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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo o estudo de uma obra de arte, a partir de uma imagem
técnica que a retrata. Primeiro, optou-se por aproximar do objeto de estudo por meio de
oposicBes aquilo que ele é, o que caracteriza uma operacao critica de desarme. A segunda
tomada de consciéncia foi entender a sociedade na qual a obra de arte foi produzida. Em
seguida, estudamos o referencial tedrico da pesquisa: a intermidialidade. Por fim,
empreendemos a analise critica do texto, forma usualmente utilizada pelos semioticistas, para
designar seus objetos de estudo. Assim, a obra de arte analisada, Monovolume: A Liberdade
em Equilibrio, concebida pela artista Mary Vieira, inaugurada no ano de 1982, cujo suporte
foi a Praga Rio Branco, localizada no Centro de Belo Horizonte, capital do Estado de Minas

Gerais, Brasil, mostra-se como objeto dessa pesquisa.

Palavras-chave: Belo Horizonte. Praga Rio Branco. Mary Vieira. Intermidialidade. Imagem
Técnica. Monovolume: A Liberdade em Equilibrio (1982).



ABSTRACT

This dissertation aims at or study of a work of art, from a technical image that portrays it.
First, it was decided to approach the object of study by means of oppositions to what it is,
which characterizes a critical disarmament operation. The second realization was to
understand the society in which the work of art was produced. Next, we study the theoretical
reference of research: intermidiality. Finally, we undertake the critical analysis of the text, a
form usually used by the semioticists, to designate their objects of study. Thus, the work of art
analyzed, Monovolume: Liberty in Balance, conceived by the artist Mary Vieira, inaugurated
in the year 1982, whose support was Rio Branco Square, located in the Center of Belo

Horizonte, capital of the State of Minas Gerais, Brazil, is shown as the object of this research.

Keywords: Belo Horizonte. Praca Rio Branco. Mary Vieira. Intermidiality. Technical Image.

Monovolume: Liberty in Balance (1982).
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A MONTANTE

Esta dissertacdo € feita de muitos relatos. Relatos que véo se conformando, como
meandros de um rio. Nossa travessia € contra a correnteza, € subir o rio para chegar a
nascente, onde esta a origem, a génese de Monovolume: A Liberdade em Equilibrio (MLE).
No caminho, discutimos sobre a cidade, mas também sobre a floresta, falamos com os xamas,
os antropologos, os filésofos, os semioticistas, 0s arquitetos e 0s poetas. O principal,
entretanto, é a partir da analise critica, compreender a obra de arte, por meio de sua imagem
técnica. Refletimos também sobre como ocupamos nossa cidade: MLE por meio da fuséo de
midias, ou seja, por meio da intermidialidade constitutiva da sua expressdo, tanto pode nos

transportar para a época da fundacdo da cidade de Belo Horizonte, quanto € escritura, obra de

arte intransitiva.

(i

Figura 1: A imagem técnica da obra Monovolume: A Liberdade em Equilibrio, [1982] — Fonte: O TEMPO, 2015.

O objeto de estudo escolhido para pesquisa € MLE. A Figura 1 apresenta a
imagem técnica’ da obra de arte. Assim, o objeto de estudo é a praca inaugurada em 1982. A
totalidade da obra ndo existe mais no Centro de Belo Horizonte. O que se encontra no

1 0 conceito de imagem técnica sera apresentado no item Ao Mundo Branco, p. 46.
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momento hodierno é a Praca Rio Branco, permanecendo de MLE apenas o volume que
compdem a escultura. Acredita-se que no momento de inauguracdo de MLE, toda a Praca era
a obra de arte (SANTOS, 2015, p.171). Ap0s a inauguracéo da obra, a populacéo rejeitou a
proposta estética da artista Mary Vieira®, questionando a auséncia de &rvores na Praca. Ao
longo dos anos, a praca se modificou e no presente, apenas a escultura é obra de arte. A
discussdo empreendida nesta pesquisa vai centrar na praga inaugurada em 1982 e o registro
fotografico deste primeiro momento da obra de arte.

A estrutura da dissertacdo € composta por dez tdpicos. Abre a dissertacdo o
movimento em direcdo a nascente, A Montante € A Jusante fecha o estudo, em direcéo oposta, ou
seja, em direcdo a foz do rio, que desagua no mar. Os dois primeiros percursos sdo como
margens de um rio e locais que visitamos. Ao Mundo Rio, Somos conduzidos por um xama
yanomami que nos apresenta a floresta. Partimos entdo em direcdo Ao mundo Branco, onde um
filésofo theco-brasileiro nos conta um pouco sobre a sociedade hodierna. A frente, durante
nosso percurso, avistamos uma Ponte, um dos referenciais tedricos escolhido: a
intermidialidade. Por fim, chegamos A Rio Branco, local onde a analise critica sera
empreendida, com foco nas modalidades apresentadas no item anterior.

Para cada percurso que nos dirigimos respondemos a uma pergunta. Assim,
quando comegamos a viajem para a visdo de mundo do povo yanomami, 0 objetivo é
responder por meio de uma negativa. O que MLE ndo é? O relato do xama nos mostra a
floresta a partir da visdo de quem convive com ela diariamente. Assim como nos, homens

civilizados, convivemos no nosso cotidiano com as cidades®.

2 Mary Vieira (S30 Paulo / SP 1927 — Basiléia / Suica 2001). Segundo Santos (2015, p. 35), “Aracy Amaral
coloca Mary Vieira, ao lado de Abraham Palatnik, Almir Mavignier e Ivan Serpa, na linha de frente do
construtivismo no pais. A escolha € acertada pois, ao retira-la dos conjuntos que habitualmente conformam as
vertentes concreta ou neoconcreta, dd margem para que leituras menos engessadas sejam feitas sobre sua obra e
faz jus a realidade: Mary Vieira ndo participou, efetivamente, desses grupos no Brasil, talvez por ter deixado o
pais j& em 1951. O fato ndo impede a referéncia de suas obras nos estudos sobre o assunto. Afinal, ndo foi
apenas pioneira em suas pesquisas como também manteve um didlogo constante com a cena artistica brasileira, o
que pode ser visto desde a sua participacdo e premiacdo na Il Bienal de Sdo Paulo, em 1953; o envolvimento
com as exposicdes Brasilien Baut [Brasil constréi] e Brasilen Baut Brasilia [Brasil constréi Brasilia], na década
de 1950; a participacdo na Biennale di Venezia [Bienal de Veneza] de 1970, representando o Brasil; até a
instalacdo de suas obras em espacos publicos no pais, nas décadas de 1970 e 1980; e, finalmente, seu
envolvimento nas comemoragdes do 5° centenario do Brasil, na década de 1990”.

¥ “Nosso planeta est4 se tornando um planeta de cidades. Em 2010, mais da metade da populagdo mundial viveu
em cidades e esta proporcdo devera aumentar para 70% ou mais até 2050. A populagdo urbana mundial devera
aumentar de 3,5 bilhdes em 2010 para 6,2 bilhdes em 2050 e quase todo esse crescimento devera ocorrer em
paises menos desenvolvidos” (tradugéo nossa) (ANGEL et all, 2012, p.1). Our planet is becoming a planet of
cities. By 2010 more than half of the world’s total population lived in cities, and this share is expected to
increase to 70 percent or more by 2050. The world’s urban population is expected to increase from 3.5 billion in
2010 to 6.2 billion in 2050, and almost all of this growth is expected to take place in less developed countries.
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Olhamos para a floresta, para em seguida, olharmos para a sociedade que
atualmente vive nas cidades. Como funciona a sociedade que produziu MLE? Vamos
percorrer o pensamento flusseriano como um registro de alguém imerso no seu proprio tempo,
mas descolado dele, ou seja, uma visdo critica da contemporaneidade. Cruzando essas Vvisoes,
apresentamos o referencial intermidiatico que nos possibilita 0 entendimento do objeto de
estudo. O que é MLE a partir dos estudos de intermidialidade?

Depois de entendermos a obra por meio da visdo proposta, partimos para a analise
do objeto de estudo, detalhando a perspectiva adotada. Como analisar MLE por meio de suas
modalidades? Ao longo da dissertacdo essas perguntas sao respondidas e ao navegarmos por
todas elas chegamos a terra de MLE, onde convivemos com a obra por meio de analises
advindas da teoria apresentada.

Nosso estudo finaliza com a reflexdo que o que se pretende entdo ao tecer uma
analise de um objeto que € escritura, resume-se a disseminar sentidos. Como por exemplo a
construcdo da dissertacdo, o0 Mundo Rio, como disseminando sentidos a partir do simbdlico
em dire¢do ao natural e 0 Mundo Branco, como a outra margem do rio, uma reflexdo em
direcdo ao cultural. Transpondo os dois mundos, escolhemos um referencial tedrico: a
intermidialidade.

A Intermidialidade é uma area de estudos que se propGem a analisar fendmenos
com a participagdo de no minimo duas midias, ou seja, 0s objetos, ou textos analisados, como
0s semioticistas costumam designar seus objetos de pesquisa, constituem uma relacdo entre
midias. Nossa abordagem alinha-se com esses estudos, uma vez que a pesquisa esta ancorada
na linha de literatura, desenvolvida por meio da Pés-graduacdo em Estudos de Linguagens —
POSLING do Centro Federal de Educacdo Tecnolégica de Minas Gerais — CEFET-MG e por
enfatizarmos o estudo de um fendmeno intermidiatico por meio da andlise critica de um texto
individual especifico. O texto individual analisado é a obra de arte elaborada pela artista
plastica Mary Vieira por meio de uma intervencao urbana executada na Praca Rio Branco em
1982.

Assim, suprimimos da estrutura da nossa dissertacdo os termos introducdo e
conclusédo: optamos por nomear diregdes que continuam apontando para outros sentidos. A
montante aponta para a nascente do rio, ou seja, para a origem da obra de arte. Enquanto que a
jusante nos direciona para a foz do rio que desagua no mar, aguas salgadas que se encontram
com as aguas doces que descem do rio. E assim, convidamos, entdo, para essa navegacdo por

Rio Branco (1982) uma viagem em direcdo ao estudo de uma obra de arte.
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AO MUNDO RIO

[...] Antes mesmo da chegada dos brancos, a mitologia amerindia dispunha de
esquemas ideoldgicos nos quais o lugar dos invasores parecia estar reservado: dois
pedacos de humanidade, oriundos da mesma criag8o, se juntavam, para o bem e para
o mal. Essa solidariedade de origem se transforma, de modo comovente, em
solidariedade de destino, na boca das vitimas mais recentes da conquista, cujo
exterminio prossegue, neste exato momento, diante de nds. O xama yanomami —
cujo testemunho pode ser lido adiante — ndo dissocia a sina de seu povo da do
restante da humanidade. Ndo sdo apenas os indios, mas também os brancos, que
estdo ameacados pela cobica de ouro e pelas epidemias introduzidas por estes
altimos. Todos serdo arrastados pela mesma catastrofe, a ndo ser que se compreenda
que o respeito pelo outro é a condicdo de sobrevivéncia de cada um. Lutando
desesperadamente para preservar suas crencas e ritos, 0 xamad yanomami pensa
trabalhar para o bem de todos, inclusive seus mais cruéis inimigos. Formulada nos
termos de uma metafisica que ndo a nossa, essa concepcdo da solidariedade e da
diversidade humanas, e de sua implicagdo mutua, impressiona pela grandeza. E
emblematico que caiba a um dos Ultimos porta-vozes de uma sociedade em vias de
extingdo, como tantas outras, por nossa causa, enunciar os principios de uma
sabedoria da qual também depende — e somos ainda muito poucos a compreendé-lo
— nossa propria sobrevivéncia (LEVI-STRAUSS apud KOPENAWA; ALBERT,
2015).

Esse capitulo se dedica ao relato do xamd@ yanomami David Kopenawa contra a
destruicdo da floresta Amazonica. O testemunho do xama-narrador foi escrito a partir de suas
palavras contadas ao antropélogo francés Bruce Albert, o etnélogo-escritor, com quem nutre
uma longa amizade. Optamos por esse relato por concordarmos que ele “é uma poderosa
ferramenta critica para questionar a no¢cdo de progresso e desenvolvimento defendida por
aqueles que os Yanomami — com intuicdo profética e precisdo sociolégica — chamam de

2999

“povo da mercadoria””, conforme exposto na contracapa do livro A Queda do Céu: Palavras de
um xama yanomami.

Essa visdo é apresentada também para delinear, a partir do significante “rio”, um
modo de ver o espaco-tempo da floresta, diverso ao da cidade, em direcdo a natureza e seus
aspectos simbdlicos. Essa exposi¢do se tornou possivel, ao analisarmos a reivindica¢do da
populacdo, que na época da inauguracdo de MLE, objeto de estudo desta dissertacao,
protestou por uma praga mais humana. Assim, a reforma da Praca Rio Branco datada de 1993,
que gerou a descaracterizacdo da obra de arte - MLE, contemplou a insercéo de arvores como
forma de atender aos anseios da populacdo, criando um espago mais organico, aprazivel e
principalmente vivo.

Juntem-se a essas questdes recentes, dois aspectos histdricos da fundagédo de Belo
Horizonte: a devastacdo da mata virginal do Arraial Curral Del Rey e a criacdo do Parque
Municipal Américo Renné Giannetti, considerado o mito fundador da cidade

(MAGALHAES; ANDRADE, 1989, p. 138).
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Ao falarmos em mito, n6s o tomamos ndo apenas no sentido etimolégico de
narragcdo publica de feitos lendarios da comunidade (isto é, no sentido grego da
palavra mythos), mas também no sentido antropolégico, no qual essa narrativa € a
solugdo imaginaria para tensdes, conflitos e contradigdes que ndo encontram
caminhos para serem resolvidos no nivel da realidade.

Se também dizemos mito fundador é porque, a maneira de toda fundatio, esse mito
impde um vinculo interno com o passado como origem, isto é, com um passado que
ndo cessa nunca, que Se COnserva perenemente presente e, por isso mesmo, nao
permite o trabalho da diferenca temporal e da compreensdo do presente enquanto tal.
Nesse sentido, falamos em mito também na acepc¢do psicanalitica, ou seja, como
impulso a repeticdo de algo imaginario, que cria um bloqueio a percepcdo da
realidade e impede lidar com ela.

Um mito fundador é aquele que ndo cessa de encontrar novos meios para exprimir-
se, novas linguagens, novos valores e idéias (sic), de tal modo que, quanto mais
parece ser outra coisa, tanto mais € a repeticio de si mesmo (MAGALHAES;
ANDRADE, 1989, p. 138).

Entendemos que a obra de arte MLE est4 conectada aos aspectos histéricos da
cidade de Belo Horizonte em funcdo da teméatica ambiental que perpassa tanto a criagdo da
cidade quanto a polémica inauguracdo da obra de arte.

A percepcdo da realidade que o mito fundador de Belo Horizonte nos ajuda a
esquecer e nos impede de lidar com ela, é a forma destrutiva que construimos nossa cidade. O
“povo da mercadoria” (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p?) polui os rios e em seguida 0s
tampa. Impermeabiliza todo o terreno e entdo a 4gua da chuva ndo consegue irrigar o solo.
Corta as arvores e 0 acimulo dos seus veiculos automotivos gera um barulho infernal, polui o
ar e contamina o solo. Entdo, a temperatura da cidade aumenta® nas partes mais
impermeabilizadas, sem arvores e sem vento. Na época das chuvas, ocorrem inundacgdes nas
regides proximas aos cursos d’ agua, mas a no¢do de progresso e desenvolvimento nunca ¢
abalada, uma vez que a técnica sempre estd presente e nos encanta com todas as
possibilidades que ela descortina. Como construir arranha-céus cada vez mais altos que irdo

barrar a circulacdo dos ventos.

* «A mudanga de classificagdo [do clima de Belo Horizonte], a partir de analises recentes, pode ser atribuida aos
efeitos de degradagdo do meio ambiente e da configuragdo de ilhas de calor em todo o tecido urbano” (ASSIS,
2010, p. 36).
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1. O xamae a obra

Como eu disse, 0 pensamento dos xamas se estende por toda parte, debaixo da terra
e das aguas, para além do céu e nas regides mais distantes da floresta e além dela.
Eles conhecem as inumeraveis palavras desses lugares e as de todos os seres do
primeiro tempo. E por isso que amam a floresta e querem tanto defendé-la. A mente
dos grandes homens dos brancos, ao contrario, contém apenas o tracado das palavras
emaranhadas para as quais olham sem parar em suas peles de papel. Com isso, seus
pensamentos ndo podem ir muito longe. Ficam pregados a seus pés e é impossivel
para eles conhecer a floresta como nés (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 468).

A obra de Mary Vieira (MLE) nos diz do que somos capazes por meio da
técnica. Ela é como o discurso do xama, um certo tipo de profecia, estd na pele da
cidade, em sua superficie. Se cada um que constroi a cidade, toma para si o principio
gue a obra expde, a pele da cidade se transforma: torna-se uma selva de concreto onde
a vida nao floresce. Impermeabilizar o solo gera impacto na cidade, como por exemplo o
aumento da temperatura. Se toda a cidade é impermeabilizada com concreto, ndo

haveria solo para plantar as arvores.

PRECISO ME ENCONTRAR®

Deixe-me ir

Preciso andar

Vou por ai a procurar
Rir pra ndo chorar
Deixe-me ir

Preciso andar

Vou por ai a procurar
Rir pra ndo chorar

Quero assistir ao sol nascer
Ver as &guas dos rios correr
Ouvir os passaros cantar

Eu quero nascer

Quero viver

A musica Preciso me Encontrar fala de alguém que se encontra desiludido com a vida e
busca no contato com a natureza o encontro consigo mesmo, o estar s6, imerso no ritmo
do nascer e viver presentes na vida selvagem. A mausica nos transporta para um lugar
onde seria possivel um encontro consigo mesmo e este lugar é o contato com a natureza e

seu tempo ciclico.

® CANDEIA, 1976. Inserimos a letra dessa msica, que tem Marisa Monte como uma das intérpretes, em
homenagem a Kopenawa que com seu testemunho ensina ao “povo da mercadoria” uma preciosa reflexdo:
Preciso me Encontrar.
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Com relacdo a assim chamada natureza ciclica do tempo, todas as religides que
podem ser caracterizadas em termos de mythos compartilham a visdo de que o
tempo € recorrente e a-historico. Até mesmo dentro da propria filosofia, onde a
libertagdo dos modos miticos de viver e de pensar supostamente representa um feito
notavel [...], ha muitas instancias em que o tempo é considerado como ciclico. Tal
nog¢do do tempo torna-se bastante adequada quando olhamos para o universo ou para
todas as coisas no universo do ponto de vista da natureza. No mundo da natureza, as
quatro estacdes se sucedem uma a outra periodicamente, e os blocos de tempo a que
chamamos meses e anos continuam recorrentes. O “tempo” da natureza, inclusive o
tempo astrondmico, retorna sem falha para seu ponto de partida, tempo ap6s tempo,
segundo 0 mesmo circuito (NISHITANI apud SANTOS, 1992, p. 197).

MLE nos remete aos fins dos tempos, neste sentido € um chamado profético como
0 xama nos relata no préximo item. O fim é uma quebra na natureza ciclica do tempo. Esse
fim se configura como a impossibilidade da vida, um terreno completamente
impermeabilizado aponta para um estado critico e nossas metropoles poderiam caminhar para
esse cenario caso a populacdo e suas instituicbes optarem por valorizar o construir em
detrimento ao preservar as areas verdes.

Se pensarmos na maneira como 0 xamé conhece a floresta, podemos associar esse
conhecimento ao olharmos para MLE e entdo uma camada se revela no instantaneo: como
vocé constroi a sua cidade? Ai, neste bairro onde vocé estd? No terreno onde vocé habita, qual
a porcentagem do solo que permite a infiltracdo das aguas das chuvas? Quantas arvores estao
ao seu redor? Elas dao frutos? Quando florescem? Qual o cheiro de suas flores? E os rios,
estdo cobertos ou vocé sabe por onde eles correm? E os bichos, vocé sabe do seus cantos,
vocé conhece suas trilhas, vocé acompanhou seus filhotes crescerem?

Diante da imagem técnica6 da obra, surgem essas perguntas que apontam para
aquilo que MLE néo é. Essa forma de se aproximar do objeto por meio de oposi¢des aquilo

gue se &, € uma operacao critica de desarme.

2. A consciéncia magica

(...) Assim 0 céu vai acabar rachando. Os pajés yanomami que morreram ja sao
muitos, e vao querer se vingar... Quando os pajés morrem, 0s seus bekurabé, seus
espiritos auxiliares, ficam muito zangados. Eles véem que os brancos fazem morrer
0s pajés, seus “pais”. Os bekurabé véo querer se vingar, vdo querer cortar o céu em
pedagos para que ele desabe em cima da terra: também véo fazer cair o sol, e quando
o sol cair, tudo vai escurecer. Quando as estrelas e a lua também cairem, o céu vai
ficar escuro. Nés queremos contar tudo isso para 0s brancos, mas eles ndo escutam.
Eles sdo outra gente, e ndo entendem. Eu acho que eles ndo querem prestar atencao.

® O conceito de imagem técnica sera apresentado no item Ao Mundo Branco.
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Eles pensam: “Esta gente estd simplesmente mentindo”. E assim que eles pensam.
Mas nés ndo mentimos. Eles ndo sabem destas coisas. E por isso que eles pensam,
assim... (KOPENAWA apud SANTOS, 1992, p. 192)

O relato do xamad nos transporta para uma outra visdo de mundo e

concordamos com Santos (1992, p. 192) que

Néo faltou quem visse no testemunho de Davi as palavras de um profeta anunciando
uma espécie de Apocalipse indigena, a maneira daquele anunciado pelos indios
hopis da América do Norte, assim como foi grande a tentacdo de nele ver uma
versdo mitica da descoberta cientifica do buraco na camada de ozdnio. Entretanto,
ndo é para o conteldo, terrivel, e riquissimo, desse pronunciamento, que eu gostaria
de chamar a atencéo de vocés, mas para o espanto, 0 assombro mesmo, que perpassa
pelas palavras do pajé, conferindo a elas uma dimensdo propriamente tragica.

Como pajé, Davi recebe uma revelagdo capital para o destino de seu povo e dos
homens civilizados. Mas, quando vai transmiti-la a estes, descobre que eles ndo
estdo dispostos a ouvi-la, e que ndo estdo disponiveis porque ndo tem ouvidos para
ouvi-la. Incapacidade que, em seu entender, se deve precisamente ao fato de os pajés
ndo existirem no mundo civilizado.

Cria-se, portanto, uma situacdo paradoxal: de nada adianta o pajé revelar a sua
revelacdo porque esta se revela incompreensivel e inaudivel para aquele que mais
precisa ouvi-la — 0 homem predador. Entre o pajé e seus interlocutores abre-se entéo
um abismo — como se eles vivessem em planos de realidade diferentes e,
principalmente, em tempos diferentes que ndo pudessem se encontrar, se cruzar,
sintonizar. Entre o pajé e seus interlocutores abre-se 0 abismo que separa o tempo do
mito do tempo da historia.

Esta incompreensdo fundamental, esta impossibilidade absoluta de comunicacdo que
se declara espantosamente na fala de Davi Yanomami me faz lembrar uma outra
situacdo igualmente tragica, na qual também estd em jogo o destino da humanidade.
Aqui também o homem civilizado ndo sabe que caminha para a destruicéo e, quando
encontra alguém que sabe, e que pode adverti-lo, fazé-lo despertar, permanece
impermeavel a essa sabedoria e a essa adverténcia, permanece inatingivel.

A mensagem contida na obra da artista plastica Mary Vieira (MLE) é dirigida
para esse homem predador, que ndo esta disposto a ouvi-la, porque ndo tem ouvidos para
isso. No caso em andlise, o0 homem civilizado parece ndo ter ouvidos para ver a arte. A
questdo paradoxal é que o sentido da obra (MLE) permaneceu incompreensivel e
inaudivel para os citadinos, os usuarios da praca que a artista idealizou, conforme relato

da pesquisadora Malou von Muralt:

A escultura era belissima a época da inauguragio. “E uma obra importantissima, a
maior de Mary Vieira. Tem 22 metros e é absolutamente espetacular. Havia uma
iluminacdo por baixo, detalhes que foram destruidos ou roubados com o tempo”,
sublinha. “Além de ser uma obra de resisténcia da arte concreta, ela representava o
momento de abertura politica que o Brasil vivia, dai o nome, ‘Liberdade em
Equilibrio’. Portanto, ela planejou uma praga seca, vazia, ndo uma praga-jardim,
com coreto e arvores. A ideia era possibilitar reunides, manifestagdes e comicios”,
pontua a pesquisadora. “Mas as pessoas tém dificuldades em entender que o vazio
também tem sua beleza. E ai comegaram as deturpagdes”. (MURALT apud
BUZATTI, 2015)
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A Praca idealizada pela artista Mary Vieira (MLE) pode ser lida como se fosse
uma escultura modernista’: um ruido na paisagem que a circunda. N&o existe dialogo com
as edificacbes do entorno, a praca é ruptura, desmoronamento do equilibrio, 0 espaco
construido, os edificios passam a ser considerados atrasados em relacdo & modernidade
desse objeto. Objeto, texto que demanda novas formas de leitura: “um estado de diferenca
livre, de distribuicdo nébmade — tudo aquilo que recusava, por sua existéncia, a nogdo de
modelo prévio” (SCHOPKE, 2012, p. 23.).

Nessa leitura, Mary Vieira € uma artista ndmade: recusa 0 modelo prévio

estabelecido tanto para as pragas quanto para as esculturas como adereco dessas. Assim,

O indice histérico das imagens diz, pois, ndo apenas que elas pertencem a uma
determinada época, mas, sobretudo, que elas s6 se tornam legiveis numa
determinada época. E, atingir essa “legibilidade” constitui um determinado ponto
critico especifico do movimento em seu interior. Todo presente é determinado por
aquelas imagens que Ihe sdo sincronicas: cada agora é o agora de uma determinada
cognoscibilidade. Nele, a verdade esta carregada de tempo até o ponto de explodir
(Esta explosdo, e nada mais, é a morte da intentio, que coincide com o nascimento
do tempo histérico auténtico, o tempo da verdade). (BENJAMIN, 2006, p. 504)

A cognoscibilidade da sua obra pode ser lida no momento hodierno, quando as multid6es
invadem o espago citadino, ruas, avenidas, pracas e viadutos, nas passeatas como
protestos, mas também nos carnavais®, como folia e nos jogos virtuais® como passatempo.
Essa escolha da artista por uma praca estéril demonstra sua dissociacdo em relagdo ao
tempo daquele século XX, quando em 1982, a obra-praca foi inaugurada. Essa discronia
aponta para uma ndo-coincidéncia, porém como nos explica Agamben (2009, p. 59), “um
homem inteligente pode odiar o seu tempo, mas sabe, em todo caso, que lhe pertence
irrevogavelmente, sabe que ndo pode fugir ao seu tempo”. Mary Vieira aderiu
plenamente a sua época, mas dela tomou distancias e por isso sua arte também pode ser

considerada contemporanea. Segundo Agamben (2009, p.59),

A contemporaneidade, portanto, é uma singular relagdo com o préprio tempo, que
adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente, essa é a
relacdo com o tempo que a este adere através de uma dissociagdo e um anacronismo.

" Furegatti (2007, p.16) explica que “a0 mesmo tempo em que a instalagdo da escultura modernista na paisagem
urbana indica a atualidade daquele grupo social que a promove, também distancia dela, parte da massa inculta
gue se aglomera nesse seu novo continente. Essa circunstancia indica um certo descompasso, a fragmentacéo dos
publicos e o principio de uma baixa audiéncia, mais tarde, reclamada, pelos artistas da arte contemporanea”. Ver
nota 11 e 12, p. 22.

® Sobre 0s blocos de carnaval de Belo Horizonte, ver DIAS, 2005.

° Exemplo de jogo virtual que influenciou o uso dos espacos piblicos é o Pokémon GO, um jogo eletronico free-
to-play de realidade aumentada voltado para smartphones.
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Aqueles que coincidem muito plenamente com a época, que em todos 0s aspectos a
esta aderem perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque, exatamente por isso,
ndo conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre ela.

