


29
ARS
ano 15

n. 29

Entrevista

palavras-chave:
Giuseppe Penone; entrevista;
despersonalizacdo da arte

keywords:
Giuseppe Penone; interview;
depersonalization of art

* Universidade Federal de
Minas Gerais [UFMGI.

DOI: 10.11606/issn.2178-0447.
ars.2017.123858.

Marcel Duchamp, Nota
manuscrita para "0 Grande
Vidro". Manieur de gravité

Marina Camara e Joao Guilherme Dayrell*

Entrevista com Giuseppe Penone.

Em entrevista realizada em seu esttidio na cidade de Turim, em 12 de maio
de 2014, Giuseppe Penone fala sobre seu interesse na tecnologia existente
na natureza — a cultura prépria a natureza —, sobre redefini¢des dos valores
culturais em que os artistas tomaram a natureza como ponto de partida e sobre
sua inten¢do de conferir-lhe uma “dignidade”, a fim de estabelecer com os
elementos naturais uma rela¢do de paridade observando, sensivelmente, seus
comportamentos vitais. O artista, corroborando em certa medida a nocdo de
despersonalizacdo da arte, ecoard Duchamp e seus ready-made, a partir da

etimologia da palavra invencdo. Se hd alguma invenc¢io em sua obra, ela reside,

para Penone, nos encontros que se ddo no mundo.

In an interview held in his studio in Turin, on May 12, 2014, Giuseppe Penone
talks about his interest in the technology of nature — the culture proper to
nature —, about redefinitions of cultural values in which artists have taken
nature as a start point and about his intention to confer on it a "dignity", in order
to establish with the natural elements a relation of parity, observing, sensibly,
its vital behaviors. The artist, corroborating the notion of depersonalization of
art, will echo Duchamp and his ready-made, from the etymology of the word
invention. If there is any invention in his work, it resides, for Penone, in the

encounters that take place in the world.



Qual influéncia a Arte Povera teve em sua escolha por trabalhar em es-

treita relacdo com a natureza?

Giuseppe Penone: O trabalho de um artista ndo tem um programa ou
um argumento, cada um faz aquilo que consegue fazer e aquilo que o
interessa, nio hd necessariamente um tema ou um argumento, pois nio
é este o sentido da arte. O interesse que tenho pelas formas naturais
deriva da minha ideia de arte como forma de expressdo que nasce nio
da histéria da arte, mas da realidade que nos circunda. Nos anos 1960
e 1970, esse era um problema muito presente e perceptivel: tratava-
se de um momento em que era necessario redefinir as convencdes da
arte, muitas coisas tinham mudado com o final da Segunda Guerra
Mundial, havia uma situa¢do de grandes mudancas econdmica, social
e politica, em nivel global. Nao acredito que tenha sido uma escolha
totalmente consciente, mas era uma necessidade, a necessidade de
redefinir a linguagem da arte. Alguns o fizeram partindo da histéria da
arte, outros com pressupostos diferentes. Eu o fiz partindo da realidade
que conhecia melhor, que era a da natureza e dos elementos naturais,
colocando minha pessoa e meu corpo em rela¢do com a realidade que
me circundava. E esta, substancialmente, a direcio do meu trabalho
e é preciso dizer que esta perspectiva artistica sempre esteve presente
na cultura italiana, especialmente no renascimento. Naquele momento
houve uma redefini¢do dos valores culturais e os artistas recomecaram a
partir da natureza enquanto objeto de anilise e de interesse do ponto de
vista formal, filoséfico, naturalista e cientifico. Pensemos em Leonardo
Da Vinci ou em Brunelleschi: em toda a obra de ambos hd um grande
e fundamental interesse por aquilo que ¢ a natureza, h4 a intencdo de

compreender as regras e a logica das formas naturais.
Como foi o desenvolvimento da sua sensibilidade artistica?

