos e abordagens.

Para Merleau-Ponty, que trabalha os conceitos de visivel e
invisivel, particularmente interessantes para o estudo da obra de Bressan, como

ja visto, o corpo se encontra no cruzamento de dois significados:

O enigma resulta nisto: em que meu corpo é ao mesmo tempo
vidente e visivel. Ele, que olha todas as coisas, também pode olhar
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a si e reconhecer entdo no que esta vendo ‘o outro lado’ de seu
poder vidente. Ele se vé vidente, toca-se tateando, € visivel e
sensivel por si mesmo... (MERLEAU-PONTY, 1969, p.35)

Vidente e visivel — assim o corpo tem a propriedade de ocupar
estas duas posi¢coes, aparentemente antagbnicas, o que lhe possibilita a
interacdo dindmica entre si e 0 corpo que o vé. Ao encontro desta idéia, da
interacdo entre o que olha e o que € olhado (tratando-se de corpo, aqui), que
permite mesmo a existéncia deste corpo no sujeito que vé, temos o

pensamento de Marc Le Bot:

O corpo que olha a imagem é penetrado pelo mesmo vazio dela,
seu desejo é também contrario em si mesmo: esvaziar-se de si
para se mesclar a tudo: expulsar o vazio exterior fechando-se
sobre si mesmo. Daqui até ali, ele nunca é o mesmo. (LE BOT,
1982, p.156)

O corpo diante da sua imagem, ou a imagem do corpo diante do
corpo — uma circularidade no campo do desejo, do vazio da falta constitutiva.
Transparece nesta relagdo a busca do corpo sobre si mesmo, pelo seu objeto

do desejo.

Em torno destas questdes gravita o interesse de Felix Bressan.
Em texto seu, declara: “Na confecgao das obras, também jogo, inevitavelmente,
com a questao do “objeto do desejo” ao tentar sempre chegar a um resultado
final que seduza o espectador através de apelos plasticos e, principalmente,

psicoldgicos” (1996, p.30).
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A maneira de Bressan apresentar este corpo, ou sugerir sua
imagem justamente no lugar de sua auséncia ja é, por si sO, bastante sedutora.
Na sua forma de “oculta-lo”, sob apurada elaboracao de “vestimentas”, é que o
destaca, fazendo-o saltar aos olhos do espectador. E este se vé diante de si

mesmo, ou da imagem de seu préprio corpo. E uma relagao de transferéncia.

O corpo a que se refere Bressan em suas obras do periodo
“Corpo Ausente”, de 1992-1996, é, declaradamente, o corpo feminino. Um
corpo “vestido” de mulher, com elementos-signo de conotagao sexual, fetichista.
O proprio artista, em sua dissertacdo de mestrado, faz uma analise de todas
estas questdes da sexualidade e dos prazeres e dores a ela ligados. Estes
aspectos sao mais demoradamente enfocados em outro capitulo, especifico

sobre a questao do objeto do desejo.

Por ora nos interessa ainda um outro elemento de associagao ao
corpo, muito presente em seu trabalho. Pelo tipo de material utilizado nas obras
e pela maneira de articula-lo, surge-nos a idéia de maquina. Que tipo de

maquina?

Ferros, madeira, parafusos, hastes pontiagudas articulaveis,
armacgdes em metal que se movem, fechando-se e abrindo-se pela acédo de um
outro corpo (ou seria 0 mesmo?), sugerem talvez um tipo de maquina de
tortura. Pensando-se na tematica da sexualidade e em todos os tabus e

Y

interdicdes da sociedade a concepcado do corpo como corpo erdgeno, esta
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apreensao de suas elaboragdes plasticas ganha forca. Uma sociedade que nao
aceita o corpo como a figuracdo do desejo (libido), quer ver esta pulsdo — a
sexual — aprisionada. Para isto, a criagcdo de estruturas mecanizadas de
constrangimento ao corpo é providencial. Ao mesmo tempo, porém, e
inversamente, ao constranger, ao aprisionar, ao tentar deter a realizagdo do
desejo sexual, exalta o seu poder e o fascinio que exerce. O préprio artista

aponta para isto:

Determinados elementos em meu trabalho, como o ferro
envolvendo o ‘corpo’, fivelas que prendem as tiras de couro
apertadas, cordées que manipulam os movimentos, exploram
nitidamente a questdo da tortura. Eles parecem exercer uma
tortura fisica e também psicoldgica no corpo ausente... Procuro
estabelecer esta tensdo entre o proibido e a transgressao ao opor
certos elementos de conotagdo contraria. A utilizagdo das tiras de
couro envolvendo as pecas e fechando-as ddo-nos a sensagéo de
aprisionamento do corpo. Ao mesmo tempo, a exposicdo, ou
melhor, a inexisténcia de cobertura que ocorre geralmente nas
‘partes pudendas’ desse corpo, parece querer transgredir
insolentemente o rigor da moralidade. (BRESSAN: 1996, p.21)

Em todo caso, as montagens maquinizadas que nos apresenta o
artista, sao revestidas de um requinte que, ao mesmo tempo em que ddo um
sentido de sofrimento a este corpo assim “aprisionado”, ttm um forte poder de
seducdo. Habilmente, Bressan escolhe cores, formas, “brilhos”, texturas que
dao a estas “maquinas” um carater altamente sugestivo em direcdo a
concretude do que querem reprimir — o impulso sexual. Isto é verificavel na obra

“Sem Titulo”, de 1995 (pag. 157,158).
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Nesta obra, de 1993, enxergamos em detalhe alguns elementos

utilizados para constranger o corpo, aprisiona-lo. Sdo amarras e fivelas:

“Sem Titulo” — 1993. (Vide pag. 127)

Detalhe

Fotografia de Felix Bressan



157

“Sem Titulo” — 1995. Resina, ferro, madeira e cordado, 170x100x100 cm.
Colegao Clovis Dariano

Fotografia de Felix Bressan
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Fechada

Fotografia de Felix Bressan
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Outra possibilidade de leitura destes corpos® se realiza pela sua
insercdo numa sociedade mecanizada, ainda com reflexos da era da
industrializacdo®®, e por efeito de uma crescente automatizagdo dos meios de
producé@o e consumo. Que ser é este, ou que corpos sdo estes, que habitam
este espaco assim constituido? E que corpo € apresentado por estas obras,

constituidas neste mesmo meio?

Marc Le Bot utiliza o termo “imagens mecanomorfas” para
designar as imagens proprias de uma sociedade industrial, onde a “ordem
mecanica do mundo revela o funcionamento também mecéanico de organismos
que integram a totalidade do corpo social... agora desencontrado, pleno de
simultaneismos e movimentos contraditérios que sao da existéncia social da era
tecnolégica” (apud ZIELINSKY, 1995, p.65). E “...as imagens mecanomorfas
afirmam que a funcao social da arte é de elaborar as condutas perceptivas que
estariam nesta relagdo de ‘equivaléncia’ com o conjunto da pratica social” (LE

BOT, ibid., p.200-201).

Na continuidade de suas observagcdes sobre a obra “Peinture et
Machinisme”, de Le Bot (1973), Mobnica Zielinsky aponta as influéncias do

desenvolvimento da tecnologia e da comunicacdo de massa na vida e nos

s Ampliando-se, aqui, a no¢ao de corpo para “corpo da obra”. Englobam-se, neste conceito,
todos os trabalhos, de todas as fases do artista, ou seja, ndo somente os alusivos diretamente
ao corpo humano. Cada pega constitui um corpo, um ente, uma unidade com légica prépria.

® Na contemporaneidade, com o advento da informatica e da automatizagao, fala-se numa ja
superacao da sociedade industrial, meramente. Vivemos a era da comunicagao, da informagao
e da informatizacdo. Os modos de producgdo estédo transformados, assim como as maneiras de
consumo desta nova produgao — e, portanto, também o ser que se encontra neste novo mundo.
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modos de expressdao do ser humano moderno: “0 espaco social na vida
moderna apresenta ritmos acelerados, objetos simbdlicos caracteristicos da
modernidade, tais como os arranha-céus, pontes de aco e de concreto, o
movimento dos automoéveis e das luminarias, gerando com isso modos de
percepcao estética vinculados a préatica social comum, num universo urbano

submetido a l6gica dos objetos técnicos” (ibid., p.65-66).

Vivemos num espacgo social contraditério, heterogéneo, carregado
de ambiguidades, simultaneismos, fragmentagdes e de extrema rapidez em
todos o0s processos de construgdo e desconstrugdo de sistemas, codigos e
estruturas. O ser que habita este espaco nao sofreria uma espécie de mutacgao,
de metamorfose na adaptacao a este ritmo e multiplicidade? Nao seria um ser
também mecanizado o que melhor responderia as exigéncias do mundo

moderno?

A forma de mecanizagcao do ser, sugerida por um modo de leitura
das pecas de Bressan, poderia aludir ao questionamento do ser humano sobre
si mesmo e sua presenca neste mundo assim constituido. Qual é ainda o seu
lugar? Que papel lhe toca cumprir? E preciso adaptar-se? O que fazer consigo

mesmo, Com Seu corpo, em meio a este mundo de maquinas e automatizacao?

As pesquisas em relacao ao corpo humano e a maquina, e a uma
forma de juncao do tipo fusdo de ambos, datam de muito tempo, conforme ja

mencionado. Trata-se da pesquisa de autdématos, que delineia um ramo da
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robdtica nos dias atuais. H4 um impulso mimético, uma paixao por imitar o
aspecto e a animacgao da criatura viva e seu didlogo com a passagem do tempo

por detras de todos os feitos na histéria da automacao (KRAUSS, 1998, p.250).

Em seu livio Beyond Modern Sculpture, Jack Burnham defende a
idéia de que a ambicao mais fundamental da escultura, desde os
seus primoérdios, € a de ser uma réplica da vida. Se até muito
recentemente essa ambigcao precisou restringir-se, no ambito das
belas-artes, a representacado fiel porém estatica de figuras
humanas ou animais, as artes menores ou populares abrigaram,
de longa data, tentativas de romper os limites dessa imobilidade.
Os autbématos mecéanicos extremamente intrincados criados no
século XVIII por Vaucanson tiveram origem numa necessidade, a
qual lograram satisfazer, de aperfeicoar a aparéncia de fidelidade
a vida na criatura mecéanica. (KRAUSS, 1998, p.251)

O autor citado por R.Krauss — Burnham - afirma que o
desenvolvimento destas maquinas humanizadas, ou robds, sucedeu em
paralelo ao desenvolvimento tecnoldgico. Ao lado da semelhanca de alguns
destes dispositivos com a forma humana, existem outras que, simulando
apenas alguma espécie de atividade humana, nao guardam esta semelhanca,
por ser considerada totalmente fora de propésito. E o caso dos computadores —
“autbmatos nao-antropomérficos”, que concentram a similitude na
artificializagdo da inteligéncia. Sua tese é a de que a escultura teria o objetivo
ultimo de ser assimilada pela complexa tecnologia da cibernética. E, quica,
substituir o organismo humano completamente. Se, de tal forma se realizasse
esta transferéncia de poder para a maquina, ela se tornaria também o meio de

realizacao da arte.
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Um exemplo destas criacées do século XVIII, onde se procura dar
aspecto o mais fiel possivel a criatura viva, mecanicamente, € um boneco

mecanico , feito em 1774:

Pierre Jaquet-Droz, pai

“O Escrivao” — 1774. Boneco mecénico
Vista dorsal e frontal

Fonte: KRAUSS, 1998, p. 249
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R.Krauss questiona esta tese, especialmente no tocante a funcao
mimética da escultura. Entre obras que aponta como destituidas desta carga
esta o “Acessorio de Luz” de Moholy-Nagy (1923-1930), as construcdes de
Picasso (como “Guitarra” e “Violino”), os ready-mades de Duchamp e a torre de

Tatlin (“Monumento a Terceira Internacional” — 1919-1920) (1998, p. 253).

Coloca também que o livro citado de Burnham € “uma das
exposi¢coes mais extensa e detalhadamente discutidas da escultura a servigo de
uma visdo mecanicista do mundo” e que esta visao da escultura € o que grande
parte da producdo contemporanea pretende subverter. Esta posicdo — a de
Burnham - é ideologicamente comprometida com um aparelho de controle

tecnocratico, produto de um sistema social e econémico.

O “Acessorio de Luz”, por exemplo, é altamente investido de
sofisticagdo tecnoldgica, sem concorrer a uma funcdo de manutencao de
propriedade do objeto escultural. H4 uma outra obra, de Picabia — parte do
cenario para Relache , de 1924, que radicaliza ainda mais o0 posicionamento da
escultura. Radicaliza a relacdo entre o teatro e a sua platéia de maneira

violenta, subvertendo totalmente a servidao da escultura a qualquer tutela.
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Moholy-Nagy
“Acessorio de Luz para um Balé”, maquete — 1923-30. Aco, plasticos e madeira, 151 cm.
Fonte: <https://slideplayer.com.br/slide/12442288/74/images/17/Principais+artistas+Moholy-

Nagy+Modulador+de+luz+e+espa%C3%A70+%2C.jpg>



Francis Picabia
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A autora situa ainda, "no extremo mais primitivo deste espectro, da

utilizagdo do movimento pelo artista, a fim de dotar o objeto escultural das

qualidades animadas do ser humano”(ibid., p.255),

o trabalho de Alexander

Calder (1898-1976). Em outro extremo estaria uma obra como a de Nicolas

Schoffer (1912- ), com suas construgcdes cibernético-espaco-dinamicas, como

CYSP |, que reage as mudangas do som e da luz ambiente.
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A obra de Calder, talvez, de acordo com R.Krauss, seja a mais
proxima do conteudo antropomérfico da acao intermitente do corpo, visto nao
ter um movimento mecanicamente continuo. Seu movimento preenche e ocupa

sua prépria espacialidade, como uma espécie de ator.

Esta analise contribui para a desmistificagdo da escultura
enquanto fungcao de substituir o corpo, o ser humano, ao mesmo tempo em que
da a ver que os reflexos da sociedade industrial, mecanizada e informatizada se
fazem por diversas vias. As manifestagées na arte, vindas por meio do proprio
corpo, revelam as posi¢des que ocupa nesta sociedade, revelam suas relagbes
com ela, revelam as influéncias que se fazem neste contexto de insercéao do
corpo num meio construido. E esta relacdo do mesmo com a sua representacao
(ou presentacdo) acontece de maneira nao excludente, um nao substitui o

outro, um nao € objeto do outro. Ambos séo ativos, interagem.

A visdo e o movimento sdo maneiras especificas de nos
relacionarmos aos objetos e se, através de todas essas
experiéncias, uma unica funcdo se exprime, este é o movimento
de existéncia, que ndo suprime a diversidade radical dos
conteudos... (MERLEAU-PONTY, 1971, p.148)

O ser humano se encontra numa posicdo cambiavel, nao
cristalizada, passivel de modificar-se a cada experiéncia. Nao nos daria esta
indicacao a posicao suspensa dos “corpos” de Bressan? Em obras como “Sem
Titulo”, de 1994 (pag.93) e outra de 1995, também “Sem Titulo”

(pag.167,168,169), nas quais eles se nos apresentam suspensos, balangando
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no espaco € com suas articulacbes moveis ( como em algumas outras pecas),
modificando-se pela manipulagcao de partes desejadas pelo sujeito que interage
com eles, acontece uma espécie de jogo, em que 0 espectador “brinca” com o
proprio corpo e com seu proprio posicionamento no mundo. Nesta experiéncia,

se constroi.

“Sem Titulo” — 1995. Ferro, couro e madeira, 180x120x120 cm.
Colecao Justo Werlang

Fotografia de Felix Bressan
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Vista lateral, meio fechada

Fotografia de Felix Bressan
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Vista frontal, fechada

Fotografia de Felix Bressan
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Ao lado dos corpos “mecanizados”, por assim dizer, vemos outros
trabalhos onde o artista acopla partes antropomoérficas ou “antropomorfizadas”
com objetos de origem antagénica, que nao apresentam relagao direta com o
corpo. Seria 0 corpo agregado de partes originalmente nao pertencentes a si
mesmo. Que corpo € este? Em que lugar nasce e o que o alimenta (configura,
permite sua existéncia)? Estes trabalhos parecem propor uma espécie de
hibridismo necessario ou consequiéncia do fato de surgirem neste mundo cheio
de antagonismos e ambigtidades. Seu apelo € humoristico e tragico ao mesmo
tempo. E o caso de “Duchamp”, de 1996 e de outras obras de 1996, 1997 e

1998 - o0s “bancos” inclusive. A pecga “Sem Titulo”, de 1996, o demonstra.