A praca estéril é também uma desconstru¢do do mito fundador da cidade de
Belo Horizonte. Dessa forma,

O local em que é hoje o Parque Municipal foi onde Aardo Reis se instalou e de onde
sonhou a cidade. Belo Horizonte emana, portanto, em todos os sentidos, desse
territério, centro do desenho superposto ao do sonho, ponto de origem de um
sistema ndo s6 bi, mas tridimensional, cartesiana e positivamente escolhido,
existencialmente experimentado. Ai devemos poder ver a cidade em seu estado
embrionério: estardo ai contidos, certamente, seus elementos constitutivos mais
significativos. (MAGALHAES; ANDRADE, 1989, p. 138)

Em 22 de maio de 1895, o engenheiro civil Aardo Reis deixa o cargo de
Engenheiro-Chefe. Suas palavras apresentadas na ocasido ao Exm. Sr. Dr. Crispim Jacques
Bias Fortes — Presidente do Estado de Minas Gerais colocam o Parque como referéncia
central da nova cidade e apontam o paisagista francés, da “admiravel escola dos grandes
paisagistas” (MAGALHAES; ANDRADE, 1989, p.141) e o arquiteto-chefe como os

responsaveis pelo processo de criagao:

(...) O arquiteto-paisagista Paul Villon — além de um esboco de projeto para o
Parque, que foi definitivamente organizado, na 3% secdo da 32 divisdo, pelo Dr. José
de Magalhdes — preparou dois viveiros: - um, para floricultura, com a area de 13
135 m2, e outro com 139 500 m2, para o plantio de arvores indigenas e exoéticas,
destinadas ao mesmo Parque e a arborizacdo das pragas, ruas e avenidas (...). No
Parque estdo tragadas, grande nimero de ruas, com bastante gosto e arte (...).
(MAGALHAES; ANDRADE, 1989, p. 140)

A Praca Rio Branco (MLE) concebida pela artista Mary Vieira fez constar no
espago citadino o “outro” do mito fundador: o ndo-natural. Neste sentido, o natural é

representado pelo Parque:

Em volta das curvas — intrigantes — que as aguas fardo, deixando permanecer as
arvores nativas, deverd se desenvolver o Parque, adaptando-se o desenho
paisagistico as sugestdes do préprio terreno. Por todo esse seu lugar de moradia,
Aardo Reis permitira, curiosamente, o natural. Nao exigira nele o carater rigoroso a
ser impresso ao restante do projeto. Se 0 modo pelo qual a cidade é articulada tem
uma origem francesa, é geométrico, progressista, seu jardim nascedouro tem um
modo de articulagdo de origem inglesa, organico e culturalistal0. (MAGALHAES;
ANDRADE, 1989, p. 139)

19 Magalhées e Andrade sugerem ver, a propésito, CHOAY, Francoise, 1979, Cap. Il, p. 117-136.
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Dessa forma, a obra de arte (MLE) é um outro do Parque, mito fundador da
cidade, ela “ndo é apenas um outro ser, no sentido de alguma coisa fora de seu alcance, mas
um outro intimamente relacionado com ele, a imagem daquilo que ele ndo é e, portanto, uma
lembranca essencial daquilo que ele €’ (EAGLETON, 2006, p.199).

MLE é a expressdo do ndo-natural e portanto imagem daquilo que a cidade de
Belo Horizonte gostaria de ndo ser. E por ser o oposto da cidade, MLE esta intimamente
ligada a ela, pois a0 mostrar o que ela ndo &, reafirma a esséncia daquilo que a cidade é. Por
isso citamos o Parque Municipal como elemento primordial na criacdo da cidade e sua
denominagdo como mito fundador, a exaltagéo do natural.

A nova Capital nasce “da 4gua nascente rodeada de arvores nativas — fonte mitica
da cidade”, a exuberancia do pargue contrasta com a praca estéril, vazia e seca. Conforme
Magalhées e Andrade (1989, p. 141),

(...) o Parque retoma a natureza do lugar e é a partir dela, da 4gua nascente rodeada
de &rvores nativas — fonte mitica da cidade — que se vai ordenar o espago,
organizando-se nele o Estado e, em seguida, a sociedade, como a superacdo do
natural pelo racional.

Enquanto, a nova Capital foi criada na perspectiva citada no texto acima, a
desconstrucdo promovida pela obra de arte (MLE) reafirma seu carater de texto intransitivo.
Texto legivel a poucos e, portanto, muito pouco aceito, se partimos do principio que se é
dificil aceitar aquilo que ndo compreendemos. E interessante refletirmos também sobre as
intencGes da artista, que buscava uma praca civica para a manifestacdo popular.

Mais uma vez, o paradoxo da obra (MLE) também pode ser visto por meio da
intransitividade para com a populacdo, os citadinos. O texto exigiu um leitor muito
especializado e assim afastou as possibilidades de fruicdo da praca como obra de arte.
Diferente do momento pré-moderno™, citado abaixo, no ano de 1982, a populacdo contestou e

ndo aceitou a proposta estética promovida pela artista.

(...) a limitacdo dos espacos sempre ocupados pelo objeto artistico em lugares
sagrados, em espacos protegidos e controlados é tdo pertinente a cidade tradicional
quanto o dado das formas artisticas extramuros contemporaneas se verifica ligado ao
meio urbano da atualidade. Assim, podemos compreender que, a cidade, em seus
distintos formatos, € o agente do sistema artistico, até entdo, pouco percebido nas

1 Furegatti utiliza o termo no sentido que antecede o moderno. Considerando a histéria da escultura, é no final
do século XIX que a légica do monumento comeca a ruir, segundo Krauss (1984, p. 131). A autora explica que a
escultura modernista compreende trabalhos executados no recorte temporal datado do inicio do século XX até
por volta de 1950 (Krauss , 1984, p. 132).
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movimentacdes tomadas pela arte ao longo do tempo. E preciso que seja implodida,
desmesurada, fragmentada em suas vertentes estéticas para que seja requalificada
como importante elemento desse sistema. (FUREGATTI, 2007, p. 222)

No momento pré-moderno™, existe um comportamento social e artistico
vinculado predominantemente a fidelidade da representacdo tanto quanto pela hegemonia na
eleicdo de seus representantes oficiais. Os icones estabelecidos pelos monumentos e estatuaria
academicista eram aceitos por um fluxo reduzido de pessoas, distancias, vertentes estéticas e
formato urbano. A possibilidade de questionamento em relacdo a importancia das
homenagens e da ocupacdo perene desse espaco € inexistente (FUREGATTI, 2007, p. 22).
Assim, até este momento da historia, as esculturas eram executadas para serem inseridas em

pracas, largos, parques, espacos citadinos e a populacdo ndo questionava essas escolhas.

O desmoronamento desse suposto equilibrio se efetiva com a multiplicagdo das
ambicBes que determinam as varias dire¢fes tomadas pelo meio urbano e pela
linguagem artistica desse periodo que nos demandam a reordenacdo de seus
discursos, novas formas de apresentagdo e de leitura. Tal movimentacdo é
organizada pela escultura modernista e o principio do rompimento com a
espacialidade que a circunda. O entorno construido, urbano, passa a ser considerado
atrasado em relagdo @ modernidade daquele objeto de arte que se apresenta. Sem
qualquer compromisso outro que nao seja a discussdo interna de sua origem estética,
a escultura modernista rompe com todos o0s elementos que acompanharam sua
historia até entdo. (FUREGATTI, 2007, p. 222)

Como j& mencionamos, MLE pode ser lida como se fosse uma escultura
modernista’®. Neste sentido, seu compromisso é com sua estética, que rompe com o0s
elementos histdoricos precedentes: “pois esse foi o mais notavel efeito da ruptura com a
tradicdo: os artistas sentiam-se agora livres para colocar no papel suas visdes pessoais, como
até entdo apenas os poetas haviam feito.” (GOMBRICH, 1993, p. 385).

O elemento de ruptura com o passado € justamente a auséncia de arvores na Praca,
ou qualquer outro elemento vital, como a &gua ou a terra. Ao concretar toda a &rea da Praca, a

artista Mary Vieira provocou ruptura por meio de inovacgdo sustentada por preceitos estéticos

12 Nesse momento, a categoria escultura ¢ bem definida. Para Krauss (1984, p. 131), “(...) escultura ndo é uma
categoria universal mas uma categoria ligada a historia. A categoria escultura, assim como qualquer outro tipo de
convencdo, tem sua prépria logica interna, seu conjunto de regras, as quais, ainda que possam ser aplicadas a
uma variedade de situacfes, ndo estdo em si proprias abertas a uma modificacdo extensa. Parece que a logica da
escultura é inseparavel da loégica do monumento. Gragas a esta logica, uma escultura é uma representagdo
comemorativa — se situa em determinado local e fala de forma simbdlica sobre o significado ou uso deste local.
Um bom exemplo € a estatua equestre de Marco Aurélio: foi colocada no centro do Campidoglio para simbolizar
com sua presenca a relacdo entre Roma antiga e imperial e a sede do governo da Roma moderna, renascentista.
(...) As esculturas funcionam portanto em relagéo a légica de sua representacao e de seu papel como marco; dai
serem normalmente figurativas e verticais e seus pedestais importantes por fazerem a mediacdo entre o local
onde se situam e 0 signo que representam”.

3 Ver nota 11, p. 22.
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ligados aos movimentos artisticos. Para a populacdo ndo interessava tal proposta, pois era
afronta a tematica ambiental t40 em voga no ano de 1982,

A visdo subjetiva da artista Mary Vieira para a Praca Rio Branco ndo levou em
consideracdo a necessidade dos citadinos de um espaco com arvores gque proporcionassem
sombra. Por exemplo, a estética adotada pela artista é traduzida nas palavras do seu mentor:
"(...) As novas formas de expressdo tipicas para nossa época sdo necessarias para a construgdo
de uma ponte entre o mundo da ciéncia e da técnica e a arte.” (BILL, 1968, p. 26).

Essa visdo foi difundida por duas escolas: a Escola de Bauhaus ™ e a Escola da Forma *® e
influenciaram tanto a arquitetura moderna brasileira, das quais, nos interessa as obras
projetadas pelo arquiteto Oscar Niemeyer, quanto os poetas, JCMN (SOUZA, 2004, p.48) e
também os poetas concretistas (PIGNATARI, 2006, p. 153) e os artistas plasticos da América
Latina. Além disso, essa visdo permeou 0 universo cultural vivenciado pela artista plastica

Mary Vieira, no inicio da sua formacao na Escola Guignard.*’

4 «“Em 1982, a Assembleia Geral das NacBes Unidas (Nagdes Unidas, Assembleia Geral) adotou a Carta
Mundial da Natureza (UNGA Res 37/7) como um documento historico no desenvolvimento de uma ética
ambiental global. E a primeira declaragfo intergovernamental a afirmar o respeito pela natureza como principio
fundamental da prote¢do ambiental e contém uma visdo progressiva das estratégias e politicas necessarias para
alcancar o bem-estar ecoldgico. No entanto, ndo articula completamente as ligagdes entre degradacdo ambiental
e pobreza ou desenvolvimento humano equitativo e foi elaborada antes que o conceito de desenvolvimento
sustentavel surgisse durante os trabalhos da Comissdo Mundial sobre Meio Ambiente e Desenvolvimento
(WCED) em 1985-87" (tradugdo nossa). In 1982 the United Nations General Assembly (United Nations, General
Assembly) adopted the World Charter for Nature (UNGA Res 37/7) as a landmark document in the development
of a global environmental ethic. It is the first intergovernmental declaration to affirm respect for nature as the
foundation principle of environmental protection, and it contains a progressive vision of the strategies and
policies required to achieve ecological well-being. However, it does not fully articulate the links between
environmental degradation and poverty or equitable human development and was drafted before the concept of
sustainable development emerged during the work of the World Commission on Environment and Development
(‘WCED’) in 1985-87.

Disponivel em <http://opil.ouplaw.com/view/10.1093/law:epil/9780199231690/law-9780199231690-
e1907?rskey=71D8Zs&result=1&prd=EPIL>. Acesso em 13 mar 2017.

15 Situada na Alemanha, foi dirigida por vérios arquitetos Walter Gropius, Mies van der Rohe, Frank LLoyd
Wright, Le Corbusier. A escola é reconhecida pela influéncia que exerceu ao longo do tempo, através de
evidente intercdmbio de valores humanos, que impactou sobre o desenvolvimento da arquitetura, da tecnologia,
das artes monumentais, do urbanismo e do paisagismo.

1° Situada em Ulm, também na Alemanha, teve como reitor Max Bill, ex-aluno da Bauhaus. A visita de Max
Bill, em 1951, ao Brasil, gerou polémica na disciplina da arquitetura em funcdo da critica do suico a obra de
Oscar Niemayer (MACEDO, 2008, p. 100). Na ocasido, sua escultura Unidade Tripartida, que explora o conceito
matematico de Moebius, foi agraciada com o primeiro prémio, concedido pela Primeira Bienal de S8o Paulo. Em
1952, Mary Vieira passa a viver em Zurique, convivendo com Max Bill e participa da dltima mostra do grupo
Allianz.

Y Mary Vieira ingressou na escola em 1944, localizada no Parque Municipal Américo Renné Giannetti, ficou
conhecida como Escola do Parque, foi dirigida pelo pintor Alberto da Veiga Guignard, a convite do entdo
prefeito de Belo Horizonte Juscelino Kubitschek. Franz Weissman (Knittelfeld, Austria, 1911 — Rio de Janeiro,
RJ, 2005) e Amilcar de Castro (Paraisépolis, MG, 1920 — Belo Horizonte, MG, 2002) também sdo escultores ex-
alunos da referida escola.


http://opil.ouplaw.com/view/10.1093/law:epil/9780199231690/law-9780199231690-e1907?rskey=71D8Zs&result=1&prd=EPIL
http://opil.ouplaw.com/view/10.1093/law:epil/9780199231690/law-9780199231690-e1907?rskey=71D8Zs&result=1&prd=EPIL
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A arte concreta é herdeira das pesquisas do grupo De Stijl [O Estilo], 1917/1928, de
Piet Mondrian (1872-1944) e Van Doesburg, que busca a pureza e o rigor formal na
ordem harménica do universo. Além disso, parte de ideais da Bauhaus, 1919-
1933, nos quais a racionalidade deve estar presente em todos os ambitos sociais e
nas conquistas da arte democratizadas pela industria. O artista suico Max Bill (1908-
1994), nos anos 1950, com a Hochschule fur Gestaltung (HfG) [Escola Superior da
Forma], em Ulm, Alemanha, tenta levar adiante esse projeto. Para Bill - um dos
principais responsaveis pela divulgacdo da arte concreta na América Latina -, a
matematica € o meio mais eficiente para o conhecimento da realidade objetiva e uma
obra plastica deve ser ordenada pela geometria e pela clareza da forma. Em 1948, o
argentino Tomas Maldonado (1922), que se torna professor da Escola Superior da
Forma, faz contato com Bill. Antes disso, O Manifesto Invencionista publicado em
1946, na revista Arte Concreto-Invencién, em Buenos Aires, reafirma o fim da arte
como representacdo e ilusdo, e diz ainda que "a estética cientifica substituira a
milenar estética especulativa e idealista".

No Brasil, a influéncia de Max Bill e as propostas da arte concreta se manifestam
em 1952, com a realizacdo da exposicdo no MAM/SP, do Grupo Ruptura liderado por
Waldemar Cordeiro (1925-1973)*8 (ARTE, 2017).

Mas é no papel,
no branco asséptico,
que 0 verso rebenta.

Como um ser vivo
pode brotar
de um chdo mineral? *°

E no chdo, no concreto asséptico que a escultura de Mary Vieira rebenta. Os
poetas tracaram uma relacdo singular com a obra da artista. Mary Vieira escreve na pagina da
cidade, assim como os poetas grafam suas marcas no branco do papel. JCMN assim expressou

uma das esculturas da artista®:

A ESCULTURA DE MARY VIEIRA

dar a qualquer matéria
a aritmética do metal

18 «A Exposicdo Nacional de Arte Concreta, realizada em 1956/1957, retine, além dos artistas do Grupo Ruptura,
alunos de Ivan Serpa (1923-1973), que leciona pintura no MAM/RJ e de onde surge o Grupo Frente, formado
por Décio Vieira (1922-1988), Rubem Ludolf (1932-2010), César OQiticica (1939) e Hélio Qiticica (1937-1980).
Participam também, entre outros, Lygia Pape (1927-2004), Lygia Clark (1920-1988), Amilcar de Castro (1920-
2002) e Franz Weissmann (1911-2005). O critico Mario Pedrosa (1900-1981) - que em 1949 escreve tese
pioneira sobre a relagdo entre arte e psicologia da gestalt, que muito alimenta os artistas concretos - publica
artigo sobre a exposicéo e observa a diferenca entre paulistas, que seriam mais teéricos e dogmaticos, e cariocas,
intuitivos e empiricos. Em 1959, liderados por Ferreira Gullar (1930), os cariocas assinam o0 Manifesto
Neoconcreto” (ARTE, 2017).

19«5 Poema”, MELO NETO apud SOUZA, 1999, p.44.

20 saldivar (2014, p. 92) aponta a escultura que integra a colecdo do MAM-SP, Luz-Espaco: Tempo de um
Movimento, de Mary Vieira, de 1955, como referéncia para o poema de autoria de JCMN. Sobre a trajetoria da
artista plastica Mary Vieira, ver SANTOS, 2015, p. 29-115.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo368/bauhaus
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao372976/hochschule-fur-gestaltung-ulm-alemanha
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8922/ivan-serpa
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21454/decio-vieira
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9536/rubem-ludolf
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa404260/cesar-oiticica
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa48/helio-oiticica
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa950/lygia-pape
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa1694/lygia-clark
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa2448/amilcar-de-castro
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa2448/amilcar-de-castro
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9471/franz-weissmann
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa445/mario-pedrosa
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa287/ferreira-gullar
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dar lamina ao metal
e a lamina aluminio

dar ao nimero impar
0 acabamento do par
entdo ao ndmero par
0 assentamento do quatro

dar a qualquer linha
projeto a pino de reta
dar ao circulo sua reta
sua racional de quadrado

dar a escultura o limpo

de uma maquina de arte

por sua vez capaz da arte

de dar-se um espaco explicito
(MELO NETO, 1975, p.274)

Se considerarmos um dos referenciais tedricos da presente pesquisa, que sera
estudado mais a frente, a escultura de Mary Vieira e 0 poema de JCMN constituem uma
relacdo entre midias (relacdo intermidiatica - Cliver, 2006, p. 23).

Assim, os fendmenos sdo agrupados em categorias, a exemplo do poema que faz
referéncia a escultura, trata-se da categoria de intermidialidade no sentido estrito de
referéncias intermidiaticas (RAJEWSKY, 2012, p.57-58).

Observamos que o poema se constroi rigorosamente sob o “signo da
quaternidade” (GONCALVES apud SOUZA, 1999, p. 53) e segundo Marly de Oliveira citada
por Souza (1999, p.53): “(...) 0 nimero 4 e seus multiplos sdo uma presenca constante na
poesia de JCMN, ndo que a ele atribua uma funcdo esotérica, mas simplesmente como
sindnimo de equilibrio e racionalidade”.

Para Souza (2004, p.48):

Um lance de olhar sobre a evolucdo do construtivismo, desde, por exemplo, as
“constelagdes de quadrados de Malevitch”, ressalta o significativo estatuto
matematico e geométrico do “quatro e do quadrado”, para além de seu valor
simbolico expresso em diferentes culturas de todo o mundo. Escreveu Malevitch
sobre isso: “Tentando desesperadamente liberar a arte... do mundo representacional,
procurei refugio na forma do quadrado”. Mas ¢ Naum Gabo, contemporaneo de
Mondrian e precursor de Max Bill (cuja influéncia sobre a artista brasileira [Mary
Vieira] se fara sentir fortemente), que nos pode fornecer uma coerente (ou
convergente) chave de interpretacdo para a leitura desse poema dedicado por JCMN
a Mary Vieira.
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Souza (2004, p.49) explica através das palavras de Rickey e Gabo a importancia

da imagem para a arte construtivista®’:

“Construtivista” passara assim a cobrir tanto a pintura quanto a escultura, tendo se
expandido de modo a absorver muitas das idéias (sic) do suprematismo® e do De
Stijl*®. Nao mais se restringia, ou dedicava especial atengio ao “construido”, ou ao
feito da unido de materiais industriais, nem tampouco a geometria pura ou a
predominancia do espaco vazio. O carater essencial da arte construtivista ndo se
encontra no estilo, no material ou na técnica, mas sim na imagem. Essa imagem
requerida do artista uma alteragdo radical de idéias (sic) que se mantinham ha
milhares de anos. Agora, a imagem em si mesma era real. Gabo resumiu a questéo
da seguinte maneira: “Nao fazemos imagens de...” (RICKEY apud SOUZA, 2004,
p. 49)

Nota-se, segundo Saldivar (2012, p.92), na compleicéo fisica e visual do poema a
heranca das estéticas modernas sobre a poesia do pds-1945: “a uniformidade que transparece
no emprego das quadras”. Ainda, segundo esse autor, “tanto a auséncia de letras maitsculas

nos principios dos versos quanto de uma pontuacdo sugerem a presenca de um continuum

2! «para 0 construtivismo, a pintura e a escultura sio pensadas como construgdes - e nd0 como representacdes -,
guardando proximidade com a arquitetura em termos de materiais, procedimentos e objetivos. O termo
construtivismo liga-se diretamente ao movimento de vanguarda russa e a um artigo do critico N. Punin, de 1913,
sobre os relevos tridimensionais de Vladimir Evgrafovic Tatlin (1885 - 1953). A consideracdo das
especificidades do construtivismo russo ndo deve apagar os elos com outros movimentos de carater construtivo
na arte, que ocorrem no primeiro decénio do século XX, por exemplo, 0 grupo de
artistas expressionistas reunidos em torno de Wasilli Kandinsky (1866 - 1914) no Der Blaue Reiter [O Cavaleiro
Azul], em 1911, na Alemanha; o De Stijl [O Estilo], criado em 1917, que agrupa Piet Mondrian (1872 - 1944),
Theo van Doesburg (1883 - 1931) e outros artistas holandeses ao redor das pesquisas abstratas; e
o0 suprematismo, fundado em 1915 por Kazimir Malevich (1878 - 1935), também na Rdssia. Isso sem esquecer
0s pressupostos construtivos que se fazem presentes, de diferentes modos, no cubismo, no dadaismo e
no futurismo italiano”.  Disponivel em <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3780/construtivismo>.
Acesso em 15 mar. 2015.

22 “Movimento russo de arte abstrata, o suprematismo surge por volta de 1913, mas sua sistematizagdo teérica
data de 1925, do manifesto Do Cubismo ao Futurismo ao Suprematismo: o Novo Realismo na Pintura, escrito
por Kazimir Malevich (1878-1935) em colaboracdo com o poeta Vladimir Maiak6vski (1894-1930).
O suprematismo esta diretamente ligado ao seu criador, Malevich, e as pesquisas formais levadas a cabo pelas
vanguardas russas do comeco do século XX, o raionismo de Mikhail Larionov e Natalia Goncharova e
o construtivismo de Vladimir Evgrafovic Tatlin. Nesse contexto, o suprematismo defende uma arte livre de
finalidades préaticas e comprometida com a pura visualidade plastica. Trata-se de romper com a idéia de imitagao
da natureza, com as formas ilusionistas, com a luz e cor naturalistas - experimentadas pelo impressionismo - e
com qualquer referéncia ao mundo objetivo que o cubismo de certa forma ainda alimenta. Malevich ainda fala
em "realismo"”, e o faz com base nas sugestdes do mistico e matematico russo P.D. Ouspensky, que defende
haver por trds do mundo visivel um outro mundo, espécie de quarta dimensdo, além das trés a que os sentidos
humanos tém acesso. O suprematismo representaria essa realidade, esse "mundo ndo objetivo", referido a uma
ordem superior de relagdo entre os fenémenos - espécie de "energia espiritual abstrata" -, que é invisivel, mas
nem por isso menos real”. Disponivel em http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3842/suprematismo>.
Acesso em 15 mar 2017.

2 Segundo Farthing (2011, p.406), “o grupo De Stijl (O Estilo) se formou com a publicagéo da revista De Stijl na
Holanda em 1917. A revista expressava as teorias do artista multifacetado e poeta Theo van Doesburg (1883-
1931) e do pintor Piet Mondrian (1872-1944), que procuravam criar um forum para arquitetos, designers e
pintores que compartilhavam de uma estética abstrata semelhante”.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3784/expressionismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo347/abstracionismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3842/suprematismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3781/cubismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3651/dadaismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo358/futurismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo347/abstracionismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5356/raionismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3780/construtivismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3638/impressionismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3781/cubismo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3842/suprematismo
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textual, isto é, a ideia de que a narrativa ndo abre em seu inicio e tampouco se encerra ao final
dos 16 versos que a constituem”.

O uso apenas de letras minusculas na composi¢cdo dos versos também remete as
diretrizes do Modernismo: menos é mais; e a forma € a funcéo (Garcia, 2013, p. 93). Garcia
(idem) explica que “o desejo geral da modernidade era o de permanecer apenas com o

essencial, abolindo qualquer tipo de ornamento”. Garcia (2013, p. 94) complementa:

No campo do design gréfico, a Bauhaus, além de rejeitar a serifa®*, chegou a abolir
as letras maiusculas, acreditando ndo serem necessarios dois signos para a mesma
letra. A limpeza de formas ecoou por todas as manifestagdes artisticas do periodo,
como na arquitetura moderna: a tipografia eleita pelos concretistas harmonizava-se
com o espirito da época.

Com esta citacdo entendemos também a escolha do poeta pela letra mindscula.
Esta escolha explicita uma economia de formas e signos preconizada, como nos relatou
Garcia, pelo Modernismo em suas manifestacBes artisticas. Sobre a economia de formas,
Saldivar (2012, p.94), explica que

(...) [a] frase de abertura da tultima estrofe do poema: “dar a escultura o limpo”, em
outras palavras, empregar solugbes morfoldgicas conhecidas — impossivel ndo
pensar nas “Vinte palavras sempre as mesmas / de que conhece o funcionamento”,
de “A ligdo de poesia”® — de modo a purificar a obra de toda e qualquer espécie de
item que ndo se mostre absolutamente essencial e que seja, por conseguinte,
supérfluo, com vistas a salientar a beleza que pode ser encontrada na simplicidade,
no antidecorativismo, na “limpeza” da construtiva.

Mary Vieira emprega solucéo similar na proposta urbanistica idealizada por meio

de MLE. A beleza de MLE reside na simplicidade, na “limpeza” construtiva, S&0 poucos 0s

24 «“Na tipografia, as serifas s30 0s pequenos tracos e prolongamentos que ocorrem no fim das hastes das letras.
As familias tipograficas sem serifas sdo conhecidas como sans-serif (do francés "sem serifa"), também
chamadas grotescas (de francés grotesque ou do alemé&o grotesk). A classificagdo dos tipos em serifados e néo-
serifados € considerado o principal sistema de diferenciagdo de letras”. Disponivel em
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Serifa>. Acesso em 15 mar 2017.

> A Licao de Poesia// 1. Toda a manha consumida/como um sol imével/diante da folha em branco:/principio do
mundo, lua nova. //J& ndo podias desenhar/sequer uma linha;/um nome, sequer uma flor/desabrochava no verao
da mesa: nem no meio-dia iluminado,/cada dia comprado,/do papel, que pode aceitar,/contudo, qualquer mundo.
2. A noite inteira 0 poeta/em sua mesa, tentando/salvar da morte os monstros/germinados em seu tinteiro.
Monstros, bichos, fantasmas/ de palavras, circulando,/ urinando sobre o papel,/ sujando-o com seu carvéao.
Carvdo de lapis, carvdo/ da ideia fixa, carvdo/ da emocdo extinta, carvdo/consumido nos sonhos. 3. A luta branca
sobre o papel/que o poeta evita./luta branca onde corre o0 sangue/de suas veias de dgua salgada. A fisica do susto
percebida/entre os gestos diarios;/susto das coisas jamais pousadas/porém imdveis — naturezas vivas. E as vinte
palavras recolhidas/nas dguas salgadas do poeta/e de que se servird o poeta/em sua maquina Util. Vinte palavras
sempre as mesmas/de que conhece o funcionamento,/a evaporacédo, a densidade/ menor que a do ar (Melo Neto,
2007, p.54).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Tipografia
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_francesa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tipo
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elementos se considerarmos a funcdo de praca que a localizagdo da obra exige®. As reflexdes

de Saldivar (2012, p. 94) acerca dos métodos compositivos utilizados tanto por Cabral quanto

por Mary Vieira, explicita o objetivo para com a construtiva:

(...) o termo “maquina” incide novamente no vocabulario do escritor, reafirmando
sua atitude de incessante procura pela compreensdo ldgica do fenémeno poético-
literario, donde provém o carater eminentemente racional de seu fazer artistico (...).
Pensando de maneira paralela entre as especificidades da escultura e da poética, do
entendimento da imagem da “maquina da arte” de Mary Vieira decorre o ideal da
“maquina do poema” de Jodo Cabral, ndo por conta do automatismo de
engenhosidade, mas, sim, em decorréncia da eficicia de seus métodos compositivos.

O termo “maquina” é também influéncia do arquiteto franco-suico Le Corbusier?’.

O arquiteto fez a primeira referéncia ao termo em relagcdo ao Parthenon.