GP: Ela certamente nio se desenvolveu na Accademia di Belle Arti,
na qual me inscrevi depois de ter estudado em uma escola contabil,
que ndo tinha nada a ver com arte. A arte era um interesse meu, cul-
tivado pessoal e autonomamente. Inscrevi-me na Accademia di Belle
Arti, mas comecei com meu trabalho somente depois de dois anos.
Portanto, a escola me serviu para entender, justamente, aquilo que eu

nio deveria fazer.
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A natureza como tema e como objeto artistico sio inspiragdes vindas da
observagio espontinea do real e da sua sensibilidade ou existiram funda-

mentos tedricos e autores que contribuiram para definir a sua visio?

GP: Foi uma rea¢do muito espontanea sem um suporte de conhecimentos
especificos de preparacio teérica. E preciso dizer, porém, que a cultura
italiana de um modo geral e o sistema escolar italiano possuem bases
humanistas profundas: por exemplo, o estudo da poesia e de Dante
naqueles anos — hoje muito menos — era um elemento muito presente
em qualquer tipo de escola. Portanto, para além da minha sensibilidade,
acredito que tenha sido essa cultura humanista de base que me consentiu
intuir valores mesmo sem um conhecimento profundo das coisas.

A considera¢do que fiz quando iniciei meus primeiros trabalhos
foi a constata¢io sobre como era posta a questdo da arte dentro de uma
escola como a Accademia di Belle Arti de Turim: com tais pressupostos
escolares, que tipo de trabalho eu poderia ter feito? Eis que entdo a
minha intuicdo foi procurar trabalhar sobre a minha identidade de
pessoa — uma identidade com uma cultura muito limitada, pois aos
vinte anos ndo se pode ter uma cultura importante — e fazer do meu
trabalho algo que tivesse um carater préprio, uma individualidade, uma
defini¢do precisa. E a tinica defini¢do que o meu trabalho podia ter — ou
seja, o que fazia parte do meu conhecimento e da minha formacio — era
arelacdo com a natureza, reconectdvel também aos aspectos poéticos e
filos6ficos da cultura humanista italiana.

Uma vez que essa intuicdo havia sido colhida e definida,
comecei a trabalhar autonomamente. Nao abandonei a escola — pois,
caso o fizesse, teria que prestar servico militar —, mas comecei meus
primeiros trabalhos sobre o crescimento das arvores: fotografava ou
pedia que fotografassem e levava as fotos nas galerias — naqueles anos
a galeria Sperone era muito ativa. La apresentei meus trabalhos sobre
o crescimento das drvores e a partir de entdo tudo comecou, ji que
os demais artistas viram estes trabalhos e Germano Celant os incluiu
no livro da Arte Povera, comecando assim um percurso de trabalho.
Os primeiros trabalhos sdo de 1968 e eu tinha menos de vinte e trés
anos e ja estava no contexto das mostras. Foi, portanto, algo imediato.
Os anos de 1968 e 1969, sobretudo, foram importantes enquanto
momentos de proposi¢des. Sucedeu a isso um momento de reflexdo

que coincidiu com a crise econdmica daqueles anos, a primeira grande



crise petrolifera, a Guerra dos Seis Dias, o Egito contra os Estados
Arabes. Além disso, houve uma mudanca nos modos e mecanismos da
produgdo industrial, que antes era baseada na cadeia de montagem e
no emprego de pessoas e, em seguida, centrou-se na robotizacdo e na
mecanizacdo do trabalho, o que resultou na perda de trabalho para
muitos, gerou grandes conflitos e produziu fendmenos de lutas sociais
que sdo associados em certos aspectos as brigate rosse e esse tipo de
radicalizacdo da luta proletaria — ainda que nio se compreendesse bem
até onde era exclusivamente proletdria ou ligada a outros interesses. Ao
final dos anos 1960, superada essa crise, comeg¢ou um novo periodo de
entusiasmo e fermentacdo artistica, com mais possibilidades e maior
disponibilidade por parte das estruturas ptiblicas em organizar mostras

e valorizar percursos artisticos.