“Sem Titulo” — 1996. Partes de bicicleta, ferro e madeira, 90x190x140 cm.

Colecao Sérgio Ribeiro Rosa

Fotografia de Felix Bressan
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E ha os objetos e ferramentas, que, por uma espécie de
transformismo, adquirem um aspecto de corpo. Parecem seres animados, num
instante de congelamento, espécie de instantaneo da vida que se adivinha em
seus corpos. Meio “bichos”, alguns se mostram quase que andando. Outros
podem ser vistos ou colocados em diferentes posi¢coes. Parece que estdo a
espreita, na posicdo de imobilidade que certos animais adquirem quando
aguardam o momento de distracdo fatal da presa que estdo observando (péag.

18 e 74).

A maquinizagdo dos corpos e a corporificacdo dos objetos e
ferramentas convivem num mesmo espaco, que € o do mundo de todos nés,
seres viventes ou inanimados. Esta observacao se faz, em relagdo ao espaco,
pela forma com que Bressan os apresenta — seus corpos e objetos. Encontram-
se imersos no mesmo espago do espectador que esta diante deles. Nao ha
nenhum empecilho entre seus corpos. Nao ha distincdo de status. Nao ha
pedestais ou “cercas”, ou outra forma de constrangimento entre os corpos do
espectador e da obra. Onde termina um e onde comega o outro? A prépria
caracteristica do apelo identificatério os aproxima de maneira tal, que esta
fronteira permanece também invisivel, se é que existe de fato. Novamente ai
interpde-se a idéia de interagdo trabalhada no neoconcretismo brasileiro, nos

anos 60.

Mesmo no caso da enceradeira (pag. 139) — Que vontade de

colocar a mao naquele lugar que pede isto — a empunhadura — o lugar de p6r a
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mao! Neste caso a obra se torna prolongamento. Ou o corpo do espectador € o
prolongamento da obra. A ele cabe ocupar este lugar. Resulta o corpo
agregado, acoplado de um objeto (e vice-versa), como nas formas “Sem Titulo”,

de 1997/1998, com roda de bicicleta, banco e ferro.

Bressan nos apresenta e nos faz realizar uma reflexdo sobre o
corpo, o lugar do corpo, a forma do corpo, a identidade deste corpo e sua
relagdo no mundo que habita. Ao olhar seus “corpos” / “objetos”, se produz

algo.

...Na percepgdo ndo pensamos no objeto e ndo nos pensamos
como o pensante, estamos no objeto e confundimo-nos com este
corpo que sabe mais do que nés sobre 0 mundo, sobre os motivos
e 0s meios que temos de realizar sua sintese. (MERLEAU-
PONTY, 1971, p.244)

lll.2 — Aparéncia e aparicao

Otavio Paz, em sua andlise da obra “Etant Donnés”, de Duchamp,
menciona que uma das primeiras notas da “Caixa Verde” diz: “Em geral, o
quadro é a aparicao de uma aparéncia” (PAZ, 1995, p.140). E, em outras notas

da mesma “Caixa” ha explicagdes sobre estes dois conceitos. Conforme
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entendia Duchamp, a aparéncia € o conjunto das sensacdes no instante da
percepcao do objeto — sensacgdes visuais, tateis, auditivas. E a aparicao é a
realidade a elas subjacente, nunca de todo visivel. Seria como que o sistema de
relagdes que, simultaneamente, € o molde e a esséncia do objeto. Paz coloca
ainda que o proposito de Duchamp era fazer uma arte de aparicées e néo de

aparéncias.

Na “Caixa Branca”, as reflexdes e especulagbes de Duchamp
continuam se desenrolando sobre 0 mesmo tema. Qual é a diferenca entre
aparicao e aparéncia? Ligado as especulagées em torno da “quarta dimensao”,
para ele talvez este seria o lugar onde habitam as apari¢cdes, a saber, os
arquétipos ou moldes dos seres que habitam o mundo. A partir das varias notas
da “Caixa Branca”, entende-se que pensa a aparicdo como um tipo de imagem-
espelho, ou seja, um ser feito de reflexos. Poderia-se concluir, entdo, que “a
aparicao é a aparéncia de outra aparicao, escondida em outra dimensao?”
(ibid., p.152) As duas obras de Duchamp — o Grande Vidro e Etant Donnés,
estao em dialogo entre estas duas nocdes. Qual é aparéncia, qual é aparicao?

E possivel separar assim uma da outra? As duas sdo enigmas e nos propdem

que pensemos sobre nossa dependéncia das aparéncias.

Na concepcao de Duchamp, a pintura, desde o impressionismo, e
em toda tradicdo moderna (excluindo o cubismo e o abstracionismo), € uma
pintura de aparéncias. Considerava-a como pintura-pintura, retiniana e olfativa,

anti-cientifica (sem excluir Seurat) (ibid. , p.140). Estava em busca da esséncia,
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ao lado de outros artistas da época. Negava o endeusamento do valor artistico,
convertido em realidade auto-suficiente e absoluta, pois, afastado de outros
valores (como a precisao e exatidao da ciéncia), ndo era nada mais que ilusao,

aparéncia.

O recurso da anamorfose e dos autdmatos, seriamente estudados
por Duchamp, também nos dao ilusdo de aparéncia. Constituem imagens que
aparentam algo que, no fundo, ndo sédo. Ou, de outro modo, se poderia dizer
que, por detras de sua aparéncia se esconde algo que precisa ser descoberto,
revelado. Aparicdo? Neste caso, o uso de estudos e procedimentos cientificos,
serve para conformar imagens com o intuito critico de refletir sobre elas.
Parecendo ser aparéncias, sdo, em sua esséncia, aparicoes. Basta que se

descubra a maneira de enxergéa-las.

A obra Etant Donnés ou, traduzido para o portugués: “Dados: 1°. A
Queda d’agua, 2°. O Gas de lluminacao”, realizada em segredo, durante 20
anos (1946-1966), nos quais Duchamp declarava ndo ser mais artista e, sim,

um jogador de xadrez, nos da algum material de reflexao neste sentido.

Somente em 1969, poucos meses depois de sua morte, é que a
assemblage foi montada, de acordo com suas instru¢des. Verifica-se que, até
depois de exposta (montada), é concebida de tal maneira que, apesar de suas
dimensdes, pode-se passar por ela sem a ver. De acordo com descrigcdes de

Janis Mink (1996) e Octavio Paz (1995), o visitante que percorre as salas do



175

Museu da Filadélfia chegara a uma sala vazia, ou quase. Ha somente, em uma
das paredes, uma porta dupla, de madeira velha, sem macaneta, contornada
por tijolos vermelhos. Somente com uma maior aproximacao, talvez por
curiosidade em relagao a porta estar fechada, percebera dois pequenos orificios
quase ao nivel dos olhos. A vista da obra s6 se completa quando o olhar
atravessar estes orificios. A aparicao sé se revelara no momento da descoberta

do dispositivo que permite vé-la.

Marcel Duchamp
“Etant Donnés: 1°. La chute d’eau, 2°. Le gaz d’éclairage” — 1946-1966.
Vista da porta frontal

Fonte: <http://www.artnet.com/Images/magazine/features/kachur/kachur8-26-09-2.jpg>
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Interior da instalagao
Fonte:<https://upload.wikimedia.org/wikipedia/en/thumb/2/25/Etant_donnes.jpg/200px-

Etant_donnes.jpg>

Ai esta uma questao central, também sob o ponto de vista de uma
abordagem psicanalitica, apesar de nao estarmos centralizando nossa atengao

na questao do olhar, neste momento. Cabe retomarmos, porém, o discurso
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sobre o olhar, visto estar ligado a esta questao dos conceitos de aparéncia e
aparicao. Estamos nos movendo, novamente, no campo da pulsao escopica. O
que é atingido aqui, em Etant Donnés, ainda antes mesmo da apreciacdo
completa da obra, € o desejo de olhar do observador; ou até, e também, seu
desejo de ser olhado. E surpreendido, em todo caso, no papel de voyeur. A
relagéo entre o ser que olha e o objeto que olha se estabelece no momento em
que o olhar do observador se encontra com o olhar do objeto — nos dois

pequenos orificios (seriam os olhos da obra?).

A primeira vista, parece que aqui, ao contrario de todas as suas
obras anteriores, Duchamp se contenta com a aparéncia, nao criando o0 enigma
interessado no que esta para além dela. Ela é o fendmeno mesmo, o enigma
em si — sua encarnagao e nao, representacao. O espectador/voyeur enxerga o
corpo de uma mulher nua, como que abandonado para morrer. Seu corpo
parece inchado e, como seu rosto estd oculto, sua identidade é escondida.
Apesar de parecer quase morta, uma de suas maos, e a unica que se Vé,
segura uma lanterna a gas acesa. As pernas estao afastadas, sendo que uma
se estende em direcdo ao observador, e tdo perto, que lhe atrai o olhar para o
entrepernas da figura. Entre as coxas da mulher ndao ha sendo uma fenda,
sendo dispensados os pélos pubicos e os érgaos genitais. Apesar do aspecto
de ter sido violada (embora nao haja contusdes), a figura parece assexuada. O
fundo é constituido de uma paisagem com um curso de agua que, contudo, ndo

da a impressao de pureza e integracao na totalidade da paisagem. Cria mais
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uma atmosfera de deserto. Ha ainda a presenca dos galhos secos e duros

(reais), sobre os quais esta depositado seu corpo violado.

Neste preciso momento de encontro de olhares, o observador fica
preso. E sdo despertados nele sentimentos préximos ao alarme e desespero. A
imagem que surge diante de seu campo delimitado de visdo €, no minimo,
brutal. A obra é, porém, toda a construgdo de um discurso que se relaciona
com todos 0s momentos de sua obra anterior. E todo um sistema de formas e
signos regidos por leis proprias. Todos os elementos que aparecem nesta
assemblage sao recorrentes de outros momentos de sua obra e tém
significacdes interligadas. Esta em relagdo muito préxima com o Grande Vidro,
sendo tdo chocante e imediata, como aquela € hermética e distante. O
erotismo escondido em O Grande Vidro aqui € sexualidade aberta. O que
chama a atengao, no entanto, neste contexto da discussao, é o0 jogo entre a
transparéncia (do vidro) pela qual ndo se vé e a opacidade (da porta de
madeira) pela qual se vé de forma escancarada. Novamente, e ainda, a questao
do desejo no campo do olhar. A porta de madeira e a “porta” de vidro sao as
duas facetas da mesma idéia. A pergunta: “o que estamos vendo?” nos faz

enfrentarmo-nos conosco mesmos e nos olhamos olhando.

A obra de Marcel Duchamp, como anamorfose, seria justamente
isto, a indicacao, através do jogo do olhar entre a aparéncia — o que se mostra,
e 0 enigma (ou aparigcdo) — 0 que nao se vé: transparéncia versus opacidade

de uma realidade a ser, também, decifrada. Esta aparicdo estaria ligada ao
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conjunto de forcas ao nivel das pulsdes e do desejo, que movem a vida e suas

intrincadas relacoes.

Torna-se oportuno, aqui, enfocar mais de perto justamente esta
circularidade do olhar, que também é recorrente. A dialética entre o olhar que
olha a nudez e a nudez que se olha neste olhar faz parte do espetaculo. O que
vemos através do obstaculo da porta € o objeto do desejo — projecéo do artista
e, consequientemente, do espectador. E o contrario também é correto: nos, os
espectadores, somos sua projecdo (do objeto do desejo).E o ver-através-de.
Metaforicamente , o voyeurisme do que olha a assemblage se transforma em
vidéncia (da aparicao). O olhar ultrapassa os obstaculos materiais. A relagao de
visdo é circular: se o desejo, entdo, é dupla visdo, a vidéncia € voyeurisme
transformado pela imaginagdo — desejo transformado em conhecimento. O
erotismo é condicao da vidéncia e, além de ser conhecimento, a visao erotica é
criacdo. Nosso olhar realiza a troca do objeto erético — o que vemos é a

imagem de nosso desejo.

Mas o objeto também nos vé. Mais exatamente: nosso olhar esta
incluido no objeto. Meu olhar faz a obra somente se eu aceitar fazer parte dela.
Olho a obra, mas olhando o que vejo — olhando-me. Aquele que olha através
dos orificios da porta de madeira ndo esta fora da assemblage: faz parte dela. E
faz com que se realize. De acordo com Duchamp, sdo os “olhadores” que

fazem a obra. O olhar constitui a obra, portanto.
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Além disto, temos uma interessante observacao feita por Jean
Lancri, sobre a relagdo que se estabelece entre a obra e o espectador
(LANCRI, 1996, p.33-37). Ele nos aponta a participacao do espectador como
voyeur, como se a obra fosse uma obra in progress. Ao aproximar seu rosto da
porta para olhar pelos orificios, esta vai sofrendo uma alteracdo progressiva,
ficando marcada pela passagem dos visitantes por uma espécie de halo ao

redor dos orificios.

No momento da contemplacdo da mulher que se exibe, o voyeur
(cabe observar aqui que o préprio autor considerava que esta seria uma
situagdo muito amarga para o publico feminino), também contemplado, deixa a

marca de sua passagem.

Lancri, em uma de suas hipoteses sobre a concepgdo da
instalacao, fala da intencionalidade de Duchamp em relacao a producao deste
halo, como se houvesse programado esta participacdo do espectador. Ou seja,
a obra s6 se completaria na sua auséncia e ao contato com os observadores —

obra inacabada, aberta.

Para que aconteca este fenbmeno da formacao do halo é preciso
que o corpo do espectador se curve em direcao aos dois orificios. Neste
instante, “no mais forte da pulsdo escopica, quando o corpo se faz observador
de uma mulher que se exibe, é no escuro que ele produz o negro do halo:

mancha cega, cegada em seu centro pelo desejo de ver” (ibid., p.35). O
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momento de ver é, assim, também o momento da criacao. O olho, porém, nao
vé 0 que produz no momento em que produz. O que prende o olho é a fantasia,

fundadora da origem da criacao.

O momento da aparicdo € o momento da desaparicdo. A
aparéncia da mulher desnuda é a forma momentanea da aparicdo. E a forma
que apreendemos com o0s sentidos e que se dissipa através deles. A
caracteristica desta aparéncia, na instalacao, é que € uma presenca que se
oferece para a contemplagdo. O problema se resolve na presenga, na idéia
encarnada no corpo nu. Ao mesmo tempo em que se mostra, contudo, se
desfaz e manifesta o que esta escondido. O olhar circula entre a realidade e a

aparéncia, entre a condenacgao de ver e a liberdade da contemplagéo.

O que esta em evidéncia nesta obra e no Grande Vidro é o corpo
feminino, ligado a tematica da sexualidade. Nas obras de Bressan,
especialmente na série “Corpo Ausente” € 0 mesmo corpo — o da mulher — que
se destaca. Ou que aparece na forma de desaparicdo. E também a aparicdo
que se forma neste olhar, por detras das aparéncias das “vestes” e estruturas

de metal e madeira, a revelacao de algo oculto. O que é esta apari¢cao?

Icleia B. Cattani, em seu texto “Imagem e Semelhanca”, ligado a
questao dos Espacos do Corpo (obra ja citada), apresenta o corpo como “figura

de desejo. Figura de projecao de ndés mesmos e dos outros. Imagem que é
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sempre o nosso duplo” (1995, p.62). Sublinho a palavra duplo®*. Cattani coloca
também que esta idéia do “duplo” assusta, inquieta, e de tal forma, que ja

prestou-se a multiplas elaboragdes miticas (ibid., p.178).

Penso que esta forma de aparicdo que se produz ao contato com
os trabalhos de Bressan, vem de encontro ao desejo (ou é o desejo) de
enxergar nosso duplo — as coisas de nds que desconhecemos, ou que
envergonhadamente escondemos, nosso outro lado, o “outro eu” que habita em
nds. E este seria um dos pontos de atracdo para o espectador, utilizado de
maneira intencional pelo artista. Bressan joga com a polaridade entre o terror,
que intimida e repele, e a atracao pela beleza (o objeto do desejo) (BRESSAN,
1996, p.35). O terror em relagéo justamente ao que adivinhamos dentro de nés
mesmos, reprimido pela cultura em que vivemos, tornado “feio” por esta cultura,
e a atracao pelo gozo que esta oculto pelo nosso objeto do desejo, “belo”,

sublime.

A aparigao, conforme o proprio artista observa, diante de sua obra,
€ algo que se impde, pelo uso de artificios ligados as questdes do erotismo, de
circulagao no interdito em nossa cultura, da atracdo que o proibido exerce, por

tornar-se justamente o objeto do desejo (BRESSAN, 1996, p.30,35,39,45).