Mais tarde,

Parthenon — eis aqui a maquina de comover. Entramos no implacavel da mecénica.
N&o hé simbolos associados a essas formas; elas provocam sensacdes categoricas;
ndo € mais necessaria uma chave para compreender [..]. E quem encontrou a
composicao desse elemento? Um inventor genial. Essas pedras estavam inertes, nas
pedreiras do Pentélico, informe. Para agrupa-las assim, ndo era preciso ser
engenheiro; era preciso ser um grande escultor (LE CORBUSIER apud
SALDIVAR, 2012, p.46).

0 arquiteto relaciona o termo a temaética da casa.

[...] tendo reivindicado a “maquina de morar”, revolucionamos desde entdo essa
opinido bem nova quando pretendemos que essa maquina podia ser um palécio. E
por palacio queriamos significar que cada 6rgdo da casa, pela qualidade de sua
disposicdo no conjunto, podia entrar em tais relagdes comoventes capazes de
desvelar a grandeza e a nobreza de uma inten¢do. E essa intencéo era para nos a
arquitetura. A (sic) aqueles que, absorvidos agora pelo problema da “maquina da
(sic) morar”, declaravam: “A arquitetura ¢ servir”, nds respondemos: “a arquitetura é
emocionar”. E fomos taxados de “poeta” com desdém (LE CORBUSIER apud
SALDIVAR, 2012, p.47).

Assim, tanto a casa, 0 poema como a praca em analise (MLE) refletem um fazer

artistico em comum,

que o arquiteto, o poeta e a escultora priorizavam o carater

eminentemente racional de suas composicdes. Em contrapartida, o xama que nos relata a

floresta trabalha com uma consciéncia méagica que busca na natureza suas visdes de mundo.

Os artistas que citamos espelham visdes de mundo a partir da vida nas cidades e nossos xamas

% Centro de uma Capital onde transita um nimero consideravel de pessoas.

27 «Charles-Edouard Jeanneret-Gris, mais conhecido pelo pseudénimo de Le Corbusier (La Chaux-de-Fonds, 6
de Outubro de 1887 — Roquebrune-Cap-Martin, 27 de Agosto de 1965), foi um arquiteto, urbanista, escultor e
pintor de origem suica e naturalizado francés em 1930. E considerado, juntamente com Frank Lloyd
Wright, Alvar Aalto, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer, um dos mais importantes arquitetos do século XX”.
Disponivel em <https://pt.wikipedia.org/wiki/Le_Corbusier>. Acesso em 15 mar 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Pseud%C3%B3nimo
https://pt.wikipedia.org/wiki/La_Chaux-de-Fonds
https://pt.wikipedia.org/wiki/6_de_Outubro
https://pt.wikipedia.org/wiki/6_de_Outubro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1887
https://pt.wikipedia.org/wiki/Roquebrune-Cap-Martin
https://pt.wikipedia.org/wiki/27_de_Agosto
https://pt.wikipedia.org/wiki/1965
https://pt.wikipedia.org/wiki/Frank_Lloyd_Wright
https://pt.wikipedia.org/wiki/Frank_Lloyd_Wright
https://pt.wikipedia.org/wiki/Alvar_Aalto
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mies_van_der_Rohe
https://pt.wikipedia.org/wiki/Oscar_Niemeyer
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
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as expressam a partir de suas experiéncias de vida na floresta. A “maquina de morar” do xama

é a floresta. Segue-se, entdo A Floresta e a Linha.

3. Aflorestae alinha

A floresta estd viva. S6 vai morrer se os brancos insistirem em destrui-la. Se
conseguirem, os rios vado desaparecer debaixo da terra, o chéo vai se desfazer, as
arvores vdo murchar e as pedras véao rachar no calor. A terra ressecada ficara vazia
e silenciosa. Os espiritos xapiri, que descem das montanhas para brincar na floresta
em seus espelhos, fugirdo para muito longe. Seus pais, 0s xamas, ndo poderdo mais
chamé-los e fazé-los dangar para nos proteger. N&o serdo capazes de espantar as
fumacas de epidemia que nos devoram. N&o conseguirdo mais conter oS seres
maléficos, que transformardo a floresta num caos. Entdo morreremos, um atras do
outro, tanto os brancos quanto nés. Todos os xamas vao acabar morrendo. Quando
ndo houver mais nenhum deles vivo para sustentar o céu, ele vai desabar
(KOPENAWA apud KOPENAWA,; ALBERT, 2015, grifo nosso).

“A terra ressecada ficara vazia e silenciosa”. A obra de arte idealizada por Mary
Vieira (MLE) nos remete a este estado de siléncio e vazio. A aridez da obra nos coloca diante

de uma “terra ressecada”, sem vida e

A pele da floresta é bela e cheirosa, mas se suas &rvores forem queimadas ela
resseca. Entdo, a terra se desfaz aos pedacos e as minhocas desaparecem. Os brancos
sabem disso? Os espiritos das grandes minhocas sdo donos do chdo da floresta. Se
forem destruidos, ele fica arido. Por baixo dele, aparece entdo uma terra vermelha,
da qual s6 podem sair brotos de plantas ruins e capim ralo. Nds ndo arrancamos a
pele da terra. Cultivamos apenas sua superficie, pois é nela que esta a sua riqueza
(KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 471, grifo nosso).

Na cidade também encontramos riqueza na superficie. O estudo da obra de arte

(MLE) é uma riqueza inscrita na superficie. Assim como o €, para a cidade de Belo Horizonte,

as fachadas de suas edificagbes com seus urbanos ornamentos ou seus caminhos de pedra e
suas grades, compreendidas como o exercicio de linha que nos leva a percepgéo da beleza.

Se 0 objeto é a grade®®, seu lugar é a fronteira, e é na fachada — vestimenta da casa,

quase pele — que eles se revelam. Nas fachadas as discussdes sobre o ornamento

ganham sentido renovado, pelo modo como sdo habitados pelo hoje, como

promovem encontros entre “presentes novos e antigos” na paisagem urbana.
(GOULART, 2014a, p.7)

()

Mas as casas de ontem estavam ali, ensinando-nos sobre o seu tempo passado,
desenhando 0 nosso espago presente.

%8 A grade pode ser um ornamento urbano.
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Ha uma sobreposi¢do de tempos, os mesmos modelos de grades em edificios de
idades distintas. E como se a histdria dessas grades pudesse ser, em certa medida,
separada da histéria da Arquitetura, como uma segunda camada, uma espécie e (sic)
pele que tem sua veia atemporal, em funcdo da facilidade de se realizar uma
intervencdo dessa natureza, a posteriori. Muitas casas receberam-nas anos depois de
sua construgdo, sem se preocupar com os estilos em voga, por questdes de seguranga
— das criancas e contra os ladrBes — e diversas outras foram construidas bem depois
da propria grade, e aproveitam-na, apés resgata-la em ferros-velhos. Grades que, de
tdo fixas, tornar-se-d0 tdo moveis, nesta nova morada, de papel e linhas.
Sobreposicédo ndo s6 de tempos, mas de modos de viver e habitar. Outras belezas.

As grades sdo bens da arquitetura, compartilham de sua escala, cercando-a,
envolvendo-a, delimitando-a. Protegem o homem, graciosamente. Cercam e
conformam o espaco, acrescentando uma camada transparente a histéria do
ornamento: envolvem deixando ver, criando uma camada grafica, que vibra em
linhas de ferro cuja expressividade vai além do que suas aparentes rijeza e
severidade material permitiriam. E inevitavel pensar na forca gréfica das linhas que
conformam as grades ornamentais. Linhas que preenchem as cidades de ontem e de
hoje, conferindo graca discreta aos caminhos, em tom distinto dos atuais muros de
vidro (transparéncias que hoje estdo na moda, criando novas e geladas ilusbes de
passagem). Linha que é, sobretudo, metafora da fronteira, mas pontilhada, porosa,
entre a Arte e a Arquitetura. Linha de costura, a conformar um patchwork urbano e
multitemporal. Linha voluptuosa, que gera movimento e responde pelo impulso
ornamental, erdtico e de proliferacdo. Linha de projeto, a conformar uma arquitetura
ilustrada, apontando para a importancia histérica do desenho para esse saber. Linhas
que sdo escritas a se compartilhar. (GOULART, 2014b, p.10)

A obra de Mary Vieira (MLE) também é linha na cidade. A artista grafa no
concreto as linhas do tempo. Tempo de liberdade que comecou com a redemocratizagdo
do pais por meio dos comicios em favor das “Diretas Ja” que ocorreram na década de
1980%. Linhas que ornamentam o “L” da liberdade e formam o volume da escultura.
Linhas que orientam para quatro dire¢es, como se fossem a rosa dos ventos, ventos que
cantam a liberdade. Linhas que fundem escultura e arquitetura, duas midias® distintas se
tornam uma, numa Praca em Belo Horizonte.

Linhas que também grafam veias no piso e marcam mais uma vez o “L” no
concreto sem linhas. Linhas que indicam o eixo da Avenida Afonso Pena, eixo
monumental da Capital, que em outros tempos, era delimitado pelas fileiras de ficus que
apontavam para a Serra do Curral, eleita pelos belorizontinos, em 1995, como simbolo da

cidade. “A partir da Serra, se estende a cidade de Belo Horizonte e, se por um lado ela

» Segundo Delgado (2007, p. 5), “a década de 1980, na verdade, comportou uma pressdo crescente pela
redemocratizacdo do pais. Foram anos nos quais se destacaram 0s seguintes acontecimentos: campanha pela
anistia, retorno ao pluripartidarismo, eleicdes diretas para governadores de estado, campanha pelas diretas ja,
eleicdo, pela via indireta, de um presidente civil apds quinze anos de rotatividade de generais & frente da
presidéncia da republica, elei¢do de uma Assembléia (sic) Nacional Constituinte, promulgacdo de uma nova
Constituicdo, eleigdes diretas para presidente da republica”. Schwarcz e Starling (2015, p. 484) destacam que “o
primeiro [comicio da campanha Diretas Ja], em Belo Horizonte, reuniu cerca de 300 mil manifestantes na praga
Rio Branco; o segundo, no Rio de Janeiro, levou 1 milhdo de pessoas para a Candelaria; o Gltimo, em Séo Paulo,
bateu a marca de 1,5 milhdo de participantes.

%00 conceito de midia sera trabalhado no item denominado “Ponte”, p. 58.



32

emoldura a cidade, por outro marca o seu inicio, sendo, portanto, a sua maior referéncia
simbolico natural” (CASTRO, 2006, p.267).

BELEZA

Linhas encantadas, as grades ornamentais resultam da vontade de beleza e provocam
a pergunta sobre o que a beleza é, de quais maneiras se manifesta e pode vir a se
manifestar. Por querer, querer bem, quereres outros: no cerne da beleza se
encontram livre escolha, comunhdo, diversidade, empatia. (...) Ou seja: quando o
ferro velho se torna para cada sujeito, ferro novo, novinho em folha. Ha um
repertorio de qualidades no qual a funcionalidade dos objetos cede espago a
intensidade dos efeitos gerados no observador, no interagente. Ornamental é a linha,
sensivel e inteligivel, que traduz alguma qualidade desse repertorio. A linha é, pois,
um chamado, e comega a operar no instante em que o chamado é atendido, em que a
interacdo se inicia. E o instante em que alguém ndo sé identifica a linha, mas
concede atencgdo a ela e ao impacto que ela provoca. Essa atencdo especial qualifica-
a como uma linha de linhas, linha mdltipla: a linha da beleza. Na beleza, é
reciprocamente constitutivo e interrogativo o vinculo entre intencdo e efeito. A
beleza sempre lanca a pergunta sobre a beleza da beleza. Por esse motivo, toda
beleza se abre a outras belezas. Ou melhor: a beleza é sempre beleza outra
(BRANDAO apud GOULART, 2014b, p. 261).

A beleza do vazio, a beleza do siléncio, a beleza auséncia...

— O branco asséptico do papel:
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MLE remete a essa beleza®, mas é bom nos lembrarmos de que nossa cidade
tende a ser um lugar asséptico, quando as paisagens se repetem, e estar aqui é como estar
em qualquer outro lugar. Fortuna (2007) cita, como exemplo, a paisagem sonora
padronizada emitida pelos terminais bancarios que, em qualquer parte do planeta, é
sempre a mesma. Diferente, porém, daquelas produzidas pela tradicdo, como o badalar

dos sinos, que remetem a um fazer social. Assim,

(...) as imagens das cidades podem repartir-se por dois tipos principais — as imagens
modernizantes e as imagens patrimonialistas. As primeiras, correspondem 0s
idearios da competitividade, da tecnicidade e da cultura empresarial. As segundas
deixam-se conduzir pela ordem dos costumes e das tradicOes, das festas e da
arquitetura locais (SANTOS, 1997; FORTUNA, 1997b apud FORTUNA, 2007).
Enguanto que as primeiras parecem corresponder as cidades que mais se tém
globalizado, as segundas, de base patrimonialista, parecem ter escapado ou estar a
perder o desafio dessa modernizacdo globalizante. Se a sonoridade metélica,
motorizada e de base tecnolégica € a que mais se adequa a compreensao das cidades
do primeiro tipo, Coimbra, com a predominéncia e a singularidade das suas
sonoridades vocais, oferece de si a imagem de uma cidade tradicional. O seu
patriménio sonoro tanto pode significar uma sonoridade de resisténcia como de
estagnacdo. Que fazer com tais paisagens sonoras? O mesmo € dizer, que fazer com
esta cidade?

Belo Horizonte, assim como Coimbra, tem como desafio responder a esta
indagacdo. E bom lembrarmos que Fortuna, no texto citado, nos adverte que nio é tarefa
facil. Um exemplo hodierno de tradicdo na capital mineira é a linha do piso, que se
compdem por meio de um mosaico de pedras. A essa beleza corresponde um oficio, um
artesdo que domina a técnica alinhada a arte de saber fazer. O gradil, o serralheiro e as
calgadas portuguesas, o calceteiro, artistas andonimos. Em seus caminhos de pedra, Belo
Horizonte revela tanto suas linhas, ornando o ch@o que todos pisam, quanto um modo de

ser, que ndo é mais. E o que ndo acontece mais é o footing®® na Avenida Afonso Pena,

31 Os poetas concretistas, como ja mencionamos, pertencem decerto ao grupo que reconhece a beleza da
obra e a empatia com o trabalho da artista acontece muito em fun¢do da estética partilhada, como ja
explicamos anteriormente, p. 24 e 25. Segundo Pignatari (2006, p.96), “quanto as realizagdes espaciais,
cite-se, antes de qualquer outra, a Gltima e impressionante obra de Mallarmé, Un Coup de Dés (1897), que
é a primeira obra poética consciente e estruturalmente organizada segundo a espaciotemporalidade. Os
problemas colocados por sua teoria das “subdivisdes prismaticas da Idéia” — cuja concretizagdo requereu o
branco da pagina como elemento de estrutura, palavras em diferentes caixas e tipos e indicages de
leitura, que fazem do poema uma verdadeira partitura verbivocovisual — cobrem, hoje, a maior parte do
campo de preocupacdes da poesia concreta. Este poema representa, para a poesia concreta, 0 que um
Anton Webern representa para a masica eletrdnica, um Malevich ou um Mondrian para a pintura concreta,
e um Gropius, um Mies Van der Rohe ou um Le Corbusier representariam para a arquitetura moderna”.

32 Porto (2008, p.54) descreve: “Na Afonso Pena, as vitrines das lojas, 0s cafés a transformavam em um local
apropriado para o footing, pratica comum a época. Conforme Drummond, as quatro horas da tarde, a Avenida
Afonso Pena era uma “Broadway sertaneja” (Antonio (sic) Crispim, 25 mai. 1930). Esse apelido pode ser
explicado em outras cronicas em que a Avenida aparece como um dos principais cenarios da vida social belo-
horizontina”. “No feriado de ontem, a Avenida cheia mostrava com orgulho as criaturas que a transformam,
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sem ficus restam até entdo as calcadas portuguesas, as fachadas e gradis que formam uma
constelacdo composta por estilos diversos, invocando épocas passadas: ecletismo, art
decd, modernismo...

Carsalade (ver Tabela 1) nos guia na leitura desses estilos preservados para as

geracdes futuras por meio dos bens tombados* de Belo Horizonte:

De inspriragdo neo-classica
A) O ECLETISMO DE PRIMEIRA FASE De inspriracdo neo-gobtica
Da Comissdo Construtora

De inspriracdo do art-nouveau
B) O ECLETISMO DE SEGUNDA FASE P . ~Q )

De transicdo para o déco
C) O ART-DECO

Neo-colonial

De influéncia européia: normando

D) O ECLETICO TARDIO COM INFLUENCIAS De influéncia européia: bangalos
DIVERSAS De influéncia européia: neo-racionalismo
De influéncia mista
De influéncia norte-americana: californiano

E) O PROTOMODERNISMO
F) O MODERNISMO

Tabela 1: Classificacdo dos estilos consagrados pelos vetores historico-expressivos presentes nos bens
tombados de Belo Horizonte — Fonte: Carsalade, 2006, p.19.

Carsalade (ver Tabela 2) também propdem uma “investigacdo estilistica pela
evolucdo urbana de Belo Horizonte, considerando suas diferentes paisagens urbanas e seus

diferentes espiritos de época”.

pisando os arabescos pretos e brancos do passeio, na claridade infinita que ddo as arvores cortadas (a Avenida
Afonso Pena remocou dez anos com a poda das arvores; é pena que o0s seus prédios, quase todos contemporaneos
do Borba Gato, e feios como o Borba, nfo tenham feito o0 mesmo)”. (CRISPIM apud PORTO, 2008, p. 54). J&
Cyro dos Anjos descreve o footing da Praga da Liberdade: “largas e vazias eram as ruas de Belo Horizonte de
1923, mas tudo me parecia trepidacdo, formigamento, em contraste com o paradeiro que Santana me deixara na
retina. JA& me imaginava nos bares, aturdido pelo corre-corre dos garcons, ja subia a Rua da Bahia com os
companheiros, ja me incorporava ao footing da Praca da Liberdade [...] Depois do footing, meu pensamento
tomava o bonde, apeava na porta do Odeon, entrava na sala de projecdes, mirava, guloso, a esplendente plateia
[...]” (ANJOS apud GUIMARAES JUNIOR, 2015, p.55).

* Neste caso, refere-se aos iméveis protegidos pelo instrumento de tombamento previsto na legislagdo do
municipio e efetuados por meio de processo administrativo apreciado pelo Conselho Deliberativo do Patriménio
Cultural de Belo Horizonte — CDPCM-BH.
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1897 19210 1920 1930 940 1950 260 1970 1980 1990 2000
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ARQUITETURA RLIRAL
ECLETISMO 1* FASE
ECLETISMOD 2* FASE

ART DECD
ECLETISMO TARDID
PROTOMODERND
MODERNISMO
POS-MODCOMTEMP — —

Tabela 2: Evolugdo Estilistica de Belo Horizonte — Fonte: Carsalade, 2006, p.15.

As tabelas nos mostram que Belo Horizonte foi criada com inspiragdo em
principios estilisticos vigentes na Europa e que estes foram transformando a medida que 0s
anos transcorriam, mas sempre mantidas premissas artisticas tipicas de cada época. Carsalade

(2006, p.15) explica a criacdo da cidade conforme esses padrdes estilisticos:

A primeira cidade que aqui se estabeleceu com o nome de Belo Horizonte, por cima
da antiga Curral d’el Rey, nascia sob a égide do positivismo cientifico ¢ do novo
urbanismo, higiénica e saudavel, com separacdo de fungdes, ruas largas e retas,
clara, geométrica, salubre, moderna, em tudo oposta a velha Ouro Preto, colonial,
tortuosa, dramatica. Belo Horizonte nascia também junto com a republica brasileira
e, portanto, tinha como dever anunciar 0s novos tempos e celebrar o poder civil. A
linguagem arquitetdnica adequada para a retorica pretendida ndo poderia ser outra
que a articulacdo formal de inspiracdo neo-classica trabalhada de forma eclética,
com ampla liberdade de disposicdo dos seus elementos caracterizadores, sejam
frontdes, colunas, capitéis ou volutas. O ecletismo neo-classicizante estava em
perfeita sintonia com seus modelos europeus, da recente belle-époque francesa,
cultura sempre referencial para as belas-artes brasileiras. A linguagem neo-classica
também ensejava uma ornamentacdo que celebrasse o poder civil, seja através de
disticos apensos nas fachadas, seja através de simbolos republicanos ou grego-
romanos esculpidos em baixo relevo ou conformados em massa nos volumes dos
novos predios.

As transformacBes a que nos referimos eram comuns aos imdveis residenciais
tombados inseridos no espaco urbano delimitado pela Avenida do Contorno, localizada em
Belo Horizonte e que na época de fundacdo da cidade separava a zona urbana da zona
suburbana. A delimitacdo exercida pela Avenida do Contorno pode ser visualizada por meio
da préxima figura (Figura 2), que apresenta a Planta da Cidade de Minas confeccionada pela
Comissdo Construtora da Nova Capital — CCNC, coordenada pelo entdo engenheiro-chefe
Aardo Reis. A mancha laranja corresponde a zona urbana, o quadrado verde a esquerda, ao

Parque Municipal e seguindo o eixo da Avenida Afonso Pena, onde se localiza o Parque, em
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direcéo ao Ribeirdo Arrudas, encontramos a Praga 14 de Fevereiro (em verde) atual Praca Rio

Branco, objeto desta dissertagdo quando a inauguracéo da obra de arte em 1982%*:

puNH By

DHOASINA A

LA

SO8 4 DIRICCRD 0O ENTENMFIRO OV

AARAO REIS

srmandapuie Dol VI8 e 18 24 R 9

Figura 2: Planta Geral da Cidade de Minas.
Fonte: Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH, 1895.

ESTADO DE MINAS GERAES

CIDADE ni: MINAS

SOBRE  PLANTA GEGOESICA TOPOSRAPHICA 1 CADASTRAL
o

st { omstnectura da Novas Capulad

Tanto as calgadas portuguesas, como os gradis de ferro, as fachadas das

edificacOes e MLE, todas formam camadas, “peles” de Belo Horizonte. A cidade se faz como

um palimpsesto®™. Algumas peles permanecem, outras séo arrancadas, mas mesmo aquelas

que foram arrancadas da terra, ainda assim podemos reavé-las, seja por meio do exercicio da

critica ou até mesmo através das agOes de restauro. Entretanto, como se trata de “palavra

grafada dentro”, como nos ensina o “povo do ri0”, essa perspectiva ird permear nossa

travessia, para nos ajudar a abrir caminho contra a correnteza, em direcdo as muitas

possibilidades de sentido que MLE pode nos proporcionar. S8o muitas as possibilidades

porque podemos fazer muitas associagcdes com o objeto de analise. Nesta dissertacdo, optamos

 Nota-se que a orientacéo da planta ndo acontece como atualmente estamos acostumados a visualizar, que é o

Norte voltado para cima.

% palimpsesto corresponde a um papel, geralmente, papiro ou pergaminho cujo texto primitivo foi raspado, para

dar lugar a outro.
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por tracar conexdes audaciosas como o relato de um xama, seguido pela visdo de um fildsofo
tcheco-brasileiro e por fim um referencial teérico hodierno: a intermidialidade.

Como exemplo de associacbes que podemos fazer com o objeto de estudo,
podemos citar a experiéncia da civilizacdo Nazca que se desenvolveu entre 200 a.C. e 600
d.C. e deixou marcas na superficie do deserto aos pés dos Andes, localizada na planicie
costeira peruana, ao Sul de Lima. Essa vasta rede de geoglifos, conhecida como Linhas de
Nazca®, “cobre uma area de mais de 450 km? e 0 maior dos desenhos chega a 305 metros de
comprimento” >’. Os enormes enigmaticos desenhos foram confeccionados por meio de linhas
rasas removendo-se 0 Oxido de ferro e os pedregulhos do deserto, de modo que o solo branco
sob a superficie ficasse exposto.

A temética dos desenhos sdo passaros e animais, com predominio dos primeiros,
perfazendo o total de 18, sendo o beija-flor, a imagem mais reconhecida. Os desenhos
resistiram as marcas do tempo, em funcdo do clima seco e sem ventos do deserto e o
isolamento da planicie de Nazca. E provavel, que o povo nazca ndo conseguia contemplar
todo o geoglifo de uma vez, mas o “povo da mercadoria”, no século XXI, com a ponta dos

NE:

dedos, € capaz de vé-los!*® Assim, como podemos, sentados diante de uma tela, por meio da

mesma tecnologia, apreciar grafites monumentais nos telhados dos edificios*® e MLE, linhas
efémeras grafadas nas cidades.

Sobre a floresta e a linha, podemos ainda dizer, utilizando a mesma conclusao que
Fortuna (2007, p.50) proferiu:

Numa reflexdo sobre as paisagens sonoras das cidades ndo posso sendo pensar que a
destradicionalizacdo*® de Coimbra, como de qualquer outra cidade cujo patriménio
sonoro mais assinaldvel se encontra perante desafios de descaracterizacdo, ha de
requerer que a cidade se saiba ouvir a si propria, para se perceber, sem deixar,
todavia, de ouvir as sonoridades das outras cidades. Sé assim podera sintonizar a sua
destradicionalizacdo, por entre paisagens sonoras e ambientes sociais diversos,
locais uns, globais outros.

Se as cidades soam e ressoam é recomendavel que saibam escutar e escutar-se. Este
¢ um outro lado da heuristica das sonoridades urbanas. Em si, trata-se de uma
reverberacdo do axioma estdico, atribuido ao filésofo Epiteto e velho de dois mil

% patrimdnio cultural reconhecido por organismo internacional.

3 FARIHING, 2011, p. 18. Para estabelecer uma escala de comparacgdo, o territorio de Belo Horizonte possui
331 km*,

%8 A plataforma desenvolvida por certos tipos de programa nos permite visitar os desenhos com um clique,
utilizando a internet.

% Ver os grafites gigantescos, situados na cobertura de edificios em Saint-Eienne, na Franca e executados por
Ella & Pitr. Essas obras séo intrigantes, pois sua fruicdo acontece a partir das imagens técnicas geradas, seja para
retrata-las ou até mesmo pelos programas que disponibilizam fotos areas do globo, pois retratam a obra ao
fotografar a cidade.

*0 para o conceito de destradicionalizacéo, ver Fortuna, 1997.
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anos, segundo o qual “se Deus deu dois ouvidos ao homem e apenas uma boca é
porque quer que ele ouca duas vezes mais do que aquilo que fala”.

Portanto, nosso objetivo ao tecer este trabalho é escutar o que MLE tem para nos
transmitir a partir da reflexdo diante de sua imagem técnica. No proximo item, intitulado Ao
Mundo Branco, vamos abordar este e outros conceitos presentes na sociedade hodierna. E
interessante também pensarmos na proposta que Fortuna (2007, p.50) coloca “se as cidades
soam e ressoam € recomendavel que saibam escutar e escutar-se”. Considerando 0 momento
politico que o pais se encontra, que o governo federal ndo possui ouvidos para as demandas

populares, a recomendacdo de Fortuna parece ainda mais adequada ao pais.
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AO MUNDO BRANCO

Lanco de antemdo ideias, ndo que esteja de acordo com elas, mas as lanco com
finalidade hipotética-provisoria. Amanha posso me desfazer de todas elas. Parto de
hipdteses que podem ser apagadas novamente. Este é o método que escolhi. Além
disso, escolhi 0 método fenomenologico, ou seja, deixar com que as coisas venham
as palavras. (FLUSSER apud HEILMAIR, 2012, p.108)

Este capitulo se dedica ao pensamento flusseriano. E uma tentativa também de
conhecer a visao de mundo do “povo da mercadoria”. Se o “povo do rio” teve como relato, o
xamd yanomami, o “povo da mercadoria” terd um filosofo tcheco-brasileiro. Esse
conhecimento tem como objetivo também a construcdo da critica em relagdo a técnica.
Consideramos que todas essas exposi¢des fazem sentido também para o exercicio da critica
diante do objeto de estudo — MLE.

Para Flusser, o “povo da mercadoria” pertence a uma sociedade programada
“onde tudo ¢ acaso estupido, rumo a morte absurda” (FLUSSER, 2011, p.107). Segundo essa
perspectiva: “a longa caminhada da histéria da cultura em direcdo a abstracdo levou a um
vazio zerodimensional” (HEILMAIR, 2012, p. 121). Segundo Heilmair (2012, p.118), este
vazio indica “apenas uma mudanca nos valores da cultura, que se transferem das
materialidades (objetos) as imaterialidades (informagdes)”. Assim, Baitello (FLUSSER, 2008,
p.10) explicita o funcionamento da sociedade programada:

Toda acéo se da por obediéncia a um programa ou roteiro previamente inscrito em
esfera infra- ou supra-individual. O programa se constrdi por programadores que
também sdo programados.

Assim, ndo resta aos participantes dos jogos oferecidos pelos programas sendo o
encolhimento que se processa nas tecno-imagens e que ocorre também nos outros
objetos bidimensionais e tridimensionais, e por fim contamina as pessoas e sua
corporeidade.

