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Depois que a vanguarda entrou em recesso e virou
establishment, pois institucionalizada pelos grandes mu-
seus e pelas megarretrospectivas promovidas pelas bienais
internacionais, podemos ordenar o campo em dispersao
daarte contemporaneaem funcido do passado revisitado.
Um campo que pode ser definido pela preocupacao co-
mum com o tempo e pela nova significacdo que o passa-
do, pré-vanguardista e vanguardista, tem assumido para
os artistas atuais.

Desde os anos 30, as vanguardas foram perdendo
sua funcdo prospectiva, seu poder de antecipar na forma
artistica e no gesto estético a nova realidade, segundo o
imaginario vanguardista de uma sociedade baseada no ca-
pital e na maquina, na fé dos futuristas, na comuna e na
mMaquina, na convicgao dos construtivistas, na criticado capital,
no enguicamento damaquina, no sortilégio anarcodadaista.
Sdo diferentes desenhos de utopia que revelam, contudo,
a mesma confianca dos artistas de vanguarda do inicio do
século no poder da arte de transformar a realidade, de
contribuir para a mudanca da consciéncia e impulso dos
homens e mulheres, que poderiam mudar o mundo.

Apesar da crise dessa crencga, as vanguardas ndo se
viram, de imediato, neutralizadas, pois mesmo dissociadas
dasidéias de revolucao e utopia continuaram a revolucio-
nar os cddigos artisticos. E nesse sentido que a arte mo-
derna, tanto o periodo das vanguardas herdicas, orienta-
das por essa crenca, quanto o das tardias, dela des-
vinculadas, cumpriu umtrabalho de desligamentos suces-
sivos da tradicao, os quais, oportunamente ligados pela
critica, constituiram, no curso dotempo, uma “tradicdo da
ruptura”: um capfitulo da Tradicao Artistica ().

Apresentamos, neste texto, um dos modos de a

arte contemporanea apropriar-se dessa tradicao da rup-
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tura, compondo uma linhagem: a série da
arte geométrica. O objetivo nao € atar ar-
tistas a classifica¢cdes, mas postular uma
das identidades inexpressas que atraves-
sam, na atualidade, o campo das artes, des-
vendando a légica de seus impulsos. Des-
de que se constatou no fim dos anos 70 a
natureza vacilante e proviséria ou mesmo
insuficiente de uma classificagcdo pura-
mente estilistica, tornou-se necessaria a
adocao de novos critérios para ordenar a
producao artistica. Pois verificou-se que a
pluralidade dos aproaches dos artistas
atuais borra as margens estilisticas,
operacionais apenas para interpretar o pe-
riodo das vanguardas. O préprio em-
baralhamento dos estilos vanguardistas
que se tornou recorrente incentiva a recu-
sa de uma classifica¢cdo. Além do que as
mudangcas continuas verificdveis natraje-
toria de cada artista dificultam sua
vinculacdo a um modo invariante e parti-
cular de producdo. Muitos alinham-se no
curso de seu percurso pessoal a vdrias li-
nhagens desinteressando-se das categori-
as positivas da histéria da arte.

Nao se trata mais de encadear as obras
numa mesma narrativa (a dos movimen-
tos artisticos: definidos pela busca inces-
sante do choc, daruptura e da experimen-
tacdo formal). O novo foi arquivado, se-
gundo as interpretacdes atuais do periodo
modernista, como um fetiche conceitual,
historicamente motivado, insepardavel do
conceito geral de progresso.

Finda a etapa vanguardista, artistas e,
por conseguinte, a critica de arte, inclusi-
ve brasileira, constataram que ‘“‘a arte ndo
evolui ou retrocede, muda’; que ndo ha
“evolucdo estética” mas “desdobramento
de linguagens” (2). E que, portanto, o su-
posto declinio da arte € antes o resultado
da crise das vanguardas. “Nao € o fim da
arte”, afirma Octavio Paz: “é o fim da idéia
da arte moderna” (ou seja, “o fim da esté-
tica fundada no culto a mudanga e a rup-
tura”) oudo “grande relato” das vanguar-
das (na expressdo de Jean-Francois
Lyotard) (3). Paraeles, o caminho univoco
da Historia (a “légica do desenvolvimen-

to retilineo e coerente das vanguardas”)

teria sido seguido por histdrias plurais (4).
Limitamo-nos, aqui, a indicar, na série,
uma dessas historias.

Nao selecionamos obras do presente
em que obras especificas do passado se
apresentam (o que implicaria a citacao),
nem as que nos permitem entrever estilos
entreverados da tradi¢do (o que exigiriaa
montagem de outras séries). Poisolegado
das vanguardas ndo se apresenta somente
como citacdo, ou como mescla estilistica,
mas também, como veremos a seguir,
como producao de diferencas no interior
de um cédigo ou modus operandi da tradi-
¢do moderna.

Os americanos Peter Halley, Richard
Serra, Richard Prince e Philip Taafe, os
suicos Federle e John Amlener, o indiano
Anish Kapoor e os alemaes Ulrich
Ruckriem, Meyer Vaisman e Hubert
Kiecol deram seguimento a linhagem da
arte geométrica que, segundo varios criti-
cos, se esgotara no minimalismo dos anos
70 de Carl André, Sol Lewitt e David
Novros que, por sua vez, tinham
radicalizado as geometrias de Max Bill,
Richard Loose e Josef Albers, herdeiros
de Peter Mondrian e Theo Van Doesburg,
reduzindo-as a seus elementos essenciais
como o cubo, em escultura, e o plano
monocromatico, em pintura.

