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Resumo: A partir da andlise da obra do artista plasiico Felix Bressan, que trabalha com
processos de apropriacdo de objetos, operando com a desconstrugdo, reconstrucédo e
deformacdo dos mesmos, propondo, a partir disso, ressignificagdes ou transgressées aos
significados originais, proponho um olhar sobre os processos de instauracdo da obra,
relacionados com as intencdes no estabelecimento de uma relagdo de transferéncia com
o espectador. Utilizo, para isso, uma abordagem a partir da psicandlise. Focalizo, tam-
bém, as relagoes de seu trabalho com a problematica da utilizacdo do objeto na arte e com
a questdo da representac@o do corpo e do desejo. Este artigo foi elaborado a partir da
pesquisa realizada durante o Mestrado em Artes Visuais.

Palavras-chave: Objeto, apropriagéo, reconstrucdo, deformagédo, anamorfose, olhar.

Abstract: After analysing the artist Felix Bressan work, who operates with process objects
apropriation — desconstruction, reconstruction and deformation- suggesting new meaning
or over passing previous meaning, | propose a look about the process of instauration of a
work relating to intentions while estabilishing a tranfer relation with the viewer. So that |
make use of a psychoanalysis approach. | also focus the work relations with the problematic
object using in art and with the question of body and wish representation. This paper was

produced after research at Visual Art Posgraduation.
Key words: object, appropriation, reconstruction, deformation, anamorfose.

Em sua obra “Das Unheimlich” (“O
Estranhamente Familiar”), de 1919,
Sigmund Freud relata que, certa vez, em
um restaurante, viu-se repentinamente
diante da imagem de uma paciente sua
gue morrera. Ndo sabia que havia uma
irma gémea. O impacto dessa imagem,
conforme ele, causou-lhe uma espécie
de “intervalo” que nao pode ser dito, uma
perda instantanea do “eu”, um susto.
Nesse instante, o mundo objetivo desa-
pareceu; surgiu algo da ordem do
recalcado. Conforme Freud, &€ como se
o objeto desabasse; constitui-se um trau-
ma no qual a auto-imagem se perde.
Outra experiéncia da mesma ordem
ocorreu quando viu-se diante de sua
propria imagem refletida no espelho, no
interior de um irem, sem dar-se conta de
que ali havia um espelho. Era como se
enxergasse seu “duplo”.

Esta obra de Freud, segundo
Miriam Chnaidermann', € uma indaga-
¢ao acerca do sentimento estético e so-
bre as questdes do belo e da morte. E
um prenuncio da teoria das pulsodes.
Nela, Freud discorre sobre a fugacidade
do “Unheimlich” e sobre a possibilidade
de criagdo que essa perda da
temporalidade provoca. Fala do prazer
que esta além do prazer, e que implica
atracdo e repulsa concomitantes. Para
Freud, o prazer estético sempre implica

o “Unheimlich”, ou seja, o©
estranhamento. Este localiza-se num
campo de intensidades para além da
representagdo. Junto com o
estranhamento esta o reconhecimen-
to; com o estranhar, o entranhar.

Diante de certas producdes ar-
tisticas contemporaneas, experiéncias
semelhantes podem ocorrer. E o caso,
por exemplo, de algumas proposi¢oes
plasticas de Felix Bressan?. Sua atua-
¢do sobre objetos do cotidiano realiza
uma ordem de transposic@o. Apés apro-
priar-se dos mesmos, intervém sobre a
estrutura, sobre a condicao fisica de
sustentacdo e existéncia do objeto. A
enceradeira (Obra “Sem-Tilulo”, de
1997), por exemplo, apos ter sofrido sua
intervengéo poiética®, torna-se lnica e
diferente de todas as outras, saindo de-
finitivamente do universo das
enceradeiras comuns. Entre a
enceradeira, mais as pas, picaretas,
carrinho de bebé, vassouras plasticas
e banguinhos de madeira — todos re-
montados de maneira peculiar, expan-
didos, aos pedagos e ainda inteiros —
eis que se nos interpde, dentre um ema-
ranhado de ferros e madeira, a imagem
transfigurada de um mundo familiar: ob-
jetos de uso cotidiano, ferramentas e
formas que referem imagens ja conhe-
cidas do mundo artistico.
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Sttitulo, 1997

O objeto na arte

A maneira de Bressan trabalhar sobre o ob-
jeto, cortando-o e reconstruindo com suas partes o
mesmo e, no entanto, outro objeto, € uma pratica
localizada no ambito do contemporéaneo. Advém da
utilizagao dos conceitos de apropriacao e releitura,
referenciados nas préaticas pés-modernas. Entre-
tanto, opera também com 0s conceitos de defor-
macao e decomposicao, ja presentes na arte des-
de os inicios do modernismo (isso sem levar em
conta periodos histéricos anteriores, como o da des-
coberta e do estudo da perspectiva deformada — a
anamorfose).

160 x 65 x 110 cm

Enceradeira, canos e ferro

Esse artista declara escolher as ferramentas
— objeto por exceléncia de suas ultimas composi-
¢oes da década de 90 — atraido por suas qualida-
des formais apenas. A forma e a caracteristica rusti-
ca sa@o os elementos que Ihe chamam atengdo e
decisivos no momento da escolha desses objetos.
Ap6s transfigurados e apresentados como obra, cri-
am situagbes que trazem a tona uma série de efei-
tos e associagdes altamente simbélicos e expressi-
vos. Os objetos fazem parte da mesma cultura em
que o sujeito esta inserido. Esse fato €&, por si s0,
determinante na evocagao de associagdes e
idéias. O contato com o objeto assim transformado,




na relagé@o dindmica do sujeito com a obra, leva a
atribuigao de sentidos, ressignificagdes, processos
de reconhecimento, evocacao de cargas simbdlicas
- presentes no objeto e na cultura do qual fazem
parte, portanto também no sujeito.