Com a aparéncia de corpos, de corpos deformados, “ndao bem

% Este termo nao é psicanalitico. Michel Foucault o utiliza na “Histéria da Sexualidade”. Ai seria
0 “outro pequeno” da psicanadlise.



183

corpos”, temos os trabalhos mais recentes, feitos com objetos e ferramentas. O
que ocultam estas aparéncias? Na maneira de Bressan inculcar cortes,
alongamentos, agregacdes deformantes em corpos (de objetos), aproximando-
os de uma conformagédo organica, ou pelo menos de aspecto organico (parece
que os objetos crescem, se contorcem, adquirem animacao), faz aparecer
diante de nés seres que nao sabemos bem como classificar. Por detrds das
formas, que forca as move? E possivel dizer que esta forca tem a conotacéo
também de corpo. Ha indicios que fazem pensar assim. O que aparece,
agregado a estas formas, é o corpo novamente, de maneira mais sutil. As vezes

€ apenas uma parte dele, como as maos, a cintura, ou 0 pescogo,...

Este jogo entre a aparéncia e a aparicao se faz entremeado por
um outro, que é a alternancia entre cheio e vazio. O que esta e o que nao esta;
0 que aparece e 0 que nao aparece: sera que o que aparece esta no cheio? O

que esta no vazio?

I11.2.1 — O cheio e o0 vazio

O vazio é elemento importante na obra de Bressan, como ja
mencionado. E lugar de aparicdo. E lugar onde algo se figura, onde alguma

imagem se forma. E lugar de apelo, por exceléncia. Desta forma, adquire um
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carater substancial e dinamico. E é o que possibilita a abertura para a
realizacao criativa e continuada do sujeito que se coloca diante da obra. Ou
seja, o0 vazio € um lugar de articulacao: de imagens, de idéias, de identificagao,

de reconhecimento.

Em uma obra que aborda a questdo do Vazio e do Cheio na
pintura chinesa, Frangois Cheng nos introduz na no¢éo de vazio como elemento
dindmico e atuante, nada tendo de vago e inexistente. Para os chineses, o
vazio é o lugar onde o cheio pode alcancar sua verdadeira plenitude e € onde
se operam transformacdes. E o vazio que introduz descontinuidade e
reversibilidade num sistema determinado, oportunizando sempre um devir e a
despolarizagdo das unidades componentes da obra. E o vazio que possibilita

um entrelagamento do visivel com o invisivel e a interagdo do homem com a

natureza (dentro do quadro) e do espectador com a obra.

Na filosofia chinesa, é o vazio “que permite o processo de
interiorizacao e de transformagdo mediante o qual cada coisa realiza sua
identidade e sua alteridade, e com isto alcanca a totalidade” (CHENG, 1985,
p.39). O vazio é que realiza a integracdo do todo da obra, das partes entre si,

da obra com o ser humano e do proprio ser humano consigo mesmo. E ele o

espaco de integracdo do mundo. Visivel e invisivel.

O vazio é tido, na tradicdo do pensamento chinés, como uma

quinta dimens&do, além do espaco e do tempo. Neste grau, num ciclo de
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desenvolvimento da vida, do cosmos enfim, num movimento em espiral, em
diregédo ao infinito, o vazio € o que fundamenta e transcende, nao sé o universo
pictérico, mas o0 processo da criacdo da vida. E esta num papel de unidade
originaria. Sobre ele tudo vai ser criado (por analogia, na pintura, sobre o vazio

do papel, da tela).

O vazio, também no corpo da obra de Bressan, € um espaco
carregado de significados. Ndo é nada vago e nado denota a inexisténcia de
qualquer conteudo. Presta-se, ao contrario, para o surgimento de tantos
significados quantos forem os nele depositados pelos que também nele se
reconhecerem, se olharem olhando-se. O vazio € a abertura que permite a
circularidade do olhar. E pelo vazio que a obra se completa. A partir dele se fara

a criacao do corpo invisivel, aparentemente ausente.

Nos objetos e ferramentas, os espagos vazios, entre os pedagos
seccionados, funcionam também como substancia. E uma substéncia criadora,
ativa, que da forma, que transforma a forma original. Eles fazem parte da
estrutura. O aparentemente inexistente se figura como se fosse matéria —
invisivel. Afora isto - estes pedacos de vazio no meio dos cheios - cada peca
invoca ainda outra presenca, agregada, que se delineia ao seu lado, em cima
ou em algum ponto de contato com seu corpo. E a presenca também do corpo,
ou de apenas alguma de suas partes — 0 que, por sua vez, o traz na sua

totalidade. Pois “todo signo do corpo humano, por mais parcial, fragmentado
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que seja, nos faz inferir sua totalidade. Maos, perfis. O detalhe significa o todo,

investindo-o0, no entanto, de uma carga especifica” (CATTANI, 1995, p.165).

O vazio no lugar dos dedos indicados pelas pecas de maquina de
escrever, da obra “Sem Titulo”, de 1998 (pag.75), € um vazio ativo, invocador,
formador de imagens, significante. Nesta forma de estrutura metalica
prolongada, de conotagdo falica, o que significariam os dedos que percorrem
toda sua extensdo — por indicagdo das pegas de maquina de escrever? Seriam

s6 os dedos a totalidade da aparicdo?*°

O que aparece como cheio no corpo da obra adquire significacao
somente em dialogo, ou mais ainda, em entrelagamento com o vazio. Um vazio
constitutivo, portanto. E que pode se tornar o que a imaginacéo do espectador
realizar. Claro que o artista prevé certos conteudos, ligados a certas tematicas,
podendo-se falar, talvez, que existe uma “programacéao”, ou talvez melhor, uma
intencao de producao de imagens, dentro de um determinado leque. Até certo
ponto, o artista pode dirigir o olhar para o que ele pretende atingir. Mas s6 até
certo ponto. Como a obra realmente se completara na imaginagao do

espectador, finalmente, estd em aberto.

O vazio é valorizado como elemento constitutivo em grande parte

da producao artistica ocidental moderna e contemporanea. Muitos artistas o

% Angélica de Moraes, em artigo publicado em O Estado de Sao Paulo, em 16.07.98, faz a
leitura desta obra a partir da idéia de masturbacgéao, trabalhada também por Duchamp em “O
Grande Vidro”.



187

utilizam como parte essencial no corpo de suas obras. Os monocromaticos, em
especial os brancos, de muitos artistas, compdem este espectro. Por sua vez
inscrevem-se, junto com outras manifestacées, num caminho de abertura, no
desfazer-se das convengbes, dos pré-determinismos, dos canones

consagrados, em busca de uma liberdade criadora, de limites cambiantes.

Uma das grandes realizagées de muitos movimentos modernos de
vanguarda, que definiram tendéncias da arte atual, foi o rompimento do sistema
mimético, indo além do problema sé da representacdo. E um caminho de
diluicdo, que carrega o sentido do “vazio” ou do “nada”, com uma nog¢ao de

“cheio” , de portador de significados, conteudos, revelagdes.

O anteparo ao olhar é o que estd em jogo. Em direcdo a
desmaterializacdo, ha um esticamento dos limites da tensdo entre o desejo € a
perda de densidade. O olhar busca no esvaido o que foi mesmo que se esvaiu.
Em relacdo com a tradicdo representativa, as relagdes com o espectador sao,
de alguma forma, perturbadas. Ha uma provocacao no sentido do abandono de
uma postura passiva. O esvaimento da forma, da cor, do volume, produz um
estado de perplexidade que, por sua vez, projeta para uma espécie de
aturdimento. Neste “nada”, neste “vazio”, o olhar encontra-se consigo mesmo.
Acontece algo como um milagre de recriacdo do espacgo e das relacdes entre
espaco da obra, espaco circundante — o mundo, e espago interno do
participante desta poética de retirada. E como se, para existir , fosse necessario

deixar de existir por um instante; para enxergar o0 mundo, deixar de estar no
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mundo; para enxergar a si, olhar-se de fora de si mesmo; para enxergar a arte,
desfazer-se de um modo que sempre foi 0 de enxerga-la.

E uma preocupacdo presente na producdo contemporanea, em
que interessa a subversao do olhar do espectador e uma investigagao critica da
natureza das modalidades artisticas institucionalizadas. A acao reveladora
manifesta-se na busca pelo aniquilamento (da cor, do suporte, do volume, ...).

Manifesta-se a visibilidade através do quase invisivel.

Esta modalidade de tratamento da forma, do espacgo, da cor nos
remete a busca da expressao pura, ja tentada por Malevitch, no inicio do
século. Seu “Quadrado Branco Sobre Fundo Branco” (1918) foi o limite desta
busca pela sensibilidade pura, anterior mesmo a representagao. Foi a tentativa
de formular o informulavel. De acordo com palavras do préprio artista russo,
significou alcancar o deserto. “Mas este deserto — que € o mundo sem objetos —
nao esta vazio. Ele esta, por assim dizer, cheio da auséncia dos objetos” ( apud
GULLAR, 1985, p.126). E se traduz por uma linguagem que ameaca

desaparecer no siléncio.

Malevitch ndo chega ao vazio absoluto em seu Branco sobre
Branco. Existe a presenca da auséncia dos objetos. O alcance do vazio
absoluto seria somente a inexisténcia da obra, seu desaparecimento iminente.

Este é o limite onde esbarra sua procura pela pureza total da sensibilidade.
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Este aspecto de dissolugdo, num movimento de esvaziamento, ou
da criacao de espacos vazios é verificavel, reafirmo, na obra de Bressan. Sua
escultura, quase linear (a maneira de Calder), suspensa, € quase que um
desenho no ar. E uma escultura quase ndo-escultura. Sobre os espacos vazios
propostos — na escultura do invisivel - algo sera criado, com a participagdao do

que vive, experimenta, efetivamente vé a obra.
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Aquilo que ela nao vé, é por razdes de principio
que ela o0 nao vé, é por ser consciéncia que ela
nao o vé. Aquilo que ela ndo vé, é aquilo que
nela prepara a visdo do resto (como a retina é
cega no ponto de onde se irradiam as fibras que
permitirdo a visdo). Aquilo que ela nao vé, é
aquilo que faz com que ela veja, adesao ao Ser,
sua corporeidade, sdo os existenciais pelos
quais 0 mundo se torna visivel, € a carne onde
nasce o objeto.

M.Merleau-Ponty

IV-0O OBJETO DO DESEJO

“O eu é feito de imagens”. E de imagens “pregnantes”, isto é, que,
“por alguma forga imaginaria, provocam o prazer de nos ajustarmos a ela e,
acima de tudo, de nos reconhecermos nela” (NASIO, 1995, p.20). Visto
novamente pela psicandlise, o que forma o “eu” sdo as imagens percebidas,
sendo que as imagens percebidas séo o “eu”. De acordo com o pensamento de
Lacan, estudado por Nasio, “ha na dimensao imaginéria uma continuidade entre
0 eu e a imagem” (ibid., p.20). E o que anima este “eu imagem” e também o
sustenta, € um objeto, um gozo que estd como que por detras, dando a imagem
pregnante sua consisténcia. Este objeto fascina, pois se produz no limite do
imaginario, sendo o modo pelo qual irrompe o olhar. Fascina porque suscita o

gozo que recobre. Mostra-o e oculta-o ao mesmo tempo. O objeto do gozo € o
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menos phi (- ¢), de Lacan — a imagem falica ou falo imaginario. E esséncia

nuclear de todos noés.

O objeto do desejo ou do gozo é imaginario e, por isso, € 0
invisivel, imaterial, que se vislumbra quando somos atingidos pelo olhar. Neste
sentido, o que nos atinge diante de um trabalho de Bressan podera ser, se esta
obra produzir em nos o olhar, a aparicdo deste objeto, nosso desejo. E ele se

localiza justamente neste lugar vazio, no invisivel, imaterial na obra.

Esta abordagem ao trabalho de Bressan torna-se muito
apropriada, visto ele, em sua dissertacdo de mestrado, realizar a analise de
diversas questoes ligadas a sexualidade e a problematica do desejo, afirmando
jogar conscientemente, ou propositadamente com estes elementos. Quer
suscitar este tipo de atracéo, pela via da sexualidade, no espectador. E, de

qualquer forma, o corpo é “figura de desejo”, sempre (CATTANI, 1995, p.162).

Em relacdo as obras “hibridas” ou que dao nova configuracdo a
ferramentas e outros objetos, se aplica 0 mesmo principio. A nocdo de imagem
“pregnante” é particularmente interessante. O eu, ser imaginario, percebe
apenas as imagens nas quais se reconhece. Estas sdo as imagens pregnantes.
Elas refletem a esséncia do “eu”.

“Pregnancia é um termo que vem da fenomenologia e, em
particular, da teoria da forma, que, por sua vez, é influenciada por Husserl”

(NASIO, 1995, p.21). Nasio utiliza o termo nao no sentido da teoria das formas,
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mas para diferenciar as imagens em que o0 eu se reconhece das outras,

comumente visiveis.

A pregnéncia, portanto, € uma das tantas modalidades que o
sentido adota. Nado o sentido em sua acepgao fisiolégica de
sensivel, nem em sua acepcao linglistica de ser dentro de um
signo, mas em sua acepgao psicanalitica de ser o efeito produzido
quando uma forma imaginaria — seja qual for — provoca o prazer de
nos ajustarmos a ela e, acima de tudo, de nos reconhecermos
nela. Chamamos pregnantes a todas as formas que adquirem
sentido para o eu. (NASIO, 1995, p.21)

E este sentido, em psicanalise, tem sempre um sentido sexual. O
reconhecimento do eu nestas imagens é, finalmente, um reconhecimento do eu

enquanto ser sexual.

Quando nos apresenta objetos e montagens nas quais cria novas
imagens, Bressan nos apresenta um apelo. Ou talvez uma possibilidade. Esta
jogando com a probabilidade de nos enxergarmos nestes objetos artisticos, de
0s apreendermos como parte nossa, de vermos neles 0 nosso eu, 0 NOSSO

objeto de desejo. Estariam, assim, revestidos desta qualidade pregnante.

O olhar para a obra de Felix Bressan evoca questdes ligadas ao
estranhamento e a reconhecimento. O objeto transfigurado e a figuragao do
corpo invisivel propdem a criagdo do momento fugaz que desterritorializa o
sujeito. Este tema é tratado em uma obra de Freud e relaciona-se com as
nogdes lacanianas de “mancha” e de “olhar”. Em “Das Unheimlich” (O

Estranhamente Familiar’), de 1919, Freud realiza uma indagacao pelo
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sentimento estético e sobre questdes do belo e da morte. Esta obra é um
prenuncio da teoria das pulsdes. Discorre sobre a fugacidade do “Unheimlich” e
sobre a possibilidade de criagdo que esta perda da temporalidade provoca. Fala
do prazer que estd além do prazer, e implica na atragdo e repulsa
concomitantes. Para Freud, o prazer estético sempre implica o “Unheimlich”:
implica o estranhamento. Este localiza-se num campo de intensidades para
aléem da representacdo. Junto com o estranhamento esta o reconhecimento;

com o estranhar, o entranhar.3®

Diante de algumas de suas pecgas (dependendo do ‘eu’ que as
esta olhando / sendo por elas olhado), é quase impossivel que nao aconteca,
em algum momento, este reconhecimento. O tratamento que da aos objetos,
materiais, formas, os artificios cuidadosamente pensados, a utilizacao de
referéncias diretas a certos elementos (como as vestimentas femininas), tém a
qualidade de tocar em conteldos pertinentes a formacao da sexualidade, em
nossa cultura. Seus procedimentos estdo referenciados na histéria da
construcdo do corpo e da sexualidade nesta cultura. E, apesar de ser o corpo
feminino o figurante que desponta em sua “colecao” de corpos, na fase de 1992
a 1996, especialmente, as referéncias se fazem também em relagdo ao corpo
masculino, que constréi sua sexualidade no relacionamento com o feminino.
Masculino e feminino andam juntos. Nao se pode separar um do outro. A

referéncia a um é referéncia ao outro.

% Informacdes verbais, de conferéncia realizada por Miriam S. Chnaiderman, em 23.07.1999,
no Instituto de Artes, UFRGS, sobre as relagdes entre a fotografia e a arte.
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Bressan declara, como ja dito, jogar abertamente com a questao

do “objeto do desejo” (1996, p.30). Escreve, em continuidade:

Ao lidar com elementos do fetiche tradicional, aliados a uma
preocupacao na definicdo do equilibrio formal, parece-me que a
identificacdo do espectador com as obras € automatica.
Possivelmente isso ocorra por estabelecer-se ai uma espécie de
transferéncia na ordem de corpo a corpo, como se as esculturas
permitissem essa aproximacgao, por referirem-se constantemente a
pecas do vestuario que, por sua natureza, ja fazem parte do
universo quotidiano das pessoas. E nesse universo, pois, que nos
permitimos a liberdade de delirar... ‘O erotismo’, escreve Bataille,
‘é definido pela existéncia de um “objeto do desejo”.” (BRESSAN,
1996, p.30)

Encontramo-nos, pois, diante das intencdes declaradas do artista
de atribuir um valor de relacionamento de sua obra com o eu sexual do

espectador.