Vocé citou dois momentos importantes na sua formagdo, que sdo
a Renascenca italiana e os anos 1960. Geralmente, a Renascenca é
entendida como o advento do antropocentrismo e percebemos seu
trabalho em wm movimento junto a natureza. Em Elevazione, por
A “ » z
exemplo: vocé fez a escultura e, no entanto, a natureza ‘faz” a drvore
crescer. E vocé também citou as guerras mundiais: os anos 1960 como
uma época posterior as duas guerras mundiais. O seu trabalho pode ser

entendido como uma critica a prépria civilizagdo?

GP: O meu interesse pelo Renascimento tem a ver com a posicdo
dos artistas, naquele periodo, em relagdo a realidade: trata-se de um
momento de redefinicdo das relacdes entre o homem e o mundo, entre
o ser humano e a realidade que o circunda. A situa¢do da segunda
metade do século XX é obviamente muito diferente, pois a questio
é a relacio do homem com a natureza e do homem com os outros
homens. H4 a necessidade de gerir relacionamentos entre populacdes
e culturas diferentes, de colocar em didlogo sul, norte, leste e oeste.
Nesse contexto, os artistas elaboraram linguagens e produziram
formas de expressdes inclusivas. No que se refere ao tipo de relacdo
entre homem e natureza, eu penso que o homem seja um elemento da
natureza, e ndo superior a esta. Para explicar, faco uma consideracio
simples: tomemos uma pedra que, do nosso ponto de vista, pode ndo
ter valor algum, mas que estd presente sobre a Terra ha milhares de

anos, enquanto o homem tem, em rela¢io a ela, uma duracio limitada.
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O que é mais importante? Uma pedra ou uma pessoa? Esse aspecto
deve ser considerado.

O outro aspecto é a mudanca na percepc¢io da realidade das
coisas: se no Renascimento o homem estava no centro do mundo e
era governador dos elementos, a cultura do século XX abandonou a
ideia de uma hierarquia monoteista com uma divindade no topo, o
homem a sua imagem e o resto do mundo — animal, vegetal, mineral
— submisso. Trata-se de uma considera¢do ndo tdo 6bvia, ja que em
tantos aspectos da nossa cultura ocidental ainda ha a ideia de que o
homem deve dominar a natureza e seus elementos.

O que eu estava dizendo antes é que, quando comecei meu per-
curso artistico, o mundo passava por um momento de redefinicdo das
relacdes e da linguagem. Para mim estes pensamentos ndo estavam tdo
claros, ndo eram fruto de uma preparac¢do escolar e nio tinham sido
apreendidos culturalmente, mas eram uma resposta intuitiva a0 momen-
to que se vivia. Em seguida tudo isso mudou, pois nos tiltimos anos houve
novamente a forte necessidade de afirmar culturas especificas dominan-
tes sobre outras; mas naqueles anos havia, ao contrario, a ideia de comu-
nicac¢do e ndo de exclusdo. A exclusdo é um exercicio de poder, certo? Se
se excluem os outros, o poder é exercido, ja que os outros passam a nio
terem acesso, desconhecerem algo. Com a comunicacio, ao contrério, se
cancelam esses tipos de exercicio de poder. O poder é sempre prevarica-

dor e é um problema que na cultura ndo deveria existir.

Estive ontem em Roma na Académie de France a Villa Medici para
receber o catdlogo da sua mostra, que ndo estd mais disponivel para
venda. Nele encontrei um texto de Jean-Christophe Bailly que trata da
visdo animista, em que ele diz: “esta visdo e aquilo que ela favorece e
suscita entra em relagdo com os modos de ver tipicos dos povos das regides
em que aparecem sopros vitais e espiritos que povoam as coisas, povos
animistas para os quais néo existe nenhuma fratura nitida entre natureza
e cultura”. As culturas ndo ocidentais podem ajudar neste pensamento de

integracdo. Como vocé considera esse tipo de visio?