A problematica do objeto e de sua utilizag&o
na constituicdo de obras artisticas, surgida no peri-

odo modemo e no de transicdo entre o moderno e
o contemporaneo, é, ainda, muito presente na pro-
dugao atual em arte. A transformagao do objeto ba-
nal, doméstico ou industrial, em objeto artistico, re-
mete-nos a referéncia da obra de varios artistas mo-
dernos, especialmente aos dadaistas, incluindo-se,
entre estes, Marcel Duchamp. Sua obra deu impul-
$0 ao surgimento de algumas tendéncias importan-
tes na histéria da arte, desde o moderno até o con-
temporaneo. Entre essas, destaca-se a Pop-Art
americana, a partir dos anos 50.

Atualmente, muitos artistas trabalham com a
apropriacédo de objetos e sua inclusdo na obra, ou
também, pela apresentagao do préprio objeto como
obra, com ou sem a interferéncia da méao do artista
sobre ele. A importancia desta problematica - a dis-
cussao do objeto na arte no momento brasileiro atual
- foi reforcada recentemente pelas exposicdoes “O
Objeto, Anos 60-90", no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, em maio de 1999,
concomitantemente, e numa relagao de
complementaridade, com a mostra “O Objeto, Anos
90", no Instituto ltatd Cultural, em Sao Paulo e a

mostra “Por que Duchamp?” no Pago das Aries,
Cidade Universitaria, também em Sao Paulo (as duas
Gltimas por mim visitadas). As trés mostras, forman-
do um sé conjunto, propuseram-se dimensionar o
legado duchampiano na arte brasileira contempo-
réanea, demonstrando que a idéia da apropriacédo
do objeto e de subversao de sua condi¢cao banal

ﬂ'fufo - PdseFerro - 55x120x200cm

continua sendo praticada com a finalidade de criar
efeitos estéticos. Entre os artistas presentes cons-
tavam nomes mais influentes, como Nelson Leirner,
Carlos Vergara, Cildo Meirelles, Hélio Oiticica, Re-
gina Silveira, Jac Leirner, Waltércio Caldas, Nuno
Ramos e Antbnio Manuel, até artistas mais jovens,
como Beatriz Milhazes e Rivane Neuenschwander.
A gaucha Lia Menna Barreto participou da mostra
no Rio de Janeiro, e Felix Bressan participou de “Por
que Duchamp?”. Cabe ressaltar a publicacéo, pelo
Instituto ltat Cultural, de um livro com o mesmo titu-
lo da exposigao (“Por que Duchamp?”, 1999), com
textos de varios pesquisadores sobre as produgdes
apresentadas, num panorama de desdobramentos
na arte contemporénea, no Brasil, que se estende
desde os anos 50 até as geracOes mais recentes.
A utilizagao do objeto banal na criagdo da obra
artistica tem levantado, no decorrer das dltimas
décadas, uma série de questdes relacionadas ao
estatuto da arte e do proprio objeto. Uma das dis-
cussdes muito presentes no debate atual, ainda, é
o limite entre a arte e um objeto qualquer. Pergun-
ta-se, por exemplo, nao sé o que faz com que de-
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terminado objeto comum seja transposto para o
mundo artistico, mas também o porqué de esta
transposigao nao elevar, automaticamente, todo
objeto semelhante ao mesmo estatuto (Danto,
1989).

Felix Bressan, apos apropriar-se de objetos
(comuns, fabricados), utiliza artificios, tais como a
decomposicéo e a deformacao, para transfigurar sua
forma e seu significado, depois de reconstrui-los.
Ou seja: pelo ato de apropriagdo, o objeto que pas-
sa pelas maos do artista, sofre um processo de trans-
gressao — tanto fisica, como de significado. Outros
dois conceitos, ligados entre si e vinculados a ana-
lise da producao de Bressan, sdo: o fragmento e a
repeticao. Em algumas pegas, principalmente as mais
recentes, em que utiliza ferramentas, adota o dis-
positivo da repeti¢éo de partes seriadas — fragmen-
tos - dentro de uma Unica pega, assim como tam-
bém a repeticdo das proprias pegas, num jogo rit-
mico. Este engendra-se tanto no corpo de cada
pega, como no conjunto das pegas repetidas. Nes-
se caso, em alguns trabalhos, cada pega funciona
como uma pega-mdédulo, repetida, por vezes, de for-
ma obsessiva. Esta questao — a da repeticéo - tam-
bém esta muito presente nas discussbes da
contemporaneidade, sendo um procedimento recor-
rente em varias produgdes atuais.

Bressan utiliza o objeto operando sobre ele
de maneira direta, manual. O texto de Tadeu
Chiarelli, sobre algumas obras de Alfredo
Nicolaiewsky (Porto Ategre, Funproarte, 1999), faz
observar um tipo de relacionamento com o objeto,
com a matéria, diferente daquele estabelecido pe-
los artistas norte-americanos da Pop-Art (e do Hiper-
Realismo). Este caracterizava-se por uma extrema
frieza. Aqui no Brasil, os artistas da “Pop-Brasilei-
ra”, de acordo com Chiarelli, “conceberam obras
que, embora tivessem as imagens criadas pela so-
ciedade de massa como pretexio, acabavam por
‘esquentar’ suas obras, por intermédio de uma vio-
léncia formal e um posicionamento ético perante as
imagens que (re)produziam, obtendo resultados to-
talmente diferentes daqueles conseguidos por seus
colegas norte-americanos” (in  Alfredo
Nicolaiewsky,1999, p.106-107). A histdria, o cotidia-
no e um contexto social diferente marcaram a pro-
ducéo brasileira, mesmo ao operar com matrizes in-
ternacionais.

Em outro artigo, intitulado “Colocando dobra-
digcas na arte contemporanea”, e que compoe a pu-
blicacdo “Arte internacional brasileira” (S.P., Lemos
Editorial, 1999), Chiarelli também se refere ao
surgimento de tendéncias artisticas apés a Il Gran-
de Guerra, caracterizadas pelo uso de elementos
modulares, por uma légica serial e pela
impessoalidade das pegas, assim como pela trans-
formacdo de imagens em icones. Aponta a Pop-Art,
0 minimalismo e a abstragdo pés-pictérica, como
vertentes dessa tendéncia, na qual o médulo &
“Quem d4d a tbnica para a estrutura da obra” (id.,

p.121). No Brasil, conforme ele, a légica ndo € bem
a mesma. Sao elementos de uma légica pré-indus-
trial que dao bases a agao do artista sobre o mun-
do, ainda hoje. E isso dentro de uma sociedade in-
dustrial. Ou seja, por detras de suas producdes
explicitam-se operagdes artesanais, ‘provenientes
de uma tradicdo artesanal ndo-erudita, ainda exis-
tente no pafs, apesar do processo de industrializa-
¢do descontinuo e cheio de vdcuos pelo qual vem
passando o Brasil hd décadas” (ibid., p.123).

