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RESUMO

O objetivo desta dissertacao é refletir sobre digmérbana da sérigrbis, produzida entre

as décadas de 1960 e 1970 pelo artista plasticaidimuSalgueiro. O termdJrbis faz
mencao direta a palavra cidade, objeto de estudwtikba. A série € um projeto futurista de
reconstrucao da cidade que conglomera objetos aotda dispositivos eletromecéanicos, que,
por vezes, os intitulamos de maquinas. Essa cogdmnpossibilita reflexdes sobre a cidade,
principalmente com relagdo a seu caréater fren@iooovimentado, enfatizando o caos que
invade o dia a dia dos que a habitam, na viva al aiaflexdo dos habitantes da cidade
enguanto personagens presentes da maquina mamopoo mundo contemporaneo. As
novas buscas e praticas artisticas, no séculoofatam possivel a existéncia de outro olhar
sobre o universo da escultura, em especial, naimateobservar e discutir o papel do objeto
artistico em si. As mudangas e os avanc¢os ocornidodecorrer do século passado deram
origem a algumas questdes a ser discutidas, painogmte sobre os caminhos convergentes
entre a arte e a tecnologia, trazendo a tona as$io sobre o hibridismo no campo da arte
contemporanea, focando a discussdo na &#he. Os avancos tecnolégicos e os debates
acerca do objeto tiveram inicio no final da décdeld 950 e foram fatores fundamentais para
0 processo criativo e poético de Salgueiro. Abrerntasunas a ser preenchidas por uma série
de reflexdes acerca da presenca do espectadorpagoefisico onde o objeto artistico se
encontra, bem como a interatividade entre objetepectador, que advém da necessidade de
envolvimento e experimentacéo. A partir de entddrlas caminha em direcdo ao espaco e
ao tempo, ndo constituindo, somente, um objeto m@sEimesmar-se. A veleidade de
Salgueiro pelos objetos/maquinas motorizados inflize diretamente na estética da série,
oferecendo possibilidades outrora impensaveis, cemevelacdo de sons e ruidos, abrindo-se
diversas possibilidades de questionamentos pore pda sujeito/espectador. Mauricio
Salgueiro transforma a cidade num espaco para sestignado e investigado, com

significados a ser decodificados.

Palavras-chave: Mauricio Salgueiro, Cidade, Hibrith. Arte/Tecnologia.



ABSTRACT

The objective of this thesis is to analyze the nrpaetic series Urbis, produced between the
1960s and 1970s by the artist Mauricio Salgueite 'erm Urbis makes direct reference to
the word city, object of study of the artist. Thegiss is a futuristic project of reconstruction of
the city using objects endowed with electromeclanitevices, that sometimes the call as
machines. This combination allows for reflectiomstbe city, mainly in his character hectic
and busy, emphasizing the chaos that invades theofdthe living, the living and current
reflection of the inhabitants of the city while cheters present on the machine greater: own
the contemporary world. The new searches and iarpsactices, in the twentieth century,
made possible the existence of another look omutinverse of sculpture, in particular, in the
way of observing and discussing the role of thestiztobject in itself. The changes and the
debates about the object in the last century havengrise to several questions to be
discussed, particularly on the paths convergingvben art and technology, bringing to the
fore the discussion on hybridization in the fieldl @bntemporary art, focusing on the
discussion in the series Urbis. Technological adganand the questions about the object
started at the end of the 1950s and were fundaintatmrs for the creative process and
poetic of willow. Open gaps to be filled by a serigf reflections on the presence of the
spectator in the physical space where the artidiject is found, as well as the interactivity
between object and viewer, which arise from thednafeinvolvement and experimentation
and, from then on, the Urbis walks toward spacetand, and is thus not only an object for
admiration. The impertinence of willow by objectstarized machines directly influences the
aesthetics of the series, offering possibilitieseoanthinkable, as the revelation of sounds and
noises opening itself to the various possibilities questioning on the part of the
subject/viewer. Mauricio Salgueiro transforms thiy into a space to be questioned and

investigated, with meanings to be decoded.

Keywords: Mauricio Salgueiro. City. Hybridizatiofrt/Tecnology.
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INTRODUCAO

Este trabalho € fruto de uma pesquisa iniciada €@®9,2durante o curso de
bacharelado em Artes Plasticas da Universidader&lede Espirito Santo (UFES), quando
foi proposto o inicio de um estudo analitico sabsgrieUrbis, produzida pelo artista plastico
capixaba Mauricio Salgueiro, entre as décadas d&® ¥ 1970. O estudo baseou-se
integralmente nos materiais utilizados pelo artisteia a confeccdo da série. A fim de
obtermos um maior nivel de aprofundamento na sgrogredimos para uma pesquisa mais

direcionada até desenvolvemos o presente trabalho.

Por que caracterizar a poética da séhibis como “urbana”? Parece que Salgueiro
condiciona o seu olhar de artista para 0 ambiamtspaco onde ele esta inserido, neste caso,
a cidade, mais especificamente, a cidade do Ritadeiro. Ele a utiliza como suporte para a
criacdo de trabalhos que refletem a propria cid@deno podemos perceber isso? Através de
vestigios de elementos da cidade que sédo encostragotrabalhos, a exemplo de sucatas,
fios elétricos, semaforos, etc. Porém, para o eimd@mento discursivo de tal hip6tese, nao
podemos deixar de mencionar que o crescimentoradelela cidade advém do crescimento
tecnolégico mecanico e industrial que ocorre deemammais ativa desde o inicio do século
XX. Sem o avango da tecnologia, a s&jidis ndo existiria, uma vez que a utilizacdo dos
materiais citados que constituem alguns traballacséde foram desenvolvidos a partir dessa
nova era tecnoldgica. Mauricio Salgueiro dialoga @s transformacdes do cenario artistico
nacional, acompanhando as novas tendéncias aduladesa tecnoldgica ndo s6 em sentido
plastico, mas também questionador. Podemos pergaitanto, que mudancas e
transformacdes do século XX ocorrem em diversoaraes) sejam eles, sociais, econdmicos
e politicos e, consequentemente artisticos, paste dialoga com o desenvolvimento e
trajetéria das sociedades em geral. Além dissayti pla utilizacdo de recursos tecnoldgicos,
Salgueiro cria objetos que se movimentam sem salughr, outra possibilidade advinda da

era tecnologica.
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Averiguamos a mudanca poética de Salgueiro no mimmen que ele deu inicio a
construcdo de objetos dotados de artificios eleto@micos que perderam o carater anatdmico

das esculturas classicas.

Como ponto de partida para iniciarmos a preserggyi®a, a séri€rbis indicou-se
como um relevante material de estudo proficientedabate sobre a inter-relacdo arte e
tecnologia, uma vez que os objetos da série semeowam, jorram liquidos, ascendem e
apagam luzes e emitem sons, devido a um disposgigttomecanico que é um item
indispensavel para a funcionalidade da série. Hiemmele experimentacdo sensfyeb
dispositivo eletromecanico possibilita a particg@acdo espectador para com 0s objetos

artisticos da série.

Na abrangéncia da producao artistica localizadaenpsriodo e na amplitude das
problematicas que os objetos produzidos por MauSeilgueiro despertam, a série pode ser
caracterizada como participante de uma signifieatudanca no modo do fazer artistico,
marcado pela combinacdo entre artificios mecaneoglasticidade manual. Dentro da
“cidade” desenvolvida plasticamente de maneiraméioada, Salgueiro também explora os
comportamentos dos individuos que a habitam. P@ deship6tese, podemos dizer que néo
h& cidade sem habitantes e exclui-los do processdatao da série seria um equivoco.

Desde o inicio do século passado, tanto o proadsgmicdo do observador como o
processo criativo do artista foram sendo tomadts giecurso de aproximacgao da arte com a

vida, de quebra das hierarquias e regras formaéacicas.

As propostas criadas pelos futuristas italianoslespconstrutivistas russos, sobretudo
apos a Segunda Grande Guerra, contribuiram pamnfigeracdo das modificacdes dos
mecanismos de concepcdo e percepcdo do objetdicart@o criar um ambiente de
transformacdes. As décadas de 1960 e 1970 sdo dmarpar questionamentos no campo
artistico nacional e internacional, principalmenteque tange a relacdo entre o sujeito e 0
objeto de arte. No abandono do eixo da represemtegétemplativa, a obra passa a se
construir a partir da ideia dela se completar n@ngia, na experimentacdo pratica por parte

do espectador. Questionamos a aproximacdo da aadditrbis com o cotidiano real da

! Experimentacao estética ligada ndo somente aaleaddi visdo, mas também aos sentidos da audicdatcdo
e do olfato.
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cidade, provocando no sujeito reacdes que ultrapasscontemplativo, pois na poética de

Salgueiro a cidade néo é contemplada e, sim, gnesia.

Buscando a alma do Futurismo com os recursos diggiemas décadas de 1960 e
1970, Salgueiro se torna receptador da energiaquele movimento projetou. Acreditamos
que a série revisita o projeto futurista de recogéb da cidade que conglomera objetos
dotados de dispositivos eletromecanicos, que, pes; 0s intitulamos como maquinas. Essa
combinacédo possibilita reflexdes sobre a cidadpea@almente no seu carater frenético e
movimentado, enfatizando o caos que invade o di@ @os que a habitam, na viva e atual
reflexdo dos habitantes da cidade enquanto perspsagresentes da maquina maior: o

proprio mundo contemporaneo.

Acreditamos que essa energia que os artistas dtasriancaram: de liberdade; de
fascinio pela tecnologia; de desejo de integrasigisos, a maquina, o homem, é explorada

como problemética para a criacdo da Sérlas.

A partir da década de 1950, ano de sua entradaewaENacional de Belas Artes do
Rio de Janeiro, a trajetdria do artista no camatees se inicia com a criacao de esculturas
de corpo humano elaboradas com materiais tradisioc@mo a argila e o marmore. Ao longo
das duas décadas seguintes, porém, seus trabaibisram mudangas rigorosas quanto a
plasticidade das formas e a variacdo de materiaissa@ combinacdo ocorreu justamente no

momento em que o artista comecava a fazer usedertos eletromecanicos.

Cumprindo o prémio de viagem que lhe foi confeqébo Saldo Nacional de Belas
Artes em 1960, o artista permaneceu dois anos na@p&uaperfeicoando seus estudos de
escultura em metal na Brombley Art School de Losdd®61, e na Academie Du Feu de
Paris, 1962. Quando Salgueiro retornou ao Brasil, 1863, seu processo artistico ganhou
nova forma plastica. A escultura tradicional ja feéiwa mais parte do seu processo criativo e,
sim, a experimentalidade de materiais. Tal aberturariacdo de novos experimentos
possibilitou a invencdo e desenvolvimento da sBrigis, um conjunto de trabalhos com

binbmio cidade/maquina, o qual € o nosso objetestiedo.

Sem participar de nenhum movimento artistico natjoa série em questdo nao
permite visdo unilateral a uma manifestacdo edpacitorna-se adequado discorrer sobre
periodos e passagens do artista que transitoudomrearios caminhos, os quais transmitem

marcas particulares em sua obra.
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Salgueiro revela que

morar numaUrbis (genitivo — da cidade) como Paris foi um momentargante
assim como visitar quase todos os paises da Eusnaa, capitais e interiores,
importantesUrbis com caracteristicas e personalidades propriagcieép e bem
definidas (SALGUEIRO, 2010).

Temos como objetivo nesta dissertacédo pesquisardm mromo Salgueiro elabora, nas
décadas de 1960 e 1970, uma arte que da prioratadenceito e a ideia da arte hibrida, visto
gue nas obras desse periodo ha uma relacdo esingikaa arte e a tecnologia, oferecendo
outra diretriz ao olhar questionador do espectaber.que maneira isso ocorre? Ao unir
elementos tecnolégicos nos trabalhos da série eestdip Salgueiro trabalha o lado
participativo do espectador, pois esses elemeprto®ldgicos sdo inseridos com o objetivo
de permitir que o espectador entre no “ambienteblujeto artistico, pois ele participa desse
momento quando aperta o interruptor, criando usirtignivel de interatividade com o objeto.
O espectador, no inicio da década de 1960, resieadle uma acomodacao passiva, e dotou-se
de uma nova consciéncia e de poder de acdo. Nextespo, a arte saiu de seu isolamento
moderno para assumir-se como parte da pratica faramedora no cenario artistico
contemporaneo. Arbis de Salgueiro exige que o espectador se desfagaadeexpectativas
habituais diante de um objeto de arte, pois ndmn#este pelo embate visual que ele lida com
elas, mas, como também, com a participacao intargidor meio da acao de liga-la a partir de

um dispositivo: o botéo.

E interessante ressaltar, brevemente, que o biatéa b participacdo do espectador a
um gesto de simples “apertar”, dessa maneira, &dotén¢do de Salgueiro em criar uma arte
realmente propositiva, como, por exemplo, as deoH@lticica que trabalhou com a arte

participativa nas mesmas décadas.

Elegemos para analise, no percurso hibrido dotarésn que ocorre a inter-relagéo
arte e tecnologia, trabalhos produzidos em meadattdada de 1960 até meados da década

de 1970, quando observamos a voracidade da ssdoimaacao poética. A palavra agenciada

% Trecho do texto escrito pelo artista Mauricio 8elrp intituladoFalando de Influéncigem resposta aos meus
questionamentos a respeito das influéncias e siesagvidas por ele ao longo de sua vida, que desiearam
na criacéo da série Urbis. Disponivel em: <www.ntaasalgueiro.com.br/textos/critica52-88>. Acessa: €5
set. 2011
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a série é derivada da palawabe que apresenta como significado o mesmo cjdade.
Salgueiro trabalha basicamente com a plasticidae abbjetos a partir de experimentos
hibridos que englobam materiais dispostos em unmapgsicdo de ajuntamentos, como
também inclina a discussdo do objeto artistico @areertente da maquina, que € um
dispositivo mecanico que executa ou ajuda no desehgpdas tarefas, dependendo para isso
de uma fonte de energia. Diante dessas colocag@sspcuparemos em uma busca que

apresente as varias diretrizes que as obras @dkbrs podem nos levar.

No século XX, apos a Segunda Guerra Mundial, cadvento da era mecanicista, 0s
avancos da ciéncia e da técnica e o aumento dagiodle materiais industriais tornaram
possivel aos artistas as criacbes de diversificablgetos dinamicos, movidos por artificios
eletromecanicos. Segundo o autor Frank Popper (199212), o artista tornou-se um
operador social, “catalisador, programador, criadersistemas interativos. Mostra-se um
forte interesse por métodos cientificos e descabede ponta, ou suas aplicacdes
tecnoldgicas, faz sempre presente a imaginacabcest& vontade de criar e comunicar.” Os
debates acerca dessas mudancas aparecem nao epeessacos especificamente artisticos,
mas é levado a uma maior amplitude de comunicagdestionados também em meios
jornalisticos. Ao falar sobre o itinerario das anpdasticas no Brasil, o jornalista e critico de

arte, Jayme Mauricio (1966)eclara que

a renovacdo da moderna escultura brasileira, esdic@ duramente castigada
durante tantos anos, vai sendo aos poucos alcanigd@dacomo um movimento,
como aconteceu com a arquitetura, a gravura e, garto sentido, com a pintura,
mas através de personalidades criadoras isoladps exemplos mais vigorosos
sdo os de Ligia Clark e, mais recentemente, Selgi€amargo. Dois escultores
onde encontramos com clareza as virtudes da meddtasentimento poético que
caracteriza a invencdo. Mas além dos casos isoldmsgros, de escultores mais
antigos, preocupados com a continuidade do proagsgenovacdo que iniciaram
no passado, vamos encontrar um grupo de jovenseemapente e tensa prontiddo
frente a arte do futuro, frente ao universo deseocido, fatigados das experiéncias
vencidas as quais em pouco ou nada podem acresddéitasdo muitos, mas sao
corajosos e decididos a penetrar em novas regiigsipas e com total liberdade
criar seus préprios mitos e suas proprias formagteEesses novos, surge com
disposicdo especial e uma participacdo quase aléema escultor Mauricio
Salgueiro, recém-chegado ao modernismo, vindo dgasuareas que lhe
possibilitam uma longa e, ja se vé, proveitosaanagela Europa.

% Disponivel em: <http://www.mauriciosalgueiro.conftéxtos/critica6-40>. Acesso em: 15 dez. 2012texio
foi originalmente publicado no jornal Correio damtd em 1966. O acervo de Jayme Mauricio, atualnemte
tratamento técnico, é composto por recortes deaigre revistas, fotografias, correspondénciasodivr
manuscritos, desenhos, plantas arquitetbnicasi@ers, entre outros itens, que se tornaram iraptes fontes
primérias para o entendimento do cendrio artisteceua época.



14

Ao falar sobre os novos escultores da época, @aritita o escultor Mauricio
Salgueiro,

€ um obcecado pelo ferro que acha “extremamentendb grande poder plastico e
identificador da atitude da sociedade atual, deezade materialismo”. Poderia,
talvez, em pecas mais antigas, ser classificadgueoos escultores tradicionalistas
chamam com uma completa auséncia de humor a “atadenferro velho”. Mas se
tem influéncias, sdo das mais saudaveis, das €uerngiam em todos os quadrantes
e influenciaram toda a criacdo artistica brasiléfaas esculturas mais conhecidas,
guase sempre asperas e duras, caracterizam-seuamansiitas variacdes pelos
principios mecanisticos e pelo gosto muito em wid@avalorizacdo da banalidade
dos objetos comuns. Inicialmente preocupado coraradp do ser humano, por
assim dizer, acontecimentos politicos mesmo, casninfor formas de homens e
bichos como veiculos de expressao, para finalmghegar as experiéncias de uma
escultura movel, socorrida de eletricidade, quealipa com mordacidade as
estridéncias de luz e som da vida urbana. (MAUR|QIE56).
Na série, encontramos a fusdo entre arte e tedaplog uso de um dispositivo
eletromecéanico, como 0 motor, que, ao entrar emidnamento, gera movimentadudindo
a estruturas mecanicas, maquinas industriais oeriexpntos motorizados produzidos por
engenheirosA relevancia da sua producao se destaca no debataqyi propomos, sobre o
dialogo arte e tecnologia, em que os meios de gémldo objeto de arte se da a partir de
artificios mecéanicos, na exploracdo de sensacd®essds, no sujeito que se envolve com 0s
objetos e participa ativamente, no momento em aierage com elas. Essa interacao,
sujeito/obra, ocorre uma vez que existe, nos tnaisalum botdo que deve ser acionado,
obrigatoriamente, para que o movimento da mesmaide, e esse movimento se sucede

devido a presenca de um motor inserido na basmdssos.

Mauricio Salgueiro inicia uma nova forma de int@aentre o publico e o objeto de
arte, visto que cabe ao sujeito decidir se questasa sua outra face que é evidenciada
somente apoOs o apertar do “botdo” que a “liga” ewssujeito deseja que ela permaneca
imovel. Ao criar a série, 0 artista captura e tnaites tanto a realidade do homem na cidade
moderna, colocando o sujeito frente aquilo que a@duma perceber ou finge ndo perceber,
como o0 excesso de barulho, as cores fortes e Wsram materiais em desuso que séo
descartados pelos proprios habitantes da cidade.

A presenca de Mauricio Salgueiro no cenario natiena discussdo de sua poética
sao relevantes devido a sua busca por novas msaudeinanir duas areas distintas como a arte
e a tecnologia, propiciando, a partir de desdobnémse a interatividade entre o sujeito e o

objeto. A discussdo sobre a interatividade suijeto ocorreu também, no ambito da
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Histéria da Arte Contemporanea brasileira, nosaltads de Hélio Oiticica e Lygia Clark, dois
dos maiores expoentes sobre o tema. As operagdgsspas por Hélio Oiticica incluem-se no
conceito de obra aberta proposto por Umberto EGO32p. 26-27). Elas ndo se prestam
apenas a contemplacdo passiva do espectador, comteee nas categorias tradicionais de
escultura, pelo contrario, foram criadas para senpletadas e estdo subordinadas a ideais
como os de “informalidade, desordem, casualidatdgeterminacdo dos resultados” (ECO,
2003, p. 22). Nesse sentido, o papel do publictos® ativo e 0 espectador passa a ser
participante e coautor da obra. E ele que, a pdetsuas proprias vivéncias, vai dialogar com
obra e tirar dessa relacdo sua propria experi€Acidora aberta oferece ao participador uma
gama de possibilidades que se apresentam como gsarde realizacao até que haja, de fato,
a acao ou interferéncia do outro. Ao aceitar o tterde interferir na obra, o resultado do
didlogo que passa a ser realizado acontecera ia g@rtm plano estabelecido pelo autor,
porque, de acordo com a proposta idealizada pdeawaa delas, a resposta é mais ou menos

direcionada por leis estabelecidas por seu criador.

A hipotese da presente reflexdo € averiguar a&elastreita da séridrbis com o
campo da tecnologia, pois consideramos que a séemno estando em fase de sedimentacdo
em relacdo a pesquisa em arte e tecnologia, é@eei para discutir também os processos

hibridos no contexto da arte contemporanea bresilei

No capitulo intitulado Arte e Movimento: Novas praticas artisticas,
contextualizaremos algumas vertentes artisticasdrmisnque surgiram posteriormente ao
advento da era mecanicista. Acreditamos que aoolahm século XX, a estética da
maquinizacado ganhou forca, mesma com a criticacam@dade das relacdes. A poética da
modernidade e da dinamica do movimento leva a mbmcao de uma especialidade da arte
moderna voltada, especificamente, para as relat®emamica das formas na expressao dos

artistas.

No capitulo A cidade como oferta visual: os entrecruzamentos Widis,
discorreremos acerca da presenca de dispositivasudamentos nas obras da séfibis,
num sentido de insercao de elementos como a tegiadoa arte, uma vez que Salgueiro faz
uso do seu conhecimento na area de Engenhariaamgidi técnicas que possibilitam que a
obra seja questionada quanto a sua “funcdo” otigkea um objeto de arte, pois a partir da

utilizacdo de recursos tecnoldgicos para a projeEicensacdes, as obras da série fazem
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alusdo a requisitos industriais ndo funcionaisqDe& maneira, na série, a interpolagdo permite
ampliar o leque de questdes acerca da presengdedsticios que circundam os campos da

arte e da engenharia?

O que pretendemos demonstrar € que mesmo quaraimoflda arte e da sua
hibridagdo, deparamo-nos com o vinculo dela comubjesvidade. Dessa maneira,
consideramos que as transformacdes sofridas pééboodrtistico ou, ainda, pautadas nas
experiéncias tecnologicas, estdo imbricadas em @sngpcioculturais e movimento de

espaco-tempo que dao significado a subjetividadeeogporanea.