Por extensdo, nas pecas do periodo seguinte, e dentro da
acepcao de pregnancia, que pode ser atribuida a qualquer imagem, o mesmo
se aplica. E ha conotacdes erobticas nas pecas deste periodo também, mesmo
que de maneira mais subentendida (como é o caso do trabalho com pecas de
maquina de escrever ou com cavadeiras e ferro, de 1998, “Sem Titulo” — pag.

104).

Em relacdo ao fato de os corpos de Bressan apresentarem-se,
muitas vezes, como que submetidos a espécies de tortura, violéncia, agressao,
abre-se a associagdo entre a atracdo e a repulsa, o prazer e a dor. Numa

sociedade determinada pela repressdo as formas de satisfagdo dos impulsos
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sexuais, este corpo, na busca do prazer, encontra-se também com a dor, 0
sofrimento — o “feio” precisa ser combatido. Este corpo sofre, entao, violéncias

simbdlicas.

Icleia B.Cattani escreve, a respeito da aparicdo deste aspecto

ligado ao corpo, nas manifestacdes artisticas:

Em muitos momentos o corpo humano sofreu, na arte, violéncias
simbdlicas. A arte, enquanto campo aberto de miltiplos
significados, enquanto espaco de projecao do imaginario, permite
um controle das emocoes; a visdo de um corpo submetido a
violéncia, na arte, nos permite investir, sem grandes riscos, n0ssos
desejos e nossos medos. (CATTANI, 1995, p.179)

E, mais adiante, na mesma obra, dentro do pensamento de que o
corpo, na arte, é projecao de um corpo de desejo, “da fantasia e do medo
respectivo da explosédo e da perda total de limites, torna-se necessario amarra-
lo” (ibid., p.181). E preciso prendé-lo, castiga-lo, ndo permitindo a realizagéo do
desejo, do qual ndo se sabe o limite, no que pode-se perder a identidade, o

controle. E isto que a cultura ocidental, em especial, faz em relagdo ao corpo.

A arte € o campo, por exceléncia, onde o desejo pode ser
figurado, sem riscos. E onde os medos e os limites podem ser testados. E
figuracdo, sobretudo, do objeto do desejo. Este aspecto é explorado

abertamente, declaradamente, intencionalmente pelo trabalho de Bressan e

pelas pesquisas que o fundamentam. E um dos principais caracteres de sua
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tematica e da técnica (procedimentos, maneira de abordagem dos elementos

formais) que desenvolve para trabalha-la.
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CONSIDERACOES FINAIS

A realizacdo deste trabalho de pesquisa, processo iniciado no
preparo a sele¢do ao curso de mestrado em Artes Visuais, nesta universidade,
foi acompanhada de muitas duvidas, surpresas, aprendizagem, e também do
desaprender. Sobretudo de duvidas. Na elaboragao das conclusdes, momento
em que se faz um balango geral do processo e do que foi atingido, verifico,
ainda, com prazer, que permanecem duvidas. Com prazer, porque demonstram
0 quanto ainda ha que pensar e trabalhar, e que ndo esgotou-se o tema da
pesquisa. Alias, esta ndo era a intengao. Pretende-se, isto sim, colaborar com
as reflexdbes que o trabalho artistico enseja, quando se relaciona com

problematicas que interessam a pesquisa em arte.

O trabalho de Felix Bressan, objeto de estudo desta pesquisa,
apresenta qualidades que o fazem ser aceito e recebido como arte, sendo, além
disso, exposto, premiado e comprado. Que qualidades sao estas? E quais sao
as problematicas presentes nesta obra, interessantes para o debate atual e

para a elaboracao de um pensamento sobre a pratica artistica?
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by

Em parte, tentou-se responder a estas questbes, entre outras,
tendo-se, porém, a consciéncia de que a sua amplitude nao permite o
esgotamento e nem respostas definitivas e absolutas. Através dos meios e
instrumentos disponiveis e julgados adequados, neste momento, pois,
desenvolveu-se este processo de analise da obra deste artista. E possivel, a
partir do trabalho realizado até aqui, tecer, entdo, algumas consideracdes finais

para este momento.

A obra de Felix Bressan inscreve-se criticamente no campo da
arte e, especificamente, no da escultura. Sua maneira de agir poieticamente é a
realizagdo de uma reflexdo sobre escultura. Seu trabalho apresenta uma
proposicdo sobre arte, recuperando e afirmando um sentido por vezes
renegado, tanto para a escultura, como para a arte em geral. Apesar de artista
jovem, tem uma obra em processo, que apresenta elementos proprios que
sustentam uma pesquisa. Uma de suas principais tematicas e problematicas é o
corpo. Sua obra estd em dialogo direto com o ser humano e seu interior,
conversa com ele, sobre ele e a partir dele. Reflete sua condicdo de ser e estar
no mundo. E um retorno ao humano, ao lado de muitas outras obras,

contemporaneas ou nao.

Bressan tem intencdes dirigidas para um determinado feixe de
impulsos. Consegue fazer do vazio sua matéria. Desenha no ar, por vezes, com
delgadas linhas. Suspende o corpo (da obra), deixando o espectador também

num ponto de suspensédo. E isto se opera pelas tematicas e pela maneira de
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apresentacao. Efetivamente consegue atingir o espectador no ponto pretendido.
Estabelece uma relagao de transferéncia com o mesmo, que é mantida a partir
de artificios que ele habilmente constréi. Cada parte, em cada obra, por minima

que seja, tem funcao estudada, intencional, apelativa, pretensiosa.

Penso que é possivel dizer, como formulado em uma das
hipéteses de trabalho, que sua obra assume um carater de anamorfose. Bem
entendido, um carater, ou seja, adquire um aspecto que permite uma
aproximacao com a idéia de anamorfose. A maneira pela qual se utiliza da
deformagéo e as intengées com que o faz, levam a um estiramento e a uma
transfiguracdo do objeto e da forma, que, por sua vez, sdo reveladoras de uma
outra realidade que nao a original, ou a concreta dos objetos que estao I3,
fazendo parte da obra, a frente do espectador. Ha a exigéncia de uma certa
postura, de um posicionamento, interno que seja. H4 um direcionamento do
olhar por um vetor de forgcas que agem no nivel das pulsdes e do desejo. Ha
que desdobrar o que se opera no ambito do invisivel, do ausente, do aparente,
para se chegar a ver o que esta oculto pela “mancha” no olhar: torna-lo

revelado.

A abordagem psicanalitica, enfocando especialmente a questao
do olhar, revelou-se instrumento apropriado e pertinente, permitindo o
desdobramento de questdes aludidas pelo trabalho em si e pela pesquisa do
proprio artista em torno de seu trabalho. A questao do olhar, assim como visto

pela psicanalise, e bem especificamente por Lacan, esta muito presente no todo
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de sua obra. Com ela, diretamente, relacionam-se a tematica da sexualidade e
o interesse em atingir o campo do desejo. E a maneira de Bressan construir as
suas pecas, alternando cheios e vazios, dando forma pela auséncia é muito
propria para a apresentacdo deste conteudo e para a elaboragdo de suas
intencées na maneira de “pegar’ o espectador. O artista atua justamente no
ambito do invisivel, que se manifesta por alguns aspectos visiveis. Ele joga com
0 vazio, um ausente que é presente. Dito de outra forma: o desejo € o invisivel,
“figurado” no trabalho de Bressan através do jogo entre o vazio/invisivel e 0

visivel, o presente e o0 ausente.

Como ja mencionado, é estabelecida, em maior ou menor grau,
uma relagao transferencial com o espectador, que se coloca diante, ao redor e,
imaginariamente, dentro da peca. Isto ocorre especialmente nas obras da série
“Corpo Ausente”. Mas nao deixa de acontecer em outras, de fases posteriores,
e que aludem, mais direta ou indiretamente, também ao corpo e a sua ligacao
com a questdao do desejo. Esta relacdo é pretendida e parte constitutiva da
obra. E na dinamica de seu encontro com o sujeito/espectador que alcancaré a
completude. O ponto de suspensdo para o qual langa o sujeito, € um “entre”,
que se abre nesta relacdo e que possibilita a inquietude que movimentara o
olhar. Assim se realiza a circularidade entre o olhar do sujeito e o olhar da obra.

E importante frisar que este processo ndo é fechado. E uma abertura de

possibilidades para o sujeito, que, nesta relacao, € agitado em seu ato de ver.
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No desenvolvimento do primeiro e do quarto capitulos, que tratam
destas questdes de forma mais aprofundada, emergiram alguns outros pontos
importantes. Os modos operacionais escolhidos pelo artista no processo de
construcao das pegas, na forma de artificios e solu¢des de apresentagdo, bem
como 0s materiais escolhidos para a sua execucao, estao estreitamente ligados
a problematica do corpo e do desejo, com o fim firmemente estabelecido de
atingir o espectador, fazendo com que este se reconhega, se identifique e
vislumbre através do invisivel, 0 que se esconde no ambito de sua imaginagao

e fantasia.

Penso que toda obra artistica tem o objetivo de encontrar um
didlogo com seu espectador e de estabelecer com ele uma relagao, que pode
ser chamada de transferencial. A obra de Bressan, no entanto, atinge de forma
muito direta e num nivel bastante intenso este objetivo, que € visivel e
abertamente declarado. Ha grande proximidade entre suas intengdes e o que
acontece de fato diante da obra acabada, no sentido de sua concretude. O
artista € habil em forjar a forma de apresentacdo, ou de realizacdo de seu

intento.

Estes pontos sdo desenvolvidos no segundo capitulo, de forma
mais direcionada para os meios de trabalhar concretamente o objeto, quanto a
artificios e operacdes de construcdo. Pode-se considerar que a maneira pela
qual Bressan se apropria dos objetos - deformando-os, decompondo-os e

tensionando sua estrutura a limites previamente estabelecidos ou dados pela
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experimentagao pratica - constitui-se na forma de lhes transfigurar também o
significado. Ele cria outros objetos, com outra identidade, com outra
significacdo. O que |he interessa ndo é apenas deformar o objeto por um
simples estiramento, tornando-o engracado ou grotesco. Quer criar um outro

objeto, a partir da deformacao do primeiro. A isto chamo transfiguragéao.

Neste ponto o trabalho é relacionado com a anamorfose. Esta
relagdo se faz nao tanto pela visualidade do objeto, sendo considerado o seu
carater deformador; faz-se um pouco pela visualidade, mas ainda muito mais
pela intencionalidade de estar mostrando algo que nédo se vé. E de exigir do
espectador um posicionamento, nao tanto fisico, mas mais interno, intimo,
particular e préprio de cada um, de acordo com 0 que anda pela sua fantasia.
Ha um ponto do qual o que nao aparece é visto, quando a aparéncia se
transforma em aparicdo. E este ponto esta no interior do espectador. Isto é algo

proprio da sua obra. A questao do olhar esta sempre presente.

Esta questdo - a do olhar - esta muito presente nos processos
artisticos da contemporaneidade. De diversas e diferentes formas aparece nos
questionamentos levantados por artistas e obras de nosso tempo. Qual é o
lugar da obra, o do artista e 0 do espectador? Estes questionamentos foram
deflagrados ja na modernidade, quando a pintura comegou a avangar para fora
da tela, quando materiais novos e o objeto foram se introduzindo nas
manifestacdes artisticas, quando os limites entre pintura e escultura foram se

diluindo. Em relacdo ao posicionamento do espectador, a discussao é mais



203

recente. No Brasil, foi especialmente abordada pelo movimento neoconcretista,
que introduziu a idéia de participacao do espectador. Ou que tinha, pelo menos,

esta como uma de suas principais proposigoes.

Na obra de Bressan a proposigdo é um pouco diversa. Requer a
participacdo do espectador, mas por uma outra via. Nao é uma participagcao
direta, fisica, de contato, de interagdo construtiva. Ha algumas pecas que
apelam para o tactil e que oferecem possibilidades de intervencgéao fisica, como
nos articulaveis. Mas, de maneira mais complexa, a participacdo se faz pelo
estabelecimento da relacdo transferencial. O observador se torna participante
no momento em que se coloca no ponto de identificacdo e se lanca no

movimento de circularidade do ato de olhar.

A questao do olhar e, por via deste, da interacdo da obra com o
espectador, que Ihe atribui significados, também esta presente no capitulo trés,
onde se delineia uma relacao entre as construcées corpoéricas de Bressan e
varias questdes que preocuparam artistas anteriores e ainda preocupam outros
na contemporaneidade. Uma delas é a questao da mudanca de significado, da
ressignificagdo do objeto, constituindo-se este processo em uma forma de
transgressao ao ja estabelecido. Esta idéia parte da hipotese de que alterando-
se a estrutura do objeto, altera-se o seu significado, sendo este um dos
“materiais” de trabalho de Bressan. Quando o significado do objeto foi
transformado pela alteracao de sua estrutura fisica, estabeleceu-se uma nova

ordem no plano visual. Esta nova ordem, por sua vez, cria a possibilidade de
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uma nova elaboragdo no plano conceitual. O novo objeto abarca ou aponta
para um novo conceito. Esta seria uma reordenacao de outra espécie, originada
pela reordenacao concreta, fisica do objeto. Neste sentido, a obra “da a ver”

também outras idéias.

Assim como o objeto banal, ordinario € transformado em um novo
ente, também o “objeto artistico” € transmutado por Bressan. Pela mesma
forma de operagédo o artista se apropria de um signo artistico ja& consagrado,
realizando com ele o mesmo processo. Cria uma nova identidade, acoplando
aos elementos ja conhecidos, outros, de origem diversa. Este processo nao se
refere ao conceito de citacdo. E uma apropriacdo, ou talvez uma releitura. O
artista, apropriando-se da obra, a transforma completamente, em justaposicéao
com outros objetos ou formas que alteram sua significacdo. Atribuem-lhe
mesmo uma significagdo, o que originalmente nao lhes era préprio. A “Roda de
Bicicleta” de Duchamp, criada nao para ser arte, € aqui apresentada como
objeto artistico, destinada para a apreciacdo, criada para este fim, com

preocupacdes estéticas e formais na base de sua construcgao.

Em ligagdo com esta idéia de transgressao ao significado, esta a
reflexdo sobre o posicionamento de sua obra no contexto artistico e diante da
modalidade especifica da escultura, dentro da qual seu trabalho se inscreve.
Bressan se posiciona, mesmo que de maneira ndo abertamente declarada. A
sua pratica é o seu posicionamento. No momento em que apresenta sua obra,

esta declarando a que veio. Sobressai do conjunto de sua obra um carater mais
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classico do que contestatério, apesar de transgredir o estabelecido em termos
de conceito. Sua linha de trabalho, entretanto, evidencia a busca do
desenvolvimento de uma linguagem, dentro de um ambito de preocupacodes
estéticas, formais, tematicas, tedricas e (por que nao dizer?) lingUlisticas, ja que

a comunicagao direta com o espectador € um aspecto dos mais importantes.

Por outro lado, apesar deste carater apontado como classico,
opera com idéias ja consideradas como ruptura da tradicio. E o caso da
supressao do suporte. Suas obras, quando ndo suspensas, estdo apoiadas
diretamente sobre o chdo ou sobre a parede. Esta pratica esta ligada as
propostas vanguardistas e de quebra com o classico em escultura. Hoje, porém,
nao se trata mais disto. A auséncia de suporte nao é mais considerada como o
foi no periodo moderno. O que esta em jogo é a melhor forma de apresentagao

de acordo com as intengdes que acompanham a concepg¢ao da obra.

Ainda no terceiro capitulo é abordada a tematica do corpo, muito
presente na producdo artistica contemporanea, e também objeto classico da
escultura, enquanto instrumento muito adequado para sua representacao, visto
possuir a mesma relacao deste com o espaco — a tridimensionalidade. Ap6s um
periodo de desaparecimento do corpo na obra de muitos artistas e tendéncias -
especialmente algumas modernas, como nos geométricos, monocromaticos,
pintura matérica,... - o corpo volta a aparecer com muita forca no periodo

contemporéaneo. Destaca-se sua presenga nas obras apresentadas em
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importantes bienais e exposi¢cdes atuais, como “Sensation
de Veneza e as duas Bienais do Mercosul. Nestas, o corpo aparece de forma
muito intensa e contundente, revelando o profundo interesse do ser humano
sobre si mesmo e suas relagées, tanto com sua propria interioridade, quanto

com as circunstancias exteriores de sua presenca no mundo, na forma como

hoje se apresenta.