O trabalho de Felix Bressan inscreve-se nes-
te contexto contemporéneo, como tendo este cara-
ter do artesanal, ao lidar com o objeto produzido
industrialmente. Em muitos dos seus trabalhos, até
mesmo o0s objetos escolhidos sdo instrumentos de
um fazer pré-industrial: enxadas, picaretas, forca-
dos...

Seja com a intengdo de fazer arte ou de
questiona-la, no decorrer do século XX, o objeto foi
utilizado em muitas obras como elemento tirado di-
retamente do real e constituindo outra natureza. Na
produgdo artistica da assim chamada
contemporaneidade coexistem diferentes
conceituagdes sobre o objeto, que foram estabele-
cendo-se em tendéncias surgidas desde os anos
60, no Brasil, e ja desde os 50 nos Estados Unidos,
sob a influéncia das realizagoes de Marcel Duchamp.

A Pop-Art e o Novo Realismo foram expres-
s0es de uma arte que propunha a imbricagao da
realidade dinamica do mundo contemporaneo e in-
dustrializado. Os recursos tradicionais da linguagem
da pintura e da escultura foram considerados su-
perados. Atribuiu-se uma importancia maior aos
objetos de uso cotidiano, que, com a carga de por-
tadores expressivos da realidade urbana e vistos
como fragmentos desta, foram utilizados como for-
ma de apresentacéo e apropriagdo do real*. Nesse
processo, como ja citado, Marcel Duchamp é refe-
réncia obrigatéria. Seu gesto radical, maximo, na
utilizagao do objeto comum pré-fabricado - como o
antiobjeto artistico - ironiza e decreta o fim da arte.
Quando introduz o objeto banal no “mundo da arte”,
apresentando-o como obra, Duchamp esta ques-
tionando os valores tradicionais de significado atri-
buido a obra artistica como tal, e de significagdo
produzida, tanto pelos espagos psicoldgicos do ar-
tista, quanto do observador. O ato de transposigcao
da posigéo do objeto, e de sua funcao, representa
uma transformagao. Ocorre um ato de transferén-
cia, em que o objeto foi transplantado do mundo
comum para o dominio da arte. O momento dessa
percepgao torna transparente o “significado” do
objeto, que nada mais € do que a curiosidade de
sua producao (Krauss, 1998, p.94-95).

A utilizag@o do objeto por Duchamp e por ou-
tros artistas, especialmente os do movimento
dadaista, em torno dos anos 20, vai estender-se e
ampliar significagdes no surrealismo. Esse movi-
mento, que a principio pretendia ser a destruigdo
do dadaismo, foi sua extenséo ou sistematizagéo,




como comenta Hans Richier (1993, p.274). O obje-
to, no surrealismo, assumira um sentido fetichista e
erético, funcionando como objetivagéo do inconsci-
ente. Adquirira o carater de objet trouvé, que acio-
nara o automatismo®, agindo como ‘provocador
dptico”.

O objeto surrealista é pensado como meio de
estimular a imaginacéo erética, sendo a simbologia
sexual o mote, por exceléncia, de sua utilizagéo. Foge
as preocupagdes formais, em geral, sendo consi-
derado “extrapldstico”por definicao (MICHELI, 1991,
p.162). Micheli (ibid.) lista uma classificacdo dos
objetos ‘inventados” pelos surrealistas, a partir de
1930. Diz que ha os “objetos transubstanciados”,
de origem afetiva; os “objefos a serem projetados”,
de origem onirica; os “objetos-médquinas”, de origem
fantastico-experimental; os “objetos-modelos”, de
origem hipnagogica®; e outros ainda.

A criag@o do objeto surrealista ou, equivale a
dizer-se, da imagem surrealista, & ilustrada por Max
Ernst com a apropriagdo 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 mdquina de
coslura e um guarda-chuva sobre uma mesa cirdir-
gica” rendeu a Ernst a seguinte visdo dessa forma
de criagao, publicada em “Le Surréalisme au Service
de la Révolution”, Paris, n? 6, p.45:

Uma realidade acabada, cuja ingénua destinagdo
parece ter sido fixada para sempre (o guarda-chu-
va), enconirando-se de repente na presenca de
outra realidade bastante diferente e ndo menos
absurda (uma mdquina de costura), num lugar
onde ambas devem se sentir estranhas (uma
mesa cirdrgica), escapard, por isso mesmo, ao
seu ingénuo destino e a sua identidade; ela pas-
sara do seu falso absoluto, pelo circulo de um
relativo, a um absoluto novo, verdadeiro e poéti-
co: o guarda-chuva e a maquina de coslura fardo
amor (apud Micheli, 1991, p.161).

Para Max Ernst, esse exemplo simples revela
0 mecanismo do procedimento. A transmutacao
completa, dos objetos & imagem, a sua forca de
coesao, seguida do ato purc do amor, escreve Ernst,
sera produzida todas as vezes em gue os fatos
dados tornarem as condigdes favoraveis. Essa
transmutacéo é justamente o acoplamenio dessas
duas realidades inconcilidveis, aparentemente, num
plano que aparentemente n2o é 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
se apresentiou a si mesma como neodada, neo-
realismo, Pop-art, ... H4, porém, uma inverséo de
papel, ou de funcdo. 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 negacgao 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 antiarte, funciona como meio-mensagem
social.

No Brasil, nos anos 60, surge uma linguagem
plastica relacionada com a antiarte, a pop-art, a op-
art... Ha um impulso para a apresentagdo 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 posicao critico-
social, de agdo cultural, numa tendéncia para uma
arte de acao.