O ultimo capitulo da presente dissertagddhis Hibrida, versa sobre aspectos no
processo criativo da série que podem revelar temak€de um projeto poético que nos leva a
uma obra hibrida entre arte e tecnologia. Buscaseenadenciar que a presenca do
cruzamento de elementos da série ocorre fundamemitéd no momento em que a
caracterizamos como um bindmio para arte/tecnaldgigetivamos também reconhecer a
maneira como o artista utiliza meios tecnologigaeandidos no campo da engenharia para
criar a sérieUrbis e, de modo geral, em suas criacdes artisticasrpree Debateremos
acerca dos cruzamentos entre ideias, acoes e pnmc#ds com base na utilizacdo de
elementos tecnoldgicos presentes na arte de Salg®eetendemos demonstrar ao longo do
capitulo que, mesmo quando falamos da arte e daikudacao, e até mesmo da interacao
com a maquina, encontramos o vinculo com a sulgjatte. Dessa maneira, consideramos
gue as metamorfoses sofridas pelo objeto estdadaaas em campos socioculturais e fluxos

de espaco-tempo que d&o significado a subjetividadeemporanea.
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1. ARTE E MOVIMENTO: NOVAS PRATICAS ARTISTICAS

Iniciamos a discussao partindo da seguinte obs&ovacarte acompanha o homem e a
sua histéria em manifestacdes que refletem o ctmtsscial no periodo em que ele esta
inserido, e o estudo de sua producdo é uma poteatéaéncia aos acontecimentos sociais,

politicos e econdmicos de cada época.

Desde o comec¢o do século precedente, tanto o pwaks fruicdo do observador
como 0 processo criativo do artista foram sendoatios pelo discurso de aproximacao da
arte com a vida, no rompimento das hierarquiaseegiios formais académicos. Em um
panorama geral, € importante citarmos que, em mseddoséculo XX, o campo das artes
visuais, caracterizado por proporcionar uma aleerturexperimentacdo, possibilitou aos
artistas realizarem uma fusédo de linguagens e m@iagteNo entanto, devemos salientar ainda
que a tecnologia também era parte integrante ddi@mod das cidades que comecava a
despontar naquele periodo, fazendo com que a ocelagihem-maquina se tornasse um
assunto emergente em varias areas, como a daacé&deis artes visuais. Na virada do século,
a arte se propde a acompanhar o esfor¢co progeessstnémico-tecnoldgico da civilizacao

industrial, configurando o leque de preocupacdedataéncias modernistas.

Isso ocorreu porque as novas buscas e praticacadise tornaram possiveis, devido
a existéncia de outro olhar sobre o universo daltesa por parte dos artistas, por exemplo,
em uma nova maneira de observar e questionar aviggate. Cabe enfatizarmos que os
artistas mostram, através de seus trabalhos, capenso de determinada época, de sua
época, e consequentemente, o perfil da sociedadpiemstao vivendo e as questdes politicas
e sociais que os envolvem. Até o inicio do sécfg Xensino de arte costumava, porém, ser
académico, baseado na observacdo da natureza mitagdo da arte no passado. O
aprendizado de um futuro pintor ou escultor era @gaisicdo de habilidades posta sob
confinamentos culturais particulares. De acordo d@enDuve (2003, p. 93), no modelo

académico da arte

Encontra-se a crenca no talento (um dom de algtistag), no métier (técnica) e na
imitacdo da arte do passado. O artista desenvabsisuas habilidades, buscando o
dominio das propriedades. Trabalhava-se o conhetimi&cnico e a destreza.
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Copiavam-se 0s mestres e a natureza. Porém, easpserava de um artista era que
ele tivesse talento. O individuo nascia, ou nda) ete. E, o talento determinava a
exceléncia.

Com o decorrer do tempo, o campo das artes seddifuge reinventou e se ampliou
apos a Segunda Guerra Mundial, mais especifican@eptatir da década de 1950. Podemos
citar como exemplo a explosédo corporal e plasticaadista americano Jackson Pollock
(Figura 1).

Fonte: www.nga.gov

Pollock p6s em destaque no cenario artistico aammicaos espectadores e aos
criticos e tedricos de arte, um original questiogatm sobre a poética artistica e a sua nova
forma de recria-la, trazendo a tona a abstracdm quonto de partida para a problematizacao
de sua poética. Seus trabalhos foram produzidotkas de grande porte, com um conjunto
de cores contaminado por tracos longos e impulstvgsie, com o0 envolvimento corporal
performatico, exprimiram uma nova maneira de peasate. Nao podemos deixar de citar os
cubistas como referéncia de estilo para Pollock goeinicio do século XX, iniciaram o
processo de experimentalidade na criacdo de foahsBatas tanto em pinturas como em
colagens. Com sua técnica, o artista colocavasseafhente imerso e envolto pela obra,
dando a entender que o fazer da pintura poderiausemprocedimento meditativo que
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estimulava autodescoberta e valorizagdo do “elértista como o ponto principal da criagao
plastica moderna norte americana. Em uma entredstaadio, Pollock (WOOD, 1998,

p.155), em 1951, afirma: “O que me interessa éogugintores de hoje em dia ndo precisam
buscar um tema ou um assunto fora de si mesmosidrimdos pintores modernos trabalha

de dentro para fora.”

Assim como os pintores modernos, acreditamos qutista Mauricio Salgueiro
trabalhou de dentro para fora ao desenvolver asalamstituintes da série Urbis e a partir de
um viés cartesiano e racional advindos do seu cimeato no campo da engenharia e da
ciéncia exata. Tendo isso em vista, acreditamos Saigueiro usufruiu de elementos
estruturais como base para a criagdo da série .Uthis exemplo disso € a utilizacao
frequente, nos objetos da série, de angulos reties fermas regulares, por exemplo, e tais

caracteristicas dialogam com a estética minimaligtartista norte-americano Dan Flavin.

Prontamente, o Minimalisridoi uma tendéncia das artes visuais na mesma aécad
também influenciou as mudancas ocorridas ao loagadécadas futuras (Figura 3). O critico
e historiador americano Michael Fried (2002) acosaartistas minimalistas, mencionados
como ‘“literalistas”, de destacarem a teatralidage seus trabalhos em detrimento da
especificidade dos meios plasticos, uma vez quse amlocarem num campo movedico entre
pintura e escultura, exigiam do espectador a neigébh constante de sua posicdo e de sua
percepcdo. Teatralidade, por conclusédo, caracterizan efeito cénico, na qualidade de
presenca de palco, que nédo condizia com o queraadodernista define como qualidade da
obra de arte. Segundo o critico, ressaltar a tektde seria produzir uma “ndo-arte”.

A partir das experiéncias da década de 1960, stailauricio Salgueiro, enquanto
individuo, comecou a se colocar na obra espontag@ancomo icone de seu contexto
histdrico, artistico e social, prestando-se a s®tapsoz de um discurso da coletividade.
Ignorando a critica modernista cujos principios odnseguiam dar conta de uma producao
voltada para os fatos e materiais da vida ordinareutor ndo mais almejava ser consagrado
por paradigmas formais instituidos, assim, criouasgossibilidades poéticas de acordo com
sua “escola” pessoal. No final dos anos 1960, “mades € correto. Ndo ha mais uma direcéo

Unica. De fato, ndo ha mais direcfes, [...] e tistas ndo aderem mais a apenas um canal

* O estilo artistico era direcionado para uma a@éalia interacdo do espaco, material, luz e do ohdery
criando geralmente estruturas que alteravam o aueb@nde se encontravam quer pela luminosidade,pple
volume, tamanho, cor e translucidez.
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criativo” (Danto, 1999, p. 139-140). Nesse momeuteglarado por Danto (1999) como o
“fim da arte”, o artista se valera do discurso pakdalando de si para poder falar do mundo,
nao mais buscando provar na arte uma sabedorigraga mas tentando afirmar uma

autoridade de individuo cidadao.

Se falarmos sobre esse tempo revolucionario naiceadistico nacional, ou seja, na
arte brasileira, ndo podemos deixar de fazer nef&&o critico Mario Pedrosa, que intitulou
este periodo com o termo “Era PGs-moderna”. Pedrsaa termo pds-moderno para a arte
brasileira ap0s perceber que as realiza¢gfes eatistio pais entravam em um novo ciclo e
apresentavam caracteristicas e finalidades divatageelas do projeto moderno. “J4 nao
estamos dentro do parametro do que se chamouaenaderna. Chamai isso de arte pos-
moderna, para significar a diferenca” (PEDROSA, 7208 92). Se a modernidade na arte
iniciou-se com o cubismoatravés de uma preocupacdo formal, na pés-modeiicos
movimentos artisticos brasileiros associavam a qopggcdo formal a uma preocupacao
cultural. O vanguardismo da arte moderna trazigigonuma submissao aos valores plasticos
por exceléncia. Essa submisséo seria engolidavaelguarda pos-moderna, bem como sua
necessidade de percepcdo. Por sua vez tal casticterperceptiva seria aumentada se
sofresse a influéncia “das emocdes e dos estadafetiiedade” (PEDROSA, 19864, p. 9).

Almejando uma nova forma de representatividaderaaR&s-moderna € norteada,
principalmente, por questdes que afetam a todosndisiduos, seja no cotidiano, nos
conceitos futuros vigentes, nas relacdes interpéssona arte, trazendo a tona um momento
de integracdo das linguagens artisticas, textesrmlogias. Tal integracdo, em um so objeto
artistico, é fruto das relacbes sociais que, catanvais interligadas, devido ao avango do
processo global, promovem uma expansao de conctesminantes em diferentes culturas,

resultando em uma mistura de gostos e costumesciagwe em grandes mostras

®> O movimento artistico em questéo recusa a idemrtgdecomo imitacdo da natureza, afastando nogaes eo
perspectiva e modelagem, assim como qualquer #pefeito ilusério. A arte Cubista transpds paralan@
bidimensional a profundidade de objetos que sertemeferéncia. Tais objetos passaram a ser vistogpar
um, mas por diversos pontos de vista simultineawcom cubo. Nela também existe um jogo de pistas qu
permite ao espectador reconstituir o objeto desdidi pela composicdo geométrica. No territorio staukura

no cubismo as obras séo pensadas e construidasnesneolagens, com todo tipo de materiais: madeieais,
papeldo, cordas, todos reunidos com o Unico fireedebter uma escultura experimental e ndo concghidaa
posteridade em marmores eternos e metais soélidomoCacontece na pintura, predominam as formas
geométricas planas, e 0 pouco volume é conseguoiticsaa superposicao. Ndo ha preocupacéo quantném p
de vista do observador, nem quanto a criacdo ddames ou espagos, nem sequer quanto a direcéa.da |
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internacionais de arte como as Bienais de Veneza [Bocumenta de Kassel, que se

cristalizam como as mostras coletivas referendaisyundo.

Podemos dizer que o Brasil acompanhou os movimemtisticos internacionais com
uma curta distancia de tempo. Tal qual no extesi@ra P0s-moderna comeca a mostrar-se a
partir da década de 1950. Em 20 de outubro de 18%lgvento deu abertura a uma grande
movimentac&o no campo artistico brasileiro, azagho da primeira Bienal de S&o Paulo que
contou com 1.854 obras, representando 23 paisesproposta de Ciccillo Matarazzo para a
realizacdo de uma grande mostra internacional rex$pina Bienal de Veneza. A década
também sinaliza o aparecimento das primeiras nsiagées de arte concreta no Brasil, ao
lado de varios movimentos de ruptura, o Abstrasiooi Geométrico e Informal. O primeiro
propde a ruptura com a arte figurativa, baseandwoeseeoplasticismo de Piet Mondrian -

criava-se como expresséo do sentimento de moddmittzminanté.

Na vivéncia de muitos dos seus contemporaneos,asilBnos meados do século
XX, ensaiava trilhar um alvissareiro caminho higtdr anunciador do efetivo
rompimento com as peias que o atavam ao passaskadmaeste que se recusava a
morrer. E como se alébacledo Estado Novo, a instauracdo de instituicdes
democréaticas e a emergéncia de um surto desenwsitista sem paralelos
descortinassem a possibilidade de “forjar nos tapiestes suportes de civilizagéo
moderna (ARRUDA, 2001, p. 17).

Os movimentos concretistas se inseriam na visamuwledo para compartilhar pelas
elites intelectuais da década de 1950 e acreditaysas artes deveriam passar também por
um momento de mudancga. O manifesto do grupo castereportanto, publicado em 1951, é
o marco fundador de um movimento artistico queosecou como proposta de inovagao no
campo das artes visuais brasileiras. De acordoccoritico de arte Mario Pedrosa (1986b, p.
273), o Grupo Ruptura poderia ser definido como ‘pumhado de artistas plasticos, de
poetas, literatos, musicos, que se proclamam “modére se rednem em nome desse
modernismo”. Sediado em S&o Paulo, o Grupo Rup&m@ontrava nos principios da
abstracdo geométrica a possibilidade de uma noseabplastica. Negando a imitacdo da
natureza, o modernismo, herdeiro da Semana de BOR@ncretismo ansiava, nas formas

geomeétricas, o territério de uma arte l6gica e@mpioranea as pessoas de seu tempo.

® A Bossa Nova, o Cinema Novo de Glauber Rocha@esi® Concreta dos irmdos Campos faziam parte das
inimeras tentativas de mudanca na producéo dazbitasileira.
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Sé&o Paulo ndo é a unica cidade, porém, que seé@asicomo movimento em nome
da nova forma. Também na cidade do Rio de Jarmasze um grupo de artistas que nomeia
as praticas da arte geométrica como percurso de gesquisas plasticas. Esse grupo,
intitulado Grupo Frenfe formado em 1954, adota como hipétese béasica erdhlde
individual de cada artista para expresséo da dyatsidade, ndo havendo categorgagriori
gue condicionassem a experiéncia artistica, tendwamorma principal a ndo-representacao.
O grupo originou-se nas aulas de Ilvan Sema Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
e nao havia no grupo a preocupacéo em ser abswatoncreto, pois tratava-se de “gente
moca que se agrupalva] para realizar pesquisaticai’, como disse Jayme Mauricio (1955)
naquela ocasido. Contendo artistas figurativosstratbs, a exposicdo do Grupo Frente é a
primeira manifestacéo criada no MAM na década dg013 grupo se constréi a partir de
relagbes criadas com o objetivo de modernizar allespo conhecimento da arte moderna no
Brasil.

Vale ressaltarmos que desde a abertura da priBBareal de Artes Plasticas de Sao
Paulo, em 1951, com a apresentacao e premiacabrddJoidade Tripartida, do suico Max
Bill, que desencadeou o evento da abstracdo geométo Brasil com o surgimento dos
grupos Ruptura e Frente, respectivamente em Sé&o Banmo Rio de Janeiro, somado ao
periodo desenvolvimentista com o nacionalismo itrdlista do segundo periodo de Getulio

Vargas e o desenvolvimentismo do governo de JuscKlibitschek.

’ Participaram da primeira exposicdo que acontecemesmo ano: Ivan Serpa, Aluisio Carvao, Ligia Glark
Ligia Pape, Décio Vieira, Carlos Val, Jodo Jos&itiea Costa e Vincent Iberson. No ano seguinteajam-se
mais sete artistas: Abraham Palatnik, Franz Weisamntdelio Oiticica, César Oiticica, Elisa Martina 8ilveira,

Eric Baruch e Rubem Mauro Ludolf.

® Situado com seu tempo, incorporando e experimdntamma série de tendéncias, como arte concreta,
abstracionismo informal e a volta a figuracdo, agt® carater expressionista. Nos Ultimos anosdie ketomou

as questdes construtivas de natureza optica. Imierdge figurativo, influenciado pela Escola de ®atbmecou

a pintar em 1946, quando estudou com Axel Leskdsddiais tarde, estudou ainda com Fayga Ostrower e
Almir Mavignier. Passou a se interessar pela atétra partir de 1947. Os criticos o consideram @stm® no
desenho e na estrutura, que o levaram a busaaguatiem concreta, concentrando-se nas formas eneotas,
influenciado por Max Bill, sendo um dos primeiraadileiros a trabalhar com arte abstrata geométhisabras

de Serpa tem grande ligagdo com seu trabalho coafespor; nas aulas procurava liberar a criativeddds
alunos, tarefa que impunha para si mesmo.

°Criado em 1948, o Museu de Arte Moderna carioctouede para a construgio de um conhecimento adarca
arte moderna. “Ao contrario do MAM paulista, [0 reuscarioca] enfatiza desde o inicio acdo educations
direcionada a provocar intimidade com o trabalhéstro, o que pode contribuir para presenca doatif.”
(LOURENCO, Maria Cecilia Frang®useus acolhem o moderr#io Paulo: EDUSP, 1999).
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Cabe aqui comentarmos que existe divergéncia décpoéntre a producdo dos
concretistas paulistas e dos cariocas. Fredericcai®1d1979, p. 89) em seu liviArtes

Plasticas na América Latina: do transe ao transaodiz:

Utopias a parte, a arte construtiva ndo seria afesacédo cultural de sociedades
industriais, terciarias ou avancadas, mas de sagésdem fase inicial de arranque
econdmico. Alids, me parece sintomético, no cassileiro, que Sao Paulo —
representando, no Brasil, um estagio industrialsn@iancado — vinculou-se de
preferéncia ao concretismo suigco-alemao-holandéax [ill, Escola de Ulm],
enquanto o Rio, menos industrializado, porém maglb e criativo — mostrou-se
mais sensivel ao construtivismo russo [Malevichli,aGabo].

O critico de arte, Ronaldo Brito (1999, p. 55), tanpartido em compara¢do as duas
tendéncias, mantendo-se fixo ao debate acaloradpata

Como sequéncia do movimento concreto, e mais angpliiarcomo sequéncia de
penetracdo das estéticas construtivas, o0 neoc@meoetmovia-se com facilidade em
seu campo de acdo. Formado por artistas de clafdiasralta, as vezes, desligado
de pressdes de marcado e, de certo modo, isolddodpsvantagem cultural do
ambiente onde operava, foi sobretudo uma sériexgeriéncias de laboratdrio:
havia um passado construtivo local que Ihes pexmaitia seguranca suficiente para
gue se colocassem as questfes mais avancadasieopedle ruptura na época. Ele
é claramente o segundo movimento de uma sincrdaidalvez sua maior liberdade
em relac@o as matrizes (o concretismo suico e eld&de Ulm, por exemplo e sua
exigéncia de uma producdo nacional mais especffioasso modo: o concretismo
seria a fase dogmatica, o neoconcretismo, a fasgptiera; o concretismo, a fase de
implantacdo, o neoconcretismo, os choques da agaplacal.

Outro movimento das artes visuais, 0 Neoconcreti&mae se inicia em 1957, no Rio
de Janeiro, recebe a heranga construtiva das vatagudo inicio do século XX para, nela,
inserir uma adaptacdo ao projeto artistico brasilgio final da década de 1950, em
contrapartida, a austeridade plastica paulistayade ressaltar que um expoente deste
movimento € o artista Hélio Oiticic&rancisco Alambert e Polyana Canhéte (2004). Eles
lembram que se, em 1959, Helio Oiticica estavaasdt da tela para o espago com seus
Bilaterais e Relevos Espaciaisnum desenvolvimento de sua poética Construtigag e
processo se dava, igualmente, em outras areasnih@a@mento para a busca de um novo
projeto que fosse gerado para a compreensao desenvwblvimento adaptado ao Brasil. Os

pesquisadores lembram, ainda, que:

12 O manifesto Neoconcreto foi redigido por Ferr@allar em marcale 1959 e assinado pelos artistas: Amilcar
de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, L@j#ak, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis
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“Substituir” importacfes e modelos estéticos pelacéo propria ndo era um tema
estranho, por exemplo, a certas teorias econénaoaperiodo. Os economistas
ligados a Teoria da Dependéncia pensavam um carpiatexido para os saltos de
desenvolvimento, aparentemente possiveis entaog giga econdmica da América
Latina podia dar no contexto do surto desenvolvileseEn No mesmo ano em que
Hélio Oiticica fazia sua transicdo do quadro fix@rgp o espago-tempo, a arte na
vida, Celso Furtado publicava seu influente (n&enap no Brasil) estudo sobre a
dependéncia econdmica, o sentido do nosso “at@gs impasses de nosso (sub)
desenvolvimento,Formacdo econdémica do BrasilSe Oiticica preparava as
passagens das experiéncias concretistas para cuwsgarangoléssaindo da tela e
da galeria para a vida (e a rua), economistas (sigueeda ou apenas
desenvolvimentistas) também queriam a superacddedandéncia em nome da
autonomia nacional criadora. (ALAMBERT; CANHATE, @, p. 79-80)

A autonomia de inventividade a qual Oiticica almajano final da década de 1950
perpassava pela inclusédo do espectador nas syassjg@es. O artista, ao experimentar as
vérias facetas do objeto, saiu do quadro e padia p espaco fisico no ano de 1959. Tudo
que antes era fundo, ou também suporte para oass®utura da pintura, transformou-se em
elemento vivo. Ao tratar da questdo do objeto,ci@di cita, em seus escritos, o valor das

pesquisas de artistas como Tatlin e Malevich:

como estd tudo tdo claro agora: que a pintura tgissair para o espaco, ser
completa, ndo em superficie, em aparéncia, masiaantegridade profunda. creio
que s0 partindo desses elementos novos poderesevaddiante o que comegaram
os grandes construtores do comeco do século (KsdinMalevich, Tatlin,
Mondrian etc.), construtores do fim da figura eqgl@dro, e do comeco de algo
novo, ndo por serem “geométri€psnas por que atingem com maior objetividade o
problema da néo-objetividade. (OITICICA, 1986, p) 2

Caracteristica inerente ao seu trabalho era a dafnomxamento em relacéo aos ideais
estéticos do Concretismo Paulista e dos questiomasiesobre o destino da pintura. No
manifesto Neoconcreto, evidenciam-se diferencadabelece-se a importancia dessas ideias

para a trajetoria experimental dos artistas. Noii@sto, Gullar (1999, pp. 10-11) escreve:

Propomos uma reinterpretagdo do neoplasticisma;odstrutivismo e dos demais

movimentos afins, na base de suas conquistas dessfp e dando prevaléncia a
obra sobre a teoria. [...] O neoconcreto, nascelama necessidade de exprimir a
complexa realidade do homem moderno dentro da diggin estrutural da nova

plastica, nega a validez das atitudes cientifisigtgpositivistas em arte e repde o
problema da expressao, incorporando as novas dieefigerbais” criadas pela arte
nao figurativa construtiva.
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Ao propor uma reinterpretacdo do Neoplasticismo,Gdmstrutivismo e afins, os
neoconcretos expandem o campo de liberdade da& atteespectador, em um processo de
integracdo da arte na vida, retomando a express&@uas relacdes existenciais, emocionais e
afetivas. Podemos dizer que a génese das ideiss gaticipacdo esta no Neoconcretismo. O
gue os artistas Neoconcretos buscavam era a hertle formas rigorosas de se fazer e de se

pensar arte no Brasil. O filosofo Celso Favare2@(, p. 44) comenta que o neoconcretismo

ao abolir um projeto, a priori, determinante datipga e ressaltando a
experimentacéo, contribuiu para que os artistasogagotaram se libertassem para
um sentido de pesquisa muito mais amplo que osauzetos. Um dos seus feitos
principais foi, sem davida, colocar como fundamkeptaa o novo campo de acdo
que se abria a questdo da participacdo do espectadwplicita nos
desenvolvimentos construtivos. O novo espaco egp@s ao privilegiar a
experiéncia, no momento mesmo da intervencdo, rommpeexclusivismo do
programa concretista, abrindo no Brasil direcfegiadlas de pesquisas
contemporaneas.