GP: Eu falaria sobre o problema da linguagem expressiva, pois eu fago
um trabalho que é baseado nos materiais. O principio de equivaléncia
entre pessoa, drvore e pedra ao qual me referi antes ndo define uma re-

lacdo de poder entre as coisas, mas sim uma relacdo paritdria. Em vir-



tude dessa relacdo paritaria se confere dignidade ao material, a pedra,
a drvore, a dgua, a todos os elementos e se entra em uma logica que
efetivamente nio estd muito distante da légica do animismo, ainda
que ndo tenha nada a ver com o animismo. O passo entre considerar
os elementos conferindo-lhes dignidade e atribuir a eles uma vitali-
dade pode parecer breve, mas aquilo que eu faco é revelar a forma
dos elementos. Quando faco um trabalho com a madeira, nio estou
usando a madeira para fazer sabe-se 14 que tipo de trabalho ou que
tipo de forma. O que eu faco é revelar a prépria forma da madeira. E
isso pode parecer algo ligado a sua materialidade ou a sua sensibilida-
de. O mesmo vale para quando trabalho o bronze, que é um material
produzido pelo homem, mas do qual eu procuro as caracteristicas e
os componentes, buscando compreender seus processos de cria¢do, a
l6gica da fusdo em bronze e, a partir de entdo, eu consigo fazer a obra.
Nio uso o bronze para fazer qualquer coisa, pois ele tem um cardter
e ndo se pode usé-lo para tudo. Se fago um trabalho em pedra, eu
coloco em relevo os veios do marmore, refaco sua forma, analisando o
processo de escultura em pedra.

Minha posi¢do nao é, portanto, a de inventar, mas sim de indicar
formas existentes. E um trabalho de indicacdo mais que de criacdo. A
palavra invenzione deriva do latim invenire, quer dizer, achar, encon-
trar. Ou seja, acham-se as coisas, ndo se inventa elas. As coisas existem
e essa é uma leitura que se faz da realidade. Quando precisamos de
algo, o encontramos. O mesmo acontece quando temos um problema:
abre-se um livro ao acaso e encontra-se uma frase que ajuda a resolvé-
-lo. Acredito que aconteca com todos. Isto porque lemos a realidade
segundo as nossas necessidades.

E nesse sentido que eu falava sobre a linguagem e o uso dos
materiais. Eles tém suas caracteristicas préprias e especificas, que
nio podem ser desconsideradas, caso contrario obtém-se uma forma

sem interesse.

Vocé acaba de falar sobre o real. Como seria a relacdo entre seu trabalho

e essa dimensdo do real?

GP: E uma relagio fisica. Eu faco escultura. A escultura é um objeto,
é um volume. Um volume pressupde uma compreensdo que é visual,

mas também tatil: o toque. Se vocé fecha os olhos e toca algo, ndo tem
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uma dimensdo precisa, ji que ndo estd olhando ao mesmo tempo. A
sensacio de tocar é algo que ocupa o espaco da sua mente de um modo
sem confins. E essa a relacio com a realidade, ou seja, aquela se da
nos limites do infinito, em um ponto preciso. Por exemplo, este traba-
lho que vocé esta vendo [indica Spoglia d'oro su spine d'acacia (boccay),
2001-2002] é um aumento de uma marca de boca. Eu o fiz com esta
dimensio [o trabalho tem 3m de largura], mas eu poderia fazé-lo muito,
muito maior. Quando se fecha os olhos, se tem uma concentracio da
mente. Através do tato ndo se tem a dimensio visual, de mensuracio,
nio se tem a medida, pois esta se torna sem limites. Esta é uma relacio
real com as coisas: o contato. Podemos dizer que o contato é a relagio
com a realidade e essa relacdo pode se dar em um ambiente limitado,

por exemplo, com as coisas que nos circundam em um quarto.

Quase todos os textos sobre seus trabalhos insistem muito sobre a concepeio

do tempo. Que tipo de relagdo existe entre o tempo e suas esculturas?