Wesley Duke Lee, com seu Realismo Magico,
e Waldemar Cordeiro, com sua arte “Popcreta”,
atestam essa tendéncia de apresentacdo da
realidade por meio dos objetos, realizando, no
contexto da arte brasileira, um grande impulso para
a criatividade, rigueza e liberdade de expresséo, por
meio da utilizacdo de novos temas e novos materiais.
Uma obra que apresenta essas caracteristicas de
forma bem evidente é “A-Brasdo”, de 1964, em que
Cordeiro compde com objetos banais.

Conforme Daisy Peccinini, esta tendéncia |,
chamada de Nova-Figuracdo, tem uma nova
intencionalidade de objetivagdo das coisas, que se
traduz pela conforma¢do de uma nova poética.
Nesta, a materialidade dos objetos se transforma
em signo, pelo processo de retird-los do espaco
fisico e recoloca-los num espaco cultural, criado. E
esta nova poética aproxima-se da semidtica, com a
intencionalidade de objetivar as coisas e de alcancgar
uma comunicagao imediata. Trata-se também de
uma acao de protesto contra a arte pela arte e em
relagéo aos valores estéticos tradicionais (Peccinini,
1979, p.53-55).

Ligia Clark e Hélio Oiticica, juntamente com
outros artistas do movimento neoconcreto, por de
suas pesquisas e agdes poéticas, trouxeram um
novo impulso para as artes plasticas e para as
reflexdes em torno da utilizagdo do objeto, da
supressao da base — do suporte — e da interagdo
com o publico. A arte era concebida como muito mais
que mero objeto. Para os neoconcretos a obra néo
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 espago - que
€ o mundo. A transcendéncia do objeto artistico esta
ligada & 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 néo
é o da representagado, mas, sim, o da superacéo da
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prépria tela como objeto material. A tela ndo é mais
a area, e, sim, o préprio objeto. Nao ha mais a
contradicao figura/fundo. O fundo é todo o espago
circundante. E a fruicdo da obra s6 acontece na
experiéncia, anterior a qualquer fragmentagao
analitica operada pelo discurso. Acontece na
integracéo de todos os elementos internos da obra
com o espago externo e com o espectador. Dal a
auséncia intencional da moldura e da base. Dessa
forma, fica abolida a distingdo entre um espago
metaférico — o da representacdo - e o mundo real.
O objeto transcende a sua matierialidade,
incorporando o espago real. E funde-se com as
questdes da vida, sociais, cumprindo um papel de
dentncia. Obra e vida de Oiticica sao exemplo deste
processo de transformagéo da agao artistica em agéo
social.

Também Ligia Clark passa pelo mesmo
processo, encaminhando suas a¢gfes para uma via
fortemente humanistica, inclusive de atendimento
terapéutico as angustias do ser humano através de
seus objetos manipuldveis. No Gltimo periodo de sua
atuacgao, apés a realizagdo dos “Bichos™®, Clark cria
e utiliza em seus atendimentos terapéuticos os
“objetos relacionais”, com 0s quais pretende
trabalhar a recuperagao 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 concepg¢ao,
€ uma proposicdo aberta. O mundo passa a ser
objeto da arte, sendo também objeto do homem.
Mundo e arte sdo campo de atuagao vivencial e de
transformacao, ndo s para o artista. O sentido de
suas proposicdes & intencional e declaradamente
experimental. A participagédo do espectador € uma
das principais preocupagdes. Destaca-se a
influéncia da fenomenologia na elaboragao de seu
pensamento e atuagdo, especialmente em Clark.

Como conseqiiéncia desta mediagao arte-
artista e vida contempordnea, a partir de
meados dos anos 60, o objeto sofre uma
desmaterializacao. Cumprido o papel de mensageiro
social, ndo tem mais razédo de ser. Al o fragil, o
efémero, o fragmentario... As alternativas de
permanéncia do objeto nos anos 70 se reduzem a
uma estetizag¢ao: ou se o transforma em campo para
a experiéncia estética, ou se invoca o seu carater
magico, com conotagdes surrealistas. Neste caso,
suas qualidades de influéncia sobre o psiquismo
humano despertam uma espécie de fascinio
primordial, fetichista. Ha, nesse contexto, a
revalorizacéo do carater construtivo neoconcreto e
a glamourizagao do objeto pelo design.

Com a visdo desse contexto mais amplo,
poderiamos perguntar em que nivel se situam os
objetos de Felix Bressan, que espécie de
mobilizagdo eles suscitam e a partir de que
intencionalidade. Sua agdo nao é ingénua e insere-
se em todo um contexto histérico. Mantém relagdes
com a produc&o anterior recente, ainda que declare

nédo se preocupar conscientemente com ela.

Bressan utiliza articulagdes entre objetos e
fragmentos de objetos para criar a sua poética
prépria, fundamentada num ato pensado de selecédo
e intencionalidade, quando se apropria e constroi,
em torno das questdes do corpo, da sexualidade,
da dualidade entre masculino e feminino, projetando
os desejos e a imaginagédo do espectador®.
Ambiglidade, 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 interrogagéo.

“Anamorfoses”

Uma forma de olhar alguns dos trabalhos de
Bressan é a visdo da sua obra como anamorfose,
com aporte em uma idéia de Octavio Paz. Este vé a
obra de Duchamp, em seu todo, como anamorfose.
Jacques Lacan também trata deste dispositivo de
inversao da perspectiva geométrica, em relacao com
a constituicdo do campo do olhar. Esta idéia é
trabalhada também por Regina Silveira e esta ligada
ao conceito de deformagao, utilizado por Bressan,
na forma do tridimensional. O préprio artista
relaciona seu trabalho com o de Regina Silveira,
tida pelo artista como importante referéncia.