Os desdobramentos das ideias Neoconcretas emc@®igcicontram afinidades com
Lygia Clark e Lygia Pape, ambas interlocutoras éédHor uma arte de invencdo. O critico
Guy Brett (2005, p. 129) explica que

toda a obra inicial de Lygia Clark, do fim dos al®50 a meados dos anos 1960,
pode ser descrita como um processo de tornar iomg@nespaco geomeétrico. As
obras de Ligia e Hélio partes dos exemplos de Npagtdrian, Kasimir Malevich e
Josef Albers. O entendimento que tinham dessestamtitodavia, ultrapassava o
aspecto formal: ndo se tratava de substituir “fahgeométricas por um outro
conjunto de formas ilustrando o orgénico ou o valceForam, na verdade, a
completa rejei¢éo da ilustracdo e da ilusdo emgidas por Mondrian, bem como
seu trabalho com o espaco real do plano da pigueaatrairam Lygia, e foi nesse
espaco fisico e conceitual que ela desejou redescatrganico.

No contexto historico, é preciso ressaltar que

as obras iniciais de Lygia e Hélio, feitas de aoazdm um modelo construtivista,
surgiram em uma época de intensa atividade arfnitet no Brasil. Brasilia, a nova
capital, estava sendo construida, e a arquitetwwdemista brasileira alcancaria
fama mundial. Em outros paises latino-americanes eoconomias em expanséo,
como a Venezuela, havia também intima relacdo emtexperimento nas artes
visuais e 0 planejamento e a decoracdo de vastyetgs de construcdes urbanas.
Contra esse pano de fundo, as obras de Lygia e Hélitornaram uma forma
extremamente reveladora de “anti-arquitetura”, pbés rejeitaram a tendéncia que
direcionaria a arte construtivista para a tecnal@ga nova construcao. Suas alusdes
e metéaforas arquitetbnicas se mesclavam com seampemto artistico, que rejeitava
o fetichismo do objeto de arte, 0 mundo dos musegalerias, € 0 mito heroico do
artista singular. (BRETT, 2005, p. 139)
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A discussao Construtiva sobre o espaco e sobreigde ao fetichismo do objeto de
arte e o mito do artista como o unico e grandealorigevou esses artistas a uma compreensao
do espaco como lugar de experimentacao e a rejdaggade Construtiva que se encaminhava
para a tecnologia e a nova construcdo. Espaco apenmws chamar de experimental, dado o
carater ludico, de invencao e participacdo a quesenvolvido o espectador, uma nogao de
obra aberta. As proposi¢cdes do autor se relaciosam o0 espectador e no que o
comportamento do espectador, em relacdo ao ohjgstia, se modifica. Nas palavras de
Umberto Eco (2005, p. 160), em seu estOdhoa Aberta

O “leitor” se excita, portanto, ante a liberdadeotia, sua infinita proliferalidade,

antes a rigueza de suas adjungbes internas, d@E;des inconscientes que a
acompanham, ante o convite que o quadro |he f@paaixar determinar por nexos
causais e pelas tentacdes do univoco, empenhandorsa transacdo rica em
descobertas cada vez mais imprevisiveis.

Ao pensarmos que o espaco experimental € um luassiel para experiéncias nao-
repressivas, compreendemos o artista como propad#oatividades criadoras para uma
construcdo de obra aberta em possibilidades. N fia mesma década, com o inicio das
experiéncias artisticas sobre o ambiente natunal;se a Arte Ambiental. A mesma néo faz
referéncia a um movimento artistico particular, mMmascar com sinais uma tendéncia da arte
que se volta para o espaco - incorporando-o aebratransformando-o -, seja ele o espaco
da galeria, o ambiente natural ou as areas urbBxa@ste da expansdo do objeto artistico no
espaco, 0 espectador é convocado a se colocaodéglr, experimentando-o; ndo como
observador distanciado, mas parte integrante dmltra. Mario Pedrosa (1986a, p. 144)
afirma que nela “nada é isolado. Ndo ha uma obeasguaprecie em si mesma, como um

quadro. O conjunto perceptivo sensorial domina.”

A nocdo de arte ambiente entra no vocabulario dacama década de 1970 com
sentido amplo, designando obras e movimentos \@miad elasticidade do termo gera
ambiguidades incontornaveis. O contexto artistioe imforma as novas experiéncias com o
ambiente refere-se ao desenvolvimento da arte g rainimalismo que tomam o cenario
norte-americano das décadas de 1960 e 1970, dasdobse, por exemplo, em instalagdes,
performances e happenings. As novas orientacdéthaar um espirito comum: sdo, cada

uma ao seu modo, tentativas de conduzir a criagédiea as coisas do mundo, a natureza, a
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realidade urbana e ao mundo da tecnologia. Oslh@barticulam diferentes linguagens -
musica, escultura, literatura — sendo caracterzadomo hibridos, desafiando as
classificacbes habituais, colocando em questdor@éteradas representacdes artisticas e a

propria definicdo de arte.

Os caminhos da experimentalidade na arte realinad8rasil passam de maneira
inevitavel pelo momento neoconcreto. A tematica seéesnovimento permite uma
caracterizacdo mais aproximada dos fundamentoprddisas, conceitos e relacbes abertas
nos anos 1960. Esse encadeamento objetivo apavecesaritos de Hélio Oiticica, Ferreira
Gullar e Mario Pedrosa, textos basilares para apoeemsdo da arte experimental
desenvolvida no Brasil sob e a partir da forte glesjdo de Neoconcretismo. No
entendimento dessas conexdes, Gullar (2007, pafdia: "Sobre ela [a tela], o pintor n&o
representara mais o objeto; [...] Com a eliminag@oobjeto representado, a tela como
presenca material — torna-se o0 novo objeto danaihtu

Essa abertura do objeto de arte é estudada tamtréonberto Eco (2005) que pensa
0 objeto num sentido de imensidéao interpretativagee a experiéncia do espectador € que o
guiaria para fruir de alguma maneira. Baseandois@imente em Stockhausen, Mallarmé e
Calder, Eco diz que ambiguidade seria caracteaistis obras de arte de maneira geral, de
modo que toda obra estaria sujeita, assim comoihildasia um variado numero de
interpretacdes, sendo que estas nao derrubariaroraa de sua originalidade, pois nao
alterariam sua condicao de irreprodutibilidade etmneal. Percebe-se que sob esse enfoque o
espectador ocupa um lugar privilegiado, e tambénardpla responsabilidade, pois a cada
fruicdo, isto €, a cada interpretacdo, a obra étomia em originalidade. Lygia Clark afirma
em uma carta a Hélio Oiticica (FIGUEIREDO, 1996, ®p-86) que “ndo existe mais o objeto
para expressar qualquer conceito, mas sim parapectaslor atingir cada vez mais
profundamente o seu proprio eu.” E o homem que escabre pela experiéncia do

participador, do recriar-se atraves das proposigoestista.

O sentido da construtividade artistica neoconcressencialmente ligado ao
estabelecimento de novas estruturas a partir dgde@lcom o espectador, habita no processo
de atualizacdo. Ao analisarmos o objeto artisticoa@uma proposicao, significa que estamos
tendo em vista o seu surgimento a partir de urvago por parte do espectador, pois é o ato

que pde em obra a proposicao. Vale ressaltarmosa gamsicao ocorrida nos anos 1960, do
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objeto contemplado para o ambiente experienciatainbém uma transicdo do dominio da
espacialidade para o dominio da temporalidade,ésfmassa-se do carater objetual da obra

como item desconexo ao espectador para a objetivicéelacdo sujeito/objeto.

Quando o espectador é colocado como sujeito emgdiatonstrutivo com a obra
atualizada pela sua atividade, o processo passa@a@rimeiro plano. A atividade toma
carater de vivéncia da percepcao do ato. O at@ dé-snovimento e, 0 movimento, da-se no

tempo, segundo o conceito de duragcéao de Bergson.

Para o filésofo, a duragdo, bem mais que um procaatural e pragmético de
conhecimento das coisas, expressa a forma de rsc€igmarmos no tempo e no
espaco. Buscamos no passado a inteligibilidadealaas e no presente nossa forma
de agir sobre elas. Portanto, aqui, evidencia-se pracesso que faz
reconhecer/variar tanto nossas ac¢fes cotidianagajnasso reconhecimento sobre
as imagens, ou seja, sobre nossas comunicacfiedA(PELLENZ, 2007, p. 4)

Dispor a obra de arte para o dominio temporal i@lacse com a entrega do poder de
co-autor ou colaborador para o espectador de mopertencente: a existéncia da atividade
do espectador possibilita que a obra se encontdomnio temporal, e ao espectador é dada
a possibilidade de acessar construtivamente addrigo a seu dominio temporal. Ndo se
torna mais adequado designar realizacbes como, gmissas proposi¢cdes vivenciais seriam
dispositivos para serem disparados pelo espectadagsses dispositivos guardariam
significados em poténcia, indeterminados, que grgsempre como novos na atualizacdo do

participador.

Construtivistas seriam as elaboracdes que ndowampaio deslocamento do objeto
fisico para o campo da representacdo, mas simcdafiguracdo dos elementos plasticos em
um ato de construcdo, o qual convida o0 espectaatar gpseu espaco/tempo, que € o da obra
presentificada e, consequentemente, 0 mesmo edpagm do sujeito. A abertura as
sensibilidades desfaz os limites do sentido deowveséo carater representativo da obra e traz
uma quebra de uma sujei¢do passiva do trabalhmode que este, ndo mais na posi¢cao de
“coisa” contemplada, possa ser encarado como uémfeno de abertura para o perceber e o

criar.

A arte da década de 1970 € caracterizada pela emat#acdo da reflexdo, da razao,

do conceito e da tecnologia, enfrentamento diretm @s discussdes politicas e com 0s
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problemas sociais. A Exposi¢do Internacional dee Axdr Meios Eletronicos/Artebnica da
abertura a arte tecnoldgica, realizada com ajudaagutador. A Fundacao Nacional de Arte
(FUNARTE) é criada nesse periodo dando grande iivcea producéo artistica brasileira. O
momento de transicdo para a década de 1980 fordmpela insignia das Diretas Jéela
retomada da pintura e pelas mudancgas no panoraistcar marcado por grandes exposicoes
como: Tradicdo e Ruptura, 1984; A Trama do Gos#8/1(organizadas pela Bienal de Sao
Paulo); A Mao Afro-Brasileira, 1988 (organizada qpdfluseu de Arte Moderna de Séo
Paulo). Além da mostra “Como Vai Vocé, Geragcdo 8@2lizada em 1984 na Escola de
Artes Visuais do Parque Lage, um dos importantagra@® de formacao da nova geracao no
Rio de Janeiro. Ndo nos estenderemos, no presapitulo, porém, ao cenario artistico

nacional na década de 1970 e 1980.

Detemos a atencdo, até o presente momento, a writa ebre alguns aspectos
relevantes do cenario artistico nacional nas décddd 950 e 1960. Torna-se proeminente a
inclusdo do artista Hélio Oiticica no panoramasé#dd nacional, da utilizacdo de textos de
sua autoria na presente dissertacao, pois 0 akisiianou as pesquisas construtivistas russas e

passou a aliar o humanismo e o experimentalisnumrjecidos pelas vanguardas russas.

" Foi um movimento civil, de reivindicacdo por efi@s presidenciais diretas no Brasil, ocorrido e®31%\
primeira manifestagcdo publica, a favor de eleigliestas, ocorreu no recém emancipado municipio bewle
Lima, em Pernambuco, no dia 31 de marco de 1988arada por membros do Partido do Movimento
Democratico Brasileiro no municipio, a manifesta¢éonoticiada pelos jornais do estado. Posteriotee
ocorreram outras manifestagfes, como em Goianm @dade de Curitiba. Em seguida, o movimento ganho
maiores proporcdes, com a realizagdo de uma mtagées na Praca Charles Miller, em frente ao Estddio
Pacaembu, no dia 27 de novembro de 1983, na cidied®fo Paulo. No ano seguinte, o movimento ganhou
massa critica, reunindo condi¢des para se mobdgizartamente. E foi em S&o Paulo que a investidedata
ganhou forca, com um evento realizado no Vale doeafigabal, no Centro da Capital, em pleno aniversiri
cidade de S&o Paulo (25 de janeiro). Mais de 1)hamide pessoas se reuniram para declarar apoio ao
Movimento das Diretas Ja. O ato foi liderado poncrado Neves, Franco Montoro, Orestes Quércia,aReim
Henrique Cardoso, Mario Covas, Luiz Inacio LulaSiwa e Pedro Simon, além de outros artistas éerrtigais
engajados pela causa. A possibilidade de eleic@resasl para a Presidéncia da Republica no Brasil, s
concretizou com a votagéo, pelo Congresso NacidaaRroposta de Emenda Constitucional Dante desitdiv
pelo Congresso. Entretanto, a Proposta foi rejejtbdstrando a sociedade brasileira. Ainda assgradeptos

do movimento conquistaram uma vitoria parcial, emejro do ano seguinte, quando um de seus lideres,
Tancredo  Neves, foi eleito presidente pelo  Colégidleitoral. Disponivel  em:
http://www.cprepmauss.com.br/documentos/omovimergtasjas4 7902. pdf
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1.1 AS VANGUARDAS, O MOVIMENTO E A LUZ

Desde o final do século XIX, artistas e inteledupreocuparam-se com o fosso
existente entre arte e sociedade. Por sua vepnss$rativistas russos, atuantes no século XX,
“achavam que estavam forjando uma arma para ureavartadeiramente revolucionaria”
(SELZ, 1996, p. 463). Ao realizar a génese das wamlias historicas, o pesquisador
Philadelpho Menezes (2001, p. 95) afirma que, ens ggimordios, a questdo da arte de
vanguarda caberia mais a atitude do artista didateonstrucdo de uma nova sociedade do
gue a uma inovacao estética. Segundo o autorpfieeste a partir do Futurismo italiano que

a vanguarda passou a estabelecer verdadeiramfamémeno estético como questdo central.

Menezes (2001, p. 99) defende a ideia de que s&isps trés elementos basicos para
a manifestacdo de movimentos estéticos de vangudiatée crise social e politica, o
assentamento de ideologias radicais e 0 peso dig&oacultural”. Tais elementos que ja
estavam presentes na Russia czarista do séculocotifnuaram em voga nas décadas de
1910 e 1920. Além de utilizar os elementos conaltes necessarios por Menezes para o
aparecimento de um movimento de vanguarda, o pawdoiltural russo das primeiras
décadas do século XX possuia, efetivamente, umgueatia artistica preocupada com 0s
problemas sociais de sua época. “A vanguarda fesgaxrofundamente caracterizada pela
busca por estruturas basicas de organizacao vglalreinvencao da narrativa e das relacbes
entre espaco e o tempo” (BORTULUCCE, 2008, p. 72).

Em 1909, o Manifesto Futurista de Marinetti foidimaido para o russo e ja nesta
época havia um grande acompanhamento dos artiatpgeld regido do que acontecia no
cenario artistico cultural dos paises da EuropeesEartistas opunham-se a arte tradicional e
procuravam uma nova realidade para a arte da R@sigrincipais artistas representantes da
arte futurista italiana sdo Umberto Boccioni, GiacoBalla e Carlo Carra. Todos os trés
buscavam revelar o movimento e a rapidez em sudisrgs através das técnicas cubistas e
expressionistas. S&o as pinceladas rapidas queameagilidade nas acdes executadas tanto
no que retratavam nas telas, como a propria acginti, retratando a iluminacdo nas ruas
das cidades, os trens, as industrias, tudo o qudgdida o “novo” e a nova manifestagcédo do

olhar.
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Os artistas italianos ja haviam feito experimemim® luz elétrica na década de 1920,
indicando que o mundo das artes ndo precisavans&rel e que a luz e o movimento
transformaram a maneira de enxergar o objeto, Ipbssido a ele estar em constante
mutacao. Por esta razdo “a necessidade de umaurtdesse vazao a esse sentimento de
idolatria que o homem nutria pela maquina, pela vitbderna, pela guerra mecanizada.”
(LYNTON, 1991, p. 73).

Para adentrar no novo conceito de arte almejadofpelrismo foi imprescindivel que
0 artista se entregasse a uma nova maneira devabsetempo, a imagem, a cor e materiais
utilizados para a produgéo de uma obra. Somenteawm homem seria capaz de captar uma
nova imagem com a de transcender o proprio homantiga maneira de enxergar as coisas.
O panorama frenético, moderno e plural do contextmpeu pode ser captado através dos

artistas que ali viviam, como Marinetti e o sewfigmo.

Como o nome para 0 movimento, Marinetti hesitateeetinamismo, eletricidade
e futurismo. As alternativas sugerem onde estavanseus interesses. Mais
consciente que a maioria dos artistas sobre o muu@oder tecnoldgico
crescente, Marinetti queria que as artes demolissgrassado e celebrassem as
delicias da velocidade e da energia mecanica. (LON;T1991, p. 71)

Toda essa nova dinamica gerou um encantamentordern@m relagdo ao poder que
advém das transformacdes tecnologicas, nesse norsecifico, adicionando a questao da
velocidade. A energia elétrica potencializava asidade — tudo era mais rapido — ndo so
dentro das fabricas, mas as relagbes humanasasstaenbém sofriam essas modificagdes.
Para Boccioni “Tudo se movimenta, tudo corre, tgita rapidamente. Uma figura nunca é
estacionaria diante de nos, mas aparece e desapacessantemente.” (LYNTON, 1991, p
72).

Entre 1912 e 1914, foi desenvolvido um movimentdistieo, chamado de
Raionismd? que trazia um novo estilo para as artes visugisas. O Raionismo foi uma
sintese entre futurismo, cubismo e orfismo. Comeulsstas, os artistas desse movimento

modificaram o0 espaco em figuras geométricas eleamesit como os futuristas buscaram

?As intengdes do russo Larionov, criador do “raiova$, eram a de que as pinturas raionistas ndoassein
preocupacdes com a representacdo de objetos, masjas raios refletidos a partir deles. “Lariongga a
construgdo de um espago sem objetos, absolutotitadohs apenas por movimento e luz — ritmo dinandeo
raios entrecruzados que se decompdem nas corassdmp (ARGAN, Giulio. Arte Moderna: do lluminismo
aos movimentos contemporaneos. S&o Paulo: Compdasileetras, 1992, p. 3p4
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descrever entidades imateriais, como a energimnevimento. Apesar de se manterem como
artistas figurativos, os resultados de suas pigtestavam muito proximas da arte abstrata.
Esse movimento teve uma grande influéncia na fadimactérica de Kazimir Malevich.
Malevich formulou a poética do Suprematismo queamaganto a fungdo social quanto a
pureza visual da arte. Seu manifesto é lancado @% £ conta com a colaboracédo de
Maiakovski. Segundo os autores do manifesto, ogqwitpdo Suprematismo foi o de liberar a
arte da esfera representacional, expressando ansagia da emocao pura e das sensacfes
abstratas. Nas artes visuais, tal propésito eri&zaela por meio da combinagdo de formas
geométricas previamente estudadas. A proposta doeatismo de Malevich foi a
“identidade entre ideia e percepcao, fenomenizaliespaco num simbolo geométrico,
abstracao absoluta” (ARGAN, 1992, p. 324).

Praticamente ao mesmo tempo do nascimento do Safisem acontece também o
advento do Construtivismo, cujo termo foi usad@anpiramente, pelo critico Nikolay Punin,
em 1913, definindo a série de contra-relevos -oRaitReliefs - de Vladimir Tatlin. Tatlin foi
considerado o maior representante do movimentotrivista. As obras construtivistas
usavam, exclusivamente, figuras geométricas e rangin-se num mundo de maquinas e
tecnologias. A proposta artistica desse movimemt & de “construir uma realidade
essencialmente revolucionaria” (BORTULUCCE, 20088p). A exemplo dessa proposta,
Tatlin realizou a maquete para o0 Monumento a Texdaternacional, que se construido seria
o local de encontros e reunibes do partido comani&t modelo de Tatlin captura o
dinamismo da utopia tecnoldgica vista sob o pridmaomunismo; a energia pura é expressa
como linhas de forca que também estabelecem nelasdes de tempo e espacgo. Janson

(1996, p. 407), ao analisar a obra, afirma que ela

também evoca uma nova estrutura social, pois ostretivistas acreditavam que o
poder da arte seria literalmente capaz de refoersociedade. A torre que giraria
em trés velocidades foi concebida numa escala meniai) completada com os

escritorios do Partido Comunista; como outros posj@esse tipo, foi impraticavel

numa sociedade que ainda estava se recuperand@vadatatdo causada pelas
guerras e pela revolucao, nunca foi construida.

Os construtivistas entusiasmavam-se por uma forenarte despida de elemento
etéreo, que fosse mais proxima ao povo, ao alcateetodos. Usando materiais

industrializados empregados no uso cotidiano, eodon a arte a servico do bem
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comunitério, atuando na diregdo utilitaria do daseimdustrial e arquitetura. Esta obra de
Tatlin exprime a férmula tipica e caracterizadocaconstrutivismo: o utilitarismo mais a

representatividade da cidade.

Tanto o Suprematismo de Malevich, quanto o Consisuto de Tatlin representam
aspectos do movimento da vanguarda ideolégica@u@vnaria da Russia. O primeiro ndo
exaltava os ideais revolucionarios, mas pareciandiefr uma nocao proletaria ao acreditar
num mundo destituido de objetos e do sentimenfmdse. Nesse mundo, objeto e sujeito se
relacionariam harmoniosamente. O Construtivisma ditetamente na politica, defendendo
uma arte, a servico da revolugéo, que nao apresensaibmissao de classes. Podemos dizer
que 0s construtivistas néo representavam, mas ra@mt objetos funcionais que
comunicavam intencionalmente ao povo o andamentedducao atraves de novas figuras
e de novas estruturas. Enquanto que no SuprematisnMalevich a funcéo do artista era
espiritual e se dava em escolas e museus, no Gtivistno de Tatlin, a arte se dava como
acdo governamental e urbana, pois no construtiviggincexistia 0 contra-senso entre estética

e tecnologia.

Movimento de renovacédo, o Construtivismo foi inenente ligado a ideais politicos
revolucionarios que, na arte, levam a uma concep&éaca romantica, dao lugar a uma
consciéncia moderada de luta para transformar ucoaoenia rural em um organismo
industrial moderno. Para esse movimento, a pintura escultura sdo pensadas como
construcdes, aproximando-se da arquitetura em éujes de materiais, procedimentos e
objetivos. Os artistas viram na arte da producfossibilidade de consentir com o interesse
das massas: substituicdo do principio da "arte pe& pela viabilidade socioecondmica,

rechacando a "pintura de cavalete" em favor dos€emags reais”.