GP: O tempo é sobretudo um elemento necessario para a realizacdo da
obra. Nos trabalhos que fiz em 1968, a consideracio do tempo era mui-
to importante, porque quem produzia a obra era o tempo do crescimen-
to das drvores. Porém, em um processo normal de trabalho existe um
tempo de execucio, de realiza¢do. Ele pode ser muito rdpido, quando
se trata de um gesto; muito lento, quando sd@o muitos gestos. O tempo
é, portanto, importante, mas o mais importante é o processo no sentido
da consequéncia da aciio que se realiza para se obter a obra. E funda-
mental encontrar a l6gica do processo para que se possa realizar a obra.
Se ndo se encontra a légica, a necessidade e também a compreensio
das diversas passagens, ndo se consegue realizar a obra. Isso é algo mais
significativo em escultura que em pintura, ji que em escultura existem
diversos momentos que nio sdo a obra, que sio fases intermedidrias —
as vezes ndo muito fortes e extraordinarios — para se chegar até a obra,
mas cuja forma nio serd evidenciada no trabalho final. Ao passo que,
em pintura, todo o processo fica evidente na obra.

Mas se a obra foi realizada seguindo uma logica, ela consegue
manter sua necessidade, sua urgéncia: a forma nio é casual, tem seu
porqué. E é isto que permite que a obra tenha caracteristicas apropria-
das ou tenha sua beleza estética, sua perfeicio estética, ja que a estética

é uma logica da forma e nfio algo de abstrato. Isso é verificavel em um



utensilio, certo? Quando se tem um utensilio qualquer, um martelo,
uma faca, se ele tem uma forma que funciona melhor que outra, nor-
malmente ele também é mais belo esteticamente, tem uma exatidio em
todas as suas partes. Esse processo também é evidente em outras cul-
turas: pensando nas ferramentas e nos instrumentos japoneses — que
tém uma cultura muito ritualistica —, vemos isso ser transposto para a
necessidade de perfei¢do do objeto. O mesmo vale para a obra de arte:
no momento em que emerge a légica da forma, a obra se constréi sozi-
nha... As vezes se faz a obra e depois se acha a légica que a produziu,

ou segue-se a logica e se obtém a obra.

Tendo em vista que a cultura ocidental é wma cultura do progresso e da
produgdo, a arte é wm espago privilegiado para que nés tenhamos uma

relacdo de outra ordem com a natureza?

GP: A ideia do progresso é um problema muito presente em algumas cul-
turas e menos presente em outras. Na arte, como poderiamos dizer que
h4 um progresso? Na cultura anglo-saxa, por exemplo nos EUA, se tem
uma ideia de progresso e de continuidade para as quais as novas realida-
des sdo melhores do que as velhas. Quando fazem uma mostra de um ar-
tista, procuram sempre quais sdo seus antecedentes, quais sdo os artistas
que inspiraram seu trabalho, como se houvesse uma continuidade, como
se o artista considerasse o trabalho feito por outra artista que o precedeu
e, em seguida, continuasse, pegasse seus valores e desse continuidade;
produzisse algo e, em seguida, um outro artista prosseguisse naquilo.
Esta concepg¢io é, ao meu ver, um tanto ridicula, ndo verdadeira, ja que
podemos ter reflexdes atuais sobre obras que existiram ha dois mil anos
atrds. A questdo da arte e o interesse que hd nela é justamente aquilo que
ndo estd na ciéncia. Na ciéncia, uma inven¢io, uma descoberta cientifi-
ca, anula a precedente, certo? Uma nova formulag¢io da ideia do espaco,
do tempo, anula a precedente. Na arte, entretanto, vocé vé uma obra de
dois ou trés mil anos atrds e tem interesse por ela — provavelmente um in-
teresse diferente do que tinham os contemporaneos de quem a fez — e ex-
perimenta emocdes, ja que ela se baseia em sentimentos da realidade do
homem. E uma necessidade parecida com a de comer, de amar, de dormir
e, logo, muito basilar e, por isso, no fundo, nio muda. Por esse motivo,
a questdo do progresso na arte ndo procede. O progresso em arte pode