Flusser desenha uma sociedade a servico de programas, neste item, além de
sabermos sobre a sociedade que produziu MLE, vamos entender sobre a imagem técnica que
retrata a obra de arte que foi inaugurada no ano de 1982. Para tanto, o pensamento flusseriano
foi nossa escolha por concordarmos com a critica que esse autor tece em relacdo a sociedade
contemporanea. MLE foi gerada no século XX e, portanto pode ser considerada um fruto

dessa sociedade programada e uma oportunidade de nos debrucar sobre suas praticas.
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4. O programa civilizatorio

Liberdade é jogar contra o aparelho. (FLUSSER, 2011, p.106)

PROGRAMA CIVILIZATORIO

PROFUNDIDADE ABSTRACAO DE PRIMEIRO GRAU

ESCALADA ABSTRACAO DE SEGUNDO GRAU

L ST ABSTRAGAO DE TERCEIRO GRAU
ABSTRACAO

GRAU ZERO DO ESPACO

SUPERFICIALIDADE —— > ENTIDADES SEM CORPOREIDADE

CORPOREIDADE VOLUME TRI-DIMENSIONAL
IMAGENS TRADICIONAIS PLANO BI-DIMENSIONAL PRE-HISTORIA

ALFABETO LINHA UNI-DIMENSIONAL HISTORIA ESCRITA

IMAGENS TECNICAS PONTO NULO-DIMENSIONAL POS-HISTORIA POS-ESCRITA

Figura 3: O programa civilizat6rio — Fonte: autora, 2015.

A Figura 3 foi confeccionada a partir do pensamento flusseriano com insercdo, em
vermelho, do termo pés-humano. A condi¢do pds-humana, segundo Santaella (2007, p.129)
“diz respeito a natureza da virtualidade, genética, vida inorganica, ciborgues, inteligéncia
distribuida, incorporando biologia, engenharia e sistemas de informagao”.

Nesta secdo expomos, a partir de uma abordagem semidtica, 0 programa
civilizatdrio desenhado pelo filésofo tcheco-brasileiro. A analise semidtica é entendida aqui
como instrumental que permitiu o destrinchar do raciocinio complexo do autor para camadas

I6gicas essenciais.

Todo conhecimento, desde a adivinhagdo mais espontanea até a certeza mais
demonstrativa, estd fundamentado em evidéncias; ele é suportado por dados,
credenciais, garantias e premissas. Os dados ndo sdo em si mesmos evidéncias para
aquilo que eles atestam; eles devem ser interpretados para ser evidéncias, para dar
credibilidade aquilo que eles suportam. (SAVAN apud SANTAELLA, 2005, p.31)
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O modelo proposto pelo filésofo, nomeado “fenomenologico” da histéria da
cultura, sugere quatro passos rumo a abstracdo: “tridimensionalidade/bidimensionali-
dade/unidimensionalidade/zerodimensionalidade”. O proprio autor refuta o modelo em fungao
de sua linearidade: “mao-olho-dedo-ponta de dedo” (FLUSSER, 2011, p.19). Seu argumento
é que ndo foi linearmente que o homem, alienado, se afastou do mundo concreto. “Abstrair
ndo é progredir, mas regredir, é um reculer pour mieux sauter *. De maneira que a histéria da

cultura nao ¢ série de progressos, mas danga em torno do concreto”. (FLUSSER, 2011, p.20)

O proposito de toda abstracdo é o de tomar distancia do concreto para poder agarra-
lo melhor. A mdo segura volumes para poder manipuld-los, o olho contempla
superficies para poder imaginar volumes, o dedo concebe para poder imaginar, € a
ponta do dedo calcula para poder conceber. (FLUSSER, 2008, p.20)

O intuito do modelo supracitado, que ndo é o mais adequado, segundo o autor
(FLUSSER, 2008, p. 21), mais um modelo que se mostra Util, pois permite a distin¢do entre o
gesto produtor das imagens tradicionais e 0 que produz as tecno-imagens. Tanto as imagens
técnicas quanto as imagens tradicionais, diz Flusser (2011a, p.23), “seu propdsito é serem
mapas para 0 mundo, mas passam a ser biombos. O homem, ao inves de se servir das imagens

em funcdo do mundo, passa a viver em funcdo de imagens”.

Ontologicamente, a imagem tradicional € abstracdo de primeiro grau: abstrai duas
dimensdes do fendmeno concreto; a imagem técnica é abstragcdo de terceiro grau:
abstrai uma das dimens@es da imagem tradicional para resultar em textos (abstracéo
de segundo grau); depois, reconstituem a dimensdo abstraida, a fim de resultar
novamente em imagem. (FLUSSER, 20114, p.29)

4.1. A preé-historia: as imagens tradicionais como linguagem

Na pré-historia, as imagens pictoricas eram a forma de linguagem da sociedade.
“O pensamento pré-historico imaginava conforme a estrutura das suas imagens” (Op. cit., p.
18). As imagens tradicionais sdo imagens pictoricas realizadas por um ser humano sem
auxilio de aparelhos. O gesto produtor da imagem tradicional abstrai a profundidade da
circunstancia, tal gesto pré-histdrico se dirige do concreto rumo ao abstrato, magia a servico

de mito.

No caso das imagens tradicionais, é facil verificar que se trata de simbolos: ha um
agente humano (pintor, desenhista) que se coloca entre elas e seu significado. Este

* Retroceder para poder saltar melhor (traduc&o nossa).
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agente humano elabora simbolos “em sua cabega”, transfere-0s para a mao munida
de pincel, e de 14, para a superficie da imagem. A codificacdo se processa ‘“na
cabeca” do agente humano, e quem se propde a decifrar a imagem deve saber o que
se passou em tal “cabeg¢a”. (FLUSSER, 20114, p.31)

Estas imagens, superficies abstraidas de volumes, confeccionadas por um agente
humano (pintor, desenhista), sdao mapas miticos do mundo, “fixam e publicam visdes da
circunstancia passadas pelo crivo de um mito” (Op. cit., p.25). A consciéncia imaginativa, a
parte da racionalidade que realiza a imaginacao, concebe apenas o retorno eterno, as imagens
comportam-se como modelo de acdo e assim a sociedade se orienta no mundo conforme

simbolos miticos, agindo magicamente.

As imagens pictoricas sdo pré-alfabéticas, elas possuem apenas duas dimensdes, sdo
planas, em contrapartida as coisas que representam. “As imagens sdo, portanto,
resultado do esforgo de se abstrair duas das quatro dimensfes de espaco-tempo, para
que se conservem apenas as dimensdes do plano”. (FLUSSER apud COSTA, 2012,
p. 31)

Na pré-historia, conforme concepc¢do imaginada por Flusser, existe o predominio
das imagens tradicionais que sdo aquelas produzidas pelos seres humanos sem o auxilio de

aparelhos.
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4.2. A historia: o alfabeto como codigo

O tempo da histdria € contabilizado a partir da criacdo do alfabeto que permitiu o

armazenamento das informacoes, antes transmitidas através de narrativas orais.

A pouca durabilidade e fiabilidade das ondas sonoras levou, ha aproximadamente
quatro mil e quinhentos anos, a elaboragdo de nova estratégia para 0 armazenamento
de informagGes adquiridas. [...] As informag6es codificadas nas vibracBes do ar (os
“fonemas”) foram transcodificadas para que pudessem ser guardadas em objetos
duros: o alfabeto foi inventado. (FLUSSER apud HEILMAIR, 2012, p.116)

Segundo o autor, “a histdria é uma fungdo do escrever ¢ da consciéncia que se

expressa no escrever” (FLUSSER, 2010, p.22). Neste sentido,

o periodo histdrico se inicia quando as imagens pictdricas comegam a se transformar
em biombos, ou seja, elas deixam de simbolizar o mundo e passam a escondé-lo. A
escrita foi inventada para tentar desvendar os olhos alienados do homem pré-
historico, para fazer com que ele deixasse de perceber a imagem pictérica como a
realidade e voltasse a enxerga-la como simbolo. (COSTA, 2012, p.36)

O alfabeto € o principal codigo de comunicacdo vigente no periodo historico:
“escrever deve explicar as imagens, racionaliza-las. O pensar imagético, representacional e

imaginario deve ceder ao conceitual, discursivo, critico” (FLUSSER, 2010, p.55).

Assim, para Flusser a escrita é abstracdo de trés das quatro dimensdes existentes na
realidade, restando apenas uma, a dimensdo conceitual. A “linha do texto ¢
consequéncia de uma dissolugdo do plano pictérico em linhas (...)”. Por isso,
decifrar textos é decodificar as trés dimensdes abstraidas, sendo o resultado da
decifracdo de um texto uma imagem, uma representacdo pictorica da realidade. 1sso
acontece, pois 0 pensamento linear, conceitual, necessita mais da imaginacéo do que
0 pensamento imaginistico, pois sdo trés as dimensdes abstraidas que devem ser
reconstituidas. Dessa forma, o texto estda mais distante do que a imagem da
realidade, ele precisa de um exercicio mais dificil de reconstituicdo. Deste modo, a
histéria do ocidente pode ser percebida como dialética entre texto e imagem,
“imagens ilustram textos e textos descrevem imagens”. (COSTA, 2012, p.36)

O gesto produtor das imagens tradicionais evidencia uma consciéncia magica,
advinda do pensamento mitico, enquanto o gesto de escrever evidencia a consciéncia

historica.

Ao escrever, 0s pensamentos devem ser alinhados. Uma vez que, se ndo escritos e
em si mesmos abandonados, movem-se em circulos. Esse circular dos pensamentos,
em que cada um pode se voltar para o anterior, chama-se em contexto especifico, de
“pensamento mitico”. Os sinais graficos sdo aspas oriundas do pensamento mitico
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transformado em um pensar alinhado linearmente. (...) Os sinais graficos sdo aspas
para o pensamento logico. (FLUSSER, 2010, p.19)

"O alfabeto foi inventado para substituir o falar mitico pelo falar l6gico, e com
isso substituir o pensar mitico pelo légico. O alfabeto foi inventado para que se pudesse, de

qualquer maneira, “pensar” literalmente” (Idem, p. 57).

O alfabeto, como partitura de uma lingua falada, permite registrar e disciplinar essa
transcendéncia face as imagens alcancadas, com esforco por meio da fala. Escreve-
se de maneira alfabética para afirmar e amplificar o nivel de consciéncia conceitual e
sobreimagético, ao invés de sucumbir continuamente ao pensamento plastico —
como no falar caracteristico da época anterior a criacdo da escrita. (FLUSSER, 2010,
p.55)

“O motivo por trds da invencdo do alfabeto foi superar a consciéncia magico-
mitica (pré-historica) e garantir espago para uma nova (historica) consciéncia. O alfabeto foi
inventado como codigo da consciéncia historica”. (Op. cit., p.61)

A consciéncia historica comeca quando a humanidade possui meios para
armazenar as narrativas orais, ou seja, uma mudanca da consciéncia magica para uma
consciéncia historica que registra seus pensamentos por meio da escrita. MLE registra formas
plasticas no concreto, forma que também € letra e assim é alfabeto que por sua vez é som.
Som de “L” que pode ser lido em muitas linguas, assim como seu titulo que € escrita, registro

de narrativa oral, consciéncia historica, Monovolume: A Liberdade em Equilibrio.
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4.3. A pés-histéria: a imagem técnica onipresente

A imagem técnica ou tecno-imagem é a imagem pds-escrita, ndo mais feita de
planos ou superficies, mas de pontos, granulos, pixels. (BAITELLO apud
FLUSSER, 2008, p.7)

A pos-historia é definida por Flusser (2011a, p. 19) “como dominio de ideias,

auséncia de conceitos; ou dominio de imagens, auséncia de textos.” As imagens técnicas

atualmente onipresentes sdo aquelas produzidas por aparelho, sdo “zerodimensionais, ou seja,

imateriais

9 42

(HEILMAR, 2012, p.117). pois sua construgdo Se processa por pontos,

“virtualidades concretizadas e tornadas visiveis” (FLUSSER, 2008, p.29).

O mundo sugerido pelos nimeros ndo é qualitativo, mas quantitativo, e a imagem
ndo é mais resultado de textos alfabéticos, mas de célculos e computagdes abstratas.
Com isso, ela se desintegra em pontos, € novos conceitos precisam ser elaborados
para darem conta desse universo reticulado. Mas estes pontos sdo vistos apenas sob
o olhar profundo, pois, superficialmente, o carater pontilhado, em forma de mosaico,
desaparece, € a imagem é vista apenas como superficie portadora de sentido.
(HEILMAIR, 2012, p.94)

Trata-se de superficies que transcodificam processos em cenas, assim como as

imagens tradicionais. A diferenca entre ambas reside no fato que estas sdo a representacdo da

realidade feita por um ser humano e aquelas sdo representacfes de textos cientificos

realizadas por meio de um aparelho.

Assim, a funcéo da fotografia (e com ela o cinema, a televiséo e todos os posteriores
desenvolvimentos da imagem técnica) ndo é outra que remagicizar os textos que
haviam desmagicizado as imagens tradicionais. Com isso, elas devem também
substituir a consciéncia historica introduzida pela escrita por uma consciéncia
magica de um novo tipo e trocar a capacidade conceitual por uma nova capacidade
imaginativa subordinada, desta feita ndo mais aos deuses do pensamento mitico, mas
aos programas gerados por funcionarios e instalados no interior das caixas pretas.
(BAITELLO, s/d)

Na sociedade que vive a p0os-histdria “a nova magia é ritualizacdo de programas,

visando programar seus receptores para um comportamento magico programado” (FLUSSER,

2011a, p.33).

Uma vez que o universo é dissolvido em pontos e nimeros, estes conseguem, com a
ajuda dos aparelhos técnicos, ser computados novamente em formas e estruturas
artificiais. O mundo concebido pela “natureza” concorre agora com novos mundos
sintéticos, produzidos pela técnica. (HEILMAIR, 2012, p.105)

*2 |materiais no sentido que ndo conseguimos toca-las, pois séo pixels.
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Consideramos que MLE desconstr6i o mito fundador da cidade de Belo
Horizonte, materializado no préprio espaco fisico do Parque Municipal, concebido por meio
das premissas adotadas pelo paisagismo inglés. O Parque foi uma tentativa de aproximar da
natureza de uma forma bucolica. MLE sob essa ética desfaz uma estrutura roméantica quando
propde de forma crua e brutal uma praca sem arvores e completamente impermeabilizada. A
imagem técnica de MLE, escolhida por este estudo, retrata, com nitidez, a poténcia da praga
como obra de arte. A vista derea da obra expde, em uma Unica vista, ou seja, com um olhar é
possivel captar a proposta estética que a artista concebeu para aquela porcéo do territorio
citadino.

MLE no presente s6 existe como pontos, granulos e pixels, € realidade
zerodimensional, imaterialidade. Ela é auséncia de texto e o exercicio aqui empreendido é a
construcdo do texto que confere sentido a MLE. Nossa analise critica busca ver MLE “apenas
como superficie portadora de sentido”. Nosso exercicio ¢ decifrar a imagem reconstituindo as
dimens@es abstraidas. Segundo Costa (2012, p. 31), Flusser chama de “dialética interna da
mediac¢do” “(...) a codificacdo da realidade em imagem e decodificacdo das mensagens em
fendmenos.” Nossa “imaginagdo” que ¢ responsavel “pela codificacdo e decodificagdao das
imagens, isto é, pela abstracdo e pela reconstituicdo das dimensdes do espago-tempo” (Costa,
2012, p. 31)

Costa (2012, p.31) nos alerta para um problema que surge quando se tenta

reconstituir as dimensdes do espaco-tempo:

(...) essa reconstituigdo das dimensbes abstraidas resulta em um problema
importante: o da facilidade de “compreensdo” do que esta representado pela
imagem. A sua superficialidade permite que seja captada muito facilmente, apenas
com o olhar. O problema é que isso ndo significa decifrar a imagem em questéo,
com um olhar é feita apenas uma captacdo aparente de seu conteldo. O
entendimento completo do significado da imagem s é possivel com a reconstitui¢éo
das dimens0es abstraidas no momento da realizagdo da imagem.

Segundo Heilmair (2012, p.109) o conceito de imagem técnica se modifica na fase

denominada comunicologia madura® da obra flusseriana:

O universo ¢ para a fisica moderna um conjunto de particulas que se articulam para
formarem matéria, de modo analogo, a imagem técnica é composta por uma série de
pontos que, agrupados, aparecem superficialmente como imagens. Tanto no caso
dos objetos da fisica, quanto no das imagens, Flusser nota que tratam-se de

3 Década de 1980 e 1990.
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estruturas em forma de mosaico. A imagem técnica ndo aponta, portanto, para
textos, mas sim para nimeros.

A fotografia neste contexto é a primeira manifestagdo comercial de tal conquista
representando 0 modelo da cultura pds-histérica. Pos-histéria que estd em formagdo na
sociedade hodierna configurando-se através do desenvolvimento da linguagem
contemporanea. Por isso temos dificuldade tanto de percebé-la enquanto tal, mas
principalmente de caracteriza-la em fungdo da auséncia de critérios que se encontram em
processo de gestacao.

O foco do nosso estudo é a praca inaugurada no ano de 1982, pois MLE é matéria
que, na atualidade ganha em expressdo enquanto categoria imagética fotografica. Na época da
inauguracdo da praga, o titulo da obra se referia a toda a praca. Posteriormente, o titulo passou
a corresponder ao monobloco presente em um espago especifico da praca. Desse modo, MLE,
em sua poténcia enquanto escultura que é toda a praca, passou a existir, apenas, como imagem

técnica, ou seja, uma fotografia.

4.4. O grau zero do espaco: a escalada da abstracéo

O modelo tedrico apresentado pela “escada da abstragdo” (Figura 4) é

— também uma escala — geometriza a experiéncia do ser e a insere em cinco mundos
que se estendem da quadridimensionalidade do espago/tempo (horizonte concreto)
aos pontos da zerodimensionalidade (horizonte abstrato). (...) Trata-se de uma
escada negativa que também pode ser interpretada como crescente alienacdo da
existéncia (artificializagdo), ou entdo, como a passagem da cultura material a cultura
imaterial. (HEILMAIR, 2012, p.110)

4 DIMENSOES
MUNDO VIVENTE VIVENCIA CONCRETA

MANIPULACAO

3 DIMENSOES

CIRCUSTANCIA SUJEITO - OBJETO

|
l OBSERVACAO
|
|

2 DIMENSOES
!MAGINACAO SUJEITO — IMAGEM - OBJETO
CONCEITUACAO
1 DIMENSAO
CONCEPCAO SUJEITO — TEXTO - IMAGEM - OBJETO
CALCULO
. ADIMENSIONAL
FORCA DA IMAGINACAO IMAGEM TECNICA (SEM SUJEITO —SEM OBIJETO)

Figura 4: A Escada da Abstracdo — Fonte: Heilmair, 2012, p.111.
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O primeiro degrau é o degrau da vivéncia concreta, para Vilém Flusser (apud
Heilmair, 2012, p.111) “a realidade concreta direta ¢ um tecido de intencionalidades, e este
tecido chamamos de “mundo concreto” (Lebenswelt), que se caracteriza na
quadridimensionalidade: largura, altura e profundidade das dimensdes espaciais, incluindo o
tempo.

O segundo degrau ¢ “o degrau do apanhar e do tratar” (FLUSSER apud
HEILMAIR, 2012, p. 114). Este degrau abstrai o tempo, trata-se de objetos cujo
espaco/tempo quadridimensional é reduzido ao corpo (volume) tridimensional atraves da
manipulac¢do. Segundo Heilmair (2012, p.113), “¢ um gesto que anula as for¢as naturais do
tempo das coisas e o insere no tempo artificial da cultura. De modo metaférico, Flusser

explica que™:

O animal e o “homem natural” (tal contradictio in adiectu) encontram-se
mergulhados no espaco, no mundo de volumes que se aproximam e se afastam. O
homem, ao contréario do animal, possui mdos com as quais pode segurar volumes, e
pode fazer com que parem. Por essa “manipulagdo” o homem abstrai o tempo e
destarte transforma o mundo em “circunstancia”.

O terceiro degrau ocorre da tridimensionalidade para a bimensionalidade das
superficies (imagens) através da observagdo. E o degrau do ver e do imaginar, onde repousam
as imagens tradicionais, superficies cobertas de simbolos que apontam para 0 mundo dos
objetos. (FLUSSER apud HEILMAIR, 2012, p. 115)

O quarto degrau € o recuo da bidimensionalidade para a unidimensionalidade das
linhas (textos) através da conceituacdo e é representado pela escrita. JA& o quinto degrau
representa a zerodimensionalidade dos pontos (imagem técnica) através do calculo.

Assim, a escada da abstracdo propGe, no final, um mundo concreto, reduzido pela
ciéncia e a técnica, ao elemento minimo do ponto, indicando uma permanente reducao

dimensional do desenvolvimento dos cédigos de comunicacao e aponta para um

descenso, uma decida, uma progressdo negativa, uma retirada progressiva de
componentes ou uma devoracdo de dimensfes do mundo da vida material,
voluminoso, tridimensional, temporal, espacial. Quase um buraco ou uma goela que
faz sumir tudo em suas entranhas. Com a retirada progressiva de suas dimensfes
espaciais e materiais, vai-se rarefazendo o mundo da vida (Lebenswelt), devorado
por um antimundo, imaterial, de ndo coisas, de abstragbes, de algoritmos, de
granulos, de pontos imateriais. O homem como sujeito do processo ndo apenas se
torna seu objeto, como transfere @ méaxima instancia de abstracdo, ao programa do
aparelho, todo o seu poder, oferecendo-se a ele a sua materialidade primeira. Abre
méo de seu corpo transformando-o em projeto paradoxal, nem mais sujeito, nem
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objeto, mas projeto que se integra aos programas dos aparelhos. (BAITELLO apud
HEILMAIR, 2012, p.118)

Costa (2012, p. 61) explica que segundo Flusser, na sociedade pds-industrial a praxis
do funcionério® é resumidamente a manipulagdo de simbolos num mundo codificado. Assim,
a pos-histéria é caracterizada pelo funcionamento do homem em prol dos aparelhos®. A
diferenca para a historia € que nessa as maquinas e o0s operarios trabalham para modificar o

mundo, ja naquela os aparelhos funcionam para modificar o homem.

Fabricas sédo lugares em que novos tipos de seres humanos sdo produzidos primeiro
0 Homem-mdo, depois o homem-ferramenta, depois 0 homem-maquina, e
finalmente o homem-robd. Repetindo: Esta é a historia da humanidade. (FLUSSER
apud COSTA, 2012, p.61)

Costa (2012, p. 68) também argumenta que,

passamos de operdrios a funcionarios. As relagbes foram completamente
desumanizadas. E € por isso que é necessaria a conscientizagdo de que ndo existe
nada por traz dos aparelhos, pois o programa gera a ilusdo de que o funcionario é
livre, de que ele pode escolher, mas na verdade para exercer liberdade ele precisa
superar 0 programa.

Segundo Flusser (apud Costa, 2012, p.64) nem o aparelho, nem o funcionario sao
humanos, por isso ndo podem ser julgados com categorias humanas. Entretanto, se pensarmos

no cruzamento da condi¢do p6s-humana:

O potencial para as combinacBes entre vida artificial, robdética, redes neurais e
manipulagdo genética é tamanha que nos leva a pensar que estamos nos
aproximando de um tempo em que a distingdo entre vida natural e artificial ndo tera
mais onde se balizar. Tudo parece indicar que muitas funcdes vitais serdo replicaveis
maquinicamente assim como muitas maquinas adquirirdo qualidades vitais. O efeito
conjunto de todos esses desenvolvimentos tem recebido o nome de p6s-humanismo.
(SANTAELLA, 2002, p.132)

E considerando tambem a dissolucdo de categorias analiticas desencadeadas por esta

condicdo:

44 Segundo Flusser (2010, p.18), “funcionario é pessoa que brinca com aparelho e age em funcdo dele”. Costa
(2012, p. 60) esclarece que o funciondrio esta diretamente relacionado com o trabalho e com suas relagGes em
sociedade. E um exemplo generalizado do homem contemporaneo.

* Flusser (idem, p.47) define os aparelhos como “caixas pretas que simulam o pensamento humano, gragas a
teorias cientificas, as quais, como o pensamento humano, permutam simbolos contidos em sua “memoria”, em
seu programa. Caixas pretas que brincam de pensar”.
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As implicagdes tedricas, criativas e praticas das formas pds-humanas estéo levando a
dissolugdo das categorias analiticas chave que estruturam nosso mundo e que
derivavam da divisdo fundamental entre tecnologia e natureza. Dissolvendo-se essas
categorias, o0 biolégico, o tecnolégico, o natural, o artificial e 0 humano comecam a
se misturar. (SANTAELLA, 2002, p.132)

MLE é programa gerado por meio da técnica, mundo artificial. Na atualidade, é
imaterialidade que aponta para a dissolucdo dessas fronteiras e para um mundo ficcional que a
sociedade programada parece caminhar em sua direcdo. Nesse cenario ficticio, MLE nos
aponta para a capacidade da ciéncia e da técnica de nos levar a um mundo zerodimensional
que se desenha como a condicdo pds-humana. Ela nos transporta para uma condicdo de

estranhamento familiar.

O argumento que justifica a importancia do estranhamento familiar na arquitetura é
uma fascinante sintese de diversas perspectivas ou paradigmas de pensamento. Além
da influéncia da fenomelogia (cap 9), explicitamente reconhecida, Vidler também se
inspira no modelo da psicanalise. No famoso ensaio de 1919, [Das Unheimlich,
traduzido na versdo inglesa como The Uncanny],® Sigmund Freud definiu o
unheimlich como a redescoberta de algo familiar que foi anteriormente reprimido, o
inquietante reconhecimento da presenca de uma auséncia. A combinagdo entre o
conhecido e familiar com o estranho vem & tona no unheimlich, palavra alema
correspondente ao uncanny, que literalmente pode ser traduzida para o inglés como
o unhomely. Para Vidler, a arquitetura (principalmente a arquitetura residencial) tem
a capacidade de suscitar “angustiantes problemas de identidade do eu, do outro, do
corpo e sua auséncia”. O estranhamento familiar provoca sensagdes assustadoras, a
ideia do duplo, o medo da mutilag8o e outros horrores. Vidler observa que um tema
usual no estranhamento familiar é a ideia do corpo humano em fragmentos. Este
estranhamento familiar €, portanto, o lado horripilante do sublime, o medo de ser
privado da integridade do corpo. (NESBITT, 2013, p. 617)

No préximo item, abordaremos o estranhamento produzido pela condicdo da arte,
explicado por meio dos autores da conhecida escola dos formalistas russos. Nesse momento,
buscamos uma relagdo do termo com a arquitetura e numa escala mais ampla, com o

individuo e a metrdpole, através do cruzamento de conceitos utilizados por Freud.

(...) o estranhamento na arquitetura revela a sua estrutura profunda de um modo mais
que analdgico, demonstrando um deslizamento inquietante entre o que parece
familiar e o que definitivamente é ao mesmo tempo estranho e familiar. Enraizado
pela etimologia e pelo uso no ambiente particularmente instavel da vida doméstica, é
inevitavel que o estranhamento familiar exponha os angustiantes problemas de

*® A palavra alema Unheimlich, por sua grande polissemia, é considerada intraduzivel; a palavra inglesa adotada
como sua tradugdo na psicanalise é, em si mesma, de dificilima traducgdo; pode significar estranho, misterioso,
assustador, insolito, sobrenatural, inquietante; na verdade, é a soma disso tudo. O termo alemé&o (que é o oposto
de heimlich, também com vérios sentidos: intimo, familiar etc.) pode significar o ndo familiar, assustador,
misterioso, inquietante etc. Essa dificuldade se manifesta nas diferentes traducGes do conceito no ensaio de
Freud, que em espanhol é el sinistro e em francés |’inquiétante étrangeté, forma que os psicanalistas brasileiros
consideram mais precisa. De modo geral, traduzo por “o estranhamento familiar”. [N.R.T.]
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identidade do eu, do outro, do corpo e de sua auséncia: dai o seu poder de interpretar
as relagGes entre a psique e a habitagdo, o corpo e a casa, 0 individuo e a metropole.
Associado por Freud a pulsdéo de morte, a0 medo da castracdo e ao desejo
impossivel de retornar ao Gtero materno, o uncanny tem sido interpretado como um
elemento dominante da alienacdo e do distanciamento no mundo moderno, com uma
espacialidade correspondente que abrange todos os aspectos da vida urbana
(VIDLER apud NESBITT, 2013, p.619).