Na série chamada de “Corpo Ausente” temos o corpo
“representado” pela via do imaterial. E o vazio que sustenta sua figuragao,
sendo que a forma |Ihe é dada pelo que esta presente e pelo ausente, que se
configura no campo da imaginacao. Nos outros trabalhos temos também o
corpo imaterial, considerando a tese de que uma das partes do corpo evoca a
presenca do todo, ou até que apenas uma alusao indireta realiza 0 mesmo feito.
Neste sentido, pode-se considerar o corpo como motivacdo central de todo o
trabalho de Felix Bressan. Em uma de suas obras apresentada na Il Bienal do
Mercosul, em Porto Alegre, em 1999, composta de uma série de picaretas
cortadas e remontadas de forma retorcida, sendo afixadas em todas as paredes
de uma pequena sala, especialmente destinada para o artista, a relagdo com o
corpo se faz pela alusdo a mao, ausente, e pela relagdo do corpo do
observador quando em movimento no interior da sala, por entre as pecas
dispostas de maneira a avangar por quase todo o espaco. Esta obra permite o

estabelecimento de uma relacdo mais préxima com algumas propostas

%7 Exposicdo - Sensation: Young British Artists from the Saatchi Collection. Brooklin Museum of
Art, 02.10.1999 a 09.01.2000. Anteriormente em Londres.
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neoconcretistas, como a criagdo de ambientes penetraveis, de Hélio Qiticica,
em que acontece o contato fisico, direto, com o corpo. O corpo se posiciona

fisicamente, colocando-se literalmente dentro da obra.

Além da tematica do corpo, outra discussdo que perpassa o todo
desta pesquisa, constituindo-se em um dos interesses principais, € a questao
do objeto (a utilizacdo do objeto banal em arte). Esta questdo também esté
presente, e de maneira muito intensa, na producao da contemporaneidade. Nao
€ uma questao nova, sendo que ja no periodo moderno provocava interesse de
pesquisa. Os interesses, entretanto, dos artistas contemporaneos, ja ndo sao
idénticos. Ha relagdes diretas com a pesquisa e experimentacdo modernas,
mas sua pratica traz a marca das discussoes ja estendidas e aprofundadas
sobre o readymade, o fim da arte, o ndo-objeto, ... O artista contemporaneo traz
consigo todas as referéncias anteriores (logicamente, das quais tem
conhecimento). Utilizar o objeto comum numa obra de arte, hoje, ndo é mais
simples experimentacdo de possibilidades estéticas ou exploragdo de novos
materiais. O artista que o faz tem consciéncia do que quer e de como o uso de
determinados objetos e materiais serve aos seus fins e ao desenvolvimento de
sua linguagem prépria, de acordo com um projeto pessoal de trabalho e de

pesquisa na area de sua pratica.

O trabalho de Bressan insere-se na discussdao sobre a
problematica do objeto. A maneira pela qual o utiliza esta relacionada, ao meu

ver, com uma tendéncia de revalorizacdo. O objeto aparece carregado de
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simbolismos e significacbes. Mesmo declarando nao interessar-se pela carga
simbdlica dos objetos escolhidos para as obras mais recentes, como é o caso
das pecas com ferramentas, ha significacées em jogo. No minimo, acontece o
processo de estranhamento diante da maneira insolita pela qual as apresenta.
O estranhamento é também criador do entremeio, da inquietude, do estado de
suspensao. Neste estado, o espectador é confrontado consigo mesmo, diante
da obra, a partir do objeto. H& que mencionar, novamente, a relagao direta das
ferramentas, que sao instrumentos de trabalho, com o corpo e a sua

subsisténcia.

O artista declara escolher as ferramentas — objeto por exceléncia
de suas ultimas composicdes — atraido por suas qualidades formais apenas. A
forma e a caracteristica rustica sdo os elementos que lhe chamam atencao e
operam no momento da escolha destes objetos. Apods transfigurados e
apresentados como obra, criam situacbes que trazem a tona uma série de
efeitos e associacdoes altamente simbdlicos e expressivos. Os objetos fazem
parte da mesma cultura em que o sujeito esta inserido. Este fato €, por si s6,
determinante na evocacado de associacOes e idéias. O contato com o objeto
assim transformado, na relacdo dindmica do sujeito com a obra, leva a
atribuicdo de sentidos, ressignificagdes, processos de reconhecimento,
evocacao de cargas simbdlicas, presentes no objeto e na cultura do qual fazem

parte — portanto também no sujeito.
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A utilizacdo do objeto banal na criagdo da obra artistica tem
levantado, no decorrer das Ultimas décadas, uma série de questdes
relacionadas ao estatuto da arte e do préoprio objeto. Uma das discussdes muito
presentes no debate atual, ainda, é o limite entre a arte e um objeto qualquer.
Pergunta-se, por exemplo, ndo s6 o que faz com que determinado objeto
comum seja transposto para 0 mundo artistico, mas também o porqué de esta
transposi¢cdo nao elevar, automaticamente, todo objeto semelhante ao mesmo
estatuto. No caso de Bressan, é evidente que a sua atuagcéo sobre o objeto é
que realiza a transposicéo. Ele apropria-se e intervém sobre a estrutura, sobre
a condicdo fisica de sustentacdo e existéncia do objeto. A enceradeira, por
exemplo, apds ter sofrido sua intervencao poiética, torna-se unica e diferente de

todas as outras, saindo definitivamente do universo das enceradeiras comuns.

A maneira de Bressan trabalhar sobre o objeto, cortando-o e
reconstruindo com suas partes o mesmo e, no entanto, outro objeto, é uma
pratica localizada no ambito do contemporéneo. Advém da utilizacado dos
conceitos de apropriacao e releitura, referenciados nas praticas pdés-modernas.
Entretanto, opera também com os conceitos de deformacao e decomposicao, ja
presentes na arte desde os inicios do modernismo (sem citar periodos
anteriores, como 0 da descoberta e do estudo da perspectiva deformada,

tratado no decorrer desta pesquisa).

Chegando ao final deste periodo de investigacao, tendo abordado

algumas questdes, neste momento consideradas de muita importancia para a
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analise deste trabalho artistico, levanto, ainda, algumas questées que também
considero relevantes para a construcdo do pensamento artistico e para a
continuidade da pesquisa em arte, em particular a partir desta pesquisa e para

a sua continuidade.

Uma das possibilidades de ampliagdo desta investigacdo, de
interesse, também, de modo mais geral, € a questdo da inser¢ao do trabalho no
sistema artistico, entendido como o ambito de exposicdo e o mercado que o
regula. Este foi um dos interesses envolvidos no decorrer da realizagdo deste
projeto e abordado de forma n&o tdo aprofundada. Trata-se da questdo da
legitimagédo e consagragao do trabalho. Chama a atengao, no caso especifico
de Felix Bressan, como ja apontado, a relativa rapidez com que se deu este
processo, quando, na maioria das vezes, € muito lento e dificil. Este fato suscita
o levantamento de algumas perguntas, como, por exemplo, pelo motivo deste

destaque e desta relativa facilidade.

Outra possibilidade de ampliacdo da investigacao é a relacao com
outros artistas contemporaneos. O proprio artista, em sua dissertacao de
mestrado, estabelece algumas relagées com alguns artistas, no que concerne a
elaboragdes pertinentes a tematica do corpo e da vestimenta, relacbes estas
que nao foram abordadas neste estudo. Quando se trata das pecas mais
recentes, especialmente com ferramentas cortadas, e da forma como trabalha

estes objetos no espaco, mesmo Bressan afirma nao ter conhecimento de
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artistas que trabalhem de modo a estabelecer relagcdes mais diretas. Seria uma

possibilidade de futuras investigagoes.

Dentro de uma perspectiva psicanalitica, ainda, seria possivel
avancar mais a pesquisa, abordando outros aspectos, ja levantados por
Bressan em sua dissertagdo, como a questdo do fetichismo. E também
aprofundar ainda mais a reflexao sobre o desejo, sobre o objeto do desejo.
Neste sentido, a pesquisa poderia ser aproveitada para inserir-se em outra area
do conhecimento humano — a saber, a psicanalise, e nos estudos que

investigam as suas relagdes com a arte.

Espero que esta pesquisa seja uma contribuicdo efetiva para a
reflexdo em arte brasileira contemporénea, e também para questdes
especificas do campo artistico como um todo, como as problematicas do objeto
e do corpo, bem como, de maneira mais ampla, a da propria escultura,
enquanto “categoria”. Verifica-se que o trabalho de Felix Bressan tem tido
relevancia no panorama das artes, nao sé local, mas também em nivel
nacional. Por isso a importancia de realizar, pela primeira vez, esta investigacao
“retrospectiva” de sua producao e suas relagdes com questées da arte atual.
Houve preocupacéo, neste trabalho, de trazer material amplo e aprofundado em
referéncias bibliograficas importantes, bem como em fundamentar a reflexao
analitica com uma iconografia expressiva de todo o trabalho do artista. As
entrevistas e os textos de jornal, em anexo, sobre o trabalho de Bressan,

também forneceram material inédito, que nao sé auxiliou a presente pesquisa,
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COMO espero que possa servir para outras investigacdes futuras, com diferentes

abordagens.

Situar a produgdo de Felix Bressan em sinergia com a arte
contemporénea, entender as razdes de sua aceitagdo rapida pelo sistema e
analisar as obras em sua poiética e resultados finais proprios, foram os
principais objetivos desta dissertacdo, os quais espero que tenham sido

alcancados.
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2 m ENTREVISTAS



1.

Entrevista realizada em Porto Alegre, em 18 de abril de 1999.

Andrea Hofstaetter (A.H.) — Eu gostaria que tu falasses um pouco sobre o
processo de criacdo da tua obra e sobre a utilizacdo do objeto.

Felix Bressan (F.B.) — O meu trabalho, a grosso modo, divide-se em duas
partes: a parte dos corpos € a que eu estou fazendo hoje. Poderia dizer que
tem uma parte intermediaria, “de passagem”. Esta também tem relagdo com o
corpo. Algumas obras sao feitas com partes das obras “corpos”, ja existentes.
Nas obras feitas com objetos, eu parto do objeto. Trabalho com a fragmentacao
do objeto.

A.H. — Fala da utilizacdo do objeto e das relagées com Marcel Duchamp.

F.B. — A principio eu ndao me preocupo com referéncias histéricas. Vou
trabalhando com objetos que eu acho interessantes. Como disse antes, eu
parto do objeto. Atualmente, em meu trabalho, ha objetos que eu encontro no
lixo. Eu poderia trabalhar, por exemplo, construindo formas sem me preocupar
em utilizar objetos - partir do nada, utilizando materiais puros... Mas me
interessa muito a utilizacdo do objeto mesmo. A grosso modo, eu ndo me
preocupo com Duchamp, nem com todo este cabedal da Histéria da Arte, com —
digamos assim - a origem das coisas. Me interessa; s6 que eu olho este objeto
e acho interessante pega-lo e fatia-lo e construir uma outra forma. Eu acho isto
muito mais rico do que sé uma forma bem semelhante com a que me diz tudo ,
sem utilizar o objeto. E, fatalmente, ai vem todo aquele referencial da histéria
da arte, do ready made , etcétera. E... Mas eu posso dizer que nao... Quando
comegou e até atualmente, eu ndo ... n&o me preocupo com isso, assim, em ter
um objeto que € um referencial na histéria da arte. Preocupo-me com o que eu
acho que é muito mais rico, que traz uma riqueza muito maior p’ra obra. E muito
mais rico tu teres o objeto, do que tu fazeres uma forma bem semelhante, sem
ter o objeto. Outra coisa que me interessa muito, que eu estou utilizando, é
esta coisa da fragmentagdo do objeto, modificando a forma dele e até criando
no espectador aquela questdo de ele ndo reconhecer o que é. S6 depois de
uma certa observacao, de um esforgo para reconhecer o objeto.

A.H. — Tu saberias dizer o que te levou ao interesse pela fragmentagao?

F.B. — De modo geral, posso dizer que foi a possibilidade técnica de poder
mudar o objeto. Isso que me interessou inicialmente. E uma maneira préatica de
mudar a forma. Se o negécio € reto eu posso deixar ele curvo, fragmentando e
montando de outra maneira. E um modo pratico de fazer isto. Agora, deve ter
toda uma outra relacdo que eu nao consigo explicar. Certamente tem. Agora...
agrada-me fragmentar o objeto para descaracteriza-lo, para nao se reconhecer
0 que era. E esta questao do ritmo me interessa muito. Sobre isto, tu ja deves



ter lido minha dissertacdo. [ Voltando a pergunta anterior | Em relacdo a
Duchamp, eu acabei fazendo esta obra aqui [ mostrando a fotografia da
primeira obra com banco e roda de bicicleta | , que € uma das primeiras
referéncias estéticas que estao ai, direta.

A.H. — Esta foi a primeira com “banco”?

F.B. — Bom, eu falo muito desta obra na dissertacédo. Eu falo justamente disto...
mas depois voltou esta coisa da roda de bicicleta, do banco, dai eu pensei em
fatiar um banco e eu fatiei um banco. S6 que eu iria fatiar também todo o resto
dele. Acabei ndo fazendo, esteticamente, fatiei sé o banco...

A.H. — Tu projetas o trabalho antes ou a obra vai se construindo no momento
em que estas fazendo?

F.B. — As duas coisas. Ha coisas que eu projeto, quando eu estou com uma
parte do trabalho. Ou eu posso pegar um objeto, desenha-lo pelo computador,
como este projeto aqui [ mostra o projeto da obra “Sem Titulo”, de 1999, com
forcados e ferro ] e elaborar trabalhos a partir dai. Normalmente eu fago um
esboco. Quando ha um problema, quando tem um corpo, assim uma por¢ao de
coisas, ai entdo eu fago um esbogo ou mais de um, para ver como funciona
plasticamente. O esbogo é feito para anotar a idéia, “rapidinho”, para anotar
que eu tive esta idéia. E é muito interessante. Passa um més ou dois, e quando
eu olho, eu ndo me lembrava mesmo que eu tinha tido aquela idéia. Ela me
ajuda a solucionar problemas. Este € um nivel de esbogo. Outro nivel é fazer o
projeto mesmo, como aquele que eu montei em Sao Paulo agora [ a mesma
obra mostrada ] , no Pago das Artes. Eu fiz o projeto dele. Ai mostrei para
algumas pessoas. Vendi a obra antes de fazer, s6 no projeto. Ficou bom, eu
gostei. Gostei de poder fazer isto. Nao fica mais uma obra minha “estocada”. Ao
mesmo tempo, € meio arriscado isto. Foi toda projetada, mas na montagem
ficou um pouquinho diferente. No geral, estd bem... Nao ficou exatamente na
medida...

A.H. — Tu dizes que alguns trabalhos teus sdo ‘porcarias” e outros “ficam
bons”. Tu saberias dizer 0 que te mostra que o trabalho esta bom”?

F.B. — Eu sei te dizer o seguinte: sobre obras minhas e obras de outros artistas,
- na minha visdo - , € assim: eu olho e digo ‘isso ai € bom” ou ‘isso ai &
porcaria” . E uma intuicdo. Em relagdo a minha obra, quando estou muito
proximo dela, trabalhando nela, é dificil manter um distanciamento. E melhor
deixar passar um tempo e depois ‘bater o olho”... A primeira ‘batida de olho”te
diz na hora. Nao “tem” critério. Nao sei. E “bater o olho” e ver se estd bom.
Como as vezes o préprio artista ndo tem o distanciamento, entdo isto € bem
problematico. Por exemplo: aquela bicicleta gigantesca que esta ali [ obra
guardada no atelier do artista | , quando eu fiz, eu achei que foi boa a idéia —
fazer uma bicicleta de tubos — que as pessoas gostariam... uma coisa mais
criativa... mais normal... E isto € um problema também. Disso ai muita gente
gostou. Quando muita gente gosta € um bom sinal de que ndo é bom. E a
minha opinido. Tanto é que é uma obra que eu renego.



A.H. — Quando tu usas objetos, tu ja sabes antes que objeto tu queres e ai tu
vais atrds? Ou tu vais colecionando coisas, vais guardando...?

F.B. — Muita coisa, no inicio, foi achada na rua. A enceradeira, aquela, por
exemplo [ alusdo a obra com enceradeira ].

A.H. — Ai tu recolhias e trazias para depois ver o que...