ter um sentido quando se pensa em instrumentos de dominio, de poder.
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Tomemos uma outra questdo, ligada & comunicacéo, a lingua-
gem: suponhamos que vocé se emocione ao ver o nascer do sol e queira
transmitir essa emocdo. Se tentar transmiti-la através da linguagem dos
artistas que precederam vocé, nio conseguird exprimir sua visdo pes-
soal, ja que seu trabalho estard propagando o trabalho de outros, vocé
estard lancando mao de uma linguagem e de um modo preexistente de
dizer coisas. Portanto, é necessdrio dizer, talvez, as mesmas coisas, mas
de modos diferentes. E esse é um problema que nasceu com a cultura
ocidental. Por exemplo, na cultura bizantina ndo havia a questdo do
individuo. Havia um esquema de representacio e o artista continuava a
reproduzi-lo, de um jeito melhor ou pior. Foi no Renascimento que sur-
giu a ideia do homem que, através da linguagem da arte, se reinventa e

pode-se, entdo, identificar o autor pela linguagem.

Mas retomando a ideia de que o mundo ocidental segue sempre mais rapi-
damente na linha progressista desenvolvimentista, ou de desenvolvimento

progressista, a arte seria wm modo de resistir a este quadro?

GP: E provével que ela tenha, sim, essa funcdo. A tal propésito, me
vem 2 mente uma reflexdo sobre o uso da tecnologia. Pensando na tela
de um Iphone, por exemplo: vocé toca e algo aparece. E uma coisa
maravilhosa, mas essa maravilha se exaure muito rapidamente, ja que
depois que vocé usou cinco vezes, vocé mesmo se lembra daquela
aparicdo. Ora, a tecnologia se limita & prépria dimensdo econdmi-
ca. Usa-se a tecnologia para realizar uma obra de arte e baseia-se o
interesse da obra no encanto e na maravilha oferecidos pela tecnolo-
gia; assim, a obra é imediatamente velha, jia que a tecnologia é feita
de modo que se torna velha no momento em que é usada. J4 existe
uma nova tecnologia que supera aquela. E tem também a questdo da
atividade economica de determinadas sociedades: no momento em
que ndo existe mais a necessidade econémica naquela sociedade, o
produto é abandonado. O mesmo nao vale para um pedaco de argila,
que existe ha milhares de anos, existe hoje e existira no futuro, sendo,
portanto, um material que tem uma perspectiva no futuro, coisa que
a tecnologia ndo tem.

Para a arte, é importante se colocar esse tipo de reflexdo, pois
torna claro e evita equivocos sobre a ideia de progresso do homem, que

pode ser nio tdo justo ou pode ser instrumental.



Tem algo importante na sua arte que é a saida do museu, a superagio
do espago do museu, do confinamento ao museu. Enfim, eu gostaria que
vocé falasse wum pouco mais sobre esta relagdo arte-vida, pensando no
gesto do Duchamp — quando coloca um mictério — de questionamento
do espago institucional da arte, e também em uwma frase do Hélio Oiti-
cica, que diz que o museu é o mundo. Enfim, gostaria que vocé falasse
também wm pouco mais sobre essa preocupagio quase ecoldgica que
parece ter sua arte, também pensando na crise ambiental que vivemos

hoje em dia.

GP: Eu respondo com uma reflexdo que emergiu do meu trabalho.
Nos anos 1980 fiz uma obra pegando uma pedra de um rio. Fui até
a pedreira onde tinha o mesmo tipo de pedra, retirei um bloco e dele
recriei uma pedra igual, pensando que a técnica da escultura é muito
parecida com o processo ao qual é submetida uma pedra trabalhada
pela dgua do rio. Portanto, o titulo da obra foi Essere fiume (Ser rio).
Ora, realizar a obra tem para mim um interesse e um valor; produzir
a pedra e colocd-la no contexto do mundo tem um valor para mim.
Mas, caso eu ndo colocasse ao lado dela a pedra que peguei no rio,

ninguém compreenderia esse valor. Por isso é importante reproduzi-la

de modo ndo perfeito.
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Fig.1

Giuseppe Penone
Essere fiume 1. 1981.
Cortesia do artista.