Compreendemos até o momento que tanto os congttasive os futuristas anteviram
o futuro do mundo da tecnologia. Tal caminho, dineado para uma nova maneira de criar e
pensar a arte, resultou em consequéncias fundasgraea a transformacdo do conceito
tradicional de artes antes vigente em um univeesqual as possibilidades de compreensao,
feitura e problematizacao das obras viessem a 8wtae os futuristas, podemos concluir que
eles buscavam expressar o mundo pelo viés do desdebto continuo das coisas no espaco
e no tempo, como oposicdo as representacdes daakaldas num instantaneo estatico,

consideradas como superficiais na sua relacéo samisas representadas.
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1.2. O MOVIMENTO COMO TENDENCIA

No cenario artistico da ndo-representacdo do realetrimento da representagdo do
individuo, ndo podemos deixar de citar o surgimeddoarte cinética e o seu elogio ao
movimento, que se inseriram num novo universo dgitagdes. A Arte Cinética, como
categoria artistica, estabeleceu um outro aspeatccamcepcdo de arte em vigéncia,
estabelecendo uma maneira de criar e construimpar de objetos artisticos que desviavam
a arte da representacdo mimética e da imobilidadeprocedimentos construtivos artisticos
contemporaneos voltados para a confeccdo de apsrelh dispositivos proximos de uma
ideia, isto é, de uma pratica voltada para o quposke chamar de Arte Cinética. Nela, o
movimento € parte integrante da obra e deve prodigum “efeito”. Inicialmente, os efeitos
préprios desse tipo de arte se davam pelo suje@ouseando a obra ou o0 sujeito,
movimentando-se diante da obra. O fundamento dessatinéticas € o movimento e a
mutacdo constantes, tal qual a representacdo da®@&lchamados “ritmos cinéticos” foram
a primeira ideia dessa tendéncia e estavam basitanigados as formas basicas do
sentimento de tempo real. Vale ressaltar que, emstagle 1920, foi publicado o Manifesto
Realista que defendia tais ideais. A obra maigardonsistia em uma vara metalica vibratil
acionada por um motor. Ndo demorou para que acaréica explorasse a ideia do uso
escultural e da arte ambiental que até hoje sélmraxjas. Moholy-Nagy e Alfred Kemeny
em 1922 publicaram estudos com analises do efeitdrte Cinética sobre o espectador.
Identificam que o publico deixa de ser sujeito pass torna-se um sujeito ativo “com forcas
gue se desenvolvem por iniciativa propria” (BARRES67, p. 153). O espectador passa, a

partir de entdo, a compor a obra e a constréiignesmo.

Ja se antevé no projeto construtivista e no futuosfuturo do mundo da tecnologia,
ao mencionar que, para a formulacdo de objetosddetale movimento, ndo bastaria
habilidade e conhecimento de técnicas artisticas ara imprescindivel juntar elas os
conhecimentos cientificos e técnicos, o que sicad imbricar engenharia e arte. Na década
de 1960, alguns artistas brasileiros j& mesclavamtiabalho de arte com a construcao de
sistemas tecnolégicos, a exemplo de Mauricio Satgudoco principal da presente

dissertacdo. Sua producéo escultdrica ganhou rfokasas no inicio da mesma década, apds
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sua estadia durante dois anos na Europa, ondgyeei@dzou em metais nas academias de
Londres, Bromlay Art School, e Paris, Academie [Bw,Fe de ter vivido e visto de perto o
caminho que a arte europeia estava seguindo. S@algoenpe com a escultura académica e
pde-se a criar objetos cujos materiais principaes @ motor, a luz e o som. O artista, entao,
desenvolveu uma série intituladiérbis, composta por objetos que possuem mecanismos

eletromecanicos que fazem com que a obra se moteémen

Percebemos que a ode, a maquina, ndo €, entraiamgentimento Novo na expressao
das artes. Como citado anteriormente, no séculopXi¥cipalmente apds a Segunda Guerra
Mundial, com o advento da era mecanicista, os @sda ciéncia e da técnica e 0 aumento
da producdo de materiais industriais tornaram peksaos artistas as criagcdes de
diversificados objetos dinamicos, movidos por @mits eletromecanicos. Aquilo que era
ficcdo emMetropolis(Figura 2), filme criado pelo cineasta austriadtzEang, por exemplo,
vai, ao longo daquele século, ganhando contornosea@&lade. Tanto a paisagem urbana
idealizada na estética do cineasta, quanto o pr@mtiendimento das possibilidades de uma
inteligéncia artificial se materializam ao longasdmos que se sucedem.

Assim, pode-se pensar que, ao longo do século Xe§tética da maquinizacao foi
ganhando forca, mesmo com a critica a mecanicidiae relacdes. A poética da
modernidade e da dinamica do movimento leva a mhmcao de uma especialidade da
arte moderna voltada para, especificamente, agdedada dinamica das formas na expressao

dos artistas.

A série Urbis lanca questionamentos que circundam diretament@eosalcos e
prazeres da cidade. Salgueiro faz da cidade arsia@desenvolver objetos que refletem e
que caracterizam a cidade do Rio de Janeiro viet seus olhos. A paisagem foi
desmembrada em partes caracterizadas pelos maes@ilhidos pelo artista que podem ser
encontrados em varios pontos de uma metropole.doriante salientar que Salgueiro n&o
descarta a agcdo comportamental do homem urbanoobkematizacdo da série e considera
que tal comportamento influi no dinamismo da pasagjue leva consigo a rapidez, a
agilidade, o dinamismo, o ritmo intenso, ou sejéea fisicas praticadas pelos habitantes nas
cidades.

Ja no projeto, Salgueiro iniciou uma investigac@argteriais em seus objetos dentro

dessa poética modernista da maquinizacdo. Ele ep@s-agregar em um Unico objeto
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materiais variados, que iam desde materiais indisstcomprados em lojas de materiais
elétricos até materiais e itens doados que ele mesaiclava. A sobreposicdo de materiais
nao estabelecia nenhum tipo de hierarquia, talcpdatidade possibilitou ao artista dar inicio
a producao de objetos que foram agrupados em wrp pnojeto poético, a séridrbis. Por

terem em sua composi¢cdo um socorro eletro-mecéanmiobjeto/maquina se transforma em

uma obra viva, intercedendo entre varios caminbas@mo tempo: o ludico e o real.

Figura 2. Frames do filmdetrépolis 1972
Fonte: http://metropolis1927.com

A série Urbis possibilita ao sujeito certo nivelidratividade com o objeto, pois em
cada um deles ha um dispositivo eletromecanicderrumptor - que necessita ser acionado
para que o movimento provocado pelo motor se inkipartir de entdo, o artista promove a
interacdo entre publico e obra, cabendo ao sugstidir se quer assista outra face do
objeto que, por vezes pode ser indesejavel, mas@eéeevidenciada apos apertar o botdo do
interruptor. Salgueiro colocou em pratica o sewaghzado cientifico e técnico no campo da
engenharia para a criacao da série. O objetiv@ida garece evidenciar o dinamismo da vida
moderna, o processo de desenvolvimento urbano eampartamento do homem na cidade
grande. Vale ressaltar que, apds acionadas, as absan permanecem por 1 (um) minuto. A
plasticidade dos objetos remete abertamente aasgesis das cidades que sao circundadas, em

abundancia, por luzes, cores, sons e movimentos.
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Valemos-nos da hipotese que Salgueiro relaciona éae drbis com seu
comportamento, enquanto individuo, perante o muAdceditamos que ele sabe onde esta e
sabe para onde vai, sabe também o0 que gostari@rdie 80 ver cada objeto da série
finalizado. Apesar de inspirar-se na cidade dodRidaneirt’ para a criacdo da sétigbis, a
série € um reflexo de qualquer cidade urbana, skjabrasileira ou ndo. Partimos do
pressuposto que cada individuo observa a cidadealananeira particular, com o seu olhar e
ponto de vista proprios, pois acreditamos que iddiv ndo percebe um universo comum a
todos, mas mundos multiplos que decorrem da mdtivagessoal e das experiéncias

anteriores de cada um, individualmente.

Assim, podemos ressaltar que a arte se transforseanplia tanto na maneira de
produzi-la, fazendo o uso de novos materiais, bemocna interatividade que os artistas
propdem, incluindo Salgueiro, a partir da aproxiamaentre o sujeito e o objeto, havendo a
sugestdo do manuseio da obra pelo sujeito. Na &#bes, percebemos o aumento de
possibilidades de engenho e critica que Salgu@ioohesita em empregar. Podemos arriscar
dizer, até o momento, que o artista, engenheirdodeacdo, preparado nas escolas de
engenharia para entender e propor a cidade enosyalexidade urbana, transforma o sonho
modernista da maquina em obra. Ndo um objeto qu@ustdica pelo seu movimento
encerrado em si mesmo, mas um objeto tomado pelgeim da cidade. Uma obra que toma
da propria cidade em sua paisagem antropologicapte de seu projeto de criacdo. Sua

poética parece ser a cidade do vigor de sua urddaid

Combinando arte e tecnoloffaa série permite abertura para discussées sobre a
presenca do hibridismo nos objetos motorizadosdasiapor Salgueiro. Discutiremos e

apontaremos a presenca do hibridismo no proximiutama dissertacéo.

A partir de diferentes registros da cidade, Satguaedrece criar objetos/maquinas que
fazem parte da série Urbis e que descrevem sudnjedinte o cenario urbano que nos levam a
reflexdo e a discussao sobre os grandes centrasagthbem como sobre o comportamento
dos individuos que la residem. Acreditamos que Uugslg € um leitor da cidade e de seus
habitantes e que, a partir de situacOes e evemiaos por ele dentro do grande centro
urbano, arrisca decifrar os lados positivos e iagmde se viver em uma cidade.

13 0 artista mudou-se para o Rio de Janeiro aindagaie até o presente momento reside na cidade.
4 Salgueiro adquiriu conhecimento acerca dos novemsartecnoldgicos na faculdade de engenharia naval,
porém o artista concluiu apenas o primeiro anoulscc
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A série, desenvolvida a partir do inicio da décddal960 pelo artista Mauricio
Salgueiro, agrega um conjunto de obtague constituem em suas estruturas 0 mesmo
elemento tecnoldgico: o socorro eletro-mecanican@mente essencial nas obras, 0 socorro
eletro-mecénico possibilita que as mesmas se mov@mefisica e/ou sonoricamente. Além
do item citado, Salgueiro utiliza diversos materipara a criagdo das mesmas, como:
madeira, isoladores, buzina, laminas de acrilieorof aluminio, concreto, 6leo, corante,

lampada fluorescente e metal.

Arriscamos ainda dizer que 0 anseio para que r&s ala série se movimentem ocorre
porque ndo ha centro urbano sem fluxo, seja doasssi meios de transporte, na cidade ha
movimento e essa € uma caracteristica singular Bala descrevermos o que acabamos de
argumentar, atentaremo-nos a 10 (dez) Oframie sdo:Escultura Luminosa 1(1964),
Escultura Luminosa 11{1963-64),Escultura Luminosa 1\{1963-64),Urbis IX (1964), Série
Ordinario Marche(1969),Urbis Il (1964),A poca(1970),Paisagem(1974),Urbis Flagelada
(1966),Vénus e Apol¢l971).

!> Nao obtemos informacdes sobre a quantidade drataras que fazem parte da séhibis.

'® O conjunto de obras que constitui a série Urhisaés amplo, ou seja, ele ndo se encerra nas das ghe
serdo descritas no decorrer da dissertagdo, masppaesente trabalho, selecionamos as obrassitaima e
reconhecidas pelo artista Mauricio Salgueiro cobra®que compdem o projeto poético da dériss.
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2. A CIDADE COMO OFERTA VISUAL: ENTRECRUZAMENTOS NA
URBIS

Para iniciarmos a discussdo, podemos dizer quagsagerh’ urbana expressa relacées
e acdes que propiciam uma investigacdo sobre decidessim, a ideia de paisagem revela
uma obra coletiva, que € a cidade produzida peleedade e, por isso, contempla todas as
dimensdes humanas. Nessa direcdo, a paisagem-sevelzeia de vida, expressando ao
mesmo tempo sentimentos e sensacgfes contraditdsamarcas do tempo, impressas na
paisagem, inscritas nas formas da cidade, de amomloAna Fani A. Carlos (2007, p. 34),
“reproduzem a condicdo da constituicAio da humaeiddd homem, revelando uma
construcédo historica cheia de arte e lembrancassfde ser identificadas no lugar por aqueles

que nele vivem, na medida em que o lugar € o estmgaa.”

2.1. SOBRE A PAISAGEM URBANA

A paisagem revela uma historia, o passado inspat formas geradas por tempos
diferenciais acumulados, mas sempre atuais quaupead uma impressao apreendida pelos
sentidos. A paisagem revela-nos através de umamagarentemente imével, “um conjunto
cheio de sentido e o ser humano se identifica comspacos da vida pressentidos através da
paisagem.” (CARLOS, 2007, p.34). E por isso queapalém da frigidez aparente da
paisagem ha um ritmo que revela um tempo, quesymrez, € uma vida que se evidencia ao
olhar atento. Ganha cores de acordo com as neadssida reproducdo da vida humana. As
relacdes com o lugar se determinam no cotidian@ ak&m do convencional. O espaco € o

lugar do encontro e o produto do préprio encontes eelacdes nao existem dissociadas da

7 Convém mencionar que em determinados periodasioiss a paisagem foi o tema central e fundametatal
estudo numa série de criagdes iconogréficas, skryvspbretudo para representar as diversas cdsfices de
estilo e ndo unicamente expressar os estados @eedfrequentemente, o fascinio no tratamentpalsagem
foi, e ainda €, para os artistas plasticos, uneptetpara a criacdo de novos projetos.
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sociedade que lhe da contetdo. Assim, a obsenaggdmisagem, por parte do artista, vai
permitindo uma leitura e uma interpretacédo da nsgsacdo no mundo de hoje, revelando na

sua dimensao a historia do lugar. Para Calvino(;19914-15), a cidade

[...] ndo conta o seu passado, ela o contém commlzs da mé&o, escrito nos
angulos das ruas, nas grades das janelas, non@esrdas escadas, nas antenas dos
para-raios, nos mastros das bandeiras, cada segmissado por arranhdes, serra
delas, entalhes, esfoladuras.

Por outro lado, a paisagem urbana também pareearexm movimento nédo acabado,
mas em construcdo ininterrupta, que € algo ndonidefie finalizado. As formas e
configuracdes que ganham sentidos multiplos e dsram através da vida produzem um

movimento de nuance presente na paisagem.

Na grande cidade, a paisagem vai revelando o movange acao incessante que
apaga o que esta produzido com o objetivo de @idgdoutras formas. Em ultima analise,
pode-se dizer que as metamorfoses da cidade pradagzemagens da devastacdo moderna,
gerando, com isso, novas formas de configuracdacedp Mas a sociedade urbana em
constituicdo nos coloca diante de um cenario deamgadonde

assiste-se a tendéncia a dissolucao das relac@iasgue ligam os homens entre si
e as relacBes entre os homens e seus objetosgamidi em uma metamorfose dos
valores de uso que servem de suporte a socied&de,como uma profunda
modificacdo no modo de vida urbano. (CARLOS, 2@034)

A cidade como simbolo do mundo moderno, centro andéda flui com incrivel
rapidez, impde um ritmo alucinante aliado a baaghp de tudo. A paisagem da cidade €&
também construida para ser vista em movimento @luosdo a velocidade capital do mundo
contemporaneo, de uma acédo que se desenrola imeimeate, portadora de uma forca
transformadora, latente. A velocidade da, assimg nova dimensao a paisagem urbana, que
também acaba sendo construida para ser vista enmemde. Estamos diante de uma nova
nocdo de tempo, no qual os lugares de passagems—erwavenidas - passam a ser tao
importantes quanto os pontos do estar, do morarendontro. O significado da rua prioriza o
movimento e se caracteriza como um lugar de deslecto e passagem, onde o que importa

€ 0 percurso. Salgueiro parece se apropriar deggeBcados da cidade.
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Para elucidarmos o que discorremos até entdo, darenfoque a alguns trabalhos da
série Urbis os quais nos permitem adentrar no campo da hg&ajatornando-se valida a
discusséo sobre entrecruzamentos que nela encostram partir da juncdo de técnicas, de
conceitos e de referéncias -, sem nos esquecemnosntanto, da cidade como elemento
visual plastico a qual Salgueiro se apropria padasenvolvimento da série. Verificou-se que
Mauricio Salgueiro toma da cidade, especificamdatpaisagem urbana, a imagem geradora

para o projeto poético da sétiebis.

2.2 A CIDADE COMO OFERTA VISUAL

Partimos do pressuposto de que as relacdes sseaisalizam, concretamente, na
qualidade de relacbes espaciais. A reflexdo sobidaae €, fundamentalmente, uma reflexao
sobre a pratica socio-espacial que diz respeitm@do pelo qual se realiza a vida na cidade,
enquanto formas e momentos de apropriagdo do esgago elemento constitutivo da
realizacdo da existéncia humana. Assim, o espdgmarapresenta um sentido profundo, pois
se revela condicdo, meio e produto da acdo humapele-uso - ao longo do tempo.
Acreditamos que Mauricio Salgueiro se utiliza ddéade como ponto de questionamento na
série daUrbis, porque ela € um elemento-chave que faz parte dieate “natural” onde o
homem contemporaneo se aloja. Esse sentido digitesde acordo com gedgrafa Ana Fani
Alessandri Carlos (2007, p.11),

[...] & superacado da ideia de cidade reduzida alegmocalizacdo dos fen6menos
(da industria, por exemplo), para revela-la conmiide da vida humana em todas as
suas dimensbes, — de um lado, enquanto acumulagatenipos, e de outro,
possibilidade sempre renovada de realizacdo da Mgkim, a cidade se realizaria
também, como lugar do possivel — possibilidadenderojeto voltado para o futuro

[..]

A cidade, caracterizada pela concentracdo de pgimlacomo centro cultural e
politico, compreende uma infinidade de manifestacde uma complexa rede, algumas

contraditorias e mesmo paradoxais. Acreditamosaqcidade, enquanto constru¢cdo humana,
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€ um produto historico e social e, nessa dimerelacaparece como trabalho materializado,
acumulado ao longo do processo historico de uma sér geracdes. Se caracterizamos a
cidade como expresséao e significacdo da vida hunteema como obra e produto e, por fim,
como um processo histérico cumulativo, a cidaddére revela agdes passadas, a0 mesmo
tempo em que o futuro, que se constréi nas ligacées o presente, coloca-nos diante da

impossibilidade de pensar a cidade separada dedsmig.

N&do podemos desconsiderar o conhecimento acumudadee a cidade durante
décadas, que engloba um grande debate interdisipliesultado do esfor¢o das ciéncias
parcelares na direcdo da elucidacdo da cidadee ‘&ssmulo de conhecimento nos apresenta
a cidade como obra da civilizagdo, bem como luggrassibilidades sempre ampliadas para a
realizacdo da vida humana’ (CARLOS, 2007, p. 19mbém devemos compreender a
cidade em sua dimensao espacial, ou seja, a catedisada enquanto realidade material a
qual “se revela através do conteudo das relac@aisque lhe ddo forma.” (CARLOS, 2007,
p. 20).

Podemos tomar como ponto de discussdo para o ddgemento intelectual sobre a
cidade, a ideia de cidade como constru¢cdo humaodyife histérico-social, contexto no qual
a cidade aparece como trabalho materializado, daglm@o longo de uma série de geracoes,

a partir da relacéo da sociedade com a naturepaegséo e significacdo da vida humana,

a cidade a revela ao longo da histéria, como obpaoduto que se efetiva como
realidade espacial concreta em um movimento cumalatncorporando acdes

passadas ao mesmo tempo em que aponta as poadidlituturas que se tecem no
presente da vida cotidiana (CARLOS, 2007, p. 20)

Assim, o sentido da cidade diz respeito a produighbomem e a realizacao da vida
humana, de modo que a producédo da cidade e dooaudswcolocam no plano da prética
social, evidenciando a vida na cidade. Com o ofgjetie construir um mundo através da
pratica social, a cidade demonstra um movimentodgeeiona um processo em curso, o qual

tem sua base no processo de reproducéo das retaies.

A analise da cidade sugere uma pratica social edzeda, produtora de um espaco
onde o uso se revela como modo da reproducéo daatidvés dos modos de apropriacdo do
espaco. E importante ressaltarmos o fato de qigadecontemporanea se revela através de

seu uso que da sentido a vida, revelando o contdadpratica social: A cidade como o
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espaco fisico onde se desenvolve e onde a viddiammi ganha sentido. E pelo uso que a vida
se realiza e € também através do seu uso que s&oam as vias, ruas e dire¢cdes que dao
sentido a ela, construindo os fundamentos que m@ypaiaconstrucdo da identidade que é

revelada como atividade pratica capaz de sustamteamoria da cidade.

O espacgo urbano representa um uso, um valor dee,udessa maneira, a vida se

transforma. De acordo com Ana Fani Alessandri Gg2607, p. 30),

[...] com a transformacdo dos lugares de realizalgiccua concretizacdo, que a
norma se impBe e que o Estado domina a sociedagenipando, posto que
normatiza os usos através dos interditos e das leis

As relacdes do cidaddo, do homem comum, se regligantretamente no lugar, no
plano da vida cotidiana. Nesse sentido, 0 homemhaéda a cidade, mas lugares da cidade
onde se desenrola a sua vida, marcada pelos sraetiianos. A vida nas grandes cidades
partilha formas de subjetivacdo e sociabilidadesina sendo, Salgueiro, ao desenvolver a
Urbis, agrega a relacdo do habitante comum da cidadecangpo da vida diéria, a
subjetividade da série.

A experiéncia das ruas, do fluxo incessante deosoepautomaoveis, da compra e da
venda, do ruido, dos espacos de transito velozesagloxalmente solitarios, a vida urbana
pulsante e moribunda, visivel e invisivel, em stes@nca e auséncia eloquentes é criada de
modo a iluminar um campo de significacbes quaseseuiolorosas. Metamorfoses da vida
real, os cenarios urbanos modelados por Salgubnigamn o sujeito/espectador a suspender
sua passividade tanto diante da vida quanto dadmigbjeto artistico. Nem pura imaginacao,
nem mimese de uma realidade pré-existente, a Wébis transita numa espécie de entre-
lugar que potencializa a reflexdo de si, do outdaeidade sem que o sujeito/espectador se

dé conta.