F.B. — ... é, eu fazia assim. A enceradeira ficou parada ai, mais de ano, até eu
resolver fazer alguma coisa com ela. Quando eu a vi, eu sabia que alguma
coisa ia sair. E eu estava fazendo coisas bem diferentes, ndo tinha nada a ver
com a enceradeira. Mas eu achei que aquele objeto ia dar uma coisa séria,
alguma coisa especial. E essa € uma obra que partiu do objeto. Chega uma
hora que sai, como com a enceradeira. Com o0s objetos que eu estou
trabalhando agora, as ferramentas, é diferente. Estes tu ndo vais achar na rua.
Entdo, como eu estou nesta fase, nesta linha, eu tenho que ir atras dos objetos.
Mas muitas coisas eu acho. Eu sé nao tenho mais coisas por falta de espaco.

A.H. — Qual foi o primeiro que tu fizeste com ferramentas?

F.B. — Sabe que isto é interessante? O primeiro que eu fiz com ferramentas é
todo construido. E este aqui [ mostra a fotografia da obra “Rastel” , de 1995,
com rodinhas, ferro, madeira e couro | . E é um espago de tempo grande. Eu
acho que o primeiro que eu fiz com ferramentas... isto aqui, p’'ra mim, € um
ancinho...

A.H. —...que tu construiste.

F.B. — Eu construi... foi feito em ’95. Na época, eu estava fazendo isto aqui [
mostra fotos de obras com corpos |, e, digamos, eu poderia ter utilizado... tem
uns “rastéis” [ o autor se refere a ferramenta ‘rastelo” ] que séo assim, p’ra
gramado, bem semelhante assim. Eu poderia ter comprado o objeto. Mas eu
queria fazer diferente. Poderia dizer que é o meu primeiro objeto com
ferramenta. Esse aqui [ o artista mostra a fotografia da obra “Sem Titulo” , de
1996, com enrolador de 1a,ferro, couro e corddo | € com um enrolador de Ia.
Este outro aqui, por exemplo, ja € de '98 [ mostra fotografia da obra “Sem
Titulo”, de 1998, com pas e ferro | . Depois de um tempo, eu comecei a usar as
ferramentas. No inicio, eu utilizei as ferramentas junto com aquele banco
fatiado. O das pas, acho que foi o segundo com ferramentas. Nesta época eu
tive uma grande exposi¢ao e trabalhava em sistema de mutirdo. Durante uns
quatro meses, tive muito trabalho... o dia inteiro! Da muito trabalho cortar,
montar... Quando eu trabalho com ferramentas, primeiro eu opero sobre uma s6
peca. Antes de fazer, eu sei mais ou menos como vai ser. E ai, operando sobre
a primeira peca, eu vejo se da ou nao, se € possivel ou ndo. E assim vai... Tem
este das péas, o banco, as cavadeiras... O “das cavadeiras” [ refere-se a obra
“‘Sem Titulo”, de 1998, com cavadeiras e ferro | era para ficar “tipo uma
aranha”. Eu fiz todo ele assim. E ai eu olhava, eu olhava, e tornava a olhar... “
‘tava bom ”... mas eu queria melhor. Tentava modificar, mas ndo sabia bem



como... Ai um dia, eu acordei de madrugada, pensando na obra e resolvi
levantar. Dai eu juntei as duas pontas e... pronto! Estava resolvido. Ela pode ser
montada em varias posi¢coes. Ficou uma obra bem boa. Tem relagcdo com... até
com Lygia Clark.

A.H. — Atualmente, quando utilizas o banco com a roda, tu o utilizas
conscientemente, tu queres fazer uma citagdo, € uma apropriagdo... afinal, o
que é7?

F.B. — E uma citagdo de Duchamp, bem consciente. Eu néo diria que eu me
apropriei do objeto. Eu ndo me apropriei do banco, nem da roda. Eu me
apropriei da obra dele. O banco com a roda.

A.H. — Tu utilizaste o banco e a roda mais de uma vez. Foi sempre com a
intencao de “retrabalhar” a obra?

F.B. — E, exatamente.

A.H. — Esta aqui, com o “secador de garrafas” [ alusdo a obra “Sem Titulo”, de
1998, com pecas de maquina de escrever e ferro ] , também?
Conscientemente?

F.B. — Nao sei se tem a forma, se eu tive a idéia de fazer alguma coisa
parecida com o “porta garrafas”. Eu vejo mais por ai — ha uma associagdo com
uma forma, que fatalmente levou por ai... E o0 seguinte: existe 0 conhecimento
da Histéria da Arte. O dia que tu tiveres a idéia de fazer uma coisa parecida
com um “porta garrafas”, é por ai... Eu ndo pensei no “porta garrafas” e depois
... (fiz a obra). Ha o conhecimento da Histéria da Arte. E uma referéncia direta.

AH. — Tu chamarias ou pensas em anamorfose na série de obras com
ferramentas?

F.B. — Eu nao tenho esta referéncia direta. Nao penso nisto na hora de fazer.
Nao tenho a intengdo de fazer anamorfose. Fatalmente isto vem na sombra,
que fica um pouco deformada. Mas eu n&o... E que, como artista, tu acabas te
obrigando... O trabalho poderia seguir por diversos caminhos. Mas é preciso
fazer uma escolha. Um artista profissional acaba tendo uma postura. Nao
adianta ficar fazendo um “monte” de coisas. Eu ndo abro muito o leque. Vou
abrindo aos poucos. Por exemplo, quando eu comecei a trabalhar com os
objetos, eu fui pesquisar se alguém ja estava fazendo este tipo de trabalho [ o
autor refere-se as obras com ferramentas]. Nao tenho noticias de que alguém
faca exatamente como eu. Até tem coisas semelhantes. Mas nao tenho noticia
de que alguém tenha feito como eu. Nao que o fato de alguém ter feito seja
muito ruim.

A.H. — Outros apontam a relacao do teu trabalho com o de Regina Silveira. Tu
mesmo Vvés esta relacao?



F.B. — Esta questdo do objeto deformado que ela faz, pela sombra longa,...
poderia ter ido por ai 0 meu trabalho. Eu poderia ter feito deformado. Poderia
ter ido por ai, mas nao fui. Para mim nao foi. E outro caminho. Quando eu vi o
trabalho dela, eu me dei conta de que tinha relagdo. A Angélica de Moraes fala
desta relagao.

A.H. — E elementos formais na tua obra — como tu pensas a cor, por exemplo?

F.B. — Eu uso sempre a cor crua dos objetos, quase sempre procuro deixar a
cor crua dos objetos. Inclusive a ferrugem. De maneira nenhuma me incomoda
— eu até gosto. Ou eu trabalho com a cor crua, ou com vermelho, preto, mas a
maioria é cru.

A.H. — Tu ndo consegues enxergar colorido, pintado? As “vassoras” o sdo, nao
é?

F.B. — E como elas eram. Eu quase escolhi um vermelhdo. Eu poderia ter
escolhido vassoura crua. Mas como para mim era uma obra meio jocosa, assim
tipo uma “cauda” de um vestido, era para ser bem exagerado. A primeira foi
roxa.

A.H. — E a colocacao da obra no espaco, a questao da suspensao?

F.B. — Para mim isto é fundamental. A mesma obra no chdo ou montada de
acordo, muda totalmente. E me incomoda quando ela ndo esta montada de
acordo. Entdo, dentro do espago, como ela cabe, montada... eu acho até que o
fato de ela estar dependurada, flutuando, € a questdo do corpo... E como ela
tem que estar. E a Unica maneira possivel.

A.H. — Esta questao da colocacao no espago tem a ver com as outras questoes
que estao ali...

F.B. - ... com o corpo. E como se ela estivesse vestindo um corpo invisivel que
esta ali. As vezes a altura € um pouco maior do que um corpo normal, mas... a
relagdo delas com o espaco é muito importante.

A.H. — Elas nao tém um suporte.

F.B. — E. Tecnicamente seria mais facil se houvesse uma base, um suporte.
Mas eu quero o objeto sem suporte, “puro”. Se houver um suporte, tem que
fazer parte da obra.

A.H. — As tuas obras sédo todas “esculturas” ?

F.B. — Todas elas sao esculturas. Poderia chama-las de objeto... Eu acho que
sao esculturas, porque escultura se articula mais no espaco real. Pela relacéo
com o espago. Eu pretendo fazer uma escultura bem grande, de seis metros de
altura, parecida com esta [ refere-se a obra “Sem Titulo”, de 1998, com



forcados e ferro] , onde eu vou fugir do objeto real. Vou fazer uma cépia do
objeto, de tamanho bem grande.

A.H. — Em relagao a insercao da tua obra no mercado, comenta-se que houve
uma certa rapidez. Na tua opiniao, a tua insercdo no mercado foi rapida ou
nao?

F.B. — Eu acho que houve, sim, uma certa rapidez. Mas eu acho que eu ainda
nao entrei, mesmo, no mercado. Houve uma certa rapidez para entrar numa
galeria em Sao Paulo, por exemplo. No ano passado, eu vendi muita coisa. Mas
eu acho que néo entrei mesmo no mercado.

A.H. — E no campo da arte... tua participacado na “l Bienal do Mercosul”, por
exemplo: tu achas que o processo de entrada foi rapido?

F.B. — O artista nunca vai achar rapido. Sempre vai achar que poderia estar
participando de mais coisas. Comparado com outros artistas, da para dizer que
foi rapido.

AH. — Tu fazes a obra pensando no mercado? Fazes para vender, pensas
nisto?

F.B. — Se eu fizesse, ndo estaria fazendo isto. Eu tenho plena consciéncia de
que, se eu fizesse pensando em oferta, nao faria. O mercado é muito pequeno.
Em Artes Plasticas o mercado € bem maior para outro tipo de coisa. Para
escultura é bem pequeno. Noventa por cento do que vende em Arte, é pintura;
dez por cento € o resto. E o resto é tudo. E para este tipo de coisa que eu fago,
€ menor ainda. E s6 quem gosta mesmo que compra. Para entrar mais no
mercado, teriam que ser coisas menores, como cépias pequenas das obras
grandes.



2.

Entrevista realizada em Caxias do Sul, em 20 de outubro de
1999, no atelier do artista.

A.H. — Tu te interessas pelo valor simbdlico dos objetos que utilizas em teus
trabalhos?

F.B. — N&o me interessa o significado do objeto. O que me interessa na
escolha dos objetos é o aspecto formal e o aspecto rustico. Eu utilizo objetos
que me chamam atencéao. Nao utilizo objetos que me incomodam.
Normalmente eu gosto do objeto que escolho. Mas n&ao escolho pelo significado
— isto ndo me interessa.

A.H. — Eu gostaria que tu falasses um pouco sobre a questdo da suspensao dos
teus trabalhos, no espacgo de exposicao. Sempre funciona?

F.B. — Muitos dos meus trabalhos sao totalmente suspensos. Outros tem uma
parte apoiada no chao. E os ultimos, com ferramentas, sdo montados sobre o
chdo. Quem se interessou muito por isto e poderia te falar mais sobre a
suspensao é o Justo Werlang. Mas os trabalhos que estdo suspensos sé
podem estar assim e ndo ha outra alternativa.

A.H. — Poderias citar o nome de alguns artistas com os quais identificas o teu
trabalho?

F.B. — Eu ndo conhe¢o nenhum artista que tenha um trabalho parecido com o
meu, pensando especialmente nestas Ultimas obras, nas quais corto
ferramentas e as reconstruo.



3.

Entrevista realizada em Porto Alegre, em 14 de janeiro de 2000.

A.H. — Como posicionas teu trabalho, tendo em vista a histéria da escultura e a
relacdo apontada entre teu trabalho e Duchamp? Te colocas numa posicao
mais classica ou entendes teu trabalho como contestacao?

F.B. — Historicamente, na escultura, ndo entendo como contestagcdo. Tive a
preocupacao, no meu mestrado, de relacionar com contestacdo. A minha obra
foge do suporte tradicional — o cubo branco — mas a época da contestacao ja
passou. Trabalho de uma maneira em que a propria pega se sustenta. Procuro
desenvolver uma linguagem pessoal, uma trajetoria. E um desenvolvimento e
nao contestacdo. E necessario ter uma trajetéria, uma coeréncia no todo da
obra. Nada é gratuito, tudo se sustenta — traz uma histoéria.

A.H. — Como vés a utilizagao da psicanalise como instrumento de leitura de teu
trabalho?

F.B. — Ela, somente, € limitante, incompleta. A psicanélise é pertinente para a
andlise de muitos aspectos da obra. Mas ha outros aspectos também
importantes, sob outros pontos de vista.

A.H. — Que conteudos estdo presentes atualmente em teu trabalho? Qual é,
hoje, tua principal temética/ problematica? O que dirige o trabalho?

F.B. — Meu ultimo trabalho é um dos que expus na “Il Bienal do Mercosul” —
com as picaretas. Neste trabalho da “Il Bienal”, a relagdo com o corpo continua.
A questao do corpo é importante, a relagdo com o corpo € direta. O corpo do
espectador passa por entre as pegas. Mas, a rigor, atualmente, ndo me
preocupo com uma tematica especifica. No outro trabalho da “ll Bienal”,
trabalhei com ferramentas, numa idéia de repeticdo de médulos [ obra “Sem
Titulo”, de 1999, com forcados e ferro |. A partir deste tipo de trabalho, as varias
pecas formam, em conjunto, uma outra coisa. O que me interessa muito é a
criacao de ritmos.

A.H. — Nestas obras trabalhas com projetos graficos?

F.B. — Fago o projeto pelo computador, mas inicio por um modulo feito
anteriormente, manualmente — uma peca-médulo. O computador é utilizado
para pesquisar possibilidades de apresentacédo da obra, inteira, no espaco, pela
repeticao da peca-méddulo.

A.H. — Nao colocas titulos na maioria das tuas obras. Na tua dissertacao
algumas obras sao citadas com titulo, quer dizer: tinham titulo. Posteriormente
os retiraste. Por que?



F.B. — No desenvolvimento da minha dissertacdo, apresentei as obras com
titulo por ser mais facil reconhecé-las na leitura. Mas eu prefiro ndo colocar
titulo. Nao ha necessidade. Nao gosto de titulo. O titulo ndo acrescenta nada ao
trabalho ou pode dar uma visao muito ébvia, descritiva — pelo menos isto vale
para o caso das minhas obras.

A.H. — Relacionas o teu trabalho com o surrealismo?

F.B. — Na minha opinido, ndo ha relagdo direta do meu trabalho com o
surrealismo. Pelo menos eu nao procuro esta relagcdo. Ela ndo me interessa.

A.H. — Existem fatos importantes na tua vida, ligados a escolha pela carreira
artistica?

F.B.— Na&o ha.



3 m TEXTOS PUBLICADOS
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“Pioneiro” — Caxias do Sul, 19 de maio de 1994.

CAXIAS DO SUL, 19 DE MAIO DE 1994

EXPOSICAO

O Corpo Ausente revela a
reacao criativa de Félix Bressan

A partir de hoje
a galeria da UCS
mositra a dtica do
escultor e ensaio

Caxias do Sul - O Corpo Au-
sente é o nome da exposi¢dao que
o escultor Felix Bressan inaugura
hoje, as 18h, na GAU - Galeria
de Arte da Universidade (Prédio
da Biblioteca Central). Felix
Bressan é caxiense, e cursou Ar-
tes Pldsticas - Terminalidade Es-
cultura - na Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, em Porto
Alegre, onde atualmente faz Mes-
trado. A invocagdo do corpo hu-
mano, através da roupa que o
veste, € a principal caracteristica
do trabalho do artista. A obra de
arte, na otica de Félix, ndao é ob-
jeto de museus, mas sim elabora-

¢ao criativa da vida, que reelabo-

ra e reconstroi sua relagdo com o
publico, dentro da perspectiva da
arte contemporanea.

Felix Bressan ja participou de
vdrias exposicdes coletivas em
Porto Alegre, como o 10°-Saldo

de Artes Plasticas Camara Muni-
cipal, 3* Mostra de Escultura,
Instalagoes, 490 Saldao Paranaen-
se, Produgao Emergente, O Espi-
rito Pop - Influéncia na Arte
Atual Gaucha, O Corpo e a Obra
- Formas Tridimensionais, Saldo
Chico Lisboa, Mostra Inaugural -
Avenida Cultural Clébio Soria,
Projeto Presenca, Perspectiva
Contemporanea, e Solar dos Ca-
mara. A mostra de esculturas, em
ferro e couro, estd acompanhada
do ensaio fotografico de Roger
Engman, que estabelece a relagdo
direta entre ‘“‘corpo e obra'’, ao
fotografar os trabalhos preenchi-
dos com sua matéria vital: o cor-
po humano. Antes do evento, ha-
verd um encontro com o artista,
as 17h.