39
ARS
ano 15

n. 29

Outro exemplo é a obra que tenho aqui [indica Albero di dodici
metri]. Se dela tiro a parte de baixo, ndo terei uma escultura e sim
uma arvore. O trabalho perfeito seria remover tudo, deixando somen-
te a forma da drvore, mas neste caso eu teria um elemento que possui
um valor natural, mas ndo um valor de linguagem artistica, enquanto
escultura.

Portanto, a ideia de que o museu é o mundo é algo muito belo
de se dizer, algo poético, mas ndo é real, visto que, a fim de que as
obras tenham um interesse, devem estar inseridas em um contexto
ou em um debate cultural que advém, por sua vez, das galerias, dos
museus, das revistas de arte. Logo, se o artista faz suas obras sem
dizer que esta fazendo arte, por sua conta, e em seguida desfruta da
estrutura de um museu ou de uma galeria, torna-se contraditério. E
como artistas que, por exemplo, fotografam os indios da Amazonia e
vendem suas imagens dizendo “vejam quanto sdo malvados os colo-
nos que matam essas pessoas para perdé-las, derrubé-las; devemos
protegé-las” etc., mas em seguida vendem este produto nas galerias
de Nova lorque. H4 um contrassenso enorme, do meu ponto de vista,
inclusive moral. Por mim, tudo bem, mas é contraditério.

A arte é uma linguagem e como tal possui um instrumento,
uma estrutura que em uma época ja foi a Igreja e muda segundo
o tempo histérico e econémico. Hoje sdo os museus e as galerias,
onde se ddo os debates sobre tais problematicas. Nos anos 1960, por
exemplo, se dizia: “Basta com os museus, a revolu¢do somos nés.”
Mas os mesmos artistas que o diziam, se apresentavam nos museus.
E hd também o problema ligado aos materiais da arte, ja que a arte
ocupa um espaco e, caso seja um objeto, ocupa um espaco fisico bem
preciso. Logo, para que seja vista por outras pessoas, precisa ter uma
duracio no tempo. Se se faz uma obra que ndo tem uma duracéo, que
se consome em tempos breves, ela serd vista por pouquissimas pesso-
as ou serd preciso registra-la e, uma vez mais, tem-se uma contradicio
em relacdo ao efémero na arte.

Essas minhas consideracdes sobre as problematicas da lingua-
gem da arte podem soar como um discurso reaciondrio, mas eu acre-
dito que realizar uma obra persistente, com materiais duradouros e
que possa ser colocada em um contexto preciso seja uma vantagem
para a obra que, deste modo, tem a possiblidade de permanecer e de

se propagar no tempo.



Ja em relacdo a questdo da ecologia, a minha opinido é muito
simples: 0 amor que devemos ter para com a natureza é uma questio
de sobrevivéncia da nossa espécie; para a natureza — natureza enquan-
to forma geral — é irrelevante se a espécie dominante sobre a terra é o
homem ou se sdo as formigas. A ecologia é um problema totalmente
humano, uma questdo egoista de tutela da prépria espécie, pois se
compreendeu que, se o ambiente nio é preservado, o homem sera o

primeiro a sofrer os danos. A ecologia tem esta ambiguidade.

Considerando as relagdes que vocé indica entre os materiais, nds mesmos
e os diferentes elementos do mundo, parece que a metamorfose é uma

ideia presente em seu trabalho.

GP: A metamorfose é mudanga de uma forma de vida para outra, do
casulo a borboleta, da semente para a folha. E isto ¢ algo que sem-
pre fascinou o homem e também a fantasia poética, a visdo poética
da realidade, j4 que toca profundamente a imaginagdo. Por exemplo,
Goethe realizou estudos sobre a metamorfose dos vegetais e iniciou
a partir de uma semente onde, segundo seus estudos, ji existe toda a
estrutura da drvore desenvolvida. As flores, por sua vez, sdo uma outra
forma das folhas. A partir desses importantes estudos cientificos, ele
formulou a ideia de que o cranio do homem ¢é uma vértebra modifi-
cada da coluna vertebral, que se submeteu a uma metamorfose. E,
para demonstra-lo, quando se observa o cranio, hd uma vértebra — um
pequeno ossinho — que Goethe localizou, localizada no queixo. Essa
é uma demonstra¢io de que o crinio é uma metamorfose da vértebra.
Portanto, pode-se passar da andlise de um aspecto da realidade a ou-
tro, encontrando regras, légicas comuns e afins.