MLE em sua face de materialidade, pode ser associada a pulsdo de morte, ao
medo da castracdo e ao desejo impossivel de retornar ao Utero materno. Neste sentido, MLE
pode ser analisada como um elemento dominante da alienacéo e do distanciamento no mundo
moderno. Pulséo de morte, pois nega a vida quando impermeabiliza todo o solo. Medo de
castracdo gera castracdo e por essa Otica, MLE foi descaracterizada. Desejo impossivel de
retornar ao Utero materno pode ser traduzido pelo mito fundador da cidade de Belo Horizonte:
o Parque Municipal. O desejo da espécie Homo sapiens de voltar ao utero materno da mae
natureza, de ser um sé com a natureza, que o mito significa e MLE, ao negar essa

possibilidade, retorna ao mito e entdo ele é novamente lembrado e reencenado.

(...) O que é passado: 0 humano, sua corporeidade e autorreflexividade. Coisa dos
tempos em que “humano”, a caracteristica da espécie, seria o desejo de conhecer a si
mesmo, desejo tardio, é certo. Um modo de ser em que 0 pensamento critico e
analitico sustentado na linearidade era a grande esperanca. Perdeu-se a esperanga.
Nossos tempos desesperancados modelam novas relages entre seres humanos
sempre interrompidas, a0 mesmo tempo que possibilitadas, pelas maquinas e pelos
aparelhos. A medida que podemos perguntar o que serd nosso olhar depois desta
relagdo com aparelhos e maquinas, é possivel perguntar também o que serd a politica
como universo das relagdes ap6s a total mediacdo pelas méaquinas (TIBURI, 2008,
p.232).

Ao olharmos para a imagem técnica de MLE, na sua superficialidade, ela nos
remete para um cendrio de filme de ficcdo, como o filme Blade Runner: O Cacador de
Andréides*’. Por exemplo, uma cena que se passa na residéncia da replicante Rachael. Uma
arquitetura®® que poderia ser chamada de futura, assim como MLE nos parece, além da sua
época e sua presenga no espaco citadino talvez possa fazer sentido, depois de muitos anos

transcorridos.

*" Lancado no Brasil em 1982, diretor Ridley Scott, estrelado por Harrison Ford. O filme se passa em L.A. no
ano de 2019.

*8 A residéncia utilizada no filme é obra do arquiteto estadunidense Frank Lloyd Wright. Outras obras do mesmo
arquiteto ja foram utilizadas em outras peliculas dedicadas a ficcdo cientifica. Ver Neilson, 2013 e Fujioka,
2008.
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5. Aarte e avida

O amor é breve ou longo, como a arte e a vida.
Rosa (1967, p. 109)

Assim como a vida, a arte ao ser analisada se torna longa. As questdes de espaco-
tempo se dilatam ou se comprimem e entdo as impressdes se modificam. “Toda obra é uma
viagem, um trajeto, mas que sO percorre tal ou qual caminho exterior em virtude dos
caminhos e trajetorias interiores que a compdem, que constituem sua paisagem ou seu
concerto” (DELEUZE, 1997, p.9). Breve arte, longa vida, longa arte, breve vida, longa e

breve arte vida.

E o interesse dele (Flusser) pela arte contemporanea € um pouco esse resgatar a
tecnologia e a ciéncia para pd-la ndo a servico, ndo a gente estar a servico da ciéncia
e da tecnologia, mas pdr a ciéncia e a tecnologia a servico da arte; ou seja, fazer da
ciéncia e da tecnologia uma coisa secundaria em relagdo as possibilidades criativas
do homem, no sentido que é sempre essa de dar sentido a vida — Sinngeben — dar
sentido. A vida ndo tem sentido, a gente da sentido a vida (MEYER apud COSTA,
2012, p.110).

A artista Mary Vieira ao idealizar MLE coloca a técnica a servico da arte, gesto
artistico, gesto magico que publica o privado e cria informacao nova.

(-..) [o] gesto artistico ndo se limita ao terreno rotulado como ‘arte’ pelos aparelhos.
Pelo contrario: tal gesto magico ocorre em todos 0s terrenos: na ciéncia, na técnica,
na economia, na filosofia. Em todos os terrenos ha os inebriados pela ‘arte’, isto é os
que publicam experiéncia privada e criam informacéo nova. (...) Publicar o privado é
0 Unico engajamento na republica que efetivamente implica transformacdo da
republica, porque é o Unico que a informa. (FLUSSER apud COSTA, 2012, p.107)

Informag¢do nova e codificada em lingua estrangeira: “os belos livros estdo
escritos numa espécie de lingua estrangeira” (PROUST, Contre Sainte-Beuve apud

DELEUZE, 1997). De cada artista ¢ preciso dizer: ¢ um vidente, um ouvidor, “mal visto mal

r

dito”, € um colorista, um musico.

(...) Mas o problema de escrever é também inseparavel de um problema de ver e
ouvir: com efeito, quando se cria uma outra lingua no interior da lingua, a linguagem
inteira tende para um limite “assintatico”, “agramatical”, ou que se comunica com
seu préprio fora.

O limite ndo esta fora da linguagem, ele € seu fora: é feito de visGes e audi¢des nao-
linguageiras, mas que s6 a linguagem torna possiveis. Por isso hd uma pintura e uma
masica préprias da escrita, como efeitos de cores e de sonoridades que se elevam
acima das palavras. E através das palavras, entre as palavras, que se V& e se ouve.

Beckett falava em “perfurar buracos” na linguagem para ver ou ouvir “o que esta
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escondido atras”. De cada escritor ¢ preciso dizer: ¢ um vidente, um ouvidor, “mal
visto mal dito”, ¢ um colorista, um musico. (DELEUZE, 1997, p.9)

O exercicio da critica ¢ esse “perfurar buracos” na obra para ver ou ouvir “o que
estd escondido atras”. Segundo Eagleton (2006, p. 190) a partir de Barthes, o texto “ndo tem
significados fixos, mas € plural e difuso, uma galaxia ou um emaranhado inexaurivel de
significantes, uma trama inconsutil de codigos e fragmentos de cddigos, através do qual o
critico pode abrir seu proprio caminho errante”.

O “texto” da artista Mary Vieira causa um efeito de estranhamento, de
desfamiliarizacdo, ao propor uma Praca sem arvores, completamente impermeabilizada,
revestida na sua totalidade pelo concreto. Nossas reacdes automatizadas da realidade, nossa
rotina de perceber uma praca como local aprazivel de lazer, pode ser que ndo nos permita
conviver com a diferenca que essa obra expde.

Eagleton (2006, p. 5) nos explica que os formalistas russos* comecaram por

considerar

(...) a obra literaria como uma reunido mais ou menos arbitraria de “artificios”, e s
mais tarde passaram a ver esses artificios como elementos relacionados entre si:
“fungdes” dentro de um sistema textual global. Os “artificios” incluiam som,
imagens, ritmo, sintaxe, métrica, rima, técnicas narrativas; na verdade, incluiam todo
o0 estoque de elementos literarios formais; e o0 que todos esses elementos tinham em
comum era o seu efeito de “estranhamento” ou de desfamiliarizacdo. A
especificidade da linguagem literéria, aquilo que a distinguia de outras formas de
discurso, era o fato de ela “deformar” a linguagem comum de varias maneiras. Sob a
pressdo dos artificios literarios, a linguagem comum era intensificada, condensada,
torcida, reduzida, ampliada, invertida. Era uma linguagem que se “tornara estranha”,
e gragas a este estranhamento, todo o mundo cotidiano transformava-se,
subitamente, em algo ndo familiar. Na rotina da fala cotidiana, nossas percepcoes e
reacdes a realidade se tornam embotadas, apagadas, ou, como os formalistas diriam,
“automatizadas”. (EAGLETON, 2006, p.5)

A obra da artista provoca um efeito de estranhamento. “Segundo Aristételes, a
lingua poética deve ter um carater estranho, surpreendente; na pratica é frequentemente uma
lingua estrangeira” (CHKLOSVSKI, 1976, p. 54). A praca criada por Mary Vieira € como 0
discurso poético, uma lingua estrangeira, que Chklosvski (1976, p. 54) define como um
discurso elaborado. O “texto” da artista é como a constru¢ao do enredo que nas palavras de
Chklosvski (1976, p. 55) é “este fendmeno de obscurecimento, de amortecimento, enquanto

lei geral da arte”.

* Os formalistas surgiram na Russia antes da revolugdo bolchevista de 1917, entre os quais estavam Vitor
Sklovski, Roman Jakobson, Osip Brik, Yury Tynyanov, Boris Eichenbaum e Boris Tomashevshi. “Suas idéias

floresceram durante a década de 1920, até serem eficientemente silenciadas pelo stalinismo” (EAGLETON,
2006, p.3).
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Alias, 0 maior ensinamento da arte parece ser mesmo este: 0 de que cada obra de
arte é autbnoma, Unica e insubstituivel, assim como cada ser, cada pensador. Como
afirma Deleuze, ndo ha um pensador que nao seja, ele mesmo, um criador de uma
“nova existéncia”. Afinal, de que valeria o pensamento se ele ndo arrastasse consigo
a vida, se ndo a transformasse, se ndo a recriasse continuamente? (SCHOPKE, 2012,
p. 17).

MLE ¢é criadora de uma “nova existéncia”, para o critico ¢ possivel “abrir seu
proprio caminho errante” navegando pela intransitividade propria dessa obra de arte. No ano
de 1982, a populacdo contestou e ndo aceitou a proposta estética promovida pela artista Mary
Vieira para o espaco urbano concebido por meio de MLE. Essa proposta estética pode ser lida
também como uma escritura (écriture). Escritura urbana grafada na pele da cidade, produtora

de sentidos que desconstroem o mito fundador da Capital.

Em plena fase estruturalista, Barthes retoma a definicdo de escritura, num texto
fundamental dos Essais critiques: “Ecrivains et écrivants”. O que ai se coloca ¢ a
distingdo entre escritores que escrevem algo (écrivants) e escritores que escrevem,
ponto final (écrivains); entre uma escritura transitiva, portadora de mensagem
(écrivance), e uma escritura intransitiva, produtora de sentidos (écriture)
(PERRONE-MOISES, 2005, p. 32)

Mary Vieira, assim como Rosa>, é produtora de escritura intransitiva, artista

ndmade, que ndo aceita modelos prévios, que desconstrdi 0 senso comum.

A escritura parece constituida para dizer algo, mas ela sé é feita para dizer ela
mesma. Escrever é um ato intransitivo. Assim sendo, a escritura “inaugura uma
ambiguidade”, pois mesmo quando ela afirma, ndo faz mais do que interrogar. Sua
“verdade” ndo ¢ uma adequacdo a um referente exterior, mas o fruto de sua prdpria
organizagio, resposta provisoria da linguagem a uma pergunta aberta (SCHOPKE,
2012, p. 33).

MLE “inaugura uma ambiguidade”, pois mesmo quando ela afirma uma
estética do vazio, “ela so ¢ feita para dizer ela mesma”. Sua “verdade” € provisoria e pode

ser sempre traduzida por meio de outra criacdo, outro “texto”, nova leitura, uma critica...
9 9 9

Segundo Deleuze, escrever é sempre um ato inacabado, algo em vias de se fazer, um
processo, um puro devir. 1sso vale, sobretudo, para a literatura [arte], onde o escritor
[artista] metamorfoseia-se de muitas maneiras, num constante e imperceptivel
movimento de alma. Mas vale também, num outro sentido, para a filosofia. Afinal,
quem escreve termina por gerar um fluxo que ndo se completa naquele que 1€, mas
ao contrario disso, esta sempre a espera de uma nova conexao, de um novo olhar que

%0 Jodo Guimarées Rosa (Cordisburgo/Minas Gerais, 1908 — Rio de Janeiro / RJ, 1967) foi um escritor, novelista,
contista, diplomata e médico brasileiro, considerado por especialistas como o maior escritor brasileiro de todos
0s tempos, ao lado de Machado de Assis. (ROSA, s/d)


https://www.google.com.br/search?q=Cordisburgo+Brasil&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MM4tKjBW4gIxLYuKi4wttMSyk630C1LzC3JSgVRRcX6eVVJ-UR4AVDLe-TEAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwi37bajyujUAhWMjpAKHVuRDJwQmxMI0QEoATAX
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Ihe permita continuar em movimento. E assim que um escrito, seja ele de ficgdo ou
de filosofia, € algo que ndo se fecha em si mesmo, mas precisa sempre de uma forca
externa para manter-se vivo (SCHOPKE, 2012, p. 20).

MLE mantém-se viva sempre que um critico a escolhe como objeto para reflexao.
Neste sentido, a arte se torna longa e superficial: sua materialidade ndo é mais uma realidade
fisica, MLE tornou-se zerodimensional e agora habita superficie bidimensional. “A escalada
da abstracdo que nada mais é que uma escalada da subtracdo, consiste na retirada progressiva
de dimensdes. Este é o programa civilizatorio seguido por todos nos. Por isso, diante da perda
total do espago so se pode fazer um ‘elogio da superficialidade’” (BAITELLO, 2008, p.11).

Baitello, neste excerto, se refere ao pensamento flusseriano que ao expressar o
elogio a superficialidade, caracteristica da sociedade que produz imagens técnicas, é também,
numa certa medida, um elogio a essa sociedade. Elogio irbnico como mostra 0 autor ao

explicar a necessidade de mediar inerente aos homens.

Os homens tém de se entender mutuamente por meio dos c6digos, pois perderam o
contato direto com o significado dos simbolos. O homem ¢ um animal “alienado”
(verfremdet), e vé-se obrigado a criar simbolos e a ordenad-los em cédigos, caso
queira transpor o abismo que hd entre ele e o “mundo”. Ele precisa
“mediar”(vermitteln), precisa dar um sentido ao mundo (FLUSSER, 2007, p.130).

O trabalho tecido por meio desta dissertacdo também é mediar, é tentativa de
diminuir o abismo gue ha entre 0 homem e o mundo. Como veremos mais adiante, a tentativa

é aproximar da visdo de mundo que MLE invoca.
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PONTE

Mas 0 amor assim pertencia a outra espécie de fenémenos?
Seu amor e as matérias intermediarias.

O mundo do rio ndo é o mundo da ponte.

Rosa (1967, p. 109)

MLE possui varias nuancas a serem analisadas e para conseguirmos abarcar certas
tonalidades elegemos um referencial tedrico para navegarmos contra correnteza neste
exercicio de busca de sentido, uma tentativa de decifrar os cddigos dessa imagem técnica.
Nosso movimento é em dire¢do a nascente, a origem de MLE, sua génese. J& percorremos
dois mundos: o rio e o branco, Rio Branco e entdo avistamos a ponte, o referencial

intermidiatico da pesquisa.

6. Intermidialidade

Intermidialidade é um termo relativamente recente para um fendbmeno que pode ser
encontrado em todas as culturas e épocas, tanto na vida cotidiana como em todas as
atividades culturais que chamamos de arte. Como conceito, intermidialidade implica
todos os tipos de inter-relacdo e interacdo entre midias: uma metéfora
frequentemente aplicada a esses processos fala de cruzar as fronteiras que separam
as midias. (CLUVER apud LAFETA, 2011, p. 24)

Em 1983, o estudioso alemdo Aage A. Hansen-Love concebeu o termo
intermidialidade®® em analogia a intertextualidade. O contexto era o estudo do simbolismo
russo com o objetivo de capturar a relacdo entre literatura e artes visuais (ARVIDSON, 2012,
p. 4). Apesar dos termos serem frequentemente confundidos, segundo o professor de Inglés e
Literatura Geral, Werner Wolf, intertextualidade pode ser visto como uma variante de
intramidialidade, i.e. relacBes de midias semelhantes (homomedial) entre textos verbais. Em
contraste, intermidialidade lida com a transgressao de fronteiras entre midias, i.e. relagdo de
midias diferentes (heteromedial) entre diferentes sistemas semioticos de signo (WOLF apud
ARVIDSON, 2012, p. 4).

Intermidialidade diz respeito ndo sé aquilo que nos designamos ainda amplamente
como “artes” (Musica, Literatura, Danga, Pintura e demais Artes Plasticas,

5! Nota-se que o termo intermidia (intermedia) foi introduzida por Dick Higgins em 1966 por meio de seu artigo
pioneiro “Inter-media”, no qual Higgins expressa sua convicgdo que “muito dos melhores trabalhos que foram
produzidos atualmente se situam entre midias” (tradugdo nossa) — “much of the best work being produced today
seems to fall between media”. A importancia do trabalho reside na demarcagdo dos limites entre intermidia
(intermedia), mixmidia (mixed media) e multimidia (multimedia) (RAJEWSKY, 2005, p.51).
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Arquitetura, bem como formas mistas, como Opera, Teatro e Cinema), mas também
as “midias” e seus textos, ja costumeiramente assim designados na maioria das
linguas e culturas ocidentais. Portanto, ao lado das midias impressas, como a
Imprensa, figuram (aqui também) o Cinema e, além dele, a Televisdo, o Radio, 0
Video, bem como as varias midias eletrénicas e digitais surgidas mais recentemente.
Quase todas essas formas de expressdo e comunicacdo estdo institucionalizadas
isoladamente; as disciplinas a elas dedicadas desenvolveram seus proprios métodos
considerando os materiais (e “midias”, num outro sentido da palavra) dos objetos
dos quais elas se ocupam e as fungGes culturais e sociais; além disso, todas elas tém
consciéncia de sua propria identidade. (CLUVER, 2006, p. 18)

MLE foi executada na década de 1980, ou seja, anterior a data de concepg¢do do
termo intermidialidade. Consideramos que a artista Mary Vieira ndo utilizou a
intermidialidade como conceito fundador, ou seja, a fusdo das midias, conforme veremos
adiante, ndo foi incorporada a obra de forma consciente pela artista. Dessa maneira, nosso
estudo utiliza a teoria da intermidialidade como ferramenta indispensavel a leitura da obra da

artista, como reforca Claus Cluver:

A intermidialidade ndo é fenbmeno recente na producdo literdria. Os escritores
sempre tiveram a tendéncia para atravessar ndo apenas as fronteiras nacionais e
linguisticas, mas também as que separam as artes. [Sendo assim] qualquer
paradigma para os estudos literarios [e/ou artisticos] que exclua esta dimensdo
acabara por se mostrar deficitario. (CLUVER apud NETO, 2007, p.43).

Nesse sentido, a pratica de transpor barreiras entre midias identificada tanto em
obras de arte quanto em objetos e fendmenos intermidiaticos, é remota, como ja mencionado,
entretanto, a definicdo do termo intermidialidade e os estudos para consolidar a teoria sao
bastante recentes e encontram-se em processo de formacdo. Segundo Ellestrém (2010, p.39)
(traducdo nossa), as raizes historicas desses estudos estdo nos seguintes campos: estética,
filosofia, semidtica, literatura, estudos de midia e estudos interartes. Claus Cluver (2006,
p.12-13) explica que as diversas abordagens do termo intermidialidade foram derivadas do
Comparativismo, da Literatura Comparada e dos Estudos Interartes, iniciados na Alemanha e

desenvolvidos também em outros paises (EUA, Canada e Suécia).

No século XIX aparece um ideal de uma fusdo das artes, a obra de arte total,
proposta por Richard Wagner, referindo-se & dpera. A idéia (sic) desse tipo de arte
amplia-se com o advento de novas formas artisticas, que ao longo do século XX,
foram agregando linguagens, mesclando por exemplo pintura e musica, danga e
teatro. Essas formas artisticas ampliaram os processos de hibridacéo, criando assim
formas textuais, que ndo se enquadravam nos dominios das disciplinas tradicionais.
Hoje encontramos vérias obras compostas por diversificado “mix” de midias, muitas
vezes aliando tecnologias digitais e analdgicas, recriando hibrida¢6es do passado em
suportes contemporaneos. (LAFETA, 2011, p. 24)
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Essa busca pela integracdo das artes € um ideal empreendido, em especial, no
urbanismo ligado aos preceitos da arquitetura moderna, também situado no recorte temporal
do século XX, como cita Lafetd. Tal integracdo foi almejada de forma especifica, tanto na
construcdo de universidades no México e em alguns paises da América Latina, quanto no
Brasil, na concepg¢do da Pampulha, em Belo Horizonte e da propria Capital do pais, Brasilia.

Abordaremos no capitulo A Rio Branco, a influéncia dessa busca em nosso objeto
de analise — MLE e a questdo da fusdo das midias como possibilidade de alcancar esse ideal,
por meio de uma intervencdo urbanistica. Essa busca deflagra também uma perspectiva
intercultural do estudo que analisa o intercambio de valores humanos que sdo apropriados de

forma particular por determinada cultura, que desta forma passa a influenciar outras.

O debate sobre intermidialidade caracteriza-se por uma variedade de abordagens
heterogéneas, abarcando uma extensa rede de temas e perspectivas analiticas. Um
namero significativo de abordagens criticas valem-se desse conceito, cada qual com
suas proprias premissas, metodologia, terminologia e limitagdes. Do mesmo modo,
0s objetivos tipicos das disciplinas em que se d& o estudo da intermidialidade (por
exemplo, estudos de midia, estudos literarios, estudos de teatro, estudos filmicos,
historia da arte, musicologia, filosofia ou sociologia) variam consideravelmente
entre si. Enquanto algumas dessas abordagens pdem em foco 0s progressos
midiatico-histéricos ou as relagdes genealégicas entre midias diferentes, os
processos de transformagdo midiatica, a formagdo mesma de uma dada midia ou o
processo de midiatizacdo enquanto tal, outras abordagens tratam das questdes
relativas ao reconhecimento de uma midia (Medienerkenntnis) ou pretendem
explicar as fungdes da midia em geral. Abordagens adicionais, oriundas
principalmente da area da literatura e de areas afins, como a minha, enfatizam as
diversas formas e funcBes que as praticas intermidiaticas concretas assumem em
textos individuais especificos, sejam eles filmes, encenagdes teatrais, pinturas,
dentre outros (RAJEWSKY, 2012, p. 51).

Nossa abordagem alinha-se com os estudos de Rajewsky por enfatizarmos a
forma e a funcdo de uma pratica intermidiatica concreta por meio da analise critica de

um texto individual especifico.

As diversas formas de combinacdo entre as midias, suas transformacfes e
transposicOes, enfim todas as formas de relagdo intermidiatica sdo passiveis de
serem analisadas através da “intermidialidade”, que serve como um termo geral para
definir uma abordagem dos modos especificos de relagdo dessa natureza. (CLUVER
apud TOSIN, 2011, p. 61)

Portanto, Intermidialidade é uma area de estudos que se propdem a analisar as
midias e as suas relagdes, por meio de uma abordagem inter ou transdisciplinar (CLUVER,
2006, p.37). A denominacdo desse campo de estudos ainda é provisoria e Cluver (2006, p.37)

propde nomeé-lo por “Estudos da Intermidialidade” ou “Estudos Intermidiaticos”. Dois
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conceitos importantes nessa area sdo o conceito de midia e a delimitacdo das fronteiras entre
elas, uma vez que os estudos desenvolvidos por meio dessa chancela implicam a inter-relagdo
de mais de uma midia nos objetos a serem analisados. Nos proximos itens, apresentamos tanto
0 conceito de midia quanto as classificacbes dos fendmenos intermidiaticos, suas
subcategorias, modalidades, modos, aspectos qualitativos e delimitacdo das fronteiras. Esse
quadro de referéncia ir balizar a analise critica de MLE.

6.1. Concepcdo de midia

Segundo Claus Cliiver (2006, p.24), Jirgen Miiller define “midia” a partir do
conceito formulado em 1988 por Rainer Bohn, Eggo Muller e Rainer Ruppert, para esses
autores “midia” ¢ aquilo “que transmite para, e entre, seres humanos um signo (ou um
complexo signico) repleto de significado com o auxilio de transmissores apropriados,
podendo até mesmo vencer distancias temporais e/ou espaciais”.

Em 1999, Werner Wollf, citado por Cliiver (2006, p.34) define “midia” como “um
meio de comunicacdo convencionalmente distinto, especificado ndo s6 por canais (ou um
canal) de comunicacdo particular(es) mas também pelo uso de um ou mais sistemas
semiodticos que servem para transmitir mensagens culturais”.

A abordagem de Wolf é mais proxima de uma visdo semiotica, derivada da
relacdo entre Literatura e Mdsica. Como sistemas signicos, segundo Cliiver (2006, p.34) essas
artes sdo consideradas como “midia”. Nessa mesma linha, para as anélises que pretendemos

desenvolver nesta dissertacao, ao buscarmos uma definicdo de midia [médium],

(...) a mais apropriada encontra-se no dicionario The Heritage: “um tipo especifico
de técnica artistica ou meios de expressao determinados pelos materiais usados ou
pelos métodos criativos envolvidos”. E exemplifica que se pode falar de midia da
litografia, midia da pintura, etc. Na mesma fonte citada, o termo midias [media] é
associado aos meios de comunicagdo em massa e tem sido empregado no singular.
(NETO, 2007, p.43)

Considerando as definicbes acima elencadas, nosso estudo parte de uma
concepgdo ampla de midia como sistemas signicos que transmitem mensagens culturais.
Rajewsky (2012, p. 56) nos chama a ateng@o que “a0 lidarmos com configuragdes midiaticas,
nunca encontramos a midia enquanto tal, por exemplo, filme como midia ou escrita como
midia, mas apenas filmes especificos de cunho individual, textos individuais e assim por

diante”. Segundo essa autora:
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(...) temos de necessariamente levar em conta que s6 encontramos formas de
articulacdo midiatica de natureza concreta, e cujas caracteristicas apontam para uma
realidade midiatica complexa, de mdltiplas nuances e modalidades. Desde ja essa
observagdo basica e simples leva a conclusdo de que dizer de “uma midia” ou de
“midias individuais” remonta, inevitavelmente, a um constructo teérico, a uma
“abstracdo teorica” (Abstraktionsleistung), nas palavras de Sybille Krammer
(RAJEWSKY, 2012, p. 56).

Ao nomearmos a Praga Rio Branco, localizada no hipercentro de Belo Horizonte,
capital de Minas Gerais, como “midia individual” estamos trabalhando com uma abstragao
tedrica, como nos diz Rajewsky. O que criamos é um arcabouco (framework) que nos permite
lidar com o objeto de estudo (MLE), cuja natureza é concreta: a leitura de uma pragca como
uma configuragdo mididtica complexa, de mdultiplas nuances e modalidades a serem
analisadas. Nossa analise critica considera o objeto de pesquisa - MLE, o texto “Praca Rio

Branco (1982)”, uma obra de arte. Cliver (2006, p.15) explica que,

(...) entre semioticistas, uma obra de arte é entendida como uma estrutura signica —
geralmente complexa -, o que faz com que tais objetos sejam denominados “textos”,
independente do sistema signico a que pertencam.52 Portanto, um balé, um soneto,
um desenho, uma sonata, um filme e uma catedral, todos figuram como “textos” que
se “léem”; o mesmo se pode dizer de selos postais, uma procissdo litirgica ¢ uma
propaganda na televiséo.

Ao usarmos o termo “midias individuais” (Einzelmedien) nos referimos a “midias
que a percepcdo convencional considera distintas” (RAJEWSKY, 2012, p.54 e p. 67).
Rajewsky (2012, p.54) explica que o termo “ndo designa per se qualquer tipo de

‘monomidialidade’ ou pureza midiatica”.

(...) Dai as chamadas midias individuais poderem se caracterizar por uma estrutura
plurimidiatica, a exemplo do filme ou do teatro. Ademais, as midias individuais — e
isto aplica-se também as midias denominadas ‘monomidiaticas’, tais como os textos
(literarios) — hdo de se revelar sempre multimodais (cf. a contribuicdo de Lars
Ellestrém para o presente volume). Na verdade, pode-se reformular o famoso dictum
[‘todas as midias sdo midias mistas’] de Mitchell * e transforma-lo em “todas as
midias sdo (midias) multimodais”. Significativamente, Mitchell mesmo reformulou-
o em tempos recentes, especificando que, “do ponto de vista da modalidade
sensorial, todas as midias s3o midias mistas” (RAJESWSKY, 2012, p.54).

52 Cliiver sugeri sobre a extensdo do conceito de texto e a relacdo entre texto e signo, ver a apresentagdo
resumida de SANTAELLA. Texto, 1992, p. 391-409.

53 «(...) Presume-se aqui que 0s preceitos de pureza midiatica devem ser entendidos como efeitos discursivos e,
ndo menos importantes, como o resultado de procedimento de poder, de incluséo e exclusdo”.
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Quando denominamos uma pra¢a como midia individual, consideramos que
para essa midia, o dispositivo utilizado para a transmissdo das mensagens culturais é o
tecido urbano. Esse tecido € o canal que transmite os codigos e convencdes desse sistema
signico. Esse sistema pode ser plurimidiatico e como bem coloca Rajeswsky, ele é
também multimodal, uma vez que todos eles sdo multimodais. “(...) [M]ultimodalidade é,
em esséncia, ‘o0 uso de dois ou mais dos cinco sentidos para troca de informagdes’
(KRESS; LEEUWEN apud ELLESTROM, 2010, p.53).