O processo de subjetivacdo da arte contemporanaaéta pode ser figurado nas
construcées de personagens, especialmente na lagdor&eom 0s espacgos urbanos. Um
desses perfis € o do andarilho, individuo que peraw espaco da cidade, muitas vezes, sem
rumo, sem compromisso, sem referéncias fixas, aagulo a condicdo desterritorializada do
sujeito atual. No projeto poético de Salgueirogparser possivel perceber que o artista migra

de lugar para lugar e sua poética se faz na tiavesenarios e figuras humanas volateis, ao
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saber do acaso e das sensac0es. O transito padie @d entre cidades pode ser vertiginoso, o
protagonista em fuga de algo ou de alguém quettrenanta, seja fora ou dentro de si. No
contexto de perplexidade, cansaco e medo onipesseatmetropole, drbis representa nédo
apenas o modo de elaborar o caos urbano de cadmakasinalizar para uma outra cidade
possivel. Ao falarmos de cidade, ndo podemos déidalar rapidamente sobre a paisagem
urbana. A relacdo entre a cidade e a paisagem airbarfaz necessaria, visto que uma
relaciona-se com a outra diretamente. Podemos glisendo ha cidade sem paisagem urbana

e ndo h& paisagem urbana sem cidade.

2.3. ARBIS

Ao iniciar a sua criacdo, na década de 1960, startiouxe a tona uma maneira de
criar objetos que sdo dotados de elementos tedno®gue auxiliam na traducdo do
comportamento do homem nas grandes cidades. Pomdsranteriormente que a cidade,
enquanto imagem geradora € um elemento importasge discutido na presente dissertacao
e, por cidade, queremos salientar que incluimodis@ssao icones caracteristicos gerais e
especificos: ruas movimentadas, bairros barulheriidso torrente de pedestres, veiculos
velozes, por exemplo. Na sétiebis, Salgueiro inventa maguinas motorizadas que nasrie
a mais desenfreada reflexdo Uabis frenética. Ele reinventa formas e sinais de nossa
pulsante existéncia, reconfigura o caos que nosriagah) permitindo a reflexdo de nés
mesmos enquanto personagens inquietantes da magaina o proprio mundo conectado

por suas inumeras cidades, ao mesmo tempo singutaas também similares.

A série se configura a partir do momento em quetista se coloca frente a cidade
enquanto cidaddo comum, mas também enquanto agtistabserva e questiona a cidade e,
acoplado a tal raciocinio, podemos dizer que Salgygeocupa-se também com o carater
futurista da maquina, visto que o artista intersgsam captar a forma plastica da velocidade
e do dinamismo dos espacos fisicos da cidade. Rsdeatar na poética de Salgueiro que a
observacéo da paisagem urbana é pensada tantournanexperiéncia estética quanto como

as atividades do cotidiano. O artista presta atengd seu entorno durante 0s seus
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deslocamentos e andancas didrias e capta visualnmeagens. Verificou-se que a marca
autoral de Salgueiro permeia entre caminhos qued@materialidade da obra até o seu
projeto poético como um todo, mediando arte e fegn Essa mediacdo leva a mais um
conjunto de trabalhos que apresentam reflexde® sobspaco urbano, a estética das cidades
modernas, integrando relacdo sensivel do campatedacam racionalismo da engenharia.
Essa série foi denominada por eleUbis, sendo composta por diversas obras interativas

produzidas entre das décadas de 1960 a 1970.

2.3.1. A Série Urbis

O critico de arte Frederico Morais (19%&klata que

[...] desde o inicio de sua carreira, Mauricio Seig revelou esta preocupacao
futurista com a maquina, isto €, compreendeu galargamento de nossa percepgao
dependera do tipo de relacionamento que estabelesecom as maquinas que

envolvem nossa existéncia cotidiana. [...]

Se supusermos que a arte contempordnea € um podémegumento de
aprofundamento no ser humano, podemos salientaa gue pratica ndo pode ser entendida
como fabricacdo de objetos ornamentados para emalpad@sso décor cotidiano. Portanto,
ainda seguindo o relato da critica de Fredericoaldo(1976), “se excluirmos a producéo
inicial, caracteristica dos momentos de formac#&ajaasob o influxo das licdes escolares e
das influéncias bem ou mal assimiladas, podemosr,digem erro, que 0 bindmio
cidade/maquina foi, sempre, a preocupacdo de MaurBalgueiro como escultor.”
Relativizando a declaracdo de Morais, parece gseutii a relacdo cidade/maquina € uma
tendéncia no projeto poético de Mauricio Salgugiema a construcdo desta série aqui

estudada. Nao podemos perder de vista que na huudiiople desse artista, ele nunca

18 MORAIS, Frederico. Luminosas, Uivantes, Tatil@ifas e Pulsantes. Eis as esculturas de Mauricio

Salgueiro. O Globo, Rio de Janeiro, 09 set. 1976. Disponivel em: <
http://www.mauriciosalgueiro.com.br/textos/criticd8>. Acesso em: 09 fev. 2013.
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abandonou totalmente a producgdo escultérica medsctonal e figurativa, mesmo que essa

producao esteja encerrada em seu atelié.

Desde que retornou, em 1963, da Europa, onde peomantrés anos cumprindo o
prémio de viagem recebido no Saldo Nacional, Maurfalgueiro dedicou-se a arte
tecnologica. Em 1964, deu inicio a criagcdo de objduminosos, e exemplo da figura
procedente, nos quais, a luz fluorescente entraocel@mento primordial para a criacao
plastica. Com esses objetos em que a cor-luz dei@randinamica espacial, participou, no
ano seguinte, da VIII Bienal de Sado Paulo e da lgn8 de Paris, obras comentadas e
destacadas por Pierre Restany e Georges Orleypumosros de novembro do mesmo ano das

revistas Domus, de Mildo, e Studio Internationak Bstados Unido$

Salgueiro cria objetos com lampadas de néon e &sdeshos ndo denunciam a méo
do artista, uma vez que os materiais utilizadoanfocomprados prontos. Nesses trabalhos,
criados entre 1964 e 1966, o autor utiliza luzeBngadas fluorescentes de tamanho e cores
variadas, fixadas em caixas de madeira ou numa dmseetal, obedecendo a uma ordem
cromética pré-estabelecida pelo artista. Nos objemitulados Esculturas Luminosd%
(Figura 3), o movimento luminoso se inicia quandsugeito/espectador aciona o botdo do
objeto: ponto de interagcdo. Através do ritmo ealogo com que as lampadas fluorescentes
coloridas se acendem e se apagam, provocam e kstimumaginacdo do observador, uma
clara evidéncia aos letreiros luminosos (Figurda grandes centros urbanos da Europa e da

Ameérica na década de 1960.

19 As criticas feitas por Pierre Restany e GeorgésyGis Esculturas Luminosas podem ser encontrarsisen
do artista Mauricio Salgueiro. Disponivel em: pHttvwww.mauriciosalgueiro.com.br/>
20 Cf. ANEXO D para mais imagens das Esculturashoseas de Mauricio Salgueiro.



Figura 3. Mauricio Salgueirg&scultura Luminosa }11964
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br
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E vélido ressaltarmos que esses objetos quandw legsidlos parecem dancar sem sair
do lugar, pois as cores fluorescentes se altercaamdo variadas tonalidades de cores e
causando ao observador a sensacdo de amplitudepdgoefisico ocupado pela obra. O
espaco fisico onde o trabalho estad exposto podartse parte integrante da obra (Figura 5),
sofrendo também variacdes cromaticas. No entaate eo artista “resolver uma forma em
determinado espaco ao acaso da luz que lhe possamgeestada ou “resolver a luz de

determinado espaco em funcéo de formas.” (MAURICI@56)*

Figura 4. Mauricio Salgueir@&scultura Luminosa 1/11963-64
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br/obras/esc_lwsa8-62

Criando uma hipétese sobre a escolha da lampaol@$icente como material plastico
para a construcdo de esculturas luminosas, podeorgscturar que a luz parece ter uma
presenca ardilosa no trabalho idealizado por Setygymis ela € um elemento visual e urbano

que, além de individualizar caracteristicamentebjeto artistico, abastece o ambiente onde

2! Disponivel em: <www.mauriciosalgueiro.com.br/testtuitica6-40>. Acesso em: 15 dez. 2012.
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ela esta inserida, a partir da disseminacao de$edt luz, dando ao objeto em questdo uma
particularidade quando ao seu alcance dimensionad, vez que o espaco-fisico do objeto

nao se limita as suas dimensdes plasticas, comanteomaltura e largura, pois as cores que
saltam do objeto chegam a um outro espaco fisi@spaco do ambiente onde ele se insere.
Age sobre o espaco. Estende a obra. Amplia o dondeiescultura. (Figura 5)

Figura 5. Mauricio Salgueir&scultura luminosa 1/1963-64
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br/obras/esc_lwsa4-63
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Na década de 1960, o minimalista americano DanrfJawavia iniciado a producdo
de suas esculturas fazendo uso de lampadas fleotes¢ mas o artista estava engajado com
um outro propoésito. Para Flavin (Figura 6) o espsgmge como elemento final de suas
propostas, sua obra é “linear e atmosférica, eptdiar e local” (Batchelor, 1999, p. 51). As
obras de Dan Flavin sdo exemplos concretos davertedio espacial no objeto artistico,
realizando-se na transformacao do espaco em gae iestaladas e modificando as paredes
nas quais estdo fixadas suas luzes e alterandacappéo visual do espaco entorno. Ja
Salgueiro trabalhou com lampadas fluorescentesnflazenencédo aos letreiros coloridos
espalhados pela cidade, evidenciando o carateticestias noites de uma cidade grande.
Frederico Morais (1999 lembra que: “Dan Flavin, equivocadamente aponteoimo
pioneiro nesse campo, sO exporia suas primeiras amm lampadas fluorescentes em 1966.”
N&o nos interessa aqui o debate sobre o pioneiristas sim os didlogos possiveis na estética

urbana de Mauricio Salgueiro.

Figura 6. Dan Flavin, Sem titulo (Para Jan e Raee@erg), 1972-73.

Fonte: http://www.guggenheim.org

?2 Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/téca/maquinas/m01.htm>. Acesso em: 15 nov. 2012.
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A ocupacéo plena do espaco expositivo pelo objeto tontinuidade na obra de
Mauricio Salgueiro ndo s6 com a luz, mas tambémaasom. Os primeiros trabalhos criados
pelo artista que constituiam o som como elemendstipb datam de 1964 e estes sao

construidos com pedagos de madeira.

[...] S@o postes de madeira com fios e isoladoeesemergia, 0s quais mesmo
pintados de branco permanecem rudes e toscos, aquabes que encontramos nos
caminhos de terra de cidades interioranas ou nafafaque sobem o morro ou as

encostas da cidade gran¢®ORAIS, 1976)

2.3.2. A plasticidade sonora da cidade

Indo além no processo criativo das construcdes ljetas luminosos, Mauricio
Salgueiro agregou as suas obras um outro elemerstom. O novo elemento adicionado ao
objeto de arte proporciona aos mesmos a possitidide aderir uma discussdo na presente

dissertacao.

Os sons, elementos constituintes dos objetosiessstie Salgueiro, variam conforme
a intencao critica do artista para com os aconttios da cidade, uma vez que cada objeto,
em particular, ou os conjuntos de microséries taoy na visdo de Salgueiro, 0 modo de

vida, o cotidiano do homem urbano.

E recente, mas n&o nova a ideia de atribuir adwhjgistico um carater outro que iria
para além da plasticidade. Em 20 de fevereiro @9,18 poeta Filippo Tommaso Marinetti
anunciou o movimento futurista na primeira pagima jdrnal parisiense Le Figamuja
intencdo principal era fazer com o0 que “o artistdasse as costas a arte do passado e aos
procedimentos convencionais para se preocupar cadaagitada, barulhenta da florescente
cidade industrial” (BORTULUCCE, 2008, p. 285), vale-se do movimento frenético, da
velocidade e da violéncia na entdo vida modernagamdo, por fim, o academicismo. Por

meio do estilo do movimento seria possivel reimtggy “as forcas que atuam nos seres e nNos
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objetos, obtendo como resultado final uma nova aénsia plastica do mundo.”
(BORTULUCCE, 2008, p. 102)

Denota-se importante ficarmos cientes a respeiteaio especificamente enquanto
elemento técnico e sobre suas caracteristicadgmiacO som € onda e nela os corpos vibram
e essa vibracdo se transmite para a atmosferafeoima de uma propagacédo ondulatéria que
o ouvido humano é capaz de capta-la e que o nodSsEbro a interpreta, dando-lhe
configuracdes e sentidos. De acordo com o musimmpositor e ensaista brasileiro José
Miguel Wisnik (1989, p. 15), “representar o som couma onda, significa que ele ocorre no
tempo sob a forma de uma periodicidade, ou seja ocorréncia repetida dentro de uma
frequéncia”. O som é o produto de uma sequéncidisggma dempulsdese repousosde
impulsos e dejuedas ciclicaglesses impulsos, seguidas de sua reiteracdo. A somiaa
contém sempre a partida e a contrapartida do mowonenum campo praticamente
sincrénico. Wisnik (1989, p. 15) complementa afinoha que "[...] ndo é a matéria do ar que
caminha levando o som, mas sim um sinal de moviongoe passa através da matéria,

modificando-a e inscrevendo nela, de forma fugagwdesenho.”

Em musica, a duracdo de um som esta relacionadangm, mas ndo como ele é
medido, por exemplo, em um reldgio. A relagdo eattempo de duragdo das notas musicais
e 0 tempo das pausas crigit;mo. A altura, no entanto, € a forma como o ouvido humano
percebe a frequéncia dos sons. As baixas frequesém percebidas como sons graves e as
mais altas como sons agudos, ou tons graves etpraos. Gtom € a altura de um som na
escala geral dos sons. Intensidade € a percepcamplitude da onda sonora. E, por fim,
otimbre nos permite distinguir se sons de mesma frequénciamfogoduzidos por

instrumentos diferentes.

Diferente da tradicional musica, a séliebis apresenta objetos que trabalham a
sonoridade como elemento constitutivo. Os artiicdonoros constituintes em alguns objetos
da série apresentam tempo de duracdo determinadm a@lelimitado, isto €, a limitacao
“fisica” sonora da obra varia conforme o local oetieesta inserida. Citando um exemplo: se
a obra estiver em uma galeria de arte, a delinatag@ora sera proporcionada pelas paredes
da galeria, que, por consequéncia, delimitariamom gla obra. O tempo continuo da

sonoridade dos objetos sera discutido, na impdegéate sonoridade na constituicdo da obra,
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na presenca de um elemento ndo plastico que déwiolaide & compressdo do objeto no

instante que o mesmo é ligada.

Entende-se por continuidade a ininterrupcédo de agda ciclica que ndo apresenta a
intencdo de encerrar 0 processo em si mesmo edaingequéncia ao gesto ou movimento
que se sucede para além do ato, nesse caso, etiabgpgesto ou movimento que se sucede
para além da obra de arte. Na séhibi, encontram-se trabalhos que apresentam o elemento
sonoro como problematica a cidade, ao espaco urbescobertas tecnoldgicas advindas nos
tempos modernos facilitaram a vida, e o dia a dmiddividuos das grandes cidades, porém
os maleficios da tecnologia automotiva, em espeembarcaram juntos a praticidade inicial
desejada pelos engenheiros e cientistas da épapagiela pelos cidaddos. Todas estas
sensacOes muitas vezes passam despercebidasapskeutite no ambiente urbano, devido ao
hébito ou costume, a associacdo direta entre celadecomportamentos frequentes dos que a
habitam. No entanto, tais sensag¢des sao despedadasdo substancial hébis.

A vedete da exposicdo de esculturas da Mauricigugab, inaugurada na Galeria
Macunaima, € um estranho objeto encimado por wémés de carro, lembrando

figuras transfiguradas e coléquio. E basta apararbotdo para que as buzinas
comecem a dialogar de um modo insdlito que a ap@réio objeto. Eis uma

combinagéo perfeita: misica concreta e escultstath (LAUS, 196433

A chamada Mdusica Concreta, citada pelo critico Yaaus, surgiu das experiéncias
levadas a efeito pelo francés Pierre Schaeffer @@muidos e os sons do cotidiano, todavia,
anterior a musica concreta houve o Serialismo. @datern, Olivier Messiaen, Krzysztof
Penderecki, Luigi Dallapicolla e Pierre Boulez,renbutros, o Serialismo (como a técnica
dodecafonicd também é conhecida) teve um grande desenvolvimeéstico. Messiaen,

principalmente, procurou aplicar a técnica seré somente a altura do som, como também

2 Disponivel em: < http://www.mauriciosalgueiro.comitextos/critical7-51>. Acesso em: 07 dez. 2012.

24 O dodecafonismo foi criado por Arnold Schoembesg Gchdenberg) (1874-1951), Ernst Krenek (1900-
1991), Alban Berg (1885-1935) e Anton Webern (18835), que formaram a chamada Escola de Viena. "O
sistema dodecafonico baseia-se na colocacdo ounam@le de uma série geradora composta de doze sons
diferentes (sem repeticdo) e sem relacdo tonaluema disposicdo arbitraria escolhida pelo compasitor
principio basico € o de que cada uma das doze miatasscala cromatica deve ter o mesmo numero de
ocorréncia, em cada composi¢cdo musical. O usogiestes em uma oitava e em qualquer ritmo constiha
série (uma linha de tons, ou linha serial), e sdenesta série sera usada na composicéo. [...] ©cdémhismo

foi introduzido na América Latina pelo compositorgentino Juan Carlos Paz (1897-1972), através
do Agrupacion Musica Nueydundado em Buenos Aires em 1937. No Brasil, #staica foi introduzida pelo
alemao H. J. Koellreuter, que para ca emigrou e8®18u 1937), e veio afundarMovimento Mdsica Vivao

Rio de Janeiro, em 1940. Ambos, Paz e Koellreateprenderam do musicoélogo e regente alemdo Hermann
Scherchen. Koellreuter teve como continuadoresudenbra,Guerra Peixe e Claudio Santoro". (ALVARENGA
2009, p. 304).
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a duracdo, a intensidade e ao ataque, e se inspiraitmo da mdusica indiana, além de
procurar utilizar os sons e ruidos naturais em saagosi¢coes. Ao serialismo propriamente
dito, de acordo com Luiz Gonzaga Alvarenga (200299), seguiu-se o0 chamado Serialismo
Integral, no qual se acrescentavam a série deaaluma série de duracfes, uma série de
intensidades e uma série de timbres. Seu desemaitd se deve aos compositores Karel

Goeyvaerts, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausderey Pousseur.

Ja a musica concreta procurou nao a incorporacdaido ao discurso musical, mas
sim torna-lo parte da propria linguagem musical.mC®ierre Schaeffélos son&
heterogéneos do cotidiano, coletados de modo erapéricolocados ao modo da linguagem
cinematografica, tornam-se musica de uma formdmetate original. Na musica concreta,
“os ruidos sdo manipulados e modificados até seeguir uma organizacdo musical sem
qualguer norma estrutural ou tematica, e complaténatonal” (ALVARENGA, 2009, p.
299Y’. Schaeffer, compositor que influenciou MauricidgBeirc® a agregar sons em suas
obras desenvolvidas a partir da décadas de 1968pypa usar gravadores comerciais para
gravar os sons originados do espaco sonoro ambienjes fendmenos sonoros foram
concebidos como realidades concretas. Entre 195258, o chamado grupo de musique

concrete fez uma extensa e variada analise emalainiar dos diversos sons linguisticos e

%5 Em 1951 a Radiodifusdo e Televisdo Francesa (Rfi&) um estidio de misica que seria usado pelpdru
de Pesquisas de Musica Concreta (formado por PBaheeffer, o engenheiro de som Jacques Poullgice p
compositor Pierre Henry). Entre 1951 e 1953, diversompositores vieram a este estudio para criaical
concreta, em especial Karlheinz Stockhausen, Pidaudez e Olivier Messiaen.

% O registro fisico dos sons teve inicio com Thonvaming (Vibroscépio, 1807), EdwardLéon Scott de
Martinville (Fonautégrafo, 1857) e Charles Crosmjgto doPaléophone, 1877). Em 1878 (ou 1877) Tkoma
Edison patenteou o Fondgrafo, cuja gravacéo eta éen cilindros de cera, inicialmente, e posterara em
cilindros de metal. Em 1898, Valdemar Poulsen cadtelegraphone. O Gramofone foi inventado em 1888
Emile Berliner. Basicamente, tinha o mesmo primcido fonodgrafo quanto a reproducdo do som, com a
diferenga na leitura da agulha. Enquanto no forfégaaagulha lia a profundidade do sulco, no gramefa
agulha lia os sulcos lateralmente (em ziguezag®edliner também substituiu os cilindros por discosma
rotacdo padronizada (a partir de 1927) em 78 rpms kbdos eles eram muito primitivos. O Magnetofone
inventado em 1935 era melhor, mas ainda era cpoueo confiavel. Mesmo no inicio da década de 1960,
gravador de qualidade do tipo Ampex 400 estava aléralcance da maioria dos orcamentos dos Cen&ros d
Pesquisa Musicais. (ALVARENGA, 2009, 307)

2" Em maio de 1948, junto com Pierre Henry, Schaeffeesentou a composicdo de musica conétetde aux
chemins de ferfeita a partir de gravacdes de locomotivas emimerto. Em 1950,apresentaram a musica
concretaSymphonie pour un Homme Seul

8 Em depoimento/resposta & pergunta sobre “infladnececebidas" formulada por mim, para a presente
dissertacéo, Salgueiro afirmou que interessou-s¢ ffelos pronunciamentos sonoros de Pierre Sferagfie
muito me marcou e que influenciam, com certezaribdrios sobre arte. Ouvir a musica concreta dasista
Frances é enveredar pelos meandros do nosso ootictien toda a fisica que nos acompanha e que toszém
nosso curso secundario, seus movimentos. uniformemecelerados ou retardados, frequéncias, volame,
identificacdo som/movimento/realidade, 0s efeitos  isel.”. Disponivel em:
<www.mauriciosalgueiro.com.br/textos/critica52-88eesso em: 14 mar. 2013
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ruidos variados, submetidos a aparelhos de medidadeterminacdo das suas propriedades,
tanto sob o prisma da fonética quanto da acusita/ARENGA, 2009, p.307)

A obra a qual o critico Harry Laus descreve chaeldrbis I, desenvolvida em 1964.
A presente obra proporciona ao observador a sems#géd/oracidade, barulho ritmado e
velocidade das ambulancias que percorrem as graities, sugerindo o trafego urbano. O
uso da sirene faz mencao ao barulho do trafegaitdenéveis e inserindo-se ao aglomerado

sonoro, percebe-se o barulho crescente do somestee sla ambulancia.

Urbis IX (Figura 7)é um exemplo. Notamos que, a partir das imagenisutitipadas,
num primeiro olhar do sujeito/espectador, a obra cdirrega em si a necessidade de ser
ligada, pois 0 conjunto da obra e a sua estrutosgprrmitem compreender que ela é o que se
vé: um objeto de grande porte composto por itemsge®iros em uma grande cidade. O
objeto é composto por dois conjuntos que, qguan@ostrs, ficam a cem metros de distancia
um do outro, unidos apenas por fios elétricos. igira parte dele € composto por pedagos
de madeira arranjados sobre uma base retangulapsucom pregos e parafusos que
representam um aglomerado humano. Nele tambémiposspequeno microfone que capta
conversas das pessoas que passam ao seu redamitirado o som para o segundo parte do
conjunto que, através de um alto-falante, torndigail fala dos observadores.