Os objetos de Bressan, decompostios e
recompostos em seguida, sofrem, por assim dizer,
um processo de deformagdo. Deformacéao no
sentido de terem desvirtuada ou modificada sua
forma original. Seu trabalho impde a estrutura
original uma nova configuragcao — seja pelo
estiramento ou pela agregagao de novas pegas. I1sso
é mais verificavel nos trabalhos realizados a partir
de 1996, como “Cauda !” e “Cauda Il”, com
vassouras, as obras com bancos, e, em especial,
as com 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 espago tridimensional. Ambos exploram o que
foi chamado (por Leonardo da Vinci) de aberragoes
marginais da perspectiva. Em Regina Silveira & mais
evidente o uso intencional de distor¢des do que
aparentemente parecem procedimentos
geomeétricos exatos. Em sua poética ela se utiliza
deste instrumento — manipulacdo de um rigor
perspectivista com vistas a deformacado — para
atender necessidades de articulagdes simbolicas
entre os objetos e a nog¢do de realidade
representada, da qual a perspectiva é 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 a forma por exceléncia
de devolver a pintura o seu carater cientifico. Nesse
sentido constitui-se em paradigma para o trabatho
de Regina Silveira, sendo homenageado na série
“In Absentia”, de 1983, com a sombra de alguns de
seus mais famosos ready-mades: “Roda de Bicicleta”
e “Porta-garrafas’.

da manipulagdo do artista sobre elas e de acordo
com as possibilidades reais de ajuntamento e
articulagéao entre os varios pedacos. De sua agéo
sobre o objeto inicial surge um ouiro, antes
inexistente. Nesse 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 deformacéo do
corpo — ja que suas montagens remetem quase
sempre diretamente a ele. Por meio dos objetos

As distorgoes projetivas de Regina Silveira
exploram o fascinio pelo monstruoso, misterioso e
enigmatico, assim como a ambiglidade, elemento
constante na produgao artistica de todos os tempos.
Felix Bressan também explora essas sensagdes na
producao de seus seres projetados no espago,
abordando o objeto de maneira a dar-lhe um carater
ambiguo, recorrendo a hibridismos e proje¢des
fantasmaticas. Sua agdo néo se projeta, entretanto,
a partir da régua e dos pontos de fuga rigorosamente
estudados. A forma vai se constituindo como por um
processo de crescimento orgéanico, criando-se a
partir da experimentagdo mesma, sem um rigido
projeto anterior. Seus seres fantasticos crescem a
partir do alongamento e distorcao das partes do
objeto original (ap6s o processo de cortar,
especialmente nas Ultimas fases), com a liberdade

Cauda ll, 1997 -

Vassouras e Ferro - 150 x 200 x 150 cm

deformados, portanto, estaria se dirigindo ao
significado projetado pelo corpo do espectador — e
pelo seu préprio — no confronto com a obra. O corpo
e O seu espago sao o tema de sua escultura. Em
seu trabalho “Sem Titulo”, de 1997/98 , com carrinho
de bebé e ferro, cria uma espécie de projecdo do
corpo que tomaria lugar neste espaco deformado.
Prop6e uma nova visdao do ser a partir da
deformacgdo de seu mundo — do espago em que
habita e dos instrumentos de que se utiliza em suas
rotinas. Nesse sentido articula ndo s6 as pecas
cortadas e remontadas entre si, mas também todos
os significados que envolvem este novo
dimensionamento e o espago simbdlico que ocupam.
Articula o real (os objetos tirados do mundo real e a
percepcao que se tem deles) com o simbdlico (o
culturalmente construido e o lugar que os objetos
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ocupam no social) e o imaginario (0 mundo
fantasmatico do espectador em relacdo com este
universo).

Marcel Duchamp, em seus estudos para o
Grande Vidro, durante anos tratou do tema da
perspectiva com grande interesse, o que atestam
varias das notas de suas duas “Caixas” (Branca e
Verde). Uma dessas notas refere-se a uma hipotética
perspectiva de uma quarta dimensdo e a suas
relagbes com a perspectiva ordinaria. Esta nogao
especulativa de uma quarta dimenséo exerceu certa

Shitulo, 1997/1998 -

infludncia sobre as preocupagdes artisticas e
filosoficas de Duchamp. E este tema foi apontado
pelos criticos, na época, como um dos principais
componentes intelectuais do Grande Vidro.

Para o proprio Duchamp, seus estudos € a
realizacdo do Grande Vidro foram a sua
redescoberta e a reabilitagdo da perspectiva.
Declarou, em entrevista a Pierre Cabanne, que ‘o
Grande Vidro é uma reabilitagdo da perspectiva,
que havia sido completamente ignorada e
depreciada, mas de uma perspectiva matematica,

Carrinho de Bebé e Ferro - 170 x 70 x 100 cm




cientifica [...] baseada em cdiculos e dimensoes”
(Cabanne, 1987, p.64-65). Nao se tratava de uma
perspectiva realista. Quer dizer, em lugar das coisas
e das conseqiéncias sensoriais de sua percepgao,
encontram-se as medidas das coisas, as relacoes
entre elas e os simbolos dessas relacoes. A
representacao visual estéd a servigo de uma histéria,
mas transposta radicalmente.

Duchamp interessou-se também pelas
relacdes entre 0 espaco tridimensional e o espaco
bidimensional, criando analogias entre pontos de
suas concepgdes tedricas. 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 Frangois Niceron
(1613-1646) e ao seu tratado de perspectiva
Thaumaturgus Opticus (1646). Este foi um dos
grandes estudiosos da anamorfose, e o livro citado
€ a versdo em latim da primeira edicéo 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).

Sobre a perspectiva, instrumento destinado
a dar a ilusd@o da terceira dimensao e designado
como a arte de restituir as aparéncias, diz
Baltrusaitis, apontando uma oposicdo em seu
interior: a perspectiva “é a ciéncia que fixa as
dimensbes e as posigoes exatas das formas no
espago; e é a arte da ilusdo que as recria. Sua
histéria nao é somente a do realismo estético.
Também é a historia de um sonho” (Apud Paz, 1995,
p.147)".

Durante o século XVII, elaboraram-se varios
conjuntos de procedimentos dentro do campo da
perspectiva, com a criagédo de diversos artificios,
como a perspectiva acelerada e a perspectiva
retardada. E ha um momento em que se chega ao
rompimento da relagdo entre realidade e
representacao, pelo uso extremo de alguns artificios
— €& 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. Aépoca
de maior interesse, de especulacado cientifica e
filoséfica, por esse tipo de procedimento foi o século
XVII, sendo que no XVIll se transformou em diversao
e no XIX, em passatempo pornografico e motivo
poiitico.