Como a pracga pode ser percebida como sistema multimodal? A percepcédo da
praca como sistema multimodal acontece, pois utilizamos mais de dois sentidos para
compreender as informagdes transmitidas. O sentido predominante é a visdo, mas
utilizamos o tato para identificar os materiais que compdem o0 espac¢o, a audicdo para
captar os sons do ambiente e o olfato para identificar a presenca de algum odor ou
fragréncia. O paladar também pode ser usado, caso experimentassemos algum sabor.

Segundo Cliiver (2011, p.15) “enquanto plurimidialidade se refere a presenca
de varias midias dentro de uma midia como o cinema ou a Opera, chamamos de
multimidialidade a presen¢a de midias diferentes dentro de texto individual”. O exemplo
que o autor cita para a multimidialidade € a utilizacdo de titulos para as imagens, ou seja,
“temos a presenc¢a de pelo menos duas midias em sua materialidade, em varias formas e
graus de combinagdo.” (CLUVER, 2011, p.15) “A funcdo de titulos ¢ crucial na criacdo de
sentido para imagens de todos os tipos, desde fotografias documentais até pinturas
surrealistas e ndo-figurativas.” (CLUVER, 2011, p.15)

Em relacdo a modalidade material, MLE é monomidiatica, pois utiliza apenas
0 concreto como midia técnica, como dispositivo que equivale a escrita para um texto
literario conforme Rajewsky explicou no excerto acima. MLE possui um titulo®
Monovolume: A Liberdade em Equilibrio que a caracteriza, conforme exemplificou Cllver
como multimidialidade, a presenca de midias diferentes (arquitetura, escultura e escrita)
dentro de texto individual (praca). Consideramos também que o sistema € multimodal do
ponto de vista da modalidade sensorial, conforme explicamos acima, ao analisarmos a
partir do ponto de vista de qualquer praca inserida no espago citadino.

Assim, MLE é ao mesmo tempo monomidiatica, multimodal além de ser
considerada multimidialidade. Como veremos adiante, ao definirmos as subcategorias, as

modalidades e os modos das midias, esses termos formam um arcabouco para auxiliar na

% Consideramos que a semelhanca com exemplo citado é que existe um titulo que é piblico, entretanto, esse
titulo ndo é divulgado junto a obra, ou seja, ndo foi grafado no espaco citadino.
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analise critica do objeto de estudo — MLE que serd confeccionada no capitulo

denominado A Rio Branco.

6.2. Categorias dos fendmenos intermidiaticos

Entender as categorias dos fendmenos intermidiaticos é importante para a
analise critica que pretendemos empreender do objeto de estudo - MLE como uma
combinacdo de midias (Medienkombinatio). Precisamos ainda refletir se consideramos a
fusdo das midias como um texto multimidia ou como um texto intermidia. Essas

definicdes serdo exploradas neste item.

(...) Se o emprego de intermidialidade enquanto categoria descritiva e analitica de
certos fendmenos hd de ser produtiva, nds devemos discriminar grupos de
fendmenos, cada qual exibidor de uma qualidade intermidiatica preeminente e — 0
que € mais significativo no contexto presente — de um modo particular de cruzar
fronteiras entre midias. (...) Uma observacdo mais atenta das praticas intermidiaticas
designadas apontam para trés grupos de fendmenos (RAJEWSKY, 2002; 2004;
2005):

1. intermidialidade no sentido estrito de transposicdo midiatica (Medienwechsel),
denominada igualmente transformacdo midiatica, a exemplo de adaptacOes
filmicas de textos literarios, novelizacéo e assim por diante.

2. intermidialidade no sentido estrito de combinagdo de  midias
(Medienkombinatio), que inclui fenémenos como opera, filme, teatro,
manuscritos iluminados/iluminuras, instalacbes computadorizadas ou SoundArt,
histérias em quadrinhos ou, noutra terminologia, as chamadas formas
multimidias, de mescla de midias e intermidiaticas (c.f. WOLF, 1999, p. 40-41 e
outros).

3. intermidialidade no sentido estrito de referéncias intermidiaticas (intermediale
Beziige), a exemplo das referéncias, num texto literario, a um certo filme,
género filmico ou cinema em geral (a escrita filmica); idem as referéncias que
um filme faz a uma pintura, ou que uma pintura faz a uma fotografia, dentre
outras. (RAJEWSKY, 2012, p.57-58).

Como nos coloca Cluver (2006, p.31) “(...) [as diferenciagdes entre as
terminologias utilizadas na teoria da intermidialidade] também sdo relevantes para as
tentativas de interpretacdo, pois 0 modo como pensamos sobre as relacdes dos signos
dentro de um texto influencia nossa construgdo de sentido”. Para este autor (2006, p.23),
a partir das diversas contribuicdes expostas no livro organizado por Helbig® em 1998 e
dando uma nova ordenacdo a colocacdo anterior de Rajewsky, o0 conceito de

“intermidialidade” cobre pelo menos trés formas possiveis de relacao:

% Intermedialitat: Theorie und Praxis eines interdisziplindren Forschungsgebiets [Intermidialidade: teoria e
pratica de uma area de estudos interdisciplinares].
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1. Relagdes entre midias em geral (relagdes intermidiaticas) — corresponde ao
item 3 da citacdo anterior (intermediale Bezlige);

2. Transposicdo de uma midia para outra (transposi¢des intermidiaticas ou
intersemidtica) — corresponde ao item 1 da citacdo anterior
(Medienwechsel);

3. Unido (fusdo) de midias — corresponde ao item 2 da citacdo anterior

(Medienkombinatio).
Na relacdo entre as midias observa-se que determinadas escolhas irdo afetar a
percepc¢do da prépria midia como tal e também da técnica utilizada. Neste sentido, em um
fendbmeno intermidiatico, uma midia é opaca quando sua presenca € notada, por

conseguinte a técnica € evidenciada.

(...) Quando a referéncia se torna opaca, a técnica é percebida pelo leitor, o que em
alguns casos pode ser um recurso utilizado para quebrar a catarse vivida pelo
espectador: 0 mesmo passa a ter consciéncia que a obra é puramente ficcional. Na
literatura, por exemplo, o texto literario cria dialogos com o leitor, comentando
sobre a obra, quebrando, dessa forma, o caréater ficcional da histéria, ou mesmo da
pintura, quando as pinceladas séo claramente notadas, perdendo a caracteristica
hiper realista de alguns estilos de pintura, tornando-se evidente a técnica da obra.
(LAFETA, 2011, p.43)

Neste cenério de relagdo entre midias, uma midia é considerada transparente

guando sua presenca é desconsiderada.

No cinema classico, a intencdo é tornar a midia cinematografica transparente para
que o espectador se envolva com a histdria e se prenda aos aspectos narrativos. Uma
das particularidades do cinema proposto por Greenaway € tornar a midia opaca,
lembrando o espectador, a todo tempo, de que se trata de um filme, de uma
interpretagdo artistica do diretor, e ndo uma representacdo naturalista/realista.
(LAFETA, 2011, p.43)

A combinacdo de midias (Medienkombinatio) abarca trés subcategorias de
textos, sdo eles: multimidia (a separacdo dos textos ainda permite o entendimento fora do
contexto), mixmidia (a separacdo dos textos ndo permite o entendimento fora do
contexto) e intermidia (ndo se permite a separacédo dos textos).

MLE, a configuracdo mididtica da Praca Rio Branco, desenhada pela artista
plastica Mary Vieira, no ano de 1982, é composta pela fusdo da midia arquitetura e da midia
escultura. A relacdo de unido de midias (Medienkombinatio) abrange trés subcategorias de
texto, quais sejam, multimidias, mixmidia e intermidia, conforme mencionado.

Diante das abstracGes tedricas que propomos a atual configuragdo da Praca pode

ser classificada como um texto multimidia e a Praca como obra de arte — MLE poderia ser
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considerada um texto intermidia. Como texto multimidia, a Praca permite a separagdo, ou
seja, a leitura da midia arquitetura é diferenciada da midia escultura. Como texto intermidia,
MLE néo permite que uma midia se separe a outra.

A separacao implica em perdas significativas para a leitura da Praca como uma
obra de arte. Toda a abordagem que fizemos, por exemplo, sobre a beleza da linha como
expressdo artistica, s6 foi possivel porque a obra de arte se compdem de linhas grafadas no
concreto, sob o piso da Praca Rio Branco. Consideramos também que essa separacao constitui
uma “regressao” artistica, no sentido que a midia escultura ao longo do tempo foi construindo
seu préprio discurso enquanto arte. Toda a praca como escultura é uma leitura
contemporanea, ou seja, a pragca como obra de arte, € mais condicente com a narrativa da arte,
também como midia®.

MLE (ver Figura 1) é, portanto um texto intermidia, ou seja, toda a praca é a obra
de arte, a marca do trabalho da artista Mary Vieira grafada no tecido urbano, a idiossincrasia
do seu trago na pele da cidade. Um traco combativo, ruidoso e que desconstréi os sentidos da
cidade como cidade jardim®’. Sua unicidade encontra-se na composigdo midiatica como fusio
das midias arquitetura e escultura, como texto intermidia que ndo permite a dissociacdo dessa
fuséo.

Nessa concep¢do, a midia arquitetura é transparente, 0 espaco “praca” ndo € o
foco da vivéncia. Ja a midia escultura é opaca, a arte na sua modalidade escultura é o foco da
vivéncia do lugar. Mais que o estar na praca é o vivenciar a escultura, a arte que é a praca. A
técnica utilizada, o concreto aparente é protagonista. Os tracos no concreto sao como as
pinceladas na tela, deixam rastros da técnica. Toda a praca é escultura, o espectador esta
inserido na obra, sua vivéncia do espaco é esse concreto esculpido que ele pisa. Nesse sentido,
é 0 combate que a cidade faz em si mesma, da selva de pedras que ela vai se transformando

pela técnica, esse fogo que arde dentro do homem.

% Ver p. 83, sobre as transformagdes e crises que a midia escultura sofreu no recorte temporal do pés-
modernismo.
5 A imagem de alguns bairros de Belo Horizonte como cidade jardim é abordada na p. 76.
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SAMPA 8
(VELOSO, 1978b)

Alguma coisa acontece no meu coragéo

Que s6 quando cruza a Ipiranga e a Avenida Sao Joao
E que quando eu cheguei por aqui eu nada entendi

Da dura poesia concreta de tuas esquinas

Da deselegéncia discreta de tuas meninas

Ainda ndo havia para mim, Rita Lee

A tua mais completa traducéo

Alguma coisa acontece no meu coragéo

Que s6 quando cruza a Ipiranga e a Avenida Sao Jodo

Quando eu te encarei frente a frente ndo vi 0 meu rosto
Chamei de mau gosto o que vi, de mau gosto, mau gosto
E que Narciso acha feio o que néo é espelho

E a mente apavora o que ainda ndo é mesmo velho

Nada do que ndo era antes quando ndo somos Mutantes

E foste um dificil comego

Afasta 0 que ndo conheco

E quem vem de outro sonho feliz de cidade
Aprende depressa a chamar-te de realidade
Porque és 0 avesso do avesso do avesso do avesso

Do povo oprimido nas filas, nas vilas, favelas

Da forga da grana que ergue e destroi coisas belas
Da feia fumacga que sobe, apagando as estrelas

Eu vejo surgir teus poetas de campos, espagos
Tuas oficinas de florestas, teus deuses da chuva

Pan-Américas de Africas utdpicas, timulo do samba
Mais possivel novo quilombo de Zumbi

E os Novos Baianos passeiam na tua garoa

E novos baianos te podem curtir numa boa

<

Figura 5: A imagem técth da rga Rio raco como texto multimidia — ﬁorﬁe: Google, 2016.

A configuracdo midiatica atual da Praca Rio Branco pode ser lida como texto
multimidia (ver Figura 5) . A obra de arte como peca escultorica inserida na praca, ou seja, a

%8 A letra da musica espelha a realidade de uma “selva de pedras™!
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percepcao da midia arquitetura por meio da vivéncia do espago da praca e a fruicdo da midia
escultura separada da percepcdo total da praga como obra de arte. A praca é o projeto
arquitetdnico que a gerou, um programa a ser cumprido®®, ndo mais uma arte a ser fruida.
Como programa, ela atende as necessidades de seus usuarios; como arte, nao é so
a funcdo do espaco que podera ser lida. Assim, como arte, a configuragdo midiatica é
diferenciada e a leitura da escultura apenas como objeto, adorno da praga constitui perda

significativa em relacdo a condicéo da Praca ser ela toda uma obra de arte.

6.3. Subcategorias, modalidades, modos e aspectos qualitativos

(...) 0 meu objetivo ndo € discutir intermidialidade no dmbito de modelos de
comunicagdo. Em vez disso, quero tratar midialidade de um ponto de vista
hermenéutico. Eu coloco em paréntese muito das condi¢des de producdo de midia e
foco na percepcédo, concepcdo e interpretacdo da midia como interfaces materiais
situadas em circunstancias sociais, historicas, comunicativas e estéticas.
(ELLESTROM, 2010, p.26) (traducio nossa)®

As discussdes apresentadas nesta dissertacdo também compartilham deste
objetivo. O conceito de intermidialidade nos interessa como um ponto de vista tracado a partir
da hermenéutica. Ndo pretendemos discutir o termo conforme as ferramentas utilizadas nos
modelos de comunicagdo, outro sim, fundamentar nossos estudos com énfase na percepcao,
concepcao e analise da midia como interface material situada em circunstancias sociais,

historicas, comunicativas e estéticas.

6.3.1 As trés subcategorias das midias

Ellestrom (2010, p.25) diferencia as midias em trés subcategorias para lidar com
0S muitos aspectos inter-relacionados a concep¢do multifacetada que os termos midia e
midialidade implicam. Ele propde o uso dos termos “midias basicas” (basic media), “midias

qualificadas” (qualified media) e “midias técnicas” (technical media).

> Em arquitetura, uma das etapas do trabalho é a elaboracdo do programa de necessidades a partir das demandas
dos usuérios daquele espaco a ser projetado, que antecede o projeto arquitetdbnico propriamente dito, ou seja, o
projeto deverd cumprir todas as demandas listadas no programa.

0 (...) my aim is not to discuss intermediality within the framework of communication models. Instead, | want to
treat mediality from a hermeneutical point of view. | bracket much of the conditions of media production and
focus on the perception, conception and interpretation of media as material interfaces situated in social,
historical, communicative and aesthetic circumstances.
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Midias basicas e qualificadas sdo categorias abstratas que nos ajudam a entender
como os tipos de midia sdo formados por espécies diferentes de qualidades,
enquanto midias técnicas sdo os muitos dispositivos tangiveis necessarios para
materieallizar instancias de tipos de midia. (ELLESTROM, 2010, p.25) (traducéo
nossa)

Assim “as midias basicas e qualificadas devem ser entendidas como abstracfes
que necessitam da “midia técnica” para serem materialmente realizadas” (ELLESTROM,
2010, p.49) (traducéo nossa)®?. As midias bésicas séo identificadas pela sua aparéncia formal.
Ja as artes e outros tipos de midia cultural repousam em seus aspectos qualitativos e sédo
chamadas de midias qualificadas (ELLESTROM apud ARVIDSON, 2012, p. 10). Cliiver
(2011, p. 10) explica que “sdo os meios técnicos da producdo e 0s instrumentos da
transmissdo, enfim, a materialidade de uma midia que possibilita e sustenta a
configuracdo midiatica transmitida — o texto”.

MLE ¢é midia qualificada, midia cultural, pois repousa em seus aspectos
qualitativos como uma obra de arte que €. O tecido urbano é o suporte de transmissdo, o
canal, o0 meio ou o dispositivo por onde a mensagem ¢é veiculada. O tecido urbano constituido
pela Praca Rio Branco que sustenta a configuracdo midiatica transmitida — MLE. O concreto
aparente utilizado na confeccdo de MLE é também midia técnica. Conforme ja mencionamos
anteriormente, esse material funciona como as letras da escrita ou como a tinta que compdem
as pinceladas numa tela e ainda como o bronze, a madeira, a argila ou o acgo corten utilizados

na confecgdo de uma escultura.

Os meios fisicos e/ou técnicos sdo as substancias como também os instrumentos ou
aparelhos utilizados na producéo de um signo em qualquer midia — o corpo humano;
tinta, pincel, tela; marmore, madeira; maquina fotografica; televisor; piano, flauta,
bateria; voz; maquina de escrever; gravador; computador; papel, pergaminho;
tecidos; palco; luz, etc. O uso dos meios fisicos para criar uma pintura a 6leo — a
aplicacdo de tinta através de um pincel ou outro instrumento numa tela esticada no
chassis — resulta na constituicdo dos materiais do signo pictorico: cores, linhas,
formas e textura(s) numa superficie mais ou menos plana (CLUVER, 2011, p. 6).

MLE na sua construcdo utilizou de diversas técnicas e materiais para a
composi¢do urbanistica. Destacamos que o uso do concreto armado, com o acabamento

aparente, é tipico da arquitetura moderna brasileira®. Assim, Mary Vieira utilizou de uma

%1 Basic and qualified media are abstract categories that help us understand how media types are formed by very
different sorts of qualities, whereas technical media are the very tangible devices needed to materialize instances
of media types.

%2 Basic and qualified media must be understood as abstractions that need technical media to be materially
realized.

83 \Ver CALDEIRA (2007), que analisa o discurso sobre a face 4urea da arquitetura moderna brasileira.
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matéria-prima que os arquitetos modernistas foram habeis em modelar e a artista com sua
proposta cria leitura peculiar ao se apropriar do concreto, tanto para a composicéo

tridimensional, quanto para a cobertura do piso.

6.3.2 As quatro modalidades das midias e seus modos

Ellestrom (2010, p. 30) desenhou quatro tipos de modalidade e descreveu seus
modos, que Arvidson (2012, p. 9) resumiu da seguinte forma:

1) Modalidade material: o corpo humano, as superficies planas e as trés dimensdes dos
objetos, as ondas sonoras e luminosas (laser e proje¢des de luz) 64;

2) Modalidade sensorial (cinco modos): visao, audi¢do, paladar, olfato, tato;

3) Modalidade espaciotemporal (quatro dimensdes): largura, altura, comprimento, tempo;

4) Modalidade semiotica (trés principais tipos): signos de convencdo (simbolo), signos
semelhanca/aparéncia (icone) e signos de relacionamento real (indice).

Ellestrom (2010, p. 30) explica que a ordem desenhada por ele ndo é arbitraria e
ndo se trata de ordena-las por um critério baseado no “tempo” ou numa “hierarquia”.
Segundo ele, existe um sentido ao propor essa ordem. Ele comeca por meio dos aspectos
materiais, pois se retirarmos da terra todas as criaturas vivas, € isso que ird permanecer. O
sensorial vem em seguida por ele considerar um pré-requisito para as duas modalidades
seguintes que sdo mais “avangadas”. Nesse sentido, sem a impressdo sensorial ndo existe
nenhuma concepcao de tempo, espaco ou significado. A modalidade semidtica é a “Gltima”

pois necessita das anteriores como base e por isso é a modalidade mais complexa.

6.3.3 Os dois aspectos qualitativos das midias

Uma compreensdo profunda das realizagdes das midias individuais, suas muitas
qualidades e seus caminhos para fazer parte de um mundo em constante mudanca, requerem
perspectivas adicionais. Existem dois aspectos qualitativos das midias: em parte um aspecto
historico, cultural e social e por outro lado um aspecto estético e comunicativo, que se

interagem. Todos os quatro tipos de modalidades e os dois aspectos qualitativos devem ser

% No texto de Arvidson (2012, p. 9) ndo consta as ondas luminosas, acrescentamos em funcéo do original de
ELLESTROM (2010, p. 30) apresentar o assunto da seguinte forma “corpo humano, outras materialidades com
caracteristicas demarcadas tais como superficies planas e as trés dimensdes dos objetos e manifestacGes
materiais de carater menos evidente tais como ondas sonoras e diferentes tipos de laser e projecdo de luz”
(tradugéo nossa).
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considerados para se compreender o conceito de midia. O aspecto historico, cultural e social é

55 & as caracteristicas

. iy ~ . . . 66
comunicativas e estéticas sao consideradas como “aspecto operacional qualificado™™".

chamado por Ellestrom (2010, p. 37) de “aspecto contextual qualificado

A relacdo entre a midia técnica e a qualificada opera a partir da capacidade da
midia técnica cumprir com a realizacdo dos aspectos qualitativos presentes nas
caracteristicas estéticas e de comunicacdo da midia qualificada. No caso de MLE,
conforme ja mencionamos, 0 concreto € midia técnica e como veremos no préximo
capitulo, o uso desse material em obras de arquitetura identifica um movimento estético
conhecido como Modernismo. O uso do concreto como elemento estético comeca nesse

movimento, mas seu apice acontece na corrente estilistica denominada Brutalismo®’.

6.4. Delimitacdo das fronteiras entre as midias individuais

Independente das vérias tradi¢des de pesquisa apresentarem diferengas importantes
quando submetidas a um olhar mais atento, parece existir um (certo) consenso, entre
os estudiosos, com relacdo a definicdo de intermidialidade em sentido amplo. Em
termos gerais, e de acordo com o senso comum, “intermidialidade” refere-se as
relagdes entre midias, as interacdes e interferéncias de cunho midiético. Dai dizerem
que “intermidialidade” ¢, em primeiro lugar, um termo flexivel e genérico, “capaz de
designar qualquer fendmeno envolvendo mais de uma midia” (Wolf, 1999, p.40-41),
ou seja, qualquer fendmeno que — conforme o prefixo inter indica — ocorra hum
espago entre uma midia e outra (s). Logo, o cruzamento de fronteiras midiaticas vai
constituir uma categoria fundadora da intermidialidade (RAJEWSKY, 2002, p.11-
15) (RAJEWSKY, 2012, p.52).

(...) Esse tipo de concepgdo ampla — e, consequentemente, qualquer concepgdo mais
restrita de intermidialidade — procede, evidentemente, da suposicdo de fronteiras
tangiveis entre midias individuais, bem como de especificidades e diferencas
midiaticas. Na verdade, qualquer referéncia a intermidialidade presume que é
possivel fixar os limites de midias individuais, ja que seria complicado discutir
intermidialidade caso nds ndo conseguissemos discernir e apreender as entidades
distintas envolvidas na interferéncia, na interacdo ou na reciprocidade68.
(RAJEWSKY 2012, p.53).

Segundo Arivson (2012, p.10), a partir do pensamento de Ellestrom, as midias
diferem uma da outra em parte por causa das diferencas modais e em parte por causa dos

seus aspectos qualitativos. Essas duas fronteiras das midias — a modal e a qualitativa —

% Tradugio nossa. “Contextual qualifying aspect”.

% Traducao nossa. “Operational qualifying aspect”. ELLESTROM, 2010, p. 38.

%7 \Ver nota 115.

% O mesmo & aplicavel para qualquer referéncia a “relacdo interartes”, ja que discutir as relagdes interartes
pressupGe fronteiras discerniveis entre as diferentes formas de arte.
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podem ser transgredidas de diversas maneiras: 1) através da combinacao e integracdo; 2)
através da mediacdo e transformacgdo, conforme ja apresentado;
Ellestrom cita o teatro como exemplo de configuracdo midiatica que combina e

integra as midias basica e qualificada.

O teatro, por exemplo, normalmente combina e integra, em graus variados, midias
béasicas como texto auditivo, imagem fixa e desempenho corporal. Os aspectos
estéticos dessas combinacGes e integracOes das midias basicas sdo parte de como o
teatro é entendido e definido como uma midia qualificada. Cada midia basica tem
suas proéprias caracteristicas modais e quando combinada e integrada de acordo com
certas convencles qualitativas o resultado é o que chamamos de "teatro",
consistindo em diferentes tipos de interfaces materiais, apelando tanto para o olho
quanto para o0 ouvido, sendo ambos profundamente espaciais e temporais,
produzindo significado por meio de todos os tipos de signos e, certamente,
circunscrito por meio de convengdes historicas e culturais e padrfes estéticos. O
teatro pode assim ser considerado uma midia qualificada que é muito multimodal e
também, de certa forma, muito intermedial, uma vez que combina e integra uma
gama 6dge midias bésicas e qualificadas. ((ELLESTROM, 2010, p. 41) (tradugéo
nossa)

Entdo, intermidialidade lida com ambos: a relacdo entre midia basica e midia
qualificada; e as conexdes entre qualidades de trabalhos especificos, sua realizacdo e
produtos de midia. “Midias, no entanto, podem ser tanto diferentes quanto similares, e
intermidialidade pode ser entendida como uma ponte entre diferencas midiaticas que se
baseia em semelhangas midiaticas.” (ELLESTROM apud ARVIDSON, 2012, p.7)
(traducdo nossa) ™

Nesse contexto, MLE € juncdo de duas midias: arquitetura e escultura que se
diferem, mas que se constituem em intermidialidade quando numa determinada época e tempo
0 concreto aparente foi utilizado de tal forma que uma praca na capital mineira se tornou, ela
como um todo, uma obra de arte.

Como citamos anteriormente, a condicdo sine qua non para as pracas € que elas
abriguem monumentos, esculturas como adereco, ou seja, a arte inserida na praca. A

configuracdo que a artista Mary Vieira criou diferencia do modelo usual para pracas quanto a

% Theatre, for instance, normally combines and integrates, to varying degrees, basic media such as auditory
text, still image and body performance. The aesthetic aspects of these combinations and integrations of basic
media are part of how theatre is understood and defined as a qualified medium. Each basic medium has its own
modal characteristics and when combined and integrated according to certain qualitative conventions the result
is what we call ‘theatre’, consisting of different kinds of material interfaces, appealing to both the eye and the
ear, being both profoundly spatial and temporal, producing meaning by way of all kinds of signs and, certainly,
being circumscribed by way of historical and cultural conventions and aesthetic standards. . Theatre may thus
be said to be a qualified medium that is very much multimodal and also, in a way, very much intermedial since it
combines and integrates a range of basic and qualified media.

70 Media, however, are both different and similar, and intermediality must be understood as a bridge between
medial differences that is founded on medial similarities (traducdo nossa).
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propria praca é a obra de arte. Nesse sentido, a fruicdo da obra de arte € a fruicdo da praca
enquanto lugar. Lugar que propicia estar ou lugar que propicia passagem. Passagem pela arte,

passagem que atravessa a arte, passagem por meio da arte. Ponte.
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A RIO BRANCO

Acho que vocés deveriam sonhar a terra, pois ela tem coragéo e respira.
(KOPENAWA apud KOPENAWA,; ALBERT, 2015, p.468).

TERRA
(VELOSO, 1978a)

Quando eu me encontrava preso
Na cela de uma cadeia

Foi que vi pela primeira vez

As tais fotografias

Em que apareces inteira

Porém |4 ndo estavas nua

E sim coberta de nuvens...

Terra! Terral

Por mais distante

O errante navegante

Quem jamais te esqueceria?...

A Terra de MLE e suas camadas!

Neste percurso iremos explorar também o aspecto contextual qualificado da midia
Belo Horizonte onde a midia MLE esta inserida. Assim, os aspectos histérico, cultural e
social da cidade e as caracteristicas comunicativas e estéticas, ou seja, seu aspecto operacional
qualificado também sera analisado neste capitulo. O recorte histérico foi efetuado buscando a
analise critica de MLE como um espaco inserido num contexto especifico, qual seja, a cidade
de Belo Horizonte.

Optamos entdo por contextualizar MLE em um recorte de tempo-espago mais
amplo que aquele que a obra de arte per si abarca. A relacdo da cidade com MLE é um
percurso que comecga com a devastacdo do Arraial Curral Del Rey e finaliza na propria praca
exemplo da inser¢do da cidade, ndo mais na tdo sonhada modernidade, mas no momento
hodierno onde o espaco urbano é suporte para a arte.

Vamos buscar também por meio deste capitulo algumas conexdes que sao
“familiares” a MLE. Por isso, num certo sentido, MLE nos é familiar e a0 mesmo tempo
também estranha. Para navegarmos através das camadas de MLE, vamos utilizar as
modalidades que estudamos a partir da intermidialidade. Assim, o item A Pele, corresponde a
modalidade material da midia MLE, O Deserto, a modalidade sensorial, O Espelho, a
modalidade espaciotemporal e A Escritura, a modalidade semiotica.
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7. APele

— Nao ¢ também uma arte das superficies? Vocé gostava da formula de Valéry, “o
mais profundo ¢ a pele”...

— Sim, é uma linda férmula. Os dermatologistas deveriam inscrevé-la em sua porta.
A filosofia como dermatologia geral, ou arte das superficies (tentei descrever essas
superficies na Logica do sentido). As novas imagens relangam o problema.
Precisamente Foucault, a superficie torna-se essencialmente superficie de inscri¢éo:
¢ todo o tema do enunciado “ao mesmo tempo ndo visivel e ndo oculto”. A
arqueologia é a constituicdo de uma superficie de inscricdo. Se vocé ndo constituir
uma superficie de inscricdo, 0 ndo oculto permanecera nao visivel. A superficie ndo
se opBe a profundidade (voltamos a superficie), mas a interpretacdo. O método de
Foucault sempre se contrapds aos métodos de interpretacdo. Jamais interprete,
experimente... O tema tdo importante em Foucault das dobras e redobras remete a
pele (DELEUZE, 2013, p.113).