Nido me lembro mais do titulo, mas é um estudo que faz parte da
sua obra cientifica, sobre a botanica e a natureza. Nao sei se respondi a

sua pergunta sobre a metamorfose.

Sim, mas para além das transformagoes na forma dentro de uma mesma
estrutura, se pensarmos nas identificacées que vocé realiza, por exemplo
entre a nossa estrutura e o crescimento das drvores que, de todo modo,
sdo transformagdes formais — seria possivel pensar em unides entre os

reinos mineral, vegetal etc.?
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Fig. 2

Giuseppe Penone.

Spoglia d'oro pine d'accacia
(boca), 2002. Fonte: Giuseppe
Penone on Twitter,

GP: Esse exemplo de Goethe se encaixa bem, pois hd nele um parale-
lo entre o mundo vegetal e 0 mundo animal. Evidentemente existem
transformacdes que ocorrem de modo especifico, como a madeira fos-
silizada, ou seja, o silicio que ocupa o espaco do carbono, mas que, de
todo modo, se torna pedra pois a dgua se infiltra no seu interior. E o
resultado de um processo no qual componentes organicos do vegetal
sdo completamente substituidos por minerais como o silicio. Essas
transformacdes sdo surpreendentes.

E h4 um aspecto da realidade da metamorfose que interessou
muito a poesia e as artes visuais. Por exemplo, umas das histérias
ligadas a2 metamorfose é o mito cldssico de Dafne e Apolo: Dafne,
em grego, é uma planta que em italiano se chama alloro (louro), uma
planta perfumada. Dafne é uma garota que foge da perseguicdo de
Apolo e ela pede a Zeus para que seja salva. Este, para tanto, a trans-

forma em uma 4rvore de louro. Essa ¢é a histéria, mas para além disso

ela traz um fundamento de observa¢do muito profundo da realidade.
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Ora, se vocé nio toca o louro, ele ndo perfuma, pois seu perfume é  Marina Camarae
um mecanismo de defesa. De fato, o louro era usado nos jardins do  Joao Gulherme Dayrell
Mediterraneo, pois mantinha os pernilongos afastados, ja que eles  Entrevista com Giuseppe

sdo repelidos tanto pelo perfume do louro quanto pelo dos geranios,  Penone.

por exemplo, e por isso ha tantos geranios nas janelas. Trata-se, por-
tanto, de uma compreensido e de uma inteligéncia que é préxima a

inteligéncia animal, mas pertencente a planta: uma defesa.
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Fig. 3

Giuseppe Penone. Spoglia
d’oro sus pine d’accacia (boca),
2001-2002. Cortesia do artista.

Neste meu trabalho [indica Spoglia d'oro su spine d'acacia
(bocca), 2001-2002] usei espinhos de acdcia. Comecei a recolher
os espinhos de acdcia no bosque para fazer este trabalho e percebi
que havia um determinado lugar em que os espinhos eram muito
maiores que os demais. Isso porque os espinhos sdo a defesa do broto
e, onde h4a novas folhas se desenvolvendo, os brotos se direcionam
para cima e os espinhos para baixo, para protegé-los dos animais que
deles se alimentam. Como neste local havia um cabo elétrico que
cortava continuamente os espinhos, a planta desenvolvia espinhos
sempre maiores que os habituais. Um mecanismo muito préximo

ao comportamento animal. E existem muitos estudos botinicos que
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confirmam que hd um pensamento e uma reagdo das plantas que
ndo sdo distantes do pensamento e das rea¢des humanas. Algo que
se desenvolve nas raizes, que sdo consideradas o cérebro das plantas.
Com as novas tecnologias estd sendo possivel compreender muitas

coisas do mundo vegetal, como sua notavel capacidade de pensamento.
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