A partir disso, podemos dizer que a composicaoafagdo aos habitantes do meio
urbano, em uma parddia com o habito comum das ae$stmcarem sobre as outras pessoas,
exporem suas opinides e comunicarem-se entre rai,aspresenca de outros ouvintes que
socialmente restringiriam algumas falas. Visto aleéstrma, o objeto em questdo é uma
composicao plastica que permite a interatividade @ sujeito/espectador, a partir do
momento em que 0 sujeito aciona o botdo do ohpeis,as sensacdes que ele possibilita e as
alusdes que ele fez ao sujeito se multiplicam argeguestionamentos sobre a sua funcéo
poética. E, por consequéncia, ao acionar o botdujato exerce outro papel, o de sujeito

participante ou co-autor.
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Figura 7. Mauricio SalgueirdJrbis I1X, 1964
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br

Conhecida popularmente como “fofoca”, esta pareca®bra com conteudo politico
mais explicito na producdo de Salgueiro na décad@0. Em tempos de ditadura militar, a
obra expde nao so a fragilidade do projeto urbasaidades que ndo é capaz de evitar as
aglomeracdes nos morros (favelas), mas também gdezer uma alusdo a pratica de
“espionagem militar” que gravava secretamente oegpti@va sendo dito pela populagéo para
fins de perseguicdo politica. Mauricio Salgueircepa apropriar-se dessa ideia e expdr com

ironia esse “segredo”, transmitindo-o publicamente.

No final da mesma década, Salgueiro construiu objdbtados de som, nos quais
nota-se um sentido critico inclinado para a pdalitia partir de 1969, Salgueiro cria uma
composicdo de objetos intituladardinario Marche(Figura 8), numa alusdo aos regimentos
militares. Percebemos que esse grupo de objeteseéazer outra critica direta ao Regime
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Militar e a0 modo como as pessoas eram obrigadss ealarem diante do que lhes era
imposto, impedidas de discutir, tendo sempre quaaacordens, sob a pena de serem
repreendidas. Tais objetos de caracteristicas inoememetem a individuos de corpos brutos
e frios. Formalmente o objeto parece néo ter relagin a paisagem urbana, porém, se
contextualizadogomo periodo em que ele foi criagoa dindmica dos espacos da cidade do
Rio de Janeiro e de outras grandes cidades dol,Bease som de pessoas e soldados em

marcha e ritmo militar sdo sons do cotidiano urbano

Salgueiro criou trabalhos que caracterizavam uragesgde resisténcia, um espaco que
gestava posicionamentos criticos e que revolvim@sicriativos contra a opressao. Esses
trabalhos podem significar o surgimento de um nubelbdar com o contexto politico e social
gue passa ndo somente pela obediéncia, pela @efiassiva, pelo medo, pela coercdo, mas
por uma interpretacdo do real que devolve a aut@dmpercepcéo, a atitude propositiva, o
engajamento poético ao sujeito e o faz se reapoderseu corpo. Esta retomada de si e este
olhar subjetivo possivel sobre o real € o que ifieanos, aqui, como ato invariavelmente
politico presente no projeto poético de Salgueigue revela uma tendéncia para a critica
politica e social da década de 1960; tendénciggtece diluir-se na estética urbana da série
Urbis. E sabido que no periodo de regime militar no Bempreendeu-se uma violenta
perseguicdo a todos aqueles que discordavam, meag@nham-se ao regime, bem como
aqueles de quem se suspeitava discordar, reagie @por. O embate que se colocava era
eminentemente ideoldgico, mas as praticas de awex@iapolavam a camada das ideias e
afetavam diretamente os corpos. Punidos por pansdiferente, os que resistiam a ditadura
tinham suas casas invadidas, suas condutas privadetadas, seus corpos duramente
torturados, presos, mortos, desaparecidos. Por oeioioléncia fisica, pensamentos de

oposicao e resisténcia eram combatidos.

Entendemos que, se as praticas artisticas, naqmateento, afetavam os sujeitos a
ponto de mobiliza-los sensivelmente, entdo uma ilpbdade para atuacdo critica se
colocava. Na medida em que a arte lanca basesapataalizacdo de um outro mundo,

alternativo, acordar os corpos do medo imobilizailgmificava reencoraja-los a vida.

O golpe ocasionou um siléncio traumatico sob a aeea desconhecido sistema de

coercdo e violéncia. Para além de uma questdo mlesentacdo, os regimes ditatoriais
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perpetraram uma experiéncia de terror cotidiancereearam, de fato, direitos humanos

primordiais. A impossibilidade de falar seria apeneis um sintoma desse contexto.

Figura 8. Mauricio Salgueir@érie Ordinario Marche1969
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br

Ordinario Marcheassim surgiria como uma maneira de dar nova f@rmagperiéncia
traumatica do golpe. Se um objeto artistico podecsaesiderado diagnostico e sintoma de
uma época, compreendemos que ele ndo deve sentiegualizado do espirito de seu tempo
e das questdes que o tecem. Salgueiro, portardogsia isolado, nem tampouco desenvolve

seu trabalho sem estabelecer ligacées com seus pam buscar referéncias na arte, sem se
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relacionar com as questdes do mundo, tentando @uesponder a elas. Da parte do artista,
enfatizamos que a politica nunca se apresentoormafde tema até o entdo momento, nem a

série funcionou como mecanismo de interferéncidéipal

O diretor de cinema Sanin Cherqtiegd994) escreveu uma critica sobre o objeto em

guestao:

Ordenacdes, leis, regulamentos, processos, seatesdgaalguns dos instrumentos
disciplinadores empregados pela sociedade pararot@amte submeter seus
individuos. N&o submeter-se significa sancbes imagosaqueles que nao
condicionaram vontade, emogéo, opinido a clausasareigrasOrdinario Marche
forma simples e plastica, na sua transparente geamegarece esconder/revelar os
mecanismos que acionam, condenam, aprisionam o rhomenvertido em
engrenagem do sistema, cuja alma geme, mas machmpério da ordem. Com
este trabalho, metafora do nosso existir e sertistaa um némade periférico do
sistema, lanca seu olhar mordaz sobre este uniwpreose robotiza: “Ordinario
Marche! Um, dois, esquerda, direita. Tropa, #to.

Ordinario Marcheevidencia o comportamento do homem ao seguir srioepostas e
demonstra como o artista expressa sua visdo doantruodiemos dizer que co@rdinario
Marcheo artista lanca seu olhar mordaz sobre os mecanigime aprisionam o homem. Ao
ser acionada pelo espectador a partir de um botébjeto se movimenta para cima e para
baixo, gerando uma cadéncia tanto no movimentotquan som. Podemos supor que o
objeto possui conteudo simbolista, uma vez que teermeum periodo histérico de grande
importancia para o Brasil. Também podemos visualzabjeto como uma composicao
estrutural que contém elementos plasticos comoeaagens, roldanas, fios fundidos e
acrilico colorido. Do mesmo modo, sem o funcionameto motor a obra so possibilita ao
sujeito a experiéncia de apenas um sentido: o lviskkamomento em que o objeto € ligado,
porém, O sujeito 0 aciona, além da visdo, a audegin o som que emerge do objeto
imediatamente ap6s o apertar do botao.

Observando o objeto intituladdrbis 1l (Figuras 9 e 10), somos levados a concluir que

Mauricio Salgueiro retoma uma aproximacdo mais rfammldgica com a imagem e a

% No mesmo ano Sanin Cherques produziu um filmeesalsérieUrbis, chamado “Sélido Insélito” (ANEXO
E). O filme exibe grande parte dos objetos da smeguestao. No final do filme, Cheques registraconento
em que varios objetos diérbis sdo colocados em um ambiente externo - em uro pétivarios alunos de uma
escola Municipal do Rio de Janeiro comegam a briaainteragir com os objetos. O video esta dispbem:
<www.mauriciosalgueiro.com.br>.

%0 Disponivel em: < www.mauriciosalgueiro.com.br/ts{triticad2-77>. Acesso em: 05 jul. 2012.
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paisagem da cidade, afastando-se da fase de qoitidéca anterior.Percebemos que o
mesmo apresenta um aglomerado de materiais, edo®llpropositalmente pelo artista,
dispostos de maneira simétrica, apresentando coes/ariam entre o preto, o amarelo, o
vermelho, o verde e o branco, demonstrando o ralismmo da construcdo plastica da obra. A
caixa branca esconde a presenca do motor e dassiigps mecanicos, os ferros verticais de
cor preta, fincados a base do objeto artisticayjrasmn o carater estrutural de construcdes

verticais rigidas encontradas na paisagem urbana.

Figura 9. Mauricio Salgueir@drbis II, 1964
Fonte:www.mauriciosalgueiro.com.br

O semaforo insere-se no trabalho com o designexgder a presenca do controle e da
organizacdo do tempo destinado aos motoristas esfred, para que haja um bom
funcionamento dos habitantes da cidade. QuandojaiooB ligado, a estrutura rigida de
carater racional apresenta ao sujeito outra pdisisibe de julgamento estético e sensorial,
uma vez que, ligado, o semaforo inicia um compagsmdo de “liga e desliga” das cores
verde e vermelha, que ndo se apresentam apenasompegneutras e mas também como

dispositivos reluzentes.
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Figura 10. Mauricio Salgueirtirbis I, 1964
Fonte:www.mauriciosalgueiro.com.br

A poténcia visual e critica do objeto em questdesanta ao sujeito a possibilidade de
reconhecer nela a estética visual da cidddshis Il percorre um caminho sensorial,
metamoforzeado, bem como o espectador, pois sdesuoe expurgo de emogdes por ambos
os lados, rota que se faz contraria ao racionaliswidente,a priori, uma vez que a
subjetividade faz-se presente no momento em guwaaéligada, e 0os questionamentos do

sujeito/espectador séo variados, esta para alémedacompreenséo visual e plastica da obra.
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As sensacoes individuais sdo diversas, a perndssigi de envolvimento espectador/objeto

varia conforme a reacao que os individuos temedrablrbis .

Criadas na década de 1970, as obras intituld@aamentogFiguras 11) também
assumem uma conotacdo erotica e fazem parte dersaivlaUrbis. O critico Frederico
Morais (1976) descreve esse periodo como um perawslutivo da sériérbis que inclui
“postes de madeira, esculturas lumino-sonoras,ltasgstneons, esculturas-maquinas, com

laminas uivantes, esculturas-pulsantes — vazapites, tanques — evidenciando a confluéncia
do visual-sonoro-tatil-olfativo”.

Essas obras foram construidas em compensado mafiahdas sobre uma base de
metal, dentro dessas caixas aloja-se um liquidooss vermelho e uma bomba hidraulica
(Figuras 12 e 13). Tanto o compensado como a kaseethl sdo lisos, com a precisdo de
objetos fabricados na linha de montagem de umasiridiAo ser impulsionado pela bomba,
um liquido viscoso pulsa e escorre na face supdoarubo, esparramando-se pelas laterais,
lembrando uma hemorragia. O liquido viscoso, angatia base desse objeto, é recolhido e

adentra novamente para dentro do objeto.



Figura 11. Mauricio Salgueird, poga- Série Vazamentp4970
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br
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Figura 12. Mauricio Salgueird poca(detalhe 1, funcionamento do cilindro), 1970
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Figura 13. Mauricio Salgueird, poca(detalhe 2, funcionamento do cilindro), 1970

Distinguindo-se das obras citadas até o momeRtsagem(Figuras 14 e 15)
apresenta descricbes que aparentam aspectos destétaa minimalista, principalmente
guanto a forma geométrica regular, ignorando pritgdosente a utilizacdo de quantidades
variadas de materiais, como foi notado nas obrasepentes, que preferenciaram apenas a
estrutura fria do cubo, mas para ai essa aproxon&@&uestionamento acerca do presente
objeto da-se na relacao entre o volume do “vazidd écheio”. Estando desligada, o volume
do vazio interno da “caixa” restringe-se em mostrarazio urbano, podemos dizer que 0s
espacos da cidade e das paisagens da cidade es¢ftea da construcao e ainda se remetem
a lugares aparentemente esquecidos onde parecampned a memadria do passado sobre o

presente. Estando ligada a obra, o volume do “Elm@isce do jorro de agua que brota da base



66

da “caixa”, preenchendo o vazio e, além disso,aiggo do liquido traz a tona a existéncia
do som do motor que permite que a agua seja exgalbase e se rebata contra as laterais da
“caixa”. O objeto artistico que, num primeiro olhaparenta ser uma caixa estruturalmente

frigida revela-se uma obra viva, cheia de inquiEgag/isuais e auditivas.

Figura 14. Mauricio Salgueir®aisagem(detalhe com hidrante), 1974
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br



67

Figura 15. Mauricio Salgueir®aisagenm(detalhe com hidrante) — interior da obra, 1974
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br

2.3.3. A presenca do ruido na cidade

O livro Arte dos Ruidgsde 1913, escrito pelo pintor e musico LuRussolo

introduz conceitos sonoros importantes como o deesouido musical.

[...] Atravessemos uma grande capital moderna, esngrandes orelhas mais
atentas que os olhos, e desfrutemos distinguindefasos de agua, ar e gas nos
tubos metalicos, o rugir dos motores que sopramlsam com uma animalidade
indiscutivel, o palpitar das valvulas, o vaivém gastdes, a estridéncia das serras
mecanicas, os saltos do comboio sobre os carfésider das chicotadas, o golpear
dos toldos e das bandeiras. Divertir-nos-emos atoaedo mentalmente o
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estrondo das persianas das lojas, as sacudidetapaitas, o burburinho e o
caminhar das multidées, os diferentes bulicos damcées, das fundigbes, das
fiadeiras, das tipografias, das centrais eléctrieagios caminhos de ferro
subterraneos. (RUSSOLO, 2004, p. 17)

O ruido é aquele som que desorganiza outro, sirablpqueia o canal, ou desmancha
a mensagem, ou desloca o codigo. A definicdo ddoradomodesordenacao interferente,
ganha um carater mais complexo e, se tratandotdetarna-se um elemento virtualmente
criativo, desorganizador de mensagens/cédigos akizatios e provocador de novas
linguagens. (WISNIK, 1989, p. 28)

O som do mundo é o ruido e o0 mundo se apresersaophomem a todo momento
atraves de frequéncias irregulares e caodticas soquais a musica trabalha para Ihes extrair
uma ordenacédo (ordenacdo que contém também matgenstabilidade, com certos padrbes

sonoros interferindo sobre o outro).

O trabalho intituladdJrbis Flagelada(Figura 14)oferece relagdes entre som, ruido e
siléncio, em seus muitos niveis de ocorréncia. Coaobra, o siléncio € um espacador que
permite um sinal entre o canal. O ruido € uma feténcia sobre esse sinal, 0 mesmo
desenvolvido por Salgueiro que alude & agoniajséeza e a desesperanca por parte de
moradores que sofreram fisica e psicologicamentelde um incidente ocorrido. O critico
Frederico Morais elucida que a obra guarda em setalismo a memdéria traumatica do
temporal que atingiu o Rio de Janeiro, em jane#0l€@66, inundando diversos bairros e
regidbes, provocando a morte de 200 pessoas e 30desdbrigados em mais de mil
desabamentos de casas e edificios e deslizamentesa em morros e encostas. A enxurrada
que desceu da Ladeira do Ascurra trouxe até a gortdelié de Salgueiro, no Cosme Velho,
travas de madeira, algumas ja parcialmente car@smp@lo cupim, mas ainda vigorosas.
Com essa madeira que lhe chegou com a violéncihalea, mais fiacdo elétrica, robustos
isoladores ceramicos, sucata metalica e placasigienaesinado, Salgueiro construiu dois

conjuntos, interligados, expostos e premiados Hagquesmo ano na | Bienal da Bafta.

1 A informagdo se encontra no texto critico de FriedeMoraisA poética da Maquinaainda néo publicado,
mas em parte disponibilizado pelo critico no gitioartista Mauricio Salgueiro. Outras questdes f@las sobre
a Urbis Flagelada foram disponibilizadas verbalmerglo artista como contribuicdo a esta pesqumapema
de entrevista. Cf. <www. mauriciosalgueiro.com.br>.
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Figura 16. Mauricio Salgueirtirbis Flagelada 1966
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br

A base do objeto guarda dispositivos mecanicospgumanecem desativados num
primeiro momento, silenciando-a, porém, ao serefmnados, o0s dispositivos revelam
movimentos de sons graves e agonizantes, que ggislanciam-se ritmamente, na tentativa
de representar o desespero dos homens que perdsraoas casas no temporal. Podemos
descrever que o0 presente objeto artistico trazradma dos espectadores episodios ingratos,

desagradaveis e apinhados de sensacdes descagifortav
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Os pedacos de madeira sdo sustentados por umaesasmia que contém urais de
cupins, tal escolha por parte do artista corrolorefletir sobre juncéo da limpida e brilhante
resina adicionada ao emaranhado de casas de cupiesgdeixam registrada na obra a
importancia da utilizacdo dos restos da memoriaimiéga para a organizacao plastica da
Urbis Flagelada Elemento de inconformismo, o ruido também estagite em outra obra da
série.Vénus e ApolgFiguras 15 e 16), de 1971, € composta por umatesirde ferro com
duas laminas em aco espelhado, recebendo deseahéénds e Apolo, colocados um de

frente para o outro. Quando o botdo da obra é admras laminas iniciam um movimento
ritmado.

] - =
— e

Figura 17. Mauricio Salgueir®¥énus e Apolal971 (Detalhe).
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br
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Como as outras obras da sétikbis, Vénus e Apoldomam em comum a
interatividade com o publico e 0o som resultantesales;do, podemos entdo concluir que a
interatividade com o publico é outra tendéncia doggio poético de Mauricio Salgueiro.
Tendéncia que se revela em objetos hibridos, migogrte e tecnologia, acionados por um
“botéao”.

Figura 18. Mauricio Salgueir®¥énus e Apolal971
Fonte: www.mauriciosalgueiro.com.br
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3. URBIS HIBRIDA

bY

Através de um estudo direcionado a andlise da 4éiigs, identificaremos, no
presente capitulo, aspectos no processo criatisgida que podem revelar tendéncias de um
projeto poético que nos leva a uma obra hibridaeeatte e engenharia. Buscaremos
evidenciar que a presenca do cruzamento de elemdatsérie ocorre fundamentalmente no
momento em que a caracterizamos como um bindmaagta/tecnologia. Objetivamos ainda
reconhecer a maneira como o artista utiliza metgsdldgicos apreendidos no campo da
engenharia para criar a sédebis e, de modo geral, em suas criacdes artisticasrjprete
Debateremos acerca dos cruzamentos entre ideiéss & procedimentos com base na
utilizacdo de elementos tecnolégicos presentestaala Salgueiro. Pretendemos demonstrar
ao longo deste capitulo que, mesmo quando falamestd e da sua hibridagéo, e até mesmo
da interagcdo com a maquina, encontramos o vinauio & subjetividade. Dessa maneira,
consideramos que as metamorfoses sofridas peldookgédo imbricadas em campos

socioculturais e fluxos de espaco-tempo que dadfisapio a subjetividade contemporanea.

O foco dessa reflexdo se torna importante paraapeis a obra produzida por
Salgueiro e sua relagédo direta com a tecnologia. riesse sentido, contudo, que se da a
contribuicdo da séri&rbis, assim também como para o0 (re)conhecimento dacpode
Mauricio Salgueiro, pois podemos considerar queérde,smesmo estando em fase de

sedimentacdo em relacdo a pesquisa em arte e dgiao€ pertinente para discutir os
processos hibridos no contexto da arte contempafénasileira.

3.1. HIBRIDACAO: ARTE/TECNOLOGIA

Na tentativa de tentar nomear alguns objetos, gasitie processos da nossa

contemporaneidade, a palavra "hibrido" aparece giaralgum referencial a experiéncia. O
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hibrido® n&do deixa de enquadrar a nossa experiéncia atcevésn hibridismo estrutural
latente. E ahybris, (em oposicdo aemésisque move 0s nossos dramas contemporéatieos.
Hybris, termo grego que remete para uma trama de ligaggesdenominador comum é a
mistura de coisas de ordens distintas, da qualtaesigo excessivo (ou, no seu inverso, algo
em falta).

Ao consideramos a Arte e Tecnologia como sisteraparados, encontramos pontos
de convergéncia entre eles, a fim de se localizasntorios hibridizados resultantes da
contaminacgdo reciproca. Na sédikbis, a apropriacdo de artificios tecnologicos € usadit
no processo quanto no resultado finalldis, equivalendo dizer que Arte e Tecnologia
designam uma abertura maior e envolvem diversosomatt fazer o objeto artistico,
utilizando-se processos e tecnologias diversasjltaeslo na hibridacdo de conceitos e

técnicas.

A aproximagéo da ciéncia com a tecnologia e comrte f@i anunciada desde a
Renascenca de Leonardo da Vinci. Consideramosargieymencionarmos um expoente do
Renascimento Italiano, o artista multifacetario hawlo da Vincl* que uniu arte e ciéncia em
seu processo de criacdo. Além de pintor, o amista&engenheiro, tendo conhecimento tedrico
e pratico no campo das ciéncias exatas. Da suariag@y foram criadas maquinas de véo
(Figuras 19, 20 e 21): a maioria delas impossigleise concretizarem com a tecnologia do
século XV. Parece que o artista considerou a adecé&ncia na finalidade de conhecer a
natureza&" Acreditamos que tanto a Arte quanto a Ciénciggigam de todo o conhecimento

sensivel e racional da natureza.

Uma das caracteristicas da arte de nosso tempbridalgdo se inscreve na natureza
dos processos de criagdo que envolvem meios tepoodd Os processos hibridos com base
nas tecnologias atuais permitem alterar seus elesiecruzando-os com sons, movimentos,

circuitos eletrénicos e dispositivos que Ihe atiinunteratividade.

%2 MADEIRA, Claudia.Hibrido. Do mito ao paradigma invasor?Editora Mundos Sociais: Lisboa. Novembro,
2010. p. 01. Disponivel em:

<http://www.mundossociais.com/temps/livros/04_28 34 hibridismofftindiceint.pdf>

% Na mitologia e tragédia gregas, Nemésis represeiitaca encarregada de manter a ordem e abatrotod
excesso e desmesura da Hybris.

% O artista atuou em diversas areas. Foi pintoylese arquiteto, engenheiro, matematico, fisiélogoimico,
botanico, gedlogo, cartégrafo, fisico, mecanicweeiror, anatomista, escritor, poeta e masico.