OO0 0 Corpo Presente esta aber-

“to ao publico até o dia 17 de ju-

nho, e é uma promocio da Uni-
versidade Federal de Caxias do
Sul, através da Pro-Reitoria de
Extensdo e Relacdes Universitd-

.. rias

N uaD Ansere

DIVULGACAO/PIONEIRO

Obra: a linguagem trabalha o ferro e o couro



EXPOSICOES

Esculturas como formas de revelacao

FELIX BRESSAN, COM O CORPO AUSENTE, DESNUDA O ESPECTADOR COM A SUGESTAQ

té o dia 17 de junho, a co-

munidade terd acesso a uma

das produgdes mais instigan-
tes das artes pldsticas caxienses. Fé-
lix Bressan inaugura as 18h sua pri-
meira mostra em Caxias, intitulada
O Corpo Ausente, compostas de es-
culturas feitas em ferro e couro.

Acompanha a mostra na Galeria
de Arte da Universidade de Caxias
do Sul (GAU), um ensaio fotografi-
co de Roger Engman, que ‘‘estabe-
lece a relagdo direta entre ‘corpo ¢
obra’’ e que estard instalado no Cen-
tro de Convivéncia.

Porém, antes do vernissage, as
17h, estd previsto um encontro entre
artista e publico, na GAU, momento
em que ird discorrer sobre a confec-
¢do de suas pecas aos interessados.

Simulacao

Observadas de perto, as escultu-
ras-formas de Bressan remetem os
observadores para um plano entre o
ja-codificado e o ainda desconheci-
do. o cotidiano e o imagindrio. Sio
vestiveis, segundo defini¢do do au-
tor das pegas, porque simulam, de
forma reveladora, as vestimentas de
todos.

Essa relagdo desnuda o observa-
dor no momento em que ele transfe-
re 0 que parece ser um objeto diver-
S0 — a obra — para o ponto de ori-
gem do trabalho em curso — os mol-
des planificados do vestudrio real.

Surgem entdo os polos de refle-
xdo sugeridos por Bressan: revelar,
encobrir: castidade. sexualidade; pre-
senga, auséncia; unidade, multipli-
cidade; natural, artificial e assim por
diante. E dentro desses extremos, no-
vas dualidades que provocam dife-
rentes estagios de um jogo lidico.

Mostras

Recentemente. Bressan expds no
Solar da Camara, em Porto Alegre.
Antes disso, o artista jd havia parti-
cipado de 11 coletivas, iniciada em
1992, com destaque para o 49° Sa-
ldo Paranaense, no Museu de Arte
de Curitiba. também em 1992 (na qual
igualmente esiava exposto um tra-
balho de Iolanda Gollo Mazzotti).
Producdo Emergente. na Casa da Cul-
tura Mario Quintana. em 1993, e a
premiacao com mengdo no Saldo Chi-
co Lisboa. do Margs.

Bolsistado Conselho Nacional de
Pesquisa (CNPq), Bressan possui cur-
sa seu mestrado em Artes Plasticas
na Universidade Federal do Rio Gran-
de do Sul (UFRGS). com terminali-
dade em escultura. Além da forma-
¢ao académica o artista buscou o aper-
feicoamento com Carlos Fajardo e
Mary Dristchel. professora do Art
Institute of Chicago. com quem
aprendeu técnicas de instalagoes.

A mostra O Corpo Ausente € rea-
lizacdo da Pré-Reitoria de Extensio
e Relagoes Universitanas. (D.B.A.)

Divulgagao/FH

G, mﬁ""iﬂ.

R X e i = .
Escultura-forma — dualidades na dtica do artista plastico Félix

Bressar
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“Zero Hora” — Porto Alegre, 28 de agosto de 1996.

pégina central

ZERO HORA

Obra tridimensional verce Salao

Felix Bressan, de Caxias do Sul, levou o primeiro prémio do 16° Saldo do Jov

—
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P g )
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QUARTA-FEIRA, 28 DE AGOSTO DE 199(

O ESTILO NA
EXPOINTER

Contracapa

em.rtista, promovido pela RBS

JOUO CORDERD! 11t

= 0
* Felix Bressan, 32

ANDREA LOPES

16* edigio do Saldo do Jovem Artista,
A promogao da RBS, ja tem seu vence-
dor. E o artista plastico caxiense Felix
Bressan, que com a obra tridimensional Cauda
ganhou uma viagem de uma semana a Nova
York, com hospedagem e uma ajuda de custo
de R$ 700. Os outros quatro vencedores —
Paulo Renato Damé, Vania Mombach, Paulo
Corréa de Lacerda e Alexandre Moreira — le-
vam cada um RS | mil. O qualificado juri do
16° Saldo do Jovemn Artista analisou 678 traba-
lhos em vérias técnicas. No final, foram sele-
cionadas 55 obras, que estardo expostas ao pi-
blico a partir de amanha na Usina do Gaséme-
tro (Jodao Goulart, 551), das 9h as 22h. A entre-
ga oficial dos prémios sera realizada na noite
de hoje, em uma ceriménia para imprensa,
| convidados e artistas.

Felix Bressan, 32 anos, mora em Porto Ale-
gre ¢ ¢ formado em Artes Plasticas pela
UFRGS. O artista participou de exposigdes co-
letivas na Galeria Thomas Cohn Arte Contem-
pordnea, no Rio de Janeiro, ¢ no Centro Cultu-
ral Sdo Paulo. “Nunca realizei uma exposigao
individual”, lamenta Felix, que recebeu o pré-
mio de mengdo honrosa no Salio Chico Lisboa
em 1993 e terminou o mestrado em Artes Plas-
ticas em abril deste ano.

anos, afirma gue a premiagio no 16°

0S PREMIADOS - /...

1° lugar
U Felix Bressan, de Caxias do Sul - Cauda, obra tridimensional
Demais premiados
Q Paulo Renato Viegas Dame - Sem titulo, escultura
0 Vania Mombach - Sem titulo, obra tridimensional
0 Paulo Corréa de Lacerda - Criangas de Rua, pintura
0 Alexandre Moreira - Migazz, pintura

a Cassal, Gil-
1a, Fabio |, Pinto, Nu-
. Ricardo Monnamy, An-

1 Ubirata Braga, Wilbert, Claudia F. Barbizan, Marc;
mar Fraga, Adriana G. Muller, Marilice Corona,
l;ia Avila, Débora K. Flores, Adriano Rojas

ré Schulz Severo, Carlos Alberto de Olivei :
Mota Nunes, Silvia Rejane Motosi, Helena D'Z{,iﬁmﬂﬁife"" Clarisa
Sanchez, Loraine Oliveira, Marcia Conceigao, Laurg F, i
Hugo Cecatto, Jorge Luiz Portanova, Richard John, Ma r|oe-s‘ Victor
nan, Mairy Sarmanho, Adriana Matria Zanin, Graqé Go' &ni Macog-
da de Lara, Fernando Gugel, Michele Argenta Finge,mss' Fernan-
rus, Helenara H. da Silva Fao, Tula Anagnostopoulos, g, celino Ca-
Leao, Nelson Ebelts, Luis Fontoura Geremia Siomar; ;alrlz Ritze)
ves, Lisiane Rabello, Eliane de Oliveira Lei'le Jor 2 da Costa A"
Menna Barreto, Helena Hoffmaister Martins éostagiFe"O' Mala
meida, Jorge Koenin, Renan Magnus da Silya Ethie dalbe"?’ Al-
Rosana Krug; Méaximo Pereira Lucena + Fthiene Nachtigall,

——————————

Saldo do Jovem Artista pode tornar o seu trabalho maisonhecido do grande pablico

“elix produz obras tridimensionais que niv !
sb vendidas facilmente. “Comercializo alguma 1
cdsa, mas ndo da para viver sd disso” O maior
ntrito de concursos como o Saldo do Jovem
Atista, para Felix, esta na divulgagao do traba-

Io: “Vencendo concursos como o Saldo us pes- |

stas ficam te conhecendo™.

A comissao julgadora, formada por Eduardo
\ieira da Cunha (arusta plastico premiado na
15* edi¢do do Saldo), Carlos Pasquetti (diretor
d Instituto de Artes da UFRGS), Claudio Eli
(aretor do Atehié Livre da prefeitura), Romanita

Disconzi (diretora do Margs), Angéhica de Mo- |

nies (critica de artes plasticas) e Vera D' Avila
(toordenadora de artes plasticas da Secretaria
Municipal de Cultura) optou por nio classificar

as obras do segundo ao quinto lugares. Vera |

D'Avila, coordenadora da comissio julgadora,

revela que o saldo deste ano surpreendeu pelo
alto nivel dos trabalhos inscritos. “A comissao
julgadora decidiu dur um voto de louvor a todos
05 Inscritos”, anuncia.

O juiri surpreendeu-se também com a sericda-

de dos artistas. “As pessoas aprenderam que jo- |

vem artista nio ¢ sindnimo de amadorismo”, diz
Vera D'Avila:-E completa: “A solicitagio de
que oOs artistas enviassem, junto com suas obras,
o curriculo e um portfdlio, mais o sigilo na apu-
ra¢do das obras ¢ a qualidade do jun atestam a

seriedade do evento”.




“Zero Hora” — Porto Alegre, 11 de maio de 1997.

11 de maio de 1997 - 4

A‘w
ista transforma estorvo em escultura -

; de Caxias, é {a'art . T
Felix Bressan, as, € um dos seis artistas gauchos selecionados para g 1@ Bienal de Artes Visuais do Mercosul

2 ——

| EDUARDO VERAS . : 01000 ey 1

Até aqui, as esculturas que Felix
Bressan deve expor na 1* Bienal de
Artes Visuais do Mercosul nio
passam de uns trambolhos, estor-
4 vando o percurso pelo apartamento
1siNALDO  do artista. As pegas — feitas com
MEREOSVL  |onpas hastes de metal, parafusos ¢
objetos de uso cotidiano (vassou-

ras, triciclos, maquinas de escrever) — estao empi-

Ihadas no hall de entrada, no corredor e até na co-

sinha. Na sala de visitas, mal ddo lugar para o sofi.

Entre outubro e novembro, os trambolhos de-
vem se transformar em esculturas originais, uni-

cas, que sugerem olhares curiosos tanto sobre o

corpo humano quanto sobre a Historia da Arte.

Numa fébrica abandonada, vizinhanga do shop-

ping DC Navegantes, Zona Norte de Porto Alegre,

vio assumir formas de estranhos animais, estra-
nhas roupas e veiculos que nao saem do lugar. Pe-
la mesma época, na galeria Thomas Cohn, no Rio,

estardo & venda por pelo menos R$ 2 mil.

Gaucho de Caxias do Sul, 32 anos, Bressan ain-
da ndo decidiu quais esculturas vai mandar para a
velha fabrica (segdo Ultimo Lustro da Bienal do
Mercosul) e quais vai expor na galeria carioca. Te-
ra de escolher entre as que estao espalhadas pelo
apartamento ¢ suas possiveis descendentes. O ar-
tista calcula que até hoje fez perto de 50 escultu-
ras - “Mas s6 umas 25 estdo vivas”. As outras fo-
ram desmontadas e remontadas, originando novas
pegas.

Brcsgap trabalha em um quarto-oficina, um qua-
se cendrio expressionista, que montou no aparta-
mento de corredores estorvados da Rua Jeronimo
Coelho (para fascinio da mulher, Cristina, € espe-
cialmente do filho, Giuliano, olhos atentos, pri-
meiros sete meses de vida). Ali, sem esbogo pré-
vio, Felix combina e recombina os objetos que ca-
ta na rua. O mais novo é uma enceradeira, que,
apesar de estar funcionando, foi jogada no lixo por
uma repartigio publica.

Nos primeiros tempos, o artista montava escul-
turas parecidas com pegas do vestuario feminino —
lembranga dos tempos em que trabalhou com a
mie, em Caxias do Sul, desenhando e recortando
moldes em uma pequena fabrica de vestidos. Ho-
je, se diz preocupado mais com as estruturas ¢
menos com as referéncias ao corpo. “Estou ex-
cluindo o corpo”, diz. “Estou incorporando algu-
ma coisa de articulagao”. As obras mais recentes
incluem manivelas que, acionadas, abrem ou fe-
cham o conjunto, estendem garras, “arregagam
saias, retraem tenticulos. A citagio mais imediata
& o dadaista francés Marcel Duchamp (aquele que,
nos anos 20, virou um urinol de cabega para baixo
e fincou uma roda de bicicleta em um banquinho
de madeira).

*0 que sempre me encantou nas estruturas fiE
Bressan foi o carater estranho, grotesco, inquie-
tante, apresentado cruamente ao espectador”, diz a

artista plastica Elida Tessler, orientadora do escul-
tor no mestrado em Artes Visuais da UFRGS.
“Sio estruturas que se movimentam com certo hu-
mor”, avalia o critico Frederico Morais, curador
da 1* Bienal do Mercosul. Ao escolher Bressan
para figurar na segio dedicada aos artistas mais

Jovens da bienal, ele confessou que sua admiragio

vinha de longo tempo. No Salao de Arte de Curi-

tiba de 1992, em que foi um dos jurados, Morais e

apontou uma escultura de Bressan como a melhor S i . s o _ ar

do concurso. Quase cenario: em seu quarto-oficina, Felix Bressan cria esculturas com hastes de meal, parafusos e obietos colidianos
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[ o Inusitaes engenhocas

inais jovem artzaicho Por conta disso, Felix Bressan
O na Bienal do Msul so- nunca fcz uma exposigio indivi-
ma prémios, teras em  dual em Porto Alegre. “Fazer por
acervos estrangeiros, mio con-  fuzer, ndo quero”, diz o artista, que
segue viver do proprio tho. As  trabalha como professor substituto
proporcdes gratdas de siscultu-  no Instituto de Artes da UFRGS.
ras dificultam as vendaque ha  “Faria para vender alguma coisa.”
de inusitado naquelas s, tam- Veneedor do Salio do Jovem Ar-
bém — quem vai pagar Rmil por tista, promovido no ano passado
uma engenhoca feita de uras ¢ pela RBS, o cscullor participa
teclas de maquina de eser, umn cventualmente de coneursos ¢ pre-
trambolho que nem cabeeito na  para sui segunda individual cario-
sala? ca, para a galeria Thomas Cohn.

Garras: a escullura criada por Felix Bressan pode ser apresentada de gel_o menos duas
maneiras diferentes, com os “ancinhos” recolhidos ou avangando em posi¢ao de ataque

PR
Esqueleto: Bressan reproduz formas organicas
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Estranhas engenhocas de Bressan

Depois de expor na Bolsa de Arte, Bressan deve lev

quina de escrever servem de matéria-pri-

ma para o escultor gaicho Felix Bressan,

anos. Pas, carrinhos de bebé ¢ cadeiras de ma-

ira também entram nas engenhocas que ele cria.
ma série de 12 dessas pegas, todas inéditas, esta

n exibigdo a partir de hoje na galeria Bolsa de
rte, em Porto Alegre.

Para quem ndo conhece o trabaiho de Bressan,
n aviso: ele vai muito além do mera plano de
eciclar” objetos cotidianos. E como se o ancinho,
or exemplo, se expandisse e assumisse uma forma
panica. O cabo da enxada vira espinha vertebral.
s teclas da maquina de escrever delineram um or-
anismo com patas. As patas sdo moveis e ai estd
utra das surpresas: as esculturas, articuladas com
ngas hastes de metal ¢ dezenas de parafusos, po-
em ser apresentadas de diferentes manciras.

Quem ja conhece as pegas do artista também de-
e se surpreender. As novas engenhocas, realizadas
lesde dezembro do ano passado, guardam seme-
hangas com obras anteriores, mas parecem ainda
nais enxutas e mais organicas. E como se o artis-
as adquirisse maior autonomia diante daquelas que
530 as suas referéncias mais imediatas: o corpo hu-
mano e a obra do francés Marcel Duchamp (o cria-
dor dos ready madcs, objetos produzidos pela in-
dustria ¢ reapresentados como obras de arte).

Essa ¢ a primeira exposicao individual de Felix
Bressan em Porto Alegre. **Ja cstava na hora”, diz
o escultor, que tirou o primeiro lugar na volta do
Saldo do Jovem Artista, em 1996, ¢ foi um dos seis
gaichos convidados para a 1 Bicnal do Mercosul.

A ncinhos, rodas de bicicleta e teclas de mi-
.