Vamos experimentar MLE navegando através de suas modalidades, a primeira
camada que vamos explorar é sua superficie: a modalidade material. Essa modalidade tem
diversas leituras se partirmos da premissa que MLE é tanto um texto intermidia, quanto uma
imagem técnica. MLE ndo ocupa mais o tecido urbano, mas em determinado recorte temporal,
ela foi vivenciada como espaco arquiteténico. O uso do espaco da atual Praca Rio Branco,
suas interacOes sociais ndo sao as mesmas daquelas que MLE proporcionou, mas por meio da
andlise critica fundamentada no referencial tedrico, podemos pensar MLE aqui do nosso

momento atual.

(...) Pensar é experimentar, é problematizar. O saber, o poder e o si sdo tripla raiz de
uma problematizacdo do pensamento. E, primeiramente, considerando-se o saber
como problema, pensar é ver e é falar, mas pensar se faz no entremeio, no intersticio
ou na disjuncdo do ver e do falar. E, a cada vez, inventar o entrelacamento, lancar
uma flecha de um contra o alvo do outro, fazer brilhar um clardo de luz nas palavras,
fazer ouvir um grito nas coisas visiveis. Pensar é fazer com que o ver atinja seu
limite préprio, e o falar atinja o seu, de tal forma que os dois estejam no limite
comum que os relaciona um ao outro separando-os.

Demais, em funcdo do poder como problema, pensar € emitir singularidades, é
langar dados. O que lance de dados exprime é que pensar vem sempre de fora (esse
lado de fora que ja era tracado no intersticio ou constituia o limite comum). (...)
Pensar assume aqui, entdo, novas figuras: obter singularidades; reencadear as
extracOes, 0s sorteios; e inventar, a cada vez, as séries que vao da vizinhanca de uma
singularidade a vizinhanca de outra (DELEUZE, 2005, p. 124).

A superficie de inscricdo de MLE é singular por estabelecer dois usos inusitados
do tecido urbano: o concreto como matéria-prima e a praga como suporte da arte. Como texto
intermidia, MLE promove a juncdo da midia arquitetura e da midia escultura. A ponte entre
estas midias € construida por meio da modalidade material, a medida que navegamos em
direcdo as outras modalidades, iremos perceber como a fusdo das midias arquitetura e

escultura se manifesta no texto individual (MLE). A midia técnica, que permite a
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manifestacdo da midia basica e da midia qualificada, é expressa na modalidade material. O
concreto € 0 meio que transmite os codigos desse sistema de signos. Entretanto, ao
analisarmos as demais modalidades, esse sistema ird perdendo profundidade, desvelando-se,
ou seja, cada modalidade ao ser vivenciada formata sentido, que submerge da profundidade
para a superficie. Por isso, a formula de Valéry é apontada por Deleuze como “uma férmula
linda”.

Podemos pensar o concreto utilizado na confeccdo de MLE, como ja
mencionamos, como as letras da escrita. Nesse sentido, o tecido urbano é como a pagina, a
pele que ira receber a grafia. Mas diferente da pagina em branco, o tecido urbano ja possui
marcas, grafias mais antigas, peles que ndo foram arrancadas e algumas que nao existem mais.
A Praca Rio Branco, localizada no centro de Belo Horizonte, suporte da obra em estudo
(MLE) ao longo dos anos foi se modificando, a medida que as edificacdes do seu entorno
foram sendo substituidas, o modo de vida da cidade também se altera e novas tecnologias sdo
assimiladas.

Conhecida como Praca da Rodoviéria,

a Praga Rio Branco, prevista no plano de Aardo Reis e originalmente denominada
Praca 14 de fevereiro, passou por diversas modificacfes desde sua concepcéo.
Projetada seguindo o estilo das pracas da regido central da cidade, teve como
imagem mais representativa o paisagismo francés que marcou alguns espagos
publicos a partir dos anos 1920. Originalmente retangular, tinha na sua face voltada
para a Avenida do Contorno e para o Mercado Municipal. Na década de 1930 o
mercado foi substituido pela Feira Permanente de Amostras™. As intervencdes
posteriores ocorreram, em sua maioria, para adequacdo do sistema viario ao seu
redor. Tais modificacBes acarretaram na alteragdo do seu tragado e na reducdo do
seu espaco fisico. Devido a proximidade da Estacdo Rodoviéria, a Praga Rio Branco
foi considerada, a partir dos anos 1970, o portdo de entrada para aqueles que chegam
a Belo Horizonte e, durante muitos anos, foi apontada como local de maior
concentragdo popular da cidade (PBH, s/d).

"t A Feira Permanente de Amostras foi suprimida em meados da década de 1960, projetada pelo arquiteto
italiano Rafaello Berti, em estilo art déco, foi um dos primeiros arranha-céus de Belo Horizonte (MUNAIER,
2014, p.12). “O termo art-déco, hoje largamente utilizado para se referir a um estilo arquitetdnico e de design
caracteristico dos anos 30 a 50, é recente — aparece nesta acepcdo apenas a partir do final da década de 60,
quando Bevis Hillier populariza-o com a publicacdo de seu livro Art Déco of 20s and 30s.” (CASTRIOTA,
2000, p. 18). O arquiteto italiano Rafaello Berti ¢ expoente da arquitetura do “estilo moderno” em Belo
Horizonte. O arquiteto chegou a nova Capital em 1929 e permaneceu até 1972, ano de sua morte (CASTRIOTA,
2000, p. 18). Dentre as muitas obras projetadas pelo arquiteto, podemos citar: o prédio sede da Prefeitura de Belo
Horizonte (1935), na Avenida Afonso Pena, o Pal4cio Arquiepiscopal de Belo Horizonte (1935), na Praca da
Liberdade, o Colégio Batista Mineiro (1937), na Rua Ponte Nova, a Sede Social do Minas Ténis Clube (1937),
na rua da Bahia, o Colégio Marconi (1939), na Avenida do Contorno, a Santa Casa de Misericordia (1941), na
Avenida Francisco Sales e o Cine Metropole (1941), na Rua da Bahia. A supressdo do cine, em 1983, para a
construcdo da sede de uma banco, é considerada o marco da politica de preservacdo cultural no municipio.
Subsequente a manifestacdo de repidio da populagéo e dos intelectuais a demoligdo do cine, foi promulgada a
Lei n® 3.802/84 que cria o Conselho Deliberativo do Patrimdnio Cultural - CDPCM-BH, sua atuagdo comeca em
1986. (MAGNI, 2012, p.79-91)
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Assim como o tecido urbano é meio pra transmitir os codigos dessa obra de arte

(MLE), o corpo humano, em especial a nossa pele, também pode ser suporte para a arte’.

Nesse sentido, MLE é marca impressa na pele de Belo Horizonte segundo padrdes
estilisticos comuns as artes: arquitetura, escultura e literatura. Corresponde na arquitetura, a
corrente estilistica conhecida como brutalismo™, com origens na arquitetura moderna,
difundida pelo uso do concreto aparente, tem seu maior expoente internacional o arquiteto
franco-suico Le Corbusier’® e no Brasil, Oscar Niemeyer".

Por exemplo, o Conjunto Moderno da Pampulha, projetado por Niemeyer
localizado em Belo Horizonte foi eleito Patrim6nio Cultural da Humanidade, titulo conferido
pela UNESCO no ano de 2016.

Concebido a partir de uma demanda do poder publico, em 1940, como um conjunto
de edificios em torno de um lago urbano artificial com funcdo de polo de lazer e
cultura, habitacdo em novos padroes de “cidade jardim” e vetor de crescimento da
cidade, O Conjunto Moderno propiciou a conjuncdo de vérias formas de expressao
artistica em um todo integrado, onde a tecnologia construtiva e a linguagem
especifica de cada modalidade artistica (arquitetura, paisagismo, pintura, escultura,
cerdmica) se integram e relativizam em funcéo da expressividade do todo. Para este
empreendimento Unico, contribuiu a reunido de alguns dos principais artistas
brasileiros do século XX, como Oscar Niemeyer, Roberto Burle Marx e Céandido
Portinari (PBH, 2014, p.241) .

Conforme mencionamos, o Conjunto Moderno da Pampulha, assim como outras
experiéncias na América Latina, que envolvia projeto urbanistico institucional, em escala
monumental e, em comum, almejavam a integracdo entre as artes. A leitura de MLE como um
texto intermidia, ou seja, a fusdo entre as midias arquitetura e escultura no tecido urbano

promove também a desejada integracdo das artes no espaco urbano. Conforme Carsalade

72 “para decorar corpos e objetos, os Wajapi do Amapa fazem uso da tinta vermelha do urucum, do suco do
jenipapo verde e de resinas perfumadas. Ongas, sucuris, jiboias, peixes e borboletas sdo parte de um repertorio
codificado de padrdes graficos. E por meio de suas ou de sua ornamentago, tal como I no inicio dos tempos
foram percebidos pelos primeiros homens, que os Wajapi expressam a diversidade de seres, humanos e nédo
humanos que, com eles, compartilham o universo. O repertério se modifica de forma dindmica, pela propria
variacdo dos motivos e pela apropriacdo de outras formas de ornamentacdo, como a borduna dos inimigos, a lima
de ferro, as letras do alfabeto e até as marcas da indistria do vestudrio. (...) A linguagem grafica que os Wajapi
do Amapéa denominam kusiwa sintetiza seu modo particular de conhecer, conceber e agir sobre o universo. Tal
forma de expresséo, complementar aos saberes transmitidos oralmente, afirma, ao mesmo tempo, o contexto de
origem e a fonte de eficacia dos conhecimentos dos Wajapi sobre seu ambiente. Por outro lado, arte grafica e
arte verbal se completam por transmitirem os conhecimentos indispenséveis ao gerenciamento da vida em
sociedade. Sociedade esta que ndo é exclusivamente Wajapi, nem unicamente humana. As formas de expressdo
grafica e oral permitem agir sobre multiplas dimensdes: sobre o mundo visivel, sobre o invisivel, sobre o
concreto e sobre 0 mundo ideal. N&o se trata de um saber abstrato e, sim, de uma prética, que é permanentemente
interativa e, portanto, totalmente vivo” (IPHAN, 2006, p.10).

7 Brutalismo é um nome habitualmente utilizado para indicar a tendéncia arquitetonica que se manifesta a partir
de meados do século 20, e cujo lugar-comum é o uso de superficies de concreto aparente (ZEIN, s/d).

" Sobre 0 ideario corbuseano ver MACHADO, 2015.

" Sobre as obras de Niemeyer em Minas ver MACEDO, 2008.
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(2006, p. 15) nos explicou, na fundagdo de Belo Horizonte predominou a linguagem
arquitetdnica de inspiracdo neo-classica trabalhada de forma eclética. Neste sentido, a capital
mineira possui registro de diversos estilos vigentes na Europa.

Dentre esses estilos, é interessante notarmos que o Conjunto Moderno da

Pampulha reafirma o mito fundador da cidade de Belo Horizonte.

Por que “mito de fundacdo”? A moderna teoria socioldgica vé no mito “uma
justificaclo retrospectiva dos elementos fundamentais que constituem a cultura de
um grupo; [o mito] ndo esta limitado a0 mundo ou a mentalidade dos “primitivos”,
mas &, antes, indispensavel a toda a cultura [...] O reforco da tradigdo, ou a formacao
rapida de uma tradi¢do capaz de controlar a conduta dos seres humanos, parece ser a
funcéo dominante do mito (ABBAGGANO apud ZEIN, 2005, p. 15) .

Conforme identificamos, o mito fundador oculta a forma destrutiva pela qual a
cidade se constroi, mas a0 mesmo tempo, se temos consciéncia do mito como tradi¢do, o
reforco dessa tradi¢do é capaz de controlar a conduta dos seres humanos. Em Belo Horizonte,
tanto o Conjunto Moderno da Pampulha, quanto o Conjunto Moderno do Bairro Cidade

Jardim™ reforcam a tradic&o tecno-cientifica, politica e sécio-cultural.

O projeto Pampulha tem inicio nas questdes caracteristicas da nova ciéncia do
urbanismo que, nos anos 30, apresenta preocupac¢des com o zoneamento funcional, o
abastecimento de agua, expansdo urbana, grandes avenidas, polos (sic) de lazer,
dentre outras. Essas questdes foram alvo de estudos da Comissdo Técnica
Consultiva da Cidade, em 1934, e continuaram nas gestdes seguintes propondo o
prolongamento e alargamento da Avenida Pedro | (atual Avenida Anténio Carlos),
na administracdo José Oswaldo de Araujo, e a construgdo de uma barragem nas
antigas fazendas do arraial de Santo Antdnio da Pampulha para abastecimento de
agua na capital, na administragdo Otacilio Negrdo de Lima. A gestdo Juscelino
Kubitschek, no inicio dos anos quarenta, retoma o projeto dando-lhe uma dimenséo
urbana maior, entendendo a lagoa como lugar de turismo, lazer e habitacdo que
faltava a uma cidade moderna como Belo Horizonte. O fio que une essas atitudes, o
trago cultural que caracteriza sua similitude é a mesma idéia (sic), portanto, da
cidade moderna, racional e saudavel que vem permeando a cidade desde seu
nascimento e que caracteriza a nova capital mineira, o ideario da modernidade e da
transformacéo que vem da nova realidade politica e dos avangos cientificos e que JK
soube perpetuar, reforgando a idéia (sic) da capital de Minas como a cidade moderna
por exceléncia, em oposicéo a velha Ouro Preto (CASTRO, 2006, p. 273).

Outro ponto importante que os bairros Pampulha e Cidade Jardim, implantados

em Belo Horizonte invocam é o modelo de cidade jardim. Cajazeiro (2010, p. 19) explica que

O modelo de cidade jardim, formulado pelo estendgrafo inglés Ebener Howard no
final do século XIX e principio do século XX, consiste em uma proposta de reforma
social do modo de vida em cidades, que se processaria a partir da implantacéo de um

"® Sobre o referido conjunto ver CAJAZEIRO, 2010.
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sistema auto-suficiente de base cooperativa (BONFATO apud CAJAZEIRO, 2010,
p. 19). Suas ideias, assim que foram lancadas, alcan¢aram circulagdo mundial, fato
que certamente influenciou a produgio de diversos ‘derivados’’’ do modelo
howardiano. Tais derivados (...) guardam entre si semelhancas na solucdo formal,
com desenho urbano condizente com as condicfes do terreno natural, utilizacdo de
farta arborizacdo e ajardinamento, tal como efetivado nas duas primeiras cidades
jardins, Letchworth e Welvyn, ambas implantadas na Inglaterra nas primeiras
décadas do século XX.

Em relacdo a corrente Brutalista em Belo Horizonte, um de seus expoentes é o
Estadio Governador Magalhdes Pinto, estddio de futebol conhecido com Mineirdo,
implantado na Pampulha. MLE, em relacéo aos aspectos histérico, cultural e social da cidade
de Belo Horizonte é familiar a paixdo do mineiro por futebol. Mary Vieira utilizou os mesmos
principios estéticos empregados na construcdo do Mineirdo. Zein (2005, p.75) nos explica um
pouco sobre alguns desses principios presentes nos projetos arquitetbnicos desenvolvidos por
arquitetos pertencentes a Escola Paulista Brutalista:

Por outro lado, mostra-se extremamente relevante a indicacdo de rumos proposta por
Le Corbusier no que concerne a exploracdo da idéia de estrutura deixada ndo so
aparente, mas em destaque, sobre-desenhada para maior expressividade e enfatizada
para maior clareza construtiva; bem como o aproveitamento das possibilidades das
texturas rugosas cuidadosamente obtidas pelo desenho das formas de concreto
armado. Interessante notar que esse detalhe celebrava e evidenciava uma fatura
manual artesanal, diferenciada e exclusiva — que a rigor era contréria a idéia,
também ventilada e assumida como paradigméatica no discurso corbusiano, da
necessidade de seriagdo, repeticdo e pré-fabricacdo dos elementos arquiteténicos: até
mesmo essa contradicdo é significativa, assombrando recorrentemente a atitude
criativa e a consciéncia discursiva afeta as obras da Escola Paulista Brutalista
(ZEIN, 2005, p. 75).

Conforme mencionamos, a Praca Rio Branco € um lugar de passagem em funcgéo
da presenca da rodoviéria. ldentificamos também que MLE provoca ruptura na paisagem
urbana, assim como ocorreu quando as esculturas modernistas foram inseridas na cidade,
contrastando com a arquitetura dos edificios. O que € inusitado, pois o edificio da rodoviéria
também pode ser classificado como pertencente a corrente estilistica brutalista.
Principalmente, conforme o texto citado, ao utilizar elementos pré-moldados, seriados e
estrutura aparente. Incluindo também a monumentalidade em edificios publicos, conforme
Zein (2005, p. 163) identificou na Escola Brutalista Paulista:

A partir dos anos 1970 a arquitetura do concreto aparente de afiliagdo Brutalista
torna-se a tendéncia predominante em S&o Paulo, mas ja apenas passando seus

7 Segundo Cajazeiro (2010, p. 19), Bonfato utiliza o termo “derivados” para se referir as experiéncias
urbanisticas que foram inspiradas na formulagdo howardiana, guardando com ela, semelhangas formais.
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aportes formais e construtivos a comparecerem, de forma cada vez mais presente,
em arquiteturas de algumas outras regifes do pais; e nesse processo expansivo
certamente ocorreram variagcdes e ramificacBes diversas, inclusive no ambiente
paulista. Mas até a primeira metade dos anos 1970 ainda constata a manutencao de
uma forte unidade plastica, cujo traco comum ¢, sem divida, o uso do concreto
aparente em obras propostas com algum grau de ousadia estrutural, com énfase no
carater publico e com certo gosto pela monumentalidade. Nessa década ocorre
também um crescimento importante no setor de edificios para usos institucionais,
muitos dos quais admitiam ou mesmo incentivavam essa monumentalidade,
apreciando, ou pelo menos permitindo, alguns desvio para o exagero: “no principio
dos anos 1970 [...] o governo militar, estatizante economicamente, foi um grande
cliente para os arquitetos”.

Mesmo pertencendo a uma mesma estética que poderiamos identificar como
“brutalista”, MLE se distingue na paisagem da cidade como elemento de dissonancia em
relacdo ao seu contexto. A dissonancia acontece porque o entorno da Praca Rio Branco é
consolidado, ou seja, as edificagbes existentes por serem edificios com muitos pavimentos ou
protegidos pelo instrumento do tombamento ndo serdo substituidos. O contraste acontece em
relacdo a um ambiente ao redor todo edificado e uma praca sem elementos urbanisticos que a

caracterizem como tal.

8. O Deserto

A modalidade sensorial abarca cinco modos, conforme ja mencionamos, sao eles:
visdo, audicdo, paladar, olfato, tato. As midias arquitetura e escultura sdo semelhantes quando
pensamos na utilizacdo dos cinco sentidos. Na andlise de textos individuais dessas midias
predominam o sentido da visdo e do tato, mas tanto arquitetura quanto escultura como

linguagens estdo associadas a matriz sonora como nos explica Santaella (2005, p.379)

A arquitetura, nos seus aspectos ritmicos e harménicos, também se entrelaca com a
sonoridade, além de ser visual e tatil, dentre todas as linguagens a mais visualmente
tatil. Entrelacam-se ainda com a sonoridade, devido a sintaxe temporal que as
caracteriza, todas as formas de linguagem visual em movimento (cinema, TV, video
e computacdo), assim como se entrelagam com diversas submodalidades de discurso
verbal, a narrativa principalmente, devido ao contetido diegético com que a narrativa
recheia o vetor temporal que é prdprio da sonoridade.

MLE como texto individual da midia arquitetura possui aspectos ritmicos e
harmonicos. Os frisos grafados no concreto e a auséncia deles delimitam o uso de uma midia
basica o alfabeto. O “L” foi grafado tanto no piso quanto no espago, no volume que se projeta

no ar. MLE utiliza-se de linguagem hibrida, conforme Santaella (2005, p. 20), a
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multiplicidade e diversidade das linguagens sdo geradas por apenas trés matrizes logicas:
verbal, visual e sonora. A autora nos explica que
As matrizes ndo sdo puras. Ndo ha linguagem pura. Apenas a sonoridade alcancaria
um certo grau de pureza se 0 ouvido ndo fosse tatil e se ndo se ouvisse com 0 corpo
todo. A visualidade, mesmo nas imagens fixas, também é tatil, além de que absorve
a logica da sintaxe, que vem do dominio sonoro. A verbal é a mais misturada de

todas as linguagens, pois absorve a sintaxe do dominio sonoro e a forma do dominio
visual. (SANTAELLA, 2005, p. 371)

Interessante pensarmos que por meio da linguagem hibrida e a imagética da obra,
tanto MLE quanto o poema Fabula de Anfion nos remetem para esse lugar indspito: o deserto.
Lugar arido onde as sensacGes sdo agucadas pela auséncia da agua, pelo calor do dia e o frio
da noite, a auséncia do alimento. A paisagem que parece a mesma pela sempre presenca de
um dnico elemento: a areia. MLE conforma uma mesma paisagem, quando também opta por
apenas um elemento e sua cor: o concreto cinza.

A Praca e 0 poema tém em comum uma estranheza que nos € transmitida por
meio da imagética que evocam. A pracga toda concreto, no centro quente de uma metrépole
onde transitam milhdes de pessoas, ndmades que atravessam o deserto que a Praga é. Tristeza
que toda cidade palpita quando se estd no meio da multiddo, mesmo que imerso e cercado de

todos os lados de pessoas, respira-se 0 ar do deserto e se € um todo com ele, como na poesia:

Fabula de Anfion
(MELO NETO, 2007,p.63)

1. O DESERTO
No deserto, entre a Anfion
paisagem de seu chega ao
vocabulario, Anfion, deserto

ao ar mineral isento
mesmo da alada
vegetacdo, no deserto

que fogem as nuvens
trazendo no bojo
as gordas estacoes

Anfion, entre pedras
como frutos esquecidos
que ndo quiseram

amadurecer, Anfion,
como se preciso circulo
estivesse riscando

na areia, gesto puro
de residuos, respira
0 deserto, Anfion.
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(Ali, € um tempo claro O deserto
como a fonte
e na fabula.

Ali, nada sobrou da noite
como ervas
entre pedras.

Ali, é uma terra branca
e avida
como a cal.

Ali, ndo ha como por vossa tristeza
como a um livro
na estante.)

()

Mary Vieira queria para o pais um tempo claro de democracia, a sua concepcao de
praca entdo € de vazio, vazio que possa abrigar uma multiddo avida por liberdade. Tanto o
poema quanto MLE sdo obras herméticas, a analise de ambos demanda publico especializado.
As duas obras mantém um dialogo e culminam “na busca depurada da ‘severa / forma do
vazio’” (SECCHIN, 2007, p. XXIII). A Praca € o rigor plastico a partir de elementos formais
basicos. “A Fabula reescreve o mito grego, substituindo uma original alegria criadora por uma
ascética e asséptica travessia no deserto, a fim de que o personagem encontre a esterilidade e a
mudez” (SECCHIN, 2007, p. XXIIl). Ambas, Fabula e Praga revelam artistas na tentativa de
expressar o0 vazio. A Fabula, “revela o poeta assediado pela tentagdo do siléncio, corresponde
ao primeiro grande momento de reflexdo exclusivamente metalinguistica do percurso de
Cabral” (SECCHIN, 2007, p. XXIII). A Praca também pode ser lida como “metacidade”, a
cidade falando para a cidade. Como veremos no proximo item a cidade se vendo duplicada

em um espelho que é a Praca.
9. O Espelho

A modalidade espaciotemporal diz respeito a quatro dimensdes: largura, altura,

comprimento, tempo, conforme ja identificamos anteriormente. Como se trata de
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tridimensionalidade no tempo, optamos por expor o conceito de campo expandido’®
disseminado pela critica Rosalind Krauss (Krauss, 1984, p. 128-137) "°. A autora analisa as
sucessivas transformacbes e desenvolvimentos que a escultura, como area disciplinar e
artistica, tem atravessado desde os finais do seculo XIX. Ao estudar as consecutivas crises
que afetaram a escultura, Krauss possibilitou 0 questionamento e consequente
desenvolvimento da mesma como medium artistico (SERQUEIRA, 2012, p. 35). A visao
atribuida a esta autora a respeito da midia escultura nos interessa, em especial, o diagrama que

ilustra a teoria do campo expandido.
site-construction

landsLa ¢ o—o rc,hltu.turc. ---------------- complex

marked sites < '.' axiomatic
structures
not- ldndbcdpc 0—»not archlteclure ---------- neuter

sculpture

Figura 6: Diagrama que ilustra a teoria do campo expandido — Fonte: Krauss apud Sequeira, 2012, p.41.

Neste diagrama é possivel visualizar um par de negativos expresso por meio de
uma oposicdo estrita entre o construido e o ndo construido, o cultural e o natural. Assim, o
termo paisagem (landscape) pode ser expresso também pelo termo ndo-arquitetura (not-
architecture) e arquitetura (architecture) é simplesmente ndo-paisagem. Krauss (1984, p.

134) explica que, no diagrama, as estruturas podem ser analisadas da seguinte forma:

"8 O conceito de campo expandido para a categoria escultura foi desenhado para um recorte temporal conhecido
como pds-modernismo. Vamos utilizad-lo com o intuido de explorarmos o objeto de estudo. Ou seja, ndo
pretendemos classificar MLE em termos historicistas, apenas exercitar as possibilidades conceituais e
tridimensionais da obra. O conceito € uma logica de expansio, conhecida como “o Grupo de Klein, desenvolvido
pelo matematico Félix Klein a partir de 1871, é uma formulagdo matematica expansiva, entre um grupo de
quatro termos em oposicao. Estes termos sdo colocados num grafico para que se relacionem e distendam as suas
possibilidades internas. Os termos sdo dispostos nos vértices de um quadrado e sdo relacionados nos sentidos
horizontal, vertical e diagonal. Cada tipo de linha que une esses termos representam trés operacdes possiveis
entre eles” (SEQUEIRA, 2012, p. 37). Krauss (1984, p. 137) cita para uma discusséo do grupo Klein, ver “On
the Meaning of the Word ‘Structure’ in Mathmatics”, de Marc Barbut, editado por Michael Lane em
Introduction to Structuralism (New York, Basis Books, 1970); para uma utilizacdo do grupo Piaget, ver “The
Interaction of Semiotic Constrains”, de A.J. Greimas e F. Rastier, Yale French Stuies, n. 41, 1968, 86-105.

¥ Rosalind Krauss é critica de arte contemporénea, historiadora da arte e professora da Universidade de
Columbia.



83

1) existem dois tipos de relacdes de pura contradi¢do que sdo denominados eixos
(posteriormente diferenciados em eixo complexo [complex] e eixo neutro [neuter]),
indicados pelos seus continuos (ver o diagrama); 2) existem duas relacfes de
contradicdo expressas como involugdo, chamadas de esquemas, indicadas pelas setas
duplas; e 3) existem duas relagdes de envolvimento, denominadas deixes, indicadas
pelas setas partidas.

Krauss (1984, p. 135) cita alguns exemplos para ilustrar o diagrama:

(...) Labirintos e trilhas sdo ao mesmo tempo paisagem e arquitetura; jardins
japoneses sdo ao mesmo tempo paisagem e arquitetura; os campos destinados aos
rituais e as procissGes das antigas civilizagbes eram, indiscutivelmente, neste
sentido, os ocupantes do complexo. Isto ndo quer dizer que eram uma forma
prematura ou degenerada, ou uma variante da escultura. Faziam sim parte de um
universo ou espaco cultural, do qual a escultura era simplesmente uma outra parte e
ndo a mesma coisa, como desejaria a nossa mentalidade historicista. Suas
finalidades e deleite residem justamente em serem opostos e diferentes.

Visualizando o diagrama, percebemos que a escultura € uma categoria na periferia
de um campo. Assim como outras categorias surgem nesta periferia, no cruzamento das
relagOes: local de construcdo (site-construction), locais demarcados (marked sites) e estruturas

axiomaticas (axiomatic structures)®.

(...) Entretanto, o que parece ser eclético sob um ponto de vista, pode ser concebido
como rigorosamente légico de outro. Isto porque, no pds-modernismo, a praxis nao
é definida em relagdo a um determinado meio de expressdo — escultura — mas sim
em relacdo a operagdes logicas dentro de um conjunto de termos culturais para o
qual véarios meios — fotografia, livros, linhas em parede, espelhos ou escultura
propriamente dita — possam ser usados. (KRAUSS, 1984, p. 136).