Baltrusaitis aponta a reversibilidade da
imagem na anamorfose, o que lhe da um carater
duplo. Diz ele: A anamorfose “é uma evasdo que
implica um regresso; a imagem, afogada numa
torrente ou num torvelinho confuso, emerge
semelhante a si mesma numa visdo obliqua ou
refletida em um espelho... A destruicdo da figura
precede a sua representagao” (Apud Paz, 1995,
p.149). Ou seja, ela esconde o objeto ao mesmo
tempo em que o representa.

Ao encontro dessa idéia, temos o célebre
estudo de Lacan sobre a anamorfose a partir do

caso especifico da obra de Hans Holbein — “Os
Embaixadores”, de 1533. Lacan aproxima-se
particularmente da figura da anamorfose para
aproximar-se 0 mais possivel do olhar na funcéo do
desejo, 1& “onde o dominio da visdo foi integrado
ao campo do desejo” (1979, p.84). A anamorfose,
como processo técnico, somente se tornou possivel
pela invengdo da perspectiva. E sua estrutura
baseia-se na inversdo da mesma. Trata-se da
perspectiva geometral, que é somente referenciacao
do espacgo e nao vista deste. A dimens&o geometral
é uma dimenséo parcial do campo do olhar — o
simbdlico da fung¢é@o da falta: aparicao do fantasma
falico, objeto perdido.

No préprio coracdo da época onde se desenha o
sujeito e onde se procura a Otica geometral,
Holbein nos torna aqui visivel algo que ndo é
outra coisa sendo o sujeito como nadificado
(néantisé) — nadificado sob uma forma que &,
para falar propriamente — a encarnacdo imaginaria
(imagée) do menos phi [ (- ? ) ] da castracao, o
qual centra para nds toda a organizagdo dos
desejos através do dominio das pulsées
fundamentais (Lacan, 1979, p. 87-88).

No quadro “Os Embaixadores” o que chama a
atencao 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 diregdao a ele, enxergando-se, entdo, uma
caveira. O efeito elastico da anamorfose assumiria
uma forma de erecdo. Mas, para Lacan, na sua
interpretacdo da funcgao da visao, a imagem vai para
além do simbolo falico. E o olhar, como tal, que
aparece aqui, como fantasma anamorfico.

Para Lacan a fun¢é@o do quadro, em relacao
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 isso 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 o
que ndo é. Nao rivaliza com a aparéncia. Nesse
sentido, a anamorfose se aproximaria talvez mais
da apari¢do. Diz Lacan que “o olhar € sempre algum
jogo da luz com a opacidade. O que é luz tem a ver
comigo, me olha, e gragas 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 tradigdo da
perspectiva e de suas variagées de efeito optico,
encontramos outro feito cientifico e filoséfico que
se liga ao tema. Trata-se do estudo dos autématos.
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E ambas as ideias 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 tradigdo dentro
do ramo da fisica, da geometria e da ética. Seriam
a “razdo em movimenio” (Paz, 1995, p.150), tendo
também, por fundamento, um persistente impulso
mimético, ambicionando uma réplica animada da
vida, um aperfeicoamento na aparéncia de
fidelidade a vida na criatura mecéanica. Seriam uma
concepcédo 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 alteracOes imprevisiveis.

Marcel Duchamp interessou-se por ambos os
temas, ligados dentro de uma perspectiva fisica e
filosofica. Suas especulagdes em torno desses
temas, e sobre a quarta dimensao, giravam em torno
das questdes da aparéncia e da apari¢ao (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, relagoes de suas sombras
anamorficas com todo o desenvolvimento dos
estudos da perspectiva na tradigao da arte
ocidental, desde Leonardo da Vinci, especialmente.
Claro que a sua escolha desta ferramenta esta
ligada as suas necessidades de articulagao
simbdlica; quando lhe permite manipular este
fundamento da nogdo de realidade representada.
E a artista vai muito além do simples emprego desses
mecanismos de deformagao, ao modo maneirista —
pelo fascinio que o monstruoso e enigmatico exerce,
unindo esta exploragéo do ilusério com um
arcabougo de idéias enunciadas pela arte
conceitual.

No trabalho de Bressan a relagao talvez seja
menos direta. Suas deformacdes 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 ndo perdem esta
qualidade. Associa-se, porém, o arrojamento de
suas formas no espago, pela proje¢do deformada,
com a “perspectiva curiosa”, assim como a
configuragdo de corpos e seres hibridos é
associada com a construgao dos autdbmatos, frutos
da mesma época de avancgos 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 deformacgdo 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 alguns casos, fazer uso de
programas de computador para a producéo de seus
projetos de montagens com ferramentas ja
“transfiguradas”, utilizando, portanto, o rigor do
célculo geométrico, sua forma de tratar a escultura
evidencia uma posicao de afastamento em relacao
ao rigor modernista, especialmente o de tendéncia
construtivista. Nesse sentido, quando se utiliza de
efeitos semelhantes aos obtidos a partir de estudos
cientificos e técnicos (como a perspectiva), o faz
por uma inversdo, ou mesmo uma perversao'.
Neste caso da anamorfose, talvez até se poderia
falar de uma dupla inversao, ja que ela em si ja era
a primeira ( a inverséo da perspectiva normal).

No plano do automatismo mecénico, 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 essa aparicao do corpo
se verifica especialmente e de maneira muito forte
na série “O Corpo Ausente”, 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 proje¢do justamente no
lugar dessa 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. Esse aspecto liga-se a relagéo
entre aparéncia e aparigao.

Octavio Paz percebe a obra de Marcel
Duchamp, em sua totalidade, como anamorfose, no
sentido de enxerga-la como “os distinios momentos
— as distintas aparéncias — da mesma realidade.
Uma anamorfose, no sentido literal desta palavra:
ver esta obra em suas formas sucessivas é 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 e com o tempo.
A mulher desnuda, o subtexto erético e a
problematica do desejo sao temas constantes em
sua obra, assim como em Duchamp.

A questdo do olhar

O olhar para a obra de Felix Bressan, objeto
de estudo desta reflexdo, evoca questoes ligadas
ao estranhamento e ao reconhecimento. O objeto
transfigurado e a figuragdo de um corpo invisivel
propdem a criagao do momento fugaz que
desterritorializa o sujeito. Nas grandes articulagdes
entre objetos, fragmentos e materiais
intencionaimente escolhidos e a eles agregados,
figura um outro elemento constitutivo, que se coloca
além do que um primeiro olhar pode apreender. Sao




0s espacos abertos — ‘vazios”. Este outro elemento
€ da ordem do ausente, do invisivel.