0 artwta, que participou da Bienal do Mercosul, faz a sua primeira individual em Porto Alegre

ADRIANA FRANCIOSI/ T

ar suas bici

Ferramentas assumem formas de animais vertebrados

Esculturas podem ser exibidas de diferentes mangiras

Apesar da projecio. seu trabalho ainda circula pou-
co por estas plagas. Tem melhor acolhida no centro
do pais. A partir de 16 de julho, estard na galenia
Thomas Cohn, no Rio. Entre junho e agosto, deve
figurar na c(:leuva Porque Duchamp. no Pago das
Artes, em Sdo Paulo. Alj, vai aparecer ao lado de
alguns kids da arte brasileira contemporanea: Cildo
Meireles, Jac Leirner, Nuno Ramos e Waltércio
Caldas, entre outros.

As pegas criadas por Felix Bressan, gaiicho de
Caxias do Sul, custam entre RS 2 mil ¢ RS 4 mil
cada uma. Exigem eventualmente o auxilio de ou-
tras pessoas na execucdo. “E muito dificil cortar
uma pa de ago”, explica o escultor. “Cheguej a
conyocar quatro capangas na empreitada,” h

Bacharel em artes plasticas pelo Instituto de Ar-
tes da UFRGS, com mestrado em escultura pela
mesma escola, Bressan ja produziu pouco mais de
70 trabalhos. Apenas metade deles sobreviveu, Os
outros foram desmontados e remontados por ele
px‘(’)pﬂov originando novas engenhocas. (Eduardo
Veras)

O QUE: exposi¢ao de esculturas de Felix
Bressan

QUANDO: de hoje a 9 de maio, de segundus
a seuas, das [0h as 12h e das 14h as 19h.
A4os sabados, das 100 ds 13h. Abertwra, hoje
as 20h

ONDE: na galeria Bolsa de Arte (Quintine'
Bocaitiva, 1115)
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ARTES PLASTICAS

Felix Bressan
costura novo
pensamento

CELSO FIORAVANTE
da Reportagem Local

Perverso, sensual ¢ perturbador.
Assim, em apenas trés palavras,
seria possivel descrever o maravi-
Thoso mundo novo do artista plis-
tico Felix Bressan, emergente que
inaugura hoje, na galeria Thomas
Cohn, sua primeira individual em
galeria comercial na cidade (havia
feito outra, mas no Centro Cultu-
ral S0 Paulo, em 1995).

Sio oito esculturas, em que reto-
ma temas e maleriais com os quais

<vem trabalhando com maestria
desde 1992, quando dew os primei-
ros ¢ certeiros passos no meio. Em

1996, foi um dos sclecionados do

projelo Anlarctica Arles com a

Folha e, no ano passado, teve pre-

senga marcante na 1¥ Bienal do

Mercosul,em Porto Alegre.

0 segredo de Bressan é criar, a
partir da apropriagdo de objetos ¢
residuos do cotidiano, grandes es-
culturas, articuliveis e vazias.
Nesta nova série, Tota-se a fre-
quéncia da utilizagio de objetos de
trabalho (cavadeiras, picaretas,
ancinhos, enceradeiras, vassouras
emdquinas deescrever).

Apenas o paragrafo acima ji po-
deria gerar teses sobre a reutiliza-
gao de praticas dadafstas, a ausén-
cia do corpo e a meméria presente
nos objetos utilizados, mas nada
disso funciona mais que 0 prazer e
oenigmaque as pegas carregani.

Bressan constrdi seres hibridos e
labirinticos, cuja utilizagao nao €
para este tempo. Funcionam co-
mo pausas para uma reflexio so-
bre as rela¢oes do corpo com o es-
pago, do individuo com seu tempo
e seu cotidiano. Lembram as ima-
gens que Da Vinci concebeu para
suas mdquinas voadoras e de
guerra.

S3o novas miquinas e objetos
articulados e expandidos a partir
de articulagées que se movimen-
lam entre o passado e o presente.
que se ICSOIVCITI sem J?var em con-
tasuafuncio,

Seus objetos surgirama partir de
Pesquisas sobre materiais alterna-
tivos para indumentéria teatral-
Seus primeiros trabalhos lembra-
vam {igurinos vazios de ferro, co-
MO perconagens aucentes de nma
ficgio propria. Mesmo alguns dos
presentes ainda conservam carac-
terislicas: os parafusos {uncionam
€Omo ponto e as articulagoes, co-
mo dobra,

Noandar de cima, a galeria apre-
senta os trabalhos de impressao
fotografica sobre tela do venezue-
lano Alexander Apostol, que po-
dem interessar pela maneira
bem-humorada como inverte os

——————

papéis masculino e feminino 2
partir de um imagindrio dos anos
50, mas que sio totalmente ofus.
cados pelo barulho provocado pe-
lovizinho de baixo.

Mostras:individuaisde Felix 8ressan
(esculturas) e dovenezuelano Alexander
Apdstol (fotografia sobre tefa)
Onde:galeria Thomas Cohn (av. Europa,
641, tel 01 1/883-3355, jardim Europa)
Vernissage:hoje, 35 20h

Quando:de sequnda asexta, das 11h 35
19h;sdbado, das 11h s 14h
Quanto:de RS 4 000aR$ 7,000
(esculturas) e RS 2 500 (fotografias sobre
telaemsériesde trés)

aesq.eaba
no e que também esta

Acima, Felix Bressan e uma delsuas pegas;
artista utiliza objetas do cotidia
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Ele abre individual em
_ Sdo Paulo com pegas de
« formas insdlitas feitas |
* comobjetos comuns

: ANGELICADEMORAES

élix Bressan, gaticho de Ca-
F xias do Sul, 34 anos, abre hoje

sna primeira exposi¢do indivi-
ual em Sdo Paulo. Primeira de mui-
tas, por certo. O conjunto de traba-
thos que apresenta sio exemplos elo-
qilentes de wn talento em acelerado
processa de amadurecimento expres-
sivo. Desde j4 e sem medo nenhum
de errar: esta é uma das melhores
mostras de jovens artistas do ano.
+ Outra certeza: Bressan nio é fend-
meno volatil, personagem de tempo-
raula O escultor comegou a ganhar vi-
sibilidade fora do Estado de origem
durante o 14.”Salio Nacional (Funar-
te, Rio, 1984). Exibiu umainicapega:
escultura aérea, grifica, feita de finas
tirus de ~curo e metal. Anatomia hi-
brida, misto de espartilho e instru-
mento de tortura. Pega-resumo de
Hoa parte das questdes formaise poé-
ticas que se desdobraram na atual
mostrae remetem ao corpo,  sexuali-
dade e ao didlogo inteligente com a
heranga duchampiana.

Foi durante o Salio Nacional de
1091 que 0 marchand Thomas Cohn
conheceu Bressan. Provocado pelo
que via, Cohn foi conferir o restante
da producio em Porto Alegre. Nem
precisou acionar o habitual sisterna
de acompanhar a evolugao da obra
até sabé-la consistente. Propos de
imedizuo uima exposigio individual,

- e foirealizufa em 1995, aindano en-
dereco carioca da galena

CADERNOZ A O,

VISUAIS

Félix Bressan expde a forca do efeito Duchamp

‘Banco, Roda
de Bicileta e
Ferro' (ao
lado) e 'Cauda
IF (abaixo a
esquerda):
obrus Bressan
(abairo a

apropriam-se
de objetos do
cotidiano e
garham veia
surrealista




cia - Em 1996, como inte-
do jiiri do Salao do Ji ovem Ar-
‘evento anual promovido pelo
Zero Hora, de Porto Alegre), ti-
opomm‘d“de de notar: Bressan
ydira rapido. Comparecia com
G e acrescentava ousadia
- q;naseu hoﬁﬁzonte de tra-
ntrara o antidoto para a
Wdegﬁnciafonpal que pai-
wwm suapega anterior.
0 artista tinha ido buscar em pro-
sajcas e coloridissimas vassouras o
material adequado para articular um
‘hibrido de bicho e miquina. Esse ob-
jeto iria garantir-lhe o primeiro pré-
‘miodosaldo. Os ecos dessa peca res-
soam agora em Cauda II, espécie de
escorpidosubmetido Arotina domés-
fj&aj mas de ferrdo al¢ado, perigoso.
Algo ambiguo, que se equilibra entre
humor e ironia, entre o swrealismo e
seu coroldrio irreverente, a arte pop.
:1 A 1.* Bienal do Mercosul, realizada
em Porto Alegre em outubro, regis-
trou outra presen¢a marcante de
Bressan. Dessa vez, a apropriagio de
clerodomésticos e 0 aprofundamen-
to~da veia swrealista. Isso resultou
em trabalhos como a peca sem titulo
feita com enceradeira e canos de fer-
roque esti namostra paulistana.
~0cabodaenceradeira ganha infle-
xioaberrante, rumo insélito, préprio
das alucinagoes. Algo que frequienta,
no espago tridimensional, 0 mesmo
universo formal proposto pelas som-
bras fantasméticas, arbitrérias, dese-
nhadas no plano por Regina Silveira.
Embora falte a Bressan a densidade
metaférica dos trabalhos de Regina.
+- Talvez a peca do escultor gaticho
commaior espessura de leitura se Jaa
colocada logo A entrada da galeria, &
eésquerda. Tomacomo ponto de parti-
da as formas do Porta-Garrafas de
Marcel Duchamp. Esse famoso ready-
made (leia texto ao lado) ganha uma
forma alongada, filica. A sua volta e
ao longo de toda peca, como indices
dededos ausentes, hi diversos meca-
nismos articuldveis feitos com teclas
de miguinas de escrever. I cluro que
Bressan faz metdfora sobre a mastur-
bagdo. Algo que Duchamp tratou em
uma de suas obras mais importantes,
OGrande Vidro. Nesse trabalho anto-
l6gico, Duchamp trabalha a imagem
deummoedorde chocolate. Para Du-

. champ, “o solteiro moi ele mesmo o

*

seu chocolate”.
+ Oartista admite sem reservas a in-
fluéncia de Duchamp e Regina. Des-

13, nunca foi aluno, mas diz acompa- ,

nhar a produgao, Bressan vai expor,
em breve, ao lado de Regina Silveira
namostra Por qué Duchamp?, coleti-
va incluida no calenddrio do Pago
das Artes e ainda sem data definida-
Paraexibi¢io. A coletivainclui traba-
Lhos de Nelson Leimer, Cildo Meire-
les, Nuno Ramos e Arthur Bispo do
0sdrio, entre outros,
* O viés duchampiano que alimenti

+ Qabalho de Bressan foi assunto pa-

a sua dissertacao de mestrado, de-
fendidano Instituto de Artes da Uni-

Apostol questiona
identidades em
série fotografica

Fotografo venezuelano
expde 12 {rabalhos, a
partirde hoje, na

_Galeria Thomas Cokhn
venezuelano Alexander
Apdstol também deve mui-

O to a heranca duchampiana.

Especialmente na série de obras
que exibe, a partir de hoje, na Gale-
ria Thomas Cohn. Sio 12 fotogra-
fias impressas (por plotagem) so-
bre telu. Nela, o artista explora o ri-
cofilao dos enigmas e jogos, tio ca-
ros ao mestre francés. Com um hu-
mor corrosivo, perfeitamente sinto-
nizado com ele.

Apdstol exibe a série Pussatem-
pos (1995-1997) e, por mejo dela, ri
até o escamio de um dos persona-
gens mais identificados com a lati-
nidade: o machéo. Cria cartas enig-
maticas, palavras cruzadas e liga-
PONLos que remetem sempre a esse
estereétipo. Para abordar uma
questio mais profundae atual: aqe-
fini¢ao de masculinidade na socie-
dade atual. :

O artista manipula e dd nova sin-
taxe a signos populares e charadas
para tratar, também, da questio d_z:.
identidade e de como a cultura lat-
na esté perimeada de estere6tipos
que falseiam sua percepgdo. Os ma-

“Trabalho de
Apéstol: com
Passatempos’,
eleriaté o
escarnio de
um dos
personagens
mais
identificados
com a
latinidade, o
maqchdo

teriais e processos sio adequados
a0 conteddo: as imagens toscas, in-
génuas, dos jogos apropriados de
revistas ganham o status de discur-
S0 artistico traduzidas na reprodu-
¢do da imagem que agregam A tec-
nologia eletronica (computador).
Esse contraste nio é gratuito.

A irreveréncia e pertinéncia da
obra de Apéstol ven firmando-se
na circuito. Em 1997, ele foi convi-
dado para participar de Recorridos
Fologrdficos, mostra paralela A Ar-
co (Feira de Arte Contemporinea,
realizada anualmente em Madri, Es-
panha). Fez boa presenga. Nao foia

primeira vez que soube aproveitar
uma oportunidade. Atualinente
com 20 anos, ele despontou cedo,
o injcio desta década, nas bienais
€ panoramas de arte venezuelanos.
Circuito exigente e informado.
Otalento de Apéstol também foi
notado em coletivas exibidas em
centros internacionalmente reco-
nhecidos como pélos de invengio
na fotografia, como Rochester
(EUA). O publico paulistano teve

oportunidade de conhecé-lonoano
seguinte, durante a3." Bienal de Fo- |
tografia de Sio Paulo (Museu da |
Imagem e do Som, 1997). (A.-M.) |

yersidade Federal do Rio Grande do
Sul. Nessa ocasido, exibiu pecgas 'b:!.-
seadas no ready-made Roda de Bici-
cleta, icone da arte com.emporanen‘.‘
“Para mim”, ressalva Bressan, “a
escolhados objetos nio é imlu’e_req!e
“como em Duchamp; gosto de criurin-
teragindo com esses materiuis, sem
nenhum projeto inicial”, AS pegas da

exposi¢io foram feitas com mate-

riais tdo diversos quanto ancinhos,
pise picaretas, carinhos de bebée....
rodas de bicicleta. Algumas abusam
um pouco do vicio formalista daseria-
¢do (ou seja, da realizagdo de um tra-
balho pela soma de médulos iguais),
mas o conjunto convence. Temalicer-
Ces pura crescer.

mezanino da mesma galerid

Individualde
esculturas, [nauguragdo hoje, as
20 horas. Galeria Thonias Cohn
(Av.Europa, 641, tel. 83-3355)
Alexander Apéstol. Mostu

individual de folos sobre lela. No




4 m OUTRAS OBRAS DO ARTISTA



“Sem Titulo” — 1992. Couro e canos de PVC, 200x120x120 cm.

Acervo Museu de Artes Visuais Ruth Schneider



Mesma obra, com parte fechada.



“Sem Titulo” — 1992. Couro, ferro e latex, 60x100x50 cm.

Colecao do artista



DETALHE
“Sem Titulo” — 1993. Couro, ferro e canos de plastico,
200x200x180 cm.

Colecao Thomas Cohn



“Sem Titulo” — 1994. Latex, madeira e ferro, 100x110x90 cm.

Colecao Vimmy e Leonora Belilty — Venezuela



“Sem Titulo” — 1995. Couro e ferro, 140x60x100 cm.

Colecao do artista



DETALHE

Mesma obra.



“Sem Titulo” — 1995. Parte de maquina de escrever, ferro, resina,
madeira e cordao, 70x160x70 cm.

Colecao do artista



“Sem Titulo” — 1995. Pecas de maquina de escrever, ferro e papel,
75x75x75 cm.

Colecao Justo Werlang



DETALHE

Mesma obra.



“Sem Titulo” — 1995. Latex, madeira, ferro e couro,

atualmente modificada.



Mesma obra, vista lateral.



“Sem Titulo” — 1995. Ferro e latex, 110x200x85 cm.

Colecao do artista



Mesma obra, em vista 3.



Obra sem registro,

atualmente modificada.



“Rastel” — 1995. Rodinhas, ferro, madeira e couro, 20x140x140 cm.

Colecao do artista



Mesma obra, fechada.



“Sem Titulo” — 1996. Pecas de maquina de escrever e ferro,
70x60x60 cm.

Colecao do artista



Mesma obra, vista lateral.



DETALHE
“Espartilho” — 1996. Ferro, madeira e couro, 80x90x60 cm.

Colecao Justo Werlang



“Cauda IlI” — 1997. Vassouras e ferro, 150x200x150 cm.
Colecao Thomas Cohn

Obra fechada



Vista geral das obras de Felix Bressan na “l Bienal do Mercosul”

Porto Alegre, 1997.



“Sem Titulo” — 1999. Picaretas e ferro, Sala na “ll Bienal do

Mercosul”

Porto Alegre, 1999/2000.

Todas as fotografias dessa se¢do sdo de autoria de Felix Bressan.

w



O artista trabalhando em seu atelier, em Caxias do Sul — RS:

As fotografias a seguir sdo de autoria de Andrea Hofstaetter.




Vistas do atelier, com maquinario e material de trabalho:
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Arquivo do artista.