Assim, no recorte temporal do p6s-modernismo, a midia utilizada ndo € relevante.
Para nossa leitura, MLE espelha uma forma extrema de ocupar o espaco da cidade™, ela §,
entdo, uma imagem invertida® daquilo que desejamos para nossa cidade. E por ocupar essa
posicdo, ela estd como um espelho para a cidade de Belo Horizonte, refletindo de maneira
invertida aquilo que a cidade pode vir a ser. MLE funciona para a cidade como a reflexao que
Flusser (2011b, p. 49) desenvolveu sobre um cedro e seu contexto, um Parque. O cedro diz

que:

8 para ilustrar a ampliacdo do campo, Krauss (1984, p. 135-136), cita Spiral Jetty, de Smithson e Runnig Fence,
de Christo como ocupando a posicdo de Locais Demarcados (marked sites). Um exemplo de Estruturas
Axiomaticas (axiomatic structures) seriam os corredores de videos de Nauman e para Local de Construcéo (site-
construction) seria a obra Partially Buried Woodshed, de Robert Smithson.

81 Consideramos uma forma extrema de ocupar a cidade quando impermeabilizamos todo o terreno, apesar dessa
forma ser a que predomina, se pensarmos, por exemplo, no centro das cidades.

82 Segundo a perspectiva que Belo Horizonte gostaria de ser uma “cidade jardim”.
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(...) Sou estrangeiro por ser cedro. Sou fiel a mim mesmo, na minha cor, na minha
“Gestalt”, nos meus pinhdes, ndo me assimilo ao parque. Pois exatamente por isto
mesmo domino o parque. Centralizo o parque, dou-lhe forma e sentido. O parque é o
parque que é gracas a mim: parque em torno de cedro. Nao fosse eu cedro, portanto,
estrangeiro no parque, o parque néo teria sentido. Eu sou o ruido do parque que
transforma a sua redundancia em informacao significativa. Destoo, e tal dissonancia
é 0 ndcleo da musica do parque. E isto o significado das minhas respostas: Sou
estrangeiro por ser cedro, e é apenas com relacdo a minha estrangeiridade que o
resto do parque se torna nativo. “Ser estrangeiro” é, pois, no fundo, isto: revelar ao
contexto que ele préprio ndo € estrangeiro. Sou estrangeiro ndo em mim, mas para o
parque.

Assim, MLE ¢ estrangeiro para a cidade de Belo Horizonte. Ela é ruido que revela
qgue o Centro da cidade, ele proprio ndo é estrangeiro. A estrangeiridade de MLE torna o
Centro da cidade nativo. Referéncia simbdlica para a populacdo, o Centro pertence a cidade,
pois a dissonancia é a obra MLE. Essa mensagem que MLE continua transmitindo por meio
de sua imagem técnica.

Considerando que a imagem técnica retrata a obra por meio de uma visdo aérea, as
propor¢des com o entorno séo aferidas a partir do tamanho, por exemplo, das vias, dos
veiculos que l& trafegam e pessoas que circulam. Nessa visdo, os frisos no piso da Praca
fazem parte da obra de arte e configura toda a Praca como tal. A auséncia deles delimita o
espaco e forma a letra “L” no piso como se o piso fosse espelho do volume que também
projeta no ar a letra “L” novamente. A leveza do conjunto se constitui no uso de um material
bruto, o concreto, em possibilidades que exploram a espessura da composi¢do. A espessura
que cria os frisos no piso, a espessura que desenha o “L” ao vento. Mas também ¢ a propor¢ao
entre a altura e a espessura da composicdo que confere a leveza.

Leveza na brutalidade, leveza que se institui quando se é livre, quando se luta
contra o aparelho (FLUSSER, 2011, p.106). A liberdade, nesta visdo, expressa leveza. A
década de 1980 foi uma época de luta pela liberdade, luta politica que culminou em 1988 com
a promulgacdo da Constituicdo Brasileira e que no ano de 1989, ocorreu a primeira eleigcdo
direta para presidente da republica, ap6s o termino do regime militar.

A escala dessa leveza é um ponto, um pixel se pensarmos em outras escalas no
espaco e no tempo. Por exemplo, como j& citamos As Linhas de Nazca, que um dos desenhos
corresponde as dimensdes da cidade de Belo Horizonte e em funcéo da dindmica do territorio,
nos dias atuais, ainda conseguimos visualizar. S&o linhas feitas no piso que percorrem o
tempo e sdo vistas por geragoes.

Podemos deduzir que a imagem tecnica de MLE foi tirada a partir da cobertura de

um edificio alto, localizado na esquina da Avenida Afonso Pena. Ou seja, a distancia do
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aparelho que produziu a foto foi de alguns metros do objeto. Se pensarmos nas fotos aéreas
produzidas por satélites, essa distancia passa a ser medida em quildmetros. Se afastarmos
mais o aparelho e pensarmos nas fotos produzidas pela sonda Voyager 1, que viajou através
do Sistema Solar, os quilémetros se multiplicam.

Essa sonda, ao se dirigir para o centro da nossa galéxia, a Via L&ctea, ultrapassou
um marco para a historia da humanidade, ao fotografar o Sistema Solar por esse angulo. Ela
se tornou o primeiro objeto humano a sair do Sistema Solar e produziu imagens técnicas a
partir dessa posicéo, de fronteira. Para percorrer essa distancia a sonda levou 35 anos®. Nessa
escala, o objeto, MLE, talvez nem fosse adequado comparar a um pixel em relacdo ao Sistema
Solar.

A partir dessa reflexdo, € interessante pensarmos que as imagens técnicas ja estao
inseridas na histéria da humanidade e segundo o pensamento flusseriano, ja
apresentado, seria 0 periodo que o autor indica como Pés-histéria (ver Fig. 1). Esse periodo se
caracteriza pela predominancia das imagens técnicas e por isso priorizamos a analise critica
de MLE, a partir de sua imagem técnica. E uma forma de contextualizar a obra de arte, por
meio do estudo da sociedade que a produziu. Mas precisamos pensar também que o tempo
transcorrido contado da inauguracdo da obra, até 0 momento da producdo desta dissertacéo,
sdo 0s mesmos 35 anos que a VVoyager 1 gastou para chegar na periferia do nosso Sistema
Solar. Na escala local, sdo poucos anos, na escala do espaco interestelar nos parece muito.

Sob esta Otica, € interessante produzirmos analises criticas das imagens técnicas,
pois elas registram angulos distintos das nossas visdes de mundo. A cada analise vamos
criando outras possibilidades criticas para que geragfes vindouras possam investigar nossas

visdes de mundo.

10. A Escritura

Antes de mais nada, pinto pintura. E antes de mais nada, te escrevo dura escritura.
Clarice Lispector (Agua viva, 1973, p.12)

A modalidade semidtica é constituida de trés principais tipos, conforme ja
mencionamos: signos semelhancga/aparéncia (icone), signos de relacionamento real (indice) e

signos de convencdo (simbolo). Santaella (2005, p.39) nos explica que

8 \VVOYAGER, s/d.
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(...) Para dar conta de uma gama de possibilidades signicas potencialmente infinita, a
semidtica ndo pode extrair seus conceitos e definicdes do exame empirico dos
signos. Ao contrario, ela tem de lidar com defini¢Bes no limite maximo de abstracéo.
Por isso mesmo, a semiética ou Idgica, no sentido lato, ndo pode ser confundida com
uma ciéncia aplicada. Ela é, isto sim, uma ciéncia formal e quase necesséaria voltada
para o estudo abstrato “de todos os possiveis tipos de signos, seus modos e
significacdo, de denotacdo e de informacdo, e o todo de seus comportamentos e
propriedades, na medida em que ndo sio acidentais”(PEIRCE apud SANTAELLA,
2005, p. 39).

Assim, o conceito de signo é substrato da semi6tica®, pois “uma vez que ndo ha
interpretacdo sem signos, pois toda interpretacdo é signo, a concep¢do de signo passou a
ocupar um lugar proeminente no pensamento de Peirce®™. Qualquer coisa que substitui uma
outra coisa para algum intérprete € uma representacdo ou signo” (SANTAELLA, 2005, p.
31). Para visualizar a teoria, produzimos um resumo da modalidade semiotica por meio da
Tabela 3, que apresenta a associacao de alguns principios da semidtica.

A tabela também explica porque nomeamos esta modalidade de Escritura. Uma
escritura opera, se pensarmos nos elementos formais universais, como terceiridade. Ou seja,
como simbolo, sua matriz de linguagem é o verbal. No caso de MLE, a linguagem verbal é
grafada no piso, a letra “L” e no volume. Mas também no titulo Monovolume: A Liberdade

\

em Equilibrio que permite a associagio do “L” a liberdade. E interessante também

analisarmos que a matriz verbal interage tanto com os aspectos histérico, cultural e social®,

guanto com as caracteristicas comunicativas e estéticas®’.

ELEMENTOS FORMAIS
UNIVERSAIS

PRIMEIRIDADE SONORA ICONE

MATRIZES DA LINGUAGEM

SECUNDIDADE VISUAL INDICE
TERCEIRIDADE VERBAL SIMBOLO

Tabela 3: A modalidade semiotica — Fonte: autora, 2015.

8 Optamos por apresentar como fonte a teoria peirceana, mas a Semidtica possui duas outras fontes, a saber, a
russa composta pelos os filésofos A.N. Viesselovski e A. A. Potiebnia e o linguista Ferdinand de Saussure, por
meio do Curso de Linguistica Geral, proferido na Universidade de Genebra (SANTAELLA, 1987, p. 97). A
matéria foi estudada na disciplina Semidtica e Artes Visuais, ministrada pela professora doutora Olga Valeska,
no segundo semestre de 2014.

& Charles Sanders Peirce foi um filésofo, pedagogista, cientista e matematico americano. Seus trabalhos
apresentam importantes contribui¢des a ldgica, matematica, filosofia e, principalmente a semiética.

8 \/er p. 73. Corresponde ao aspecto contextual qualificado.

8 \er p. 73. Corresponde ao aspecto operacional qualificado.



87

A visualizacdo da tabela permite a associagdo com o0s elementos formais
universais, por exemplo, a primeiridade remete a matriz sonora ligada ao signo iconico.
Fazendo as associacdes seguintes, deduzimos a partir da visualizacdo, que a secundidade
remete a matriz visual ligada ao indice e a terceiridade remete a matriz verbal ligada ao
simbolo. Importante também esclarecer que a terceiridade inclui os niveis precedentes, assim
como a secundidade engloba a primeiridade.

Nossa analise critica aponta que MLE € escritura, assim, sua imagem técnica esta
fundada tanto na matriz visual, por se tratar de uma fotografia, mas também na matriz verbal,
onde a escritura é simbolo. Se pensarmos entdo na linha correspondente na tabela significa
que por ser simbolo, ou seja, seu elemento formal € a terceiridade e, portanto engloba também
as camadas precedentes, que inclui entdo a matriz sonora traduzida como icone.

MLE funciona como icone quando transmite sua qualidade primeira. Na sua
qualidade primeira MLE é a presenca e também auséncia do traco. Mas aqui, nessa camada, 0
traco ndo € forma e sim qualidade. No espontaneo, quando olhamos para a imagem técnica
que retrata MLE, o0 que nos chama a atencdo sdo 0s tragos no piso: a auséncia, presenca, a
direcdo. Ou seja, como o0s elementos se organizam por meio do material empregado: o
concreto aparente. Qual € a sintaxe desses elementos?

A primeiridade se expressa na sintaxe, ou seja, 0 aspecto iconico de MLE sdo 0s
tracos no piso, o seu arranjo, sua sintaxe. Assim, a reforma efetuada na Praca Rio Branco®, na
década de 1990, retirou da obra de arte sua modalidade iconica, sua qualidade primeira de
sintaxe®. O elemento primordial de MLE é a linha. A linha que forma seu volume e delimita
a letra “L”. Entdo, passamos para uma leitura de sua forma, que a identifica como indice e

corresponde a secundidade. Nessa modalidade nos interessa a forma:

(...) uma forma é outra coisa ou algo mais do que a soma de suas partes. Tem
propriedades que ndo resultam da simples adicdo das propriedades de seus
elementos (EHRENFELS apud SANTAELLA, 2005, p. 201). [Por exemplo,] (...)
uma melodia compde-se de sons, uma figura de linhas e pontos. Porém, esses

8 O nome da praca é homenagem ao Bar&o do Rio Branco. “José Maria da Silva Paranhos Junior nasceu no Rio
de Janeiro no dia 20 de abril de 1845 (...). Recebeu o titulo de bardo do Rio Branco em 1888 e, apds a
proclamacdo da Republica, passou a assinar José Maria da Silva Paranhos do Rio Branco ou apenas Rio Branco.
(...) Rio Branco era 0 nome de um pequeno rio ao sul do Mato Grosso, onde o Paraguai desejara fixar a fronteira
com o Brasil, ao invés do rio Apa, onde Paranhos conseguira fixar os limites, com mais vantagens para o Brasil.
Apesar de ter origens humildes, o visconde logrou ocupar os mais importantes cargos do Império: foi senador,
ministro das Relagbes Exteriores e presidente do Conselho de Ministros, além de ter sido o autor da Lei do
Ventre Livre. Magcom e membro do Partido Conservador, inseriu-se nos mais altos circulos do Império”
(BARAO DO RIO BRANCO, s/d)).

% E interessante pensarmos também que a foto aérea evidencia esse caréter iconico de MLE. O transeunte
passando pela praca, é provavel que ndo conseguisse ter essa mesma leitura.
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complexos possuem uma unidade, uma individualidade. A melodia tem um principio
e um fim, tem partes; distinguimos, sem vacilacdo, os sons que a ela pertencem e 0s
que lhe sdo estranhos, mesmo quando intercalados entre os primeiros. Do mesmo
modo, a figura limita-se, em nosso campo visual, em relacdo a outras figuras; tais
pontos e linhas fazem parte dela, enquanto tais outros sdo excluidos. A melodia e a
figura sdo formas (GUILLAUME apud SANTAELLA, 2005, p. 202).

A forma da Praga, seu contorno é o que visualizamos quando nos deparamos com
sua imagem técnica. Curiosamente, a forma da praga também aponta como um indice costuma
fazer. Nesse caso, aponta para o eixo da Avenida Afonso Pena que, por sua vez, aponta para a
Serra do Curral, simbolo de Belo Horizonte. Logo depois de percebermos a forma da pragca,
segue a percepcao do “L” grafado no piso pela auséncia de linhas, ou seja, o concreto liso
demarca a letra no piso.

A letra “L” deflagra outro processo, remete a uma convencao: o alfabeto. Ja
entramos entdo nas caracteristicas da obra que a definem como simbolo, pois 0 simbolo é uma
lei, ou seja, uma convengdo. A letra “L” no contexto da obra de arte nos remete a Liberdade.
Liberdade grafada no centro da capital mineira, estado que tem também a liberdade grafada na
sua bandeira, um simbolo do Estado de Minas Gerais.

Um simbolo em si mesmo é um mero sonho, ele ndo mostra sobre 0 que esta
falando. Precisa estar conectado a seu objeto. Para esse propésito um indice é
indispensavel. Nenhuma outra espécie de signo respondera a esse propdsito. Que
uma palavra estritamente falando ndao pode ser um indice € evidente a partir disto: —
uma palavra é geral — ela ocorre frequentemente, e, todas as vezes em que ocorre, é a
mesma palavra, e se ela tem algum significado como palavra, ela o terd todas as
vezes em que ocorre; enquanto o indice € essencialmente um caso do aqui e agora,
seu oficio sendo o de trazer o pensamento para uma experiéncia particular ou uma
série de experiéncias conectadas por relagbes dindmicas (PEIRCE apud
SANTAELLA, 2005, p. 267).

Considerando a terceiridade, a matriz verbal, nos interessa seu carater discursivo.
Nesse caso, MLE como simbolo ¢ escritura. A artista Mary Vieira construiu sua proposta de
praca utilizando livremente da linguagem comum a duas midias, a arquitetura e a escultura.

Ao compor sua obra, a escultora produziu escritura.

A escritura ndo é uma forma de comunicagdo: “A escritura nio é, de modo algum,
um instrumento de comunicacao [...], € uma linguagem endurecida que vive sobre
ela mesma e ndo tem, de modo algum, a tarefa de confiar & sua prépria duracdo uma
série movel de aproximagdes mas, pelo contrario, a de impor, pela unidade e sombra
de seus signos, a imagem de uma fala construida bem antes de ser inventada.
(BARTHES apud PERRONE-MOISES, 2005, p.32).
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Quando dizemos que MLE é escritura, queremos com isso ressaltar seu aspecto
intransitivo, ou seja, “sua independéncia com relacdo ao referente e ao destinatario, uma
autorreflexividade, uma associalidade” (PERRONE-MOISES, 2012, p.77). E ainda, “nessa
formulacdo, vemos mais uma vez a racionalidade e a historicidade da escrita como que
minadas por determinagGes inconscientes, associais e intemporais que seriam as da escritura:
a escrita como arte de escrever, literatura” (PERRONE-MOISES, 2012, p.77). Mary Vieira
escreveu arte em uma Praca de Belo Horizonte, produziu arte que é escritura. Vemos também
que o conceito de significancia (signifiance) utilizado por Julia Kristeva coincide com as

definicbes apresentadas na teoria barthesiana da escritura.

A significagdo é aprisionada (ilusoriamente, imaginariamente) pelo sujeito em seu
discurso e, como tal, pode ser comunicada a outro sujeito (intersubjetividade) sem
perdas (ou acréscimos) importantes na informagao. A significancia, pelo contrario, é
o sentido que excede ao discurso ¢ ao sujeito, como producdo infinita: “A
significancia, tornando-se uma infinidade diferenciada cuja combinatéria ilimitada
nunca encontra termo, a ‘literatura’/o texto subtrai o sujeito de sua identificacdo com
o discurso comunicado e, pelo mesmo movimento, quebra a disposicdo de espelho
refletindo as estruturas de um exterior”. (KRISTEVA apud PERRONE-MOISES,
2005, p. 48)

Assim, MLE por ser escritura produz significancia, ao invés de significacdo, ou
seja, ela dissemina sentidos. Moisés, entdo, apresenta a escritura como algo que ndo é de tipo

informativo.

A escritura, pelo contrario, embaralha as cartas do sistema de comunicagdo: ela
produz uma significacdo circulante (significancia) que nao é de tipo informativo. A
significancia ndo tem nem ponto de partida nem ponto de chegada: ela circula,
disseminando sentidos. (PERRONE-MOISES, 2005, p.41).

Entdo, um objeto que é escritura produz significacdo circulante (significancia) e

portanto é convite aberto a outros pesquisadores para produzirem suas proprias analises.

(...) Onde quer que se descubram codigos, pode-se deduzir algo sobre a humanidade.
Os circulos construidos com pedras e 0ssos de ursos, que rodeavam os esqueletos de
antropdides africanos mortos ha 2 milhdes de anos, permitem que consideremos
esses antropoides como homens. Pois esses circulos sdo cddigos, 0s 0ss0s e as
pedras sdo simbolos, e o antropdide era um homem porque estava “alienado”, louco
para poder dar um sentido ao mundo. Embora tenhamos perdido a chave desses
cédigos (ndo sabemos o que esses circulos significam), sabemos que se trata de
codigos: reconhecemos neles o propdsito de dar sentido (o “artificio”). (FLUSSER,
2007, p. 130)

Nosso proposito entdo foi este: deduzir algo sobre o “povo da mercadoria” e, em

especial, disseminar sentidos por meio de MLE, um escritura grafada em 1982 na Praca Rio
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Branco, localizada no Centro da cidade de Belo Horizonte. Perrone-Moisés (2005, p.30),
citando Barthes, nos diz que “a escritura € a relacdo que o escritor mantém com a sociedade,
de onde sua obra sai e para a qual se destina, ‘a reflexdo do escritor sobre o uso social de sua
forma e a escolha que ele assim assume’”. Perrone-Moisés (2005, p.30), ainda citando Roland

Barthes que introduziu o termo por meio da obra Le degré zero de I’écriture, explica que

a escritura € uma questdo de tom, de recitacdo (débit), de finalidade, de moral. A
escritura é, ao mesmo tempo, uma modulacdo da fala e uma modalidade ética.
Escritores contemporaneos dispdem da mesma lingua, vivem a mesma historia, mas
podem ter escrituras totalmente diferentes porque a escritura depende do modo
como 0 escritor vive essa historia e pratica essa lingua.

MLE é uma escritura, uma praga como escritura, contemplar a imagem técnica de
MLE e visualizar o modo como a artista viveu seu tempo e expressou a linguagem propria da
sua arte, a escultura. A forma como modela o espaco expressa a sua Historia. Mas Perrone-

Moisés (2005, p.31) nos adianta que

a escritura seria facilmente definivel se se tratasse apenas de um compromisso do
escritor com sua histdria. Na verdade, esse compromisso ¢ ambiguo: “Assim, a
escritura € uma realidade ambigua: por um lado, ela nasce incontestavelmente de
uma confrontacdo do escritor com a sociedade; por outro, ela remete o escritor, por
uma espécie de transferéncia tragica, as fontes instrumentais de sua criacdo. N&o
podendo fornecer-lhe uma linguagem livremente consumida, a Histéria Ihe propde
exigéncia de uma linguagem livremente produzida” (BARTHES apud PERRONE-
MOISES, 2012, p.76).

A escritura goza de uma liberdade de producéo que se situa entre o presente e 0
passado, mas ¢ também submetida a lembranga, que € reprodugdo. “A escrita € precisamente
esse compromisso entre uma liberdade e uma lembranca, é aquela liberdade reminiscente que
sO € liberdade no gesto da escolha, mas ja ndo o € em sua duracdo.” (BARTHES apud
PERRONE-MOISES, 2012, p.76) Isso quer dizer que a duracio da escritura ndo é uma
questdo de liberdade.

Mas o que mais define uma escritura ndo € a relagdo do escritor com a sociedade e
sim a relacdo do escritor com a linguagem. Assim, analisar a Praca como escritura € também
uma reflexdo da relacdo entre a artista e a linguagem. E Barthes esclarece essa relagdo da

seguinte forma:

A intervencdo social de um texto (que ndo se cumpre forcosamente no tempo em
que esse texto aparece) ndo se mede nem pela popularidade de sua audiéncia, nem
pela fidelidade do reflexo econémico-social que nele se inscreve ou que ele projeta,
na direcdo de alguns socidlogos avidos de o recolher, mas antes pela violéncia que
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Ihe permite exceder as leis que uma sociedade, uma ideologia, uma filosofia se d&o,
para por-se de acordo com elas mesmas, num belo movimento de inteligivel
historico. Esse excesso tem um nome: escritura (BARTHES apud PERRONE-
MOISES, 2012, p.81).

Nesse sentido, MLE é relacdo da artista com a linguagem que foi liberdade de
escolha, ou seja, a artista optou por determinada linguagem. Essa linguagem é sua arte e sua
escolha comecou pelo material, o concreto aparente que, per si, € material comumente
utilizado por duas midias: arquitetura e escultura. Mas é na arquitetura que o uso desse
material criou escola, como mencionamos ao longo do nosso texto. E a relacdo de Mary
Vieira com a linguagem é de violéncia, no sentido que Barthes coloca, de exceder as leis que
as escolas modernas assim apresentaram para 0 uso dessa linguagem bruta: o concreto
aparente.

A violéncia de MLE ¢ a brutalidade expressa na simplicidade do traco. Ao ocupar
a Praga com seu traco, a artista excedeu o papel da escultura no espago urbano, criou ruido no
entorno. Mas, antes de tudo, é a reflexdo sobre o fazer artistico que se repousa no proprio
fazer e sua expressdo e mais uma vez, entdo, escritura. Dura escritura que ndo se mede pela

popularidade de sua audiéncia, mas pelo inteligivel histérico que promove.
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A JUSANTE

A conclusdo desta dissertacao vai em direcdo as aguas salgadas, a mares distantes,
onde outros cantos podem se juntar a este, vindos de diversos campos, como aqueles tocados
pelas belas artes, a arquitetura, a histdria, a sociologia, a antropologia, a comunica¢éo, as
ciéncias politicas e também tantos mais que enxergam neste objeto de estudo (MLE)
possibilidades de reflexdo sobre o estar sobre a terra, do “povo da mercadoria”.

Nosso objetivo foi alcangcado quando concluimos que MLE é um texto intermidia
e por esta razdo ndo conseguimos delinear o limite entre as midias Arquitetura e Escultura,
por se tratar de uma fusdo entre essas midias. Concluimos também que MLE ¢ um “texto”-
como 0s semioticistas costumam designar, por exemplo, uma obra de arte - intransitivo e,
portanto se caracteriza como uma escritura. Escritura essa que se faz tdo somente para falar de
si. Entretanto, para o “povo da mercadoria” como Kopenawa identifica o homem civilizado,
que vive nesta sociedade programada, como Flusser (2011, p.106) costuma nomear a
sociedade hodierna, a arte tem a fung&o de libertar e “liberdade ¢ jogar contra o aparelho”.

Nesse sentido, este estudo contribui para o entendimento da sociedade atual e, em
especial, o espaco urbano de Belo Horizonte onde MLE um dia se inseriu. Contribui também
para os estudos desenvolvidos por meio das linhas de pesquisa dedicadas a Literatura, Artes e
Arquitetura. Como desdobramentos futuros advindos das reflexdes exploradas nesta
dissertacdo, podemos citar o estudo das obras da artista plastica Mary Vieira, os estudos de
obras de arte, por exemplo, de textos intermidias que contemplem a fusdo das midias
arquitetura e escultura. No entanto, é necessario esclarecer que nossa pesquisa abre portas,
pois refletir a partir de uma obra de arte é abrir caminhos, uma vez que nao se deseja construir
muros, mas convidar outros pesquisadores a construir seu préprio canto.

Ao optarmos por uma critica literaria, pois MLE ¢ um “texto”, significa entdo que
0 NOSSO texto passa a ser outra obra criativa e como tal possui sua logica inerente. Essa ldgica
foi estruturada como uma viagem contra a correnteza, em um rio, em diregéo a obra de arte. A
primeira parada, visitamos um xama yanomani, que nos falou sobre a floresta, nos dirigimos
Ao Mundo Rio. Na segunda estadia conversamos com um filésofo tcheco-brasileiro, que nos
contou sobre a sociedade dos homens civilizados, chegamos entdo Ao Mundo Branco. Apds
esses entendimentos, atravessamos a Ponte, que nomeamos de Intermidialidade e por fim
chegamos ao nosso destino, a terra de MLE, partimos em direcio A Praca Rio Branco,

suporte da obra de arte, objeto de estudo desta dissertacdo, alcancada por meio da analise
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critica de sua imagem técnica. Assim, nossa introdugdo nomeamos de A Montante *° e a
nossa conclusdo de A Jusante **. Durante nosso percurso, inserimos ao longo do nosso texto,
letras de musicas que remetem a seus ritmos correspondentes, assim caracterizamos nosso
estudo também como intermidiatico.

Destacamos ainda, sobre a estrutura da dissertacdo, que a cada margem do rio
expomos uma visdo de mundo, assim um mundo mais fluido e em contato com a natureza foi
batizado como Rio e expde suas belezas que se alinham com a beleza da obra em anélise.
Aquele mundo mais asséptico, onde a civilizacdo caminha para uma escalada da abstracao:
zerodimensionalidade, nomeamos Branco. E também uma associagdo ao branco asséptico do
papel, esse estado de vazio, quando se pretende criar algo. Como se a sociedade civilizada
estivesse em estagio branco, de vazio e vacuidade e neste sentido seguimos com Flusser, é um
elogio a superficialidade.

Mas, antes de finalizarmos, uma ultima imagem técnica: do poema de

Maiakdviski, solicitando permissdo ao poeta, substituiriamos Moscou por Belo Horizonte!

Eis o carro.
Troquei o tltimo franco.
- Que horas parte o trem para Marsclha? -
Paris
corre ao meu lado
cnquanto arranco,
com toda
a graga incrivel
que revela.
Acodec,
adcus viscoso,
aos olhos vis,
inunda
O coragao
de picguice!
Viria aqui
viver-morrer,
Parnis,
sc um tal lugar
- Moscou -
Nao cxistisse.
Figura 7: A imagem técnica do poema Despedida, Maiakdsviski, 1925

Fonte: SCHNAIDERMAN, 1998, p. 120.

% Movimento em direcio a nascente do rio.
% Movimento em direcéo a foz do rio.
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E, entdo, concluimos que tudo que escrevemos foi possivel porque em algum
momento no tempo e no espacgo grafaram, no concreto, simbolos sobre a superficie de Belo
Horizonte. A esses simbolos, esta dissertacdo nomeou por meio da sigla MLE. Nosso objetivo
foi transformado em uma viagem que construiu a critica a intervencdo urbana retratada por
meio de uma imagem técnica que por sua vez aponta para uma escritura: um texto intermidia
cuja existéncia é falar de si. Para ndo perdermos as referéncias que abrem o sentido dessa
imagem técnica e possibilitarmos que outros também criem suas analises, escrevemos, entao,

este texto.
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