Sua poética fundamenta-se num jogo entre
auséncia e presenca, na dualidade entre o visivel e
o invisfvel. Consiréi as suas pecas utilizando o
material e o imaterial numa relagéo de
interdependéncia, onde um da forma ao outro. As
qualidades fisicas dos materiais, entremeadas de
significativos espagos em aberto, vao dando forma
a fantasia e imaginac&o do espectador, tanto em
obras como “Sem Titulo”, de 1997/98, com carrinho
de bebé e ferro, como em “Diptico”, de 1995, com
ferro e couro.

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 dmbito do
invisivel, tendo ele a qualidade de trazer & tona este
outro mundo, que normalmente néo aparece, sob
uma forma possivel de vé-lo. Outros autores e
artistas concordam com esta visdo de uma inter-
relacao dialética, como Paul Klee e Michel Leiris.

Os espacos vazios das esculturas de Bressan
séo um lugar de apelo, mais do que de lembranca.
Na auséncia da coisa lembrada se desvela algo que
vai além da pura aparéncia. Pela eliminagcdo da
aparéncia visivel evidenciam-se aparicoes visuais.
Pelo artificio de desaparigéo valoriza-se o fendbmeno
da apari¢gdo. A materialidade articulada com o
imaterial se transforma em signo, indo muito além
da simples apresentacdo. Nesse sentido, quem olha
para uma esculiura de Felix Bressan enxerga muito
mais do que aquilo que € visivel, palpavel.

Na obra “Sem Titulo”, de 1992, enxerga-se
uma especie de corpete de couro, agregado de
formas gue 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 sdo
elementos concretos, palpaveis, que aludem a
associagbes com objetos conhecidos: corpete, saia,
pernas de inseto... No entanto, o que aparece nao
é so isso. A maneira pela qual a pega esté
apresentada, suas medidas, o material utilizado
(especialmente o couro, neste caso), fazem ver
muito mais. No vao do corpete vazio — no imaterial e
ausente - revela-se uma apari¢éo: esta ali um corpo.

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 razdo
pela qual os objetos s&o possiveis. Por isso “ver é
sempre ver mais do que se vé”(Merleau-Ponty, 1992,
p.224). Ou “ver é ndo ver” (ibid., p.207). Partindo da
idéia de que ‘as coisas desaparecem quando néo
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 volla repousam em
si mesmas e seu ser natural é ido pleno que parece
envolver seu ser percebido, como se a percepcdo
que temos delas se fizesse nelas” (ibid., p.120).

O significado é produzido pelo objeto em si e
pela percepcéo que se tem dele. Na composicéo da
percepgdo 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 & percepcao e
também a raz&o 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 e com os objetos da imaginacao, do
pensamento e do inconsciente. Assim, participa da
criagdo de uma outra realidade —a obra. O momento
de ver é também o momento da criagdo.

Uma leitura possivel deste aspecto da
presenca 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 néo é jamais o que quero ver” (1979, p.100). O
olhar se integra na fungdo do desejo e € isso que
interessa a Lacan, especialmente quando trata da
estrutura particular da anamorfose, que aprofunda
na andlise da obra “Os Embaixadores” de Hans
Holbein, ja abordada. Trata-se da funcéo pulsatil,
esplendorosa, estendida do olhar - também
anamorfose e simbolizador.

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

Como aporte em outra area teédrica, Lacan
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 Percepcao, na qual o sujeito se
constréi num caminho em busca da verdade,
movendo-se ao nivel da dialética do verdadeiro e
da aparéncia. Nessa tradi¢do, a forma tem funcéo
reguladora e preside o olho do sujeito, sua espera,
seu movimento, sua tomada, sua emocao muscular
e visceral — sua presencga constitutiva (ibid., p.73).
E a obra é inaugural porque a partir desse patamar
da o passo seguinte: afirma a preexisténcia de um
olhar ao olho que vé. O ser que olha esta
originariamente submetido a um olhar. “Vejo s6 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 a intencionalidade da
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experiéncia fenomenolégica nos dirige. 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 s6 se nos
apresenta na forma de uma estranha contingéncia,
simbdlica do que encontramos no horizonte e como
ponto de chegada de nossa experiéncia, isto é, a
falta constitutiva da angustia da castragdo” (ibid.,
p.74).

Aqui ele introduz a nogao de mancha, como
intersticio entre o olho e o olhar. A mancha adquire
funcdo auténoma e, ao mesmo tempo, é
identificada com o olhar. E possivel encontrar sua
presenca em todos os estagios da constituicao do
mundo no campo escopico. Mancha e olhar, ao
mesmo tempo, cumprem as fun¢des de comandar o
mais secretamente o proprio olhar e de deixar
escapar a apreensao da forma de visdo que se
satisfaz consigo mesma imaginando-se como
consciéncia. E explica que a consciéncia vendo-se
ver-se € uma evitagcdo da fungdo do olhar, um
escamoteamento. A consciéncia imagina-se
sabedora de tudo exatamente por ignorar que em
sua constituicao figura a falta. O ‘eu’ “ndo sabe nada”
de si mesmo, de seus desejos (id., 1986, p.193). A
mancha, entdao, estaria justamente no lugar da
auséncia constitutiva e, por isso, escapa do olho e
do olhar. :

Retomando a andlise da questéo do invisivel
em Felix Bressan, pode-se dizer que em seu trabalho
estao em jogo estas questdes do intersticio entre o
que olha, o olhado e o olhar. O que se coloca neste

- Couro, madeira e dobradigcas - 200 x 200 x 200 cm

“vazio™ O artista parece interessar-se justamente
nisto: em suscitar o 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 do jogo entre presenca/
auséncia (1992-1996), evidenciam isso claramente.

Em determinada passagem do Seminario X,
Lacan declara que todo quadro - o que equivaleria
a dizer-se: toda obra de arte - é uma armadilha
ao olhar (ibid., p.88), para corrigir-se logo em
seguida. A fungao do quadro - obra - tem uma
relacao com o olhar, mas nao é uma armadilha (ibid.,
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.