% parece que para Da Vinci a fungdo da pintura & m@presentar aos nossos sentidos as coisas sat@aem
reprova a pintura, reprova a natureza, porque s @w pintor representam as obras dessa mesmazsatDA
VINCI, L., Tratado de Pintura2° ed., Madrid, Ed, Akal, trad, Angel Gonzalez Gard@993, p. 1-7.
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Podemos dizer que a interatividade € baseada nudeendigurada que liga o homem
ao mundo. Através do imaginario, percebemos meadhtiicnica e a possivel interatividade
decorrente dessa relacdo. Se pensarmos o imagowrio uma ordem figurada, podemos
dizer que ele pode voar, mas, com as tecnologiasamtas, ele cria espagos e tempos
independentes da realidade para facilitar o noséacionamento com as maquinas. A
sensibilidade comeca a se mover em um espaco Mg a imaginacdo e o real se
encontram e se penetram, formando uma rede debpiosgles na qual o espectador €
chamado a contribuir na condicdo de participant®atendo mais responsabilidade do que
quando participava passivamente, sem uma resptidadbi ativa. A interacdo objeto/sujeito
mediada pela tecnologia torna-se um dos pontosatedas artes visuais contemporaneas e a

série Urbis, em especial, dialoga com essas questde
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Figura 19. Leonardo da Vinci, Ornitdptero, maquieavoo concebida e desenhada por da Vinci.
Fonte: inventors.about.com/od/dstartinventors/igghtions-of-Leonardo-DaVinti

%A maquina voadora Ornithopter nunca foi realmamiada. Foi um projeto que Leonardo Da Vinci téeito
para mostrar como o homem poderia voar". (tradag&sa).
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Figura 20. Leonardo da Vinci, projeto para a ciiagé uma maquina de v60,1488.
Fonte: inventors.about.com/od/dstartinventors/igghtions-of-Leonardo-DaVinci

Figura 21. Leonardo da Vinci, Maquina voadora ¢gtero), século XV
Fonte: k31.kn3.net/40C3B6D53.jpg
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A producdo artistica incorpora 0os meios que lhe tEma, manifestando nas
caracteristicas do seu “produto” — objeto — dimiandiretamente os recursos utilizados no
processo construtivo. Assim, interfere nas demeoslygdes artisticas pelo simples existir.
Podemos dizer, portanto, que o método de representpresenta uma forma de processo de
visualizacdo e uma interatividade especificas qokvam artistas de cada época.

Na década de 1960, artistas iniciaram uma produngdgivamente preocupada com o
processo e a interacdo com o sujeito/espectadmg etucidamos no primeiro capitulo. E de
fundamental importancia a analise do que foi prattyavisto e vivenciado, porgue néo é a
interatividade em si que determina a qualidaderda producéo artistica, mas a capacidade
do artista de transmitir a necessidade dos recutd@ados para alcancar seus objetivos, ou

seja, ele devera ultrapassar os efeitos sensonmgaes disponiveis porque

[...] somos afetados por algo, esse algo nos aefataossa passibilidade, algo que é
implicado e esquecido na representagéo: a presentagresenca. [...] a ideologia
internacional através da oposicéo entre passivove, @ absolutamente secundaria
na compreensao do processo de recepcéo da obrag d@ARENTE, 1993, p. 25)

Assim, ao questionarmos o0 processo de hibridagéderpos dizer que uma das
principais caracteristicas da arte produzida asraeecruzamentos com a tecnologia é operar
redefinicdes nas relacdes entre o objeto de adaia e o sujeito e a capacidade de penetrar
e operar transversalidades entre as categoriasngtittiidas. A atuacdo nas artes visuais,
atualmente, exige do artista o dominio de sabegscéicos da area e destrezas em técnicas
gue se encerram em géneros e categorias, e erigérnahabilidades para lidar com os dados
que a cultura contemporanea dispde, demanda cagactte conceituacdo e a concepcao de
uma ideia propria da arte, e exige a compreensaomloecimento cientifico e tecnoldgico do

nosso tempo e habilidades para conduzir projetesdisciplinares.

O entrecruzamento implica em conceber taticas pial@ com certos dados
provenientes do conhecimento e tirar partido d&mmé& da tecnologia para desenvolver
estratégias, visando operar desvios nos desig@iosrtd, da politica e das ciéncias, sem
aplicacdo pratica outra que a de recolocar os @oscedeias e concepgbes de mundo, j&
estabelecidas. Diante dos iniUmeros campos aberti@sieimeras alternativas e modos de
fazer, acreditamos que cabe ao artista instautapsgrio conceito e modo de fazer arte, e

disso resultam as muitas possibilidades de hitdimgesentes na arte atual que operam
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transversalidades entre tecnologias avancadasiedsdradicionais ou remotas, entre a arte e

as ciéncias.

Nos processos hibridos que comecam a prevalecgreggivamente no cenario
artistico contemporaneo, o artista aspira proch&zr um objeto, mas instaurar uma estratégia
de producgéo, recorrendo a fusdes e simbioses ijoeaséo expele géneros, mas, abrangem e
cruzam dados do visual, com outros dados provessedd musical e da robdtica, por
exemplo. Identificamos, portanto, nos processaatieas da arte atual um campo aberto a
investigacdes com base em cruzamentos singulareseguolvem questdes conceituais,
invencdes de procedimentos operatoérios diversogeprdes de modos de apresentagdo que

sao conduzidos no ambito de cada projeto artipactcular.

Como apontado anteriormente, a arte do século XXixee em romper com 0S
critérios, bases tedricas e com as técnicas toamits que sustentaram o fazer artistico no
campo das artes visuais durante mais de quatrolosécA arte contemporanea da
continuidade a insurgéncia contra a especificidaddusiva e se abre a todas as técnicas e
cruzamentos possiveis a fim de promover experigérestéticas. Essa falta de especificacdo
das préticas artisticas se inscreve plenamente nanieauidade histérica. Ressaltamos que a
Arte Contemporanea, por sua natureza, permitensitcdentre referéncias de fontes distintas,
presentes na arte de diversos periodos historkdsitura de um objeto de arte atribui
sentidos e ndo deve, ou deveria haver, uma sicggdio a ponto de reduzir a obra a um
significado fechado. Vivemos em um tempo no qua@esentam novos paradigmas que se
entrelagam com a propria condi¢cdo do ser humaso.té&snbém ocorre na Arte, como reflete
Michael Parsons (1999, informacéo verBalyobre mudancas ocorridas no campo da

producao artistica:

[...] uma mudanga do sentido do movimento progvessa Arte, e a importancia
do estilo e da originalidade, para um interesskistaria, de apropriacao e citagao;
0 aumento da arte comprometida com varias causaaise culturais; o uso de
novos meios e um interesse relativamente grande tam conteddo quanto no
meio; a passagem da crenca na objetividade emindiddra de arte; as mudancas
incluem também uma crescente conscientizacdo dariémria das atividades
interpretativas do espectador e das possibilidddasterpretacdes alternativas do
mesmo trabalho.

37 Informagao fornecida por Michael Parsons por pada® V Encontro Compreender a Arte: um ato de
cognigdo verbal e visual, em agosto de 1999. Dispbam:
<http://www.sescsp.org.br/sesc/hotsites/arte/tektn®>. Acesso em: 3 fev. 2013.
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Na Arte Contemporanea, o conteudo, por vezes, 8 imgiortante que o meio pelo
qual se concretiza. Isso ocorre devido aos mugasrsos disponiveis para a producéo de uma
obra de arte e a pesquisa tedrica-pratica pregedigponivel no cenario artistico atual. Na
contemporaneidade, a interpretacdo dos objetadiert, seu contexto e significado sédo téo
importantes quanto seus aspectos formais. Segessitipo de abordagem interpretativa, €
possivel analisarmos com mais profundidade as @gegiresentes na arte contemporanea

sobre os processos hibridos, bem como nos objetosapstituem a sérigrbis.

Devemos pensar a arte ndo apenas em um contextadteco academicismo ou
apenas crid-la com um discurso meramente estésiso.de certa forma est4 esgotado, no
sentido de realmente contribuir para um despertica social. Torna-se apropriado beber
em outras fontes — como a da tecnologia — paracgkir um discurso artistico compativel
com o cendrio artistico vigente. A producdo ad@éstiontemporanea pretende ampliar o ponto
de visdo ao qual estd inserida. O século XX estpleto de manifestacfes que procuravam
acirrar a miscigenacao entre as linguagens adsstitraves de interferéncias, apropriacées e
fusdes. O novo na arte contemporanea aparece ia gessas interacdes de coexisténcia
hibridas:

Dai as artes das atividades primarias, artesauias, atividades secundarias,
industriais e das terciarias e quaternarias. Oogderiatual atingiu o estagio da
revolucdo eletroeletrbnica que providencia o umieerda informacdo e do
conhecimento através de tecnologias que operam aiio ranalogo ao cérebro
humano em altas velocidades. Este estagio dezeigb e seu sistema de producao
tendem a substituir a linha de montagem industdado sendo a linha de expresséo
mais acabada da modernidade, tendo, por isso,dérteia & descentralizacéo e a
troca simultanea de informacBes. Nao € mais pdssiaa visdo histérica linear
hierarquizada, mas cada povo, pais ou lugar fometss informacdes constantes a
partir das quais se pode elaborar uma histérisAZRL. 1987, p. 12)

Expressdes como hibrido, hibridismo, hibridacadyritizacdo s&o encontradas
constantemente no cenario artistico contempora8ao. palavras, porém, que provém de
outros campos de conhecimento e que, segundo 8arig8®8, p. 20), podem ser “aplicadas,
por exemplo, as formacdes sociais, as misturasraisdt a convergéncia das midias, a
combinacéo eclética de linguagens e signos e asénma constituicdo da mente humana”.

Para que possamos reconhecer a origem de cada &angescreve:

No sentido dicionarizado, ‘hibridismo’ ou ‘hibridedesigna uma palavra que é
formada com elementos tomados de linguas divefstbridacdo” refere-se a
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producéo de plantas ou animais hibridos. ‘Hibrigiiza, proveniente do campo da
fisica e da quimica, significa a combinacdo linear dois orbitais atdmicos
correspondentes a diferentes elétrons de um &t@r® & formagdo de um novo
orbital. O adjetivo ‘hibrido’, por sua vez, sigeodi miscigenagdo, aquilo que é
originario de duas espécies diferentes. (SANTAELRB0S, p. 20).

Podemos perceber, 0 que hd em comum nesses tetotws indicam a mistura entre
elementos para a formacdo de um novo elemento. Famtaella (2003, p. 135), em se
tratando de arte, “sdo muitas raz0es para essméda hibridizacdo, entre os quais devem
estar incluidas as misturas de materiais, supa@taseios.” No intuito de um maior
entendimento da discussdo acerca da hibridacaoteanaste capitulo, buscamos conceitos
de diferentes autores. Podemos dizer que o terrbodagdo compreende em diversas
definicbes e implicagbes que determinam grandee pdas criagbes das Ultimas décadas.
Indicando as formas artisticas que misturam tésnéctradicOes diferentes, a hibridacdo na
arte refere-se as formas artisticas que néo séitcens enquanto aplicacdes ou exploracdes
de uma técnica tomada como um sistema fechadoittimd um dado preliminar no
processo de criacdo. Ao contrério, os trabalhos wpe®rrem & hibridagdo inventam
procedimentos, realizam cruzamentos e combinacdgsrsds que podem assumir
proposicdes poéticas, ludicas, sociologicas, ffloaé, conceituais e politicas. Nas artes néo
existem limites e vivenciamos, cada vez mais, na¥ascobertas e procedimentos que
contribuem para a expansao da producao e cria@®nem por isso as técnicas tradicionais,

como a pintura, o desenho e a escultura perdewasauartistico.

O estado das técnicas se reflete sobre a confoorggal de uma rede de conexdes

cognitivas. Pierre Lévy (1993, p. 186) afirma que

[...] as técnicas nao determinam nada. Resultatordms cadeias intercruzadas de
interpretacbes e requerem, elas mesmas, que sejarpretadas, conduzidas para
novos devires pela subjetividade em atos dos grapados individuos que tomam
posse delas. [...] a situagéo técnica inclina, ,gesde interditar. Mas néo dita.

7

Podemos dizer que a técnica é composta pela [Edgho de conhecimentos e
objetos. O préprio uso pressupde mutacdoes decesrade diferentes interpretacbes e 0s
objetivos dos espectadores. A capacidade sensiwgliéiva do artista o impulsiona para

criacbes concretas, objetuais e simbdlicas.
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Toda eficacia de um e a propria natureza do oetidesem a esta interconexao, esta
alianca de uma espécie animal com um ndmero irdefirsempre crescente de
artefatos, estes cruzamentos, estas construgdeslete/os hibridose de circuitos
crescentes de complexidade, colocando sempre em njmgs vastas, ou mais
infimas, ou mais fulgurantes porcées de univeldbVY, 1996, p. 191)

Devemos enfatizar que a técnica esta emaranhadastrasuras sociais, artisticas e
nas representacoes em geral. Na séngs, novas tecnologias podem ser vistas como a causa
da desestabilizacdo de valores sociais e artistoosuns a uma realidade, quando na
realidade a tecnologia é um recorte, elaboraddMaarricio Salgueiro, onde ocorrem trocas
entre 0 mundo criado pelo homem com o mundo deeBuldiade material criado pelo artista.
As palavras de Lévy (1996, p.101) exemplificam egssstao:

as técnicas ndo determinam, elas condicionam. Ahmmargo leque de novas

possibilidades das quais somente um pequeno niéneedecionado ou percebido

pelos atores sociais. Se as técnicas ndo fossesnneamas condensacfes da
inteligéncia coletiva humana, poder-se-ia dizer quéécnica propde e que 0S
homens dispdem.

3.2. AINTEGRACAO DA ARTE TECNOLOGICA

Para iniciarmos a presente discussédo, entendemmss@a necessario evidenciar
alguns conceitos basicos para pensarmos a relag&oagte e tecnologia: a estreita relacéo da
arte com a ciéncia, a diluicdo do conceito de tartigie dispersa sua autoria e a troca do
conceito de objeto artistico pelo de processo lgan@ono de uma producdo artistica centrada

na pura visualidade.

O autor Walter Benjamin, no seu ensaio "A obra e ma era da reprodutibilidade
técnica" (1955), nos apresenta a técnica utilizadaperiodo da Revolucdo Industrial: a
reproducdo. Técnica esta que foi possivel a motsurgimento da imprensa e da fotografia e
que fez nascer o acesso a obras antes nunca pettapublico. A reproducdo das obras de
arte traz implicito o conceito de "perda da aucaie faz cair a ideia do autor tal como um

génio. Essa perda mudou o conceito de arte e alterelacéo entre publico e obra ligados a
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tradicdo e contemplacdo. O objeto artistico remmttua partir de entdo pdde inserir-se e

manter-se em qualquer lugar e tempo.

A reprodutibilidade técnica libertou a obra de alterito, tirou seu valor de culto e
aumentou o valor de exposicéo, entdo garantidcs pelaroducdes, fazendo com que uma
obra antes distante estivesse proxima do publicom s valores de originalidade,
autenticidade e unicidade questionados, a exp&i@na percepcdo modificaram-se e a arte
assumiu nova funcdo. A funcdo da Arte foi alteradiEixou de operar apenas no ritual e
ganhou novo campo: relagdo com a esfera socialeyolR¢ao Industrial e o crescimento
veloz da populacdo também colaboraram para sepajae antes era genuino: a cultura da
esfera social. A producéo artistica passou a sectesizada como mercadoria e tal relacao
colocou o artista a margem e negou ao homem comancapacidade criativa de interagir e
transformar a realidade. A reproducdo técnica demp@as pessoas “[...] a necessidade de
consumo e a possibilidade de ter mais perto tuddcaque antes encontrava-se longe, afinal,

esse € o procedimento do capitalismo, tudo temnegog (CANCLINI, 1980, p. 32).

A partir de tal contextualizacdo, € possivel fan®a relacdo com o tema abordado
neste capitulo, onde a reflexdo sobre os efeitoprecesso de socializa¢do desse tipo de obra
aponta para uma acao transformadora possivelr tdgzeolta uma aproximagdo do homem
com a Arte. O espectador torna-se um agente secialltural ativo nos processos de
producdo da arte contemporanea, uma vez que a®ldg@as sdo convites abertos,

interessantes e estimulantes.

A tecnologia em arte dissemina uma obra para akpeales que ja teriam acesso a
ela, pois esta € a caracteristica primeira dgstede arte: a interacdo e a difusdo em escala
global. O trabalho de artistas contemporaneosmetatie voltados as obras tecnologicas ajuda
a abranger a funcdo social da arte, ao estendé&av@s publicos por meio de canais ndo
convencionais. Os artistas abrem suas obras acipadgfio do visitante e engendram
verdadeiras transformacdes sensoriais e sociamsp @creditamos ser o caso de Mauricio
Salgueiro. Acreditamos que o papel da tecnologiaadefoi o de auxiliar na no desfrute do

objeto artistico por meios auténticos e ludicovpecados no sujeito/espectador.

Deixando a contemplacdo modernista, a arte asswtre papel, a participagao

criadora. A arte ndo pode apenas ser mercadoradutp. “A arte nos possibilita um mundo
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de avaliagdes. E possivel tirar ensinamentos de abna de arte e esta deve atender as

necessidades sociais, ndo aos interesses capgtal(@ANCLINI, 1980, p. 24)

Walter Benjamin ainda em seu ensaio fala da criéicaleia da massa procurar
distracéo e diverséo e o especialista buscar lievaftto e devogdo. A arquitetura € o maior
exemplo de uma obra de arte na qual a recepcaetézace baseada no critério da dispersao e
ndo deixou de existir porque o homem tem a necadside habitar um espaco. E o que
acontece com as obras tecnoldgicas que recriameatebi interativos onde o espectador
possa experimenta-la numa espécie de imerséao e@imentos mesclam o conhecimento e o

prazer.

O momento atual abre uma brecha para pensarmadgtiagoe a cultura com base na
ansia de liberdade e de participacdo, quando atsujesca afirmar-se e alcancar a téao
sonhada autonomia. Santaella (2003, p. 219) afgoe “cultura € mediacdo” e implica
diretamente nas relagfes entre as diversas esecass. A Arte € um modo de praticar a

cultura.

Segundo Canclini (1980, p. 27): “[...] a arte reyar@a as contradicdes sociais e a
contradicdo do proprio artista entre a sua insereabnas relagdes sociais e a elaboracao
imaginaria dessa mesma insercdo”. O artista € umafdor de opinido, e o sistema, 0 modo
de criacéo e disseminacdo de suas obras, tem femtasrpoliticos, sociais e econémicos. O
artista ndo somente cria e exprime uma ideia, reapeaita experiéncias que vao se enraizar
em outras consciéncias que, por sua vez, modiicagiideias iniciais segundo desejos
particulares desconhecidos. Acreditamos que o @ladtstico contemporaneo néo deve ser
meramente uma manifestacdo cultural estética, ele adonjugar outras questbes para

repensar as estruturas sociais, no que diz respeitetividade na sociedade.

Ao pensar a Arte Tecnoldgica, a partir de sua taratica maior que é a interagao, é
dada ao espectador a chance de participar da @odugistica tecnolégica, de modo que
consiga pensar a acdo das tecnologias em suaada,na area social quanto na politica. O
avanco tecnoldgico ndo parece ser uma dificuldada p desenvolvimento, mas o grande
obstaculo é o nosso limite politico e cultural.aF&vidente a necessidade de uma mudanca
cultural para acompanhar o desenvolvimento tecimdddanto dos técnicos e produtores,
criadores, difusores da arte tecnoldgica quantosujeitos/espectador. Confiamos que a

sociedade deve participar do processo de produdgésiica e igualmente compreender a
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producdo sensorial envolvida nas criacdes arttstmgo efeito refletira em aspectos politicos
e sociais, uma vez que toda mudanca, por menossej@ gera novos resultados e

significados.

O crescente aumento e surgimento de técnicas esdinoentos resultantes de
investigacdes nas areas da tecnologia enfatizawéber da Arte como um campo plenamente
interdisciplinar, capaz de colaborar imensamenta paconstrucdo de uma nova sociedade
por meio da inclusdo social. Vale ressaltar queta @ capaz de oferecer canais para a
transmissdo do conhecimento ideoldgico, mas uma fayma de arte além de produzir novas
obras e mecanismos, deve preocupar-se em comozprathvas condi¢des sociais para

recebé-la e frui-la.

A interdisciplinaridade da Arte Tecnologica tem ucarater complementar e
conscientiza sobre a relacdo entre Arte e Tecrmlagie estd ligada ao novo modo de
producdo industrial. O trabalho técnico inserido comtexto artistico minimiza o mito da
tecnologia, eis entdo que surge, no ato da apéegiagvontade no publico de intervir na obra
de arte e propiciar um dialogo existencial e sincoddo sujeito e seu entorno. Maurice
Merleau-Ponty (1991, p. 253) afirma que: “um homefi®o pode receber uma heranca de
ideias sem a transformar, pelo fato mesmo de t@manecimento dela, sem lhe injetar sua
maneira de ser peculiar, e sempre diferente”. Anssividade de interacdo com obras de arte
possibilitadas pelo uso de recursos tecnolOgicos sem processo € 0 que garante a
transformacao do individuo apds a experimentagéstiaa, pois o resultado da obra depende

de sua acéo e intervengao.

A intervencdo € um dos modos de diminuir a intoleid@ da grande massa, que se
julga ignorante para ler os codigos das obras t@e Rossibilita ainda, que a Arte faca parte
do cotidiano das pessoas, que o publico faca garteodo de producéo artistica atual a ponto
de incorporar em seu imaginario, resgatando e dwiaralores significativos através da
sensibilidade e da reflexdo. A Arte Contemporéanea ajuda a buscar uma valoracéo
filosofica em torno da Tecnologia e dos impactossniraediatos sobre as nossas vidas e
relacbes. A Tecnologia deve estar presente em todosampos do saber para qualificar
igualmente todas as pessoas: do homem comum aciaigp@ técnico. SO alcancaremos a

formacdo integrada se as novas descobertas forepactlhadas de maneira interdisciplinar.
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A tecnologia é capaz de expandir e garantir adidid® e o acesso do publico no
campo das artes e em demais areas, por seu car@tente de multiplicacdo em rede e
velocidade. Dessa forma € capaz de integrar a Watevida cotidiana e ressignificar a
expressao artistica nas relagcdes existenciaisaispeimocionais e afetivas em oposicao as
questdes técnicas e cientificas. A Arte deve thalvab sensivel e o imaginario e ter como
objetivo desenvolver a identidade simbdlica de wvopou classe social de modo a alcancar o
prazer, em funcdo de uma praxis transformadora (@ANI, 1980, p. 209). Pensamos que a
tecnologia é a ferramenta mais instigante e poteasedias de hoje, capaz de possibilitar
novas utilizacbes e experimentacdes em Arte, deomefttaz a alcancar o éxito da

socializacdo da arte.