Nesse sentido, a obra também mostra. A obra
de Bressan mostra. Ela provoca o espectador. Sua
intervencao no espaco, freqliientemente sob forma
de suspensao, cria efeito semelhante na percepgao
sensorial direta e na elaboragao 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
articulagao entre a realidade concreta dos materiais
e as realidades ou fantasias, sugeridas pela sua
forma de apresenta¢do, 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 suspenséo, além de artificio




taitico de envolvimento e pelo seu carater de
evocacao do mistério do oculto, é também impulso
de acéo, no sentido de ligar-se a atitude de prontidéo
para captar do real revelages de outra I6gica.

Georges Didi-Huberman, em sua obra “O Que
Vemos, O Que Nos Olha”, fazendo uma analise 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 relag@o deste objeto e deste suijeito,
como variavel, num lugar e num tempo especificos
(e também variaveis).

Ora, o objeto, o sujeito e o ato de ver jamais se
detém no que é visivel ... O ato de ver nao é o ato
de uma mdquina de perceber o real enquanto
composto de evidéncias tautoldgicas. O ato de
dar a ver ndo é 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 nao existe o mito do olho
puro, ou olho perfeito, sem sujeito, em estado
selvagem, como sonharam os surrealistas. Arelagao
entre o sujeito e o objeto é dindmica, aberta e
reveladora, na medida em que se estabelece, na
névoa, ou mancha surgida no entre, o ponto de
inquietude, de suspensdo, de entremeio. O entre,
ou a névoa/mancha é o motor dialético do
movimento entre 0 que vemos e 0 que nos olha e
do encontro do que nos olha com 0 que vemos.

Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu afo,
em seu sujeito. Ver é sempre uma operacdo de
sufeito, portanto uma operagéo fendida, inquieta,
agitada, aberta. Todo olho traz consigo sua névoa,
além das informagdes de que poderia num certo
momento julgar-se o detentor (Didi-Huberman,
1998, p.77).

Bressan é habil quando, além de provocar a
inquietude do espectador com relag@o ao entre,
utiliza-o também como material “bruto”. Sao os
espagos abertos, vazios, entre as estruturas dos
objetos e fragmentos articulados, ou envolvendo-
0s, como na obra “Espartilho”, de 1996. E justamente
ai que se produz a “névoa” geradora do ato de olhar
— é ponto central. O que se vé e o que nado se vé
formam, juntos, a totalidade da obra.

Realizo uma abordagem ao trabalho escultérico
de Bressan sob este enfoque. Procuro investigar
as intencoes do artista no estabelecimento de
relagbes de transferéncia com o espectador,
subjacentes as questdes do olhar. Estas se
manifestam abertamente por modos operacionais
que articulam o que se vé com 0 que nao se vé.
Referindo-me ao seu trabalho, utilizo o termo
“escultura do invisivel”. Este invisivel é lugar de
figuragao. O vazio é elemento constitutivo na

construcdo de suas pegas, tanto nas que aludem
diretamente ao corpo, como nas mais recentes,
feitas com ferramentas e objetos seccionados.
Nestas ha, entre os pedacos dos objetos, “pausas”
criadas por espagos vazios, onde algo se torna
visivel.

O olhar opera significacdes e ressignificagoes;
simbolizacoes e visdes criadoras. O ausente, o
invisivel, o imaterial, ao lado do que esta presente,
visivel e material, ddo corpo ao todo da obra. Essa
forma de operagé@o evidencia o fenébmeno da
apari¢do, que esta além da pura aparéncia. Ha& um
jogo entre o que se percebe e o0 que esta oculto.
De modo mais evidente ou mais sutil, sua maneira
de operar suscita 0 aparecimento do despercebido
— ou do estranhamente familiar.

! Em palestra proferida em 23.7.1999, no Instituto de Artes /
UFRGS.

2 Felix Bressan é artista jovem, tendo iniciado seu trabalho
na década de 90, no Rio Grande do Sul. Suas primeiras
exposicdes datam do inicio da década, a partir de 1992,
ano em que concluiu o bacharelado em Artes Visuais na
UFRGS. Nasceu em Caxias do Sul/RS, em 1964, e atual-
mente reside em Porto Alegre/RS.

3 De poiésis — ato da criacao.

“ Utilizo a palavra real aqui com sentido de concreto - os
objetos do mundo visivel.

% Procedimento metodoldgico na criagdo da obra surrealista,
que aciona o acoplamento de elementos aparentemente
inconciliaveis num plano aparentemente ndo conveniente,
cuja escolha se opera mais mecanicamente do que psico-
logicamente. Breton definiu o surrealismo como
“‘autornatismo psiquico” ou o “ditado do pensamento com a
auséncia de todo controle exercido pela razdo, além de
toda e qualquer preocupagdo estética e moral” (apud
MICHELI, 1991, p.157).

¢ Diz-se das alucinagdes e visdes que se tém ao cair no
sono.

7 “Coisas” tem sentido de objeto comum, banal, cotidiano.

® “Os "Bichos” representam uma das maiores rupturas da
arte contempordnea, ao permitir a participagdo do
espectador, que passa de simples observador a participante
da obra.” (Revista Guia das Artes, ano 8, n? 35,36, p.26)

® Estas questdes sdo trabalhadas no texto sobre Bressan,
de Vitéria D.Bousso (in: Por Que Duchamp?, 1999, p.12-
21).

o Respectivamente: “La Mariée mise a nu par ses
Célibataires, méme” ou O Grande Vidro — 1915-1923 e
“Etant Donnés: 1°. La chute d’eau, 2° Le gaz d'éclairage” —
1946-1966.

" Traduzido do espanhol pela autora.

2 Qctévio Paz fala da anamorfose como a perspectiva
pervertida, pois rompe a relacdo entre realidade e
representacdo, deixa de reproduzir a realidade, quando
nasceu justamente para dar-nos essa ilusdo. E a perversao
do sentido original da perspectiva normal, ou construgédo
legitima,como a chamavam os italianos, sua depravagao.
Ela esconde ao invés de mostrar(1995:148,149).
Lembramos que a colegdo na qual Baltrusaitis publicou
seus livros chama-se “Perspectives Dépravés™.
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