3.3. O OBJETO ESTETICO-TECNOLOGICO EM MAURICIO SAUEIRO

Pensar a sériblrbis € pensar a mediacao entre arte e tecnologia, ¢gg@rpodemos
observar até o presente momento. Salgueiro véagacricomo uma caracteristica inerente a
sua condi¢cdo, uma vez que, ele se recria enquadividuo e carrega os aprendizados
apreendidos a sua poética. Pensar sobre a teanolagjiartes visuais e na s&fibis € pensar
a tecnologia disponivel recente, pois a tecnologikentrou no cotidiano do homem
contemporaneo e trouxe uma nova forma de percepgalacao com o mundo. Acreditamos
gue os recursos tecnolégicos que agregam os oljatdsbis sdo potencialmente capazes de
proporcionar novas experiéncias para a compreedadeda contemporanea nas grandes

cidades em nivel individual e coletivo.

O objeto estético-tecnolégico de que Mauricio Sailgufala, ou seja, o objeto
sensivel dotado de recursos tecnoldgicos é umaiesgé objeto mecanizado que aguca a
producdo de sentidos no espectador. Enfatizamade nesmento que 0 motor € um recurso
tecnoldgico que esta presente nos objetos da désenvolvida por Salgueiro e tal recurso,
acreditamos, € um dos pilares da série. E possitehdermos, sentirmos e criticarmos esses
objetos se houver,@iori, o entendimento da poética de Salgueiro e paemeéétla é preciso

que o espectador a experimente e faca parte degzmcinteragindo. Esse entendimento € o
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que permite a desconstru¢do da racionalidade, u@l sugerida pelas obras tecnoldgicas.
Podemos dizer que a poética tecnologica de Satgdeirermina o uso e o significado das
obras e o tempo presente e futuro coloca em questapel do artista e do publico, de modo
a potencializar a comunicacdo e a inclusdo. E stam@imavés da participacdo do sujeito
torna-se possivel vislumbrar o processo poéticartista.

No momento da exibicdo da obra, quando a distatesaparece, o interesse € maior
pelo objeto e menor pelo autor-artista. O relagiogr@o intimo com a obra permite ao sujeito
tornar-se parceiro em sua producdo. A apropriagdeahologia nos objetos artisticos é capaz
de quebrar a mera representacao/apreciacdo, pa@qperticipacdo efetiva do sujeito
possibilita a socializacdo do objeto. Importantaldear que a participacdo do espectador traz
ainda a relacao direta com o tempo, que, dianteideobjetos, pode parecer alterado, uma

vez que o trabalho pode remeter a memoria do esjpmct

A participacdo do sujeito esté diretamente liganlédeanpo do mecanismo criado pelo
artista, porém ndo ha mecanismos de controle detagiaezes o “botdo” pode ser acionado
pelo sujeito. Essa alteracéo cria um clima de tersdsitacdo e surpresa. Tal participacdo, na
sérieUrbis, ocorre no momento em que o sujeito toma a decie&xionar o dispositivo, ao
qual daremos o nome de botdo, que esta arraigadobgetos da série. A outra “face” do
objeto somente é vista pelos olhos do sujeito nonembo em que 0 mesmo aciona o
dispositivo, ou aperta o botdo, e se permite olaserwivenciar por alguns instantes a cidade
mecanizada e movimentada. Podemos afirmar quetigipacdo e a interatividade na série
Urbis estéo interligadas e integram o projeto poéticolita, revelando uma intencionalidade

do artista: acionar o publico.

3.3.1. A interatividade a partir do “botao”

De maneira elementar, podemos afirmar que as edagdmanas se desenvolvem a
partir do momento em que existe interacdo e a agler faz com que os individuos

reconhecam algo ou alguém diferente de si mesmtenBemos a hipdtese que sdo as
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interacBes diarias entre fatos e individuos queificath o estado presente das pessoas,
facilitando a troca de experiéncia entre elas. Ujeto de arte interativo sé tem existéncia e
sentido na medida em que o sujeito/espectadoraggecom ele. Na séridrbis, sem essa
interacdo, da qual a série € dependente, ela e&estdiuzida somente a um conjunto de
trabalhos que tem como ponto convergente a mideiraateriais variados.

Em geral, podemos salientar que interatividade & panticipacdo proxima entre dois
elementos, incidindo, entdo, em uma acéo recip®egundo Lévy (1999, p. 79) “O termo
‘interatividade’ em geral ressalta a participacfivaado beneficiario de uma transacdo de
informacg&o”. Atribuimos a interatividade a posicioferramenta inclinada para realizagdo da
inter-relacdo entre individuos e novas tecnologigsessas na obra de Mauricio Salgueiro. A
interacdo mediada via tecnologias € um meio detmongelacdes e de transformar a
condicdo da aquisicdo de conhecimento e de pati&gp Itens tecnoldgicos tendem a
contribuir para a participacdo mais eficaz do sofespectador para com o objeto artistico,
cunhando na interatividade, uma vez que dispositimecanicos acoplados ao objeto, por
exemplo, permitem que o0 sujeito acione tais disposi, participando conjuntamente com o
objeto, ou melhor — no caso Wabis — da existéncia plena do objeto. A obra s6 se tatmp
com o acionamento, revelando o campo ampliado sledgetos.

Umas das principais referéncias teoricas sobreest@es tecnoldgicas deste assunto €
o professor da Université Paris VIII, Frank Popiara ele, as tecnologias vém sofrendo uma
mutacdo desde o seu surgimento, evoluindo desdistesnas mecanicos mais basicos. Vale
ressaltar que Popper estuda a interatividade paagpartir do criagdo do movimento real e,
nesses movimentos, 0 sujeito € incitado a interagin os trabalhos apertando botdes,
revelando, dessa forma, os rudimentos das are®iivias que passariam a ser realizadas com
0 uso dos dispositivos tecnologicos. Para Popppart da década de 1960, a interagédo e a
participacdo do sujeito para com o objeto artigt@ssam a ser procedimentos corriqueiros no
mundo das artes. A autoria e a coautoria, as @sacoletivas comecam a ser discutidos

enguanto elementos instauradores de novas podacase.

A atuacédo do espectador contribui para a desmiszagao e a efemerizacdo do objeto
artistico, pois o fundamental ndo é mais o objetarte em si, mas a confrontacdo dramética
do sujeito com a situacdo da percepcdo. Nessalseatravés da interacdo o espectador €

coautor, atuando na construcéo da obra de arteohlexto artistico, a participacdo nos anos
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de 1960 significou um envolvimento em dois niveis, contemplativo e intelectual e outro
comportamental. Na séridrbis, podemos dizer que 0 sujeito/espectador € incitade
envolver com o objeto de forma sensorial, ja arag®&o, por outro lado, podemos supor,
refere-se a um envolvimento mais compreensivo da ole arte. Nesse caso, 0 artista
estimula a interacdo com o objeto, onde 0 sujéita aum processo que sO se torna possivel

atraves dos dispositivos tecnoldgicos.

Frank Popper, tedrico da arte e tecnologia, defengapel da interatividade como o
grande diferencial das obras em suportes eletr§nmmm como o termo “interatividade” que
“age” como instrumento de criacdo artistica, emcomtexto estético, pode ser aplicado tanto
as relacbes entre artista e obra, quanto a reatizaapr mesmo a relacdo entre objeto/obra
acabada e sujeito/espectador, ja que as intengbéticas do artista sdo inseparaveis. Para
Popper (1983, p. 18, traducdo nossa), a arte tegical “faz referéncia a uma relacao entre o
espectador e uma obra de arte aberta ja existargaat o termo “interacdo” implica um jogo

de duas vias entre um individuo e um sistema @égancia artificial.”

A interatividade tem no nivel de autonomia do $ojespectador o mais importante

fator em sua determinacéao.

Se nés tomarmos uma curta visao histérica das soggmaticas de participacéo e
interatividade e suas diferencas passando pelaéesode quase interacdo e
interfaces, nés descobriremos que a questdo-chavibérdade. Até aqui, uma certa
guantidade de liberdade tem sido calculada petistas no avango das proposicdes
artisticas, permitindo para alguns atividades iwAat reciprocas genuinas.

(POPPER, 2007, p. 220, traducdo nossa).

Conforme Popper aponta, a diferenca entre a amelupida por essas novas
tecnologias e as artes plasticas tradicionais éogimportante para a arte tecnologica € a
énfase dada ao processo da construcao do tralcalino, € o caso da sétigbis, enquanto o
outro tipo de arte enfatiza a obra acabada, nadmriopdo o processo. Provoca, assim,

mudancas na

consciéncia cultural e na nossa maneira de pensas& acham ao mesmo tempo
modificadas e alargadas por hibridacdo de duasresit artistica e cientifica. A
imagem toma ai seu verdadeiro lugar, ja que cedomcinios cientificos séo
efetivamente substituidos por demonstracfes visins outro lado, numerosas
criagOes artisticas ndo podem mais passar seniagsakegistematizacao. (POPPER,
1983, p. 204, tradugdo nossa)
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4. CONCLUSAO

No decorrer da pesquisa, observamos como a aftensformou e se ampliou, a partir
da década de 1960, tanto na maneira de ser pradudazendo o uso de novos materiais,
como na interatividade que artistas propuseranaytir pla aproximacao entre o publico com

0 objeto artistico, havendo a permissividade douseio do mesmo pelo sujeito/espectador.

Na sérieUrbis, notamos a transformacéo e o aumento de possithlglde engenho e
critica que Mauricio Salgueiro emprega na sua .s€riartista fez uso de materiais que até
entdo eram pouco utilizados no ambiente artisassim como fez uso da escultura como
maquina, ou objeto, que é acionada por motoresogietanicos. Ele criou maquinas que
proporcionam ao publico sensacdes variadas, inedpere até mesmo indesejadas ao
sujeito/espectador, que fica diante de uma maguiea a propria arte.

Ao criar a seérieUrbis, constatamos que o artista Mauricio Salgueiro ucapt e
transmitiu a realidade do homem na cidade moderoalocando-o frente aquilo que nao
percebe ou finge ndo perceber, como o excessordihdado odor desagradavel e curioso,
das cores fortes e vibrantes e materiais descarfaelos proprios habitantes da cidade, por

exemplo.

No campo artistico, no exterior e no Brasil, disouse, sob novas perspectivas,
gquestdes como o conceito e o papel da arte e idtaad relacdo entre arte e sujeito/publico e
as interacoes entre as linguagens. Acreditamos gu@cipal oposicao entre a arte que se faz
hoje e a que se fez nas primeiras décadas do 98Xuteside numa tomada de posi¢cdo em
relacdo aos principios mais amplos do projeto dalemdade, especialmente aqueles
envolvidos na dominacao e no poder de representdedtacados pela critica que passou a

dominar a cena intelectual desde os anos sessenta.

Problemética importante nas ciéncias sociais, eeseptacao e recriagdo do mundo,
ganham foco no pensamento e na atividade artisticiyando a adocdo de mecanismos que
alteram de modo mais ou menos incisivo, as pressriEs realistas convencionais. Se a
representacdo realista ja mostrava seus limitedtaonodernismo, sua dissolucéo tende a se

concretizar numa vertente de experimentacdo péadgcperspectivas relativistas, em que se
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nega a existéncia de uma realidade com propriedatigsidas e se defende a

descontinuidade entre a narrativa plastica e ovieao.

Seja descrevendo as cenas da vida urbana, suadesteidade, as cruezas da
violéncia e do medo e os fragmentos do presentesalaor, seja revisitando a cidade
perdida e o trabalho da meméria, os objetos deuSmtgevocam a distopia, o sentido penoso
de se viver na cidade e de dizé-la. Salgueiro éeitor da cidade e de seus habitantes, que a
partir de acontecimentos no espaco urbano arrisciérar as vantagens e desvantagens de se
viver em um ambiente urbano. De fato, através @s sundancas pela cidade, o artista a
transforma em um espaco a ser questionado peloicpltornando-se o objeto de

investigacao — Blrbis -, num espaco de signos a ser decodificados.

Uma caracteristica de Mauricio Salgueiro é a lit#wada formacdo académica no
campo das Belas Artes e a construcao do seu pne@rnirso, estabelecendo metas definidas
a médio e longo prazo. Dificilmente Salgueiro seppa da linguagem composta pelos seus
mestres artistas anteriores, criando, individuateea seu esquema de trabalho, utilizando
uma metodologia adequada. No entanto, serve-s&dagas aprendidas e apreendidas nas
escolas, mas resolve se libertar rapidamentene,atguma facilidade, criando, assim, o0 seu
préprio discurso e processo artistico.

Os trabalhos, na sua composicédo global, resultdessa forma, duma conjugacao
programatica em diferentes registros da cidade,anespécie de auxilios complementares.
Utiliza-se, portanto das técnicas de escultura peea a sérieUrbis, alargando, assim, os
horizontes nos diferentes modos de representagdia, dar mais énfase aquilo que deseja
entregar ao publico/espectador e nos oferece para fuuicdo indiscutivelmente mais

participativa.

Podemos afirmar que o artista Mauricio Salgueim dasenvolveu a sérigrbis
embasado em problematicas ligadas somente ao pemsamacionalista, pois pudemos
perceber que os seus trabalhos agregam subjetvidadxpressdo sensorial € arranjada de
outra forma: programada e calculada em outro emgoshto. Para iSso € preciso
entender, inicialmente, o rigor das propostas di&,s#ecifrando 0os enigmas que nela estao
contidas, porque se constata que, por tras daafdes objetos, ha um aspecto intensamente
humano, atingindo por vezes uma carga dramatieasi\&l, bastante expressiva, que parece

estar escondida.
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Aparentemente, parece existir um distanciament® enprojeto concretizado - a série
Urbis - e 0 seu autor — Mauricio Salgueiro. As obras Bg#erativas, porque agem
essencialmente numa interacdo permanente comitoggpectador, que ja ndo € um simples
espectador, pois 0s objetos da sEhikis, para a sua total compleicdo, permitem a interaca
e funcionam como um conjunto das experiéncias distagr do autor, bem como e,
principalmente, das vivéncias do sujeito/espectadsrtrabalhos concebidos sé tém sentido
com a participacdo do sujeito, que passa a desém@mpeantdo, um papel mais ativo. Sem o
sujeito, o objeto perde o significado. Isso €, reacOes do sujeito revelam-se aqui em
atuacdes comportamentais de maneira também pdcalagie sdo decisivas para a
compleicdo do trabalho do artista, desde a pleregadia com entusiasmo, a total adesao, a
repulsa, & estranheza, & seducdo, & aproximacadrieza. E necesséario sobretudo que
ninguém fique indiferente, nem distante, aquilo cesa sendo percebido através da
percepcéao, sentindo, trazendo assim alguma agitagérior e inquietacdo profunda, numa
provocacao de teor sensorial. Podemos dizer gaeéatdas sensibilidades e dos estados de
espirito do sujeito/espectador, que, no fundo, aoatbeterminando, finalmente, a construcéo
e/ou materializagdo — subjetiva - desses objetolaho conceitual, a questao da autoria, da
individuacdo dos objetos da série € remetida pagurglo plano, funcionando, assim,
juntamente com outros fatores igualmente ativosn@nagicos, que vao transformando a

proposta e deixando-a sempre ativa.

Na sérieUrbis, o artista Mauricio Salgueiro inventa maquinasgui@as que nos
levam a mais desenfreada reflexdo da URBIS — ciddoenética. Recria formas, sinais de
nossa agitada e pulsante existéncia. O caos quenmmrsaga na reflexdo viva de n6s mesmos
enguanto personagens inquietantes da maquina rogiodprio mundo, conectado por varias

cidades.

Os avancgos tecnoldgicos, econdmicos e sociaisidoermo século XX possibilitaram
aos artistas a realizacdo de novas artes, pois utno mmomento estava sendo vivido e
experimentado. A partir do avanco da técnica e i@ac@, o surgimento de questbes a
respeito dos objetos de arte se fez presenteas aiés de hoje novas indagacdes e sugestdes
sao criadas, compartilhadas e discutidas. Podemesalie Salgueiro criou experimentos de
trés dimensdes com formas e materiais variadosiligout da critica e da ironia para
caracterizar a série, fazendo dela uma “porta abgdra as discussbes e problematicas

existentes atualmente na arte contemporanea
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Podemos inferir dos trabalhos do artista Mauricadg®eiro da séridJrbis, uma
posicao critica face ao tumulto sonoro das graniegles. Como também certa nostalgia de
uma cidade mais simples, humana, intimista. Osotoo$ da invencéo plastica da série séo
alcancados com desembaraco dos preconceitos foemaisurpresados primeiros instantes
ante os materiais aproveitados em modo inusitadotraesforma prontamente numa
satisfacdo, dada a comunicabilidade eminente da faoma alcancada. O pos-modernismo
“cultiva um conceito de tecido urbano como algo essariamente fragmentado, um
palimpsesto de formas passadas sobrepostas umatas @ uma “colagem” de usos
correntes” (Harvey, 1993, p. 69), muitos dos quaidem ser efémeros e Salgueiro adere a
essa corrente. A sérldrbis presentifica a preocupacdo do artista com o halirebalhar,
cultivar tanto o corpo quanto o espirito, cujo e conquanto acessivel, possa ser
atribuido a questionamentos sobre o comportamemthothem perante os percalgos e 0s

deleites da cidade.

Enfim, a cidade é o lugar de Salgueiro, o espacsuds perambulacdes. Nela, ele se
depara com sua contradicdo: unidade na multipligddensdo na indiferenca, sentir-se
sozinho em meio a seus semelhantes. Ao caminhiar amtavenidas e viadutos, ao passear
pelos mercados, Salgueiro vé o mundo de uma mapanticular, sem a pretensao de
explicar, mas com a intencdo de mostrar, levanddaacotidiana para cada lugar que vé. Sua
paixao € a exterioridade, nas ruas da cidade amacorgeu refagio, desvincula-se da esfera
privada, buscando sua identificacdo com a sociedaalequal convive e também
problematizando-a. No espaco urbano, Salgueirota@ngue o individuo contemporaneo é
vitimado pela velocidade dos acontecimentos e doyteela multiddo, estando condenado a

vagar pela cidade como um embriagado em estadoasielano.

Vimos até o momento em que alguns dos objetos da Qévis contém, em sua
composicao plastica, além da relacdo direta comcaotogia, com o hibridismo e com a
interatividade e participacdo do sujeito/espectadosonoridade como elemento plastico.
Como apontamos anteriormente, a cidade criada plgu&iro em suas obras faz uso de
objetos comuns, como as luzes e elementos indastEado deixa de fora o aspecto sonoro
que tanto coabita o espago urbano. O som € pantgittinte da série que nomeia a cidade
como ponto-chave da problematica da criacao. Aznedis que ndo ha cidade sem som, ou
melhor, acreditamos que som é um elemento comgtitwta cidade e, por isso, faz-se

necessario atentarmos para o elemento sonoro gsgétaoa poética urbana de Salgueiro.
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ANEXOS

ANEXO A - FILMAGEM DE SOLIDO INSOLITO, 1966

A obra de Mauricio SalgueirdJrbis IX, de 1964, composta por madeira, fios,
isoladores, lampadas incandescentes, lampadascsnpainnhas, socorro eletro-mecanico e
movimentos de som e luz, aparece nas imagens abamo parte da filmagem d&dlido
Insolito, filme de Sanin Cherques, de 1966. No ano seguantibis 1X foi apresentada na
Bienal Internacional de S&o Paulo.

Figura 22 Urbis IX, flmagem deSélido Insélito 1966



Figura 23.Urbis IX, filmagem deSélido Insélitg 1966
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ANEXO B - DADOS TECNICOS DAS OBRAS

Figura 1

Autor: Jackson Pollock

Titulo: Namero 1 (Lavander Mist)

Data: 1950

Técnica: Oleo, esmalte e aluminio sobre tela
Medida: .221 x 299.7 cm

Colecao: Galeria Nacional de Arte, Washington.

Figura 2
Frames do filme Metrépolis, 1972

Figura 3

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: Escultura luminosa Il

Data: 1964

Técnica: Metal, madeira, lampadas fluorescentemrsm eletromecéanico e motor
Medida: 180 x 56 x 56cm

Colecao do artista

Figura 4

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: Escultura luminosa I

Data: 1963-64

Técnica: Ferro com soldas autdgenas, lampadagficentes com movimentos de luz,
socorro eletro-mecéanico.

Colecao do artista

Figura 5

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: Escultura luminosa IV

Data: 1963-64

Técnica: Madeira, lampadas fluorescentes com maoivsade luz, socorro eletromecéanico
Colecao do artista

Figura 6

Autor: Dan Flavin

Titulo: Sem titulo (Para Jan e Ron Greenberg)
Data: 1972-73

Técnica: Luzes fluorescentes amarelas e verdes
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Medida: 244 x 244 cm
Colecao: Museu Solomon R. Guggenheim, Nova York

Figura 7

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo:Urbis IX

Data: 1964

Técnica: Madeira, fios, isoladores, lampadas ineaoehtes, lampadas neon, campainhas,
socorro eletro-mecanico e movimentos de som e luz

Colecao do artista

Figura 8

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: Ordinario Marche

Data: 1969

Técnica: Metal, acrilico, socorro eletromecanicofane som.
Medida: 94x 80x,80cm

Colecao do artista

Figura 9 e Figura 10

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: Urbis Il

Data: 1964

Técnica: Ferro soldado, madeira, isoladores, ficss de cupins, buzina com socorro eletro-
mecanico.

Medida: 118 x 80 x 75 cm

Colecdao patrticular

Figura 11

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: A poga, série Vazamentos

Data: 1970

Técnica: Madeira, metal, poliéster, som, 6leo itrils socorro eletromecéanico e motor.
Medida: 140 x 132 x 132cm

Colecao do artista

Figura 12 e Figura 13

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: A poca, série Vazamentos (detalhes de amanento do cilindro)

Data: 1970

Técnica: Madeira, metal, poliéster, som, 6leo itrils socorro eletromecanico e motor.
Medida: 140 x 132 x 132cm

Colecao do artista
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Figura 14 e Figura 15

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: Paisagem (detalhe com hidrante)

Data: 1974

Técnica: Ferro, aluminio, concreto com socorra@lgtecanico e movimento de som e agua.
Colecao do artista

Figura 16

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: Urbis Flagelada

Data: 1966

Técnica: Madeira, isoladores, fios, urais de cugingina com socorro eletro-mecanico e
movimentos de som.

Colecao do artista

Figura 17 e Figura 18

Autor: Mauricio Salgueiro

Titulo: Vénus e Apolo (detalhe)

Data: 1971

Técnica: Estrutura de perfil de ferro com duas t@awide aco inox espelhado, desenhos de
Vénus e Apolo, com socorro eletro-mecanico, moviwesonoros e reflexdo de imagens.
Colecao do artista

Figura 19
Autor: Leonardo da Vinci
Titulo: Ornitoptero

Figura 20

Autor: Leonardo da Vinci

Titulo: Projeto para criacdo de maquina de voo
Data: 1488

Figura 21
Autor: Leonardo da Vinci
Titulo: Projeto de Maquina voadora

Figura 22 e Figura 23
Filmagens de Sdlido Insélito, 1966