Esta série geométrica, que culminou
nas esculturas megaliticas, uniformes,
sombreadas muitas vezes pela monotonia,
como também nas pinturas monocdérdias,
ou seqlienciais diferenciadas por altera-
¢Oes sutis, imperceptiveis nuances de cor
ou pequenas modulac¢des formais, carac-
teristicas da vanguarda minimalista, foi
retomada por diversos artistas atuais. Sur-
giram obras que ndo se apropriaram ape-
nas desse passado recente, mas que
recolocaram em circulagdo, e em nova
chave, diferentes elos da cadeia construti-
va. A Bauhaus dos anos 20, por exemplo,
foi interpretada por Peter Halley.

Halley desconstréi o quadrado, “signo
de si proprio e de sua apari¢do”, o grau
zero das vanguardas geométricas: “[...] o
quadrado € uma das formas geométricas

que consideramos a-historica, uma estru-
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tura a priori mental — e quero percebé-la
como uma estrutura histérica que tem um
uso especifico” (5). O quadrado, “o em-
blema da ambi¢do modernista” de criar

3

uma “forma ideal” e “imutavel”, “uma
metdfora exclusivamente visual” de uma
“linguagem puramente formal”, tornou-
se no curso do tempo uma “caixa de

pandora” seja de “valores espirituais” ou

ou a caixa ou o cubo, na versao mi-
nimalista, esta “figura de constru¢ao’ que
“faz parte tanto do universo infantil quan-
to dos pensamentos mais elaborados” (que
atendeu, por exemplo, “as mais radicais
exigéncias” da arte vanguardista), ¢ uma
metdfora dos “jogos de desconstru¢cido” da
atualidade (7). Porque o cubo, embora
regular, € uma figura que, sendo articula-

Peter Halley,
Célula
Vermelha,
1988-9,
acrilico sobre

tela

transcendentes (com as vanguardas heradi-
cas) ou intransitivos (com a vanguarda
minimalista) (6).

Como a figuracdo do quadrado, mes-
mo desdobrado, € indissocidvel do De Stijl
ou da Bauhaus, varios criticos, contudo,
Halley

neomodernista—umresgate das vanguar-

consideram a arte de

das geométricas. O fato € que o quadrado,

da, derrama configurag¢des insuspeitadas.
Fechado, imobiliza-se; aberto, anima-se.
Com faces opacas, pesa; com faces trans-
parentes, flutua. Com pequenas interven-
¢oes, como o despetalar de uma face, o
dentro vira fora. Quando lancado, surpre-
ende, revelando o que de antemao lhe
pertencia. Por isso o quadrado ou cubo
metaforiza as desconstrugdes atuais, en-
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tendidas aqui como uma critica da geo-
metria de vanguarda na qual o artista
adere a posic¢ao construtiva criticada (a
de artista construtivo) para entdo des-
dobrd-la na atualidade.

Assim, depois das vanguardas, a sim-
ples figuracdo de um quadrado ou de um
cubo pode motivar um grande nimero de
associagoes, pois tais figuras, carregadas
de sentido, tornaram-se indissociaveis da
modernidade em arte. Um novo quadrado
(um lance de dados qualquer) implica, no
presente, o relato de sua poética (das re-
gras do construtivo). Se reduzirmos as
obras auma notagao standart diremos que
o quadrado branco € de Casimir Malevitch;
o quadrado preto € de Ad Reinhardt; o qua-
drado azul € de Yves Klein; os quadrados
em séries ritmicas sdo de Mondrian; os
quadrados em diagonais, cadentes sdo de
Theo Van Doesburg; os quadrados con-
céntricos sdo de Josef Albers; os quadra-
dos imprecisos e vaporosos sdao de
Newman; os quadradinhos pulsantes de
Victor Vasarely, etc.

Avancando mais nas associagdes en-
contraremos as declara¢des de intencdo
dos artistas ou as interpreta¢des dos criti-
cos que no curso do tempo contaminaram
nosso olhar. O quadrado foi tingido pela
palavra. A pesquisa de sua qtiididade pro-
duziuum qguid pro gquo semantico. Se aco-
lhermos os textos dos artistas van-
guardistas teremos que, em suma, o qua-
drado alvo de Malevitch, signo da pureza
da vida criadora, desperta o homem para
construir um mundo novo. Um quadrado
que € a forma de um sentimento puro. O
quadrado inteiramente negro (preto sobre
preto) de Ad Reinhardt € o dltimo quadro
que se pode pintar. Um quadrado mistico,
nigromante, andlogo a cruz e a mandala
que possui qualidades litdrgicas: o silén-
cio escuro dos ritos secretos. O quadrado
azul de Klein (o International Klein Blue
situado entre o cobalto e o ultramarino)
também € sagrado porque visa fixar a di-
mensao imaterial do universo. Um qua-
drado que expressa o firmamento, o espa-
co infinito: o azul do vazio. Os quadrados

de Mondrian traduzem o equilibrio e as

relagdes da natureza, o belo e o verdadeiro
que se ocultam sob as aparéncias naturais.
Um quadrado que € a expressido mais pura
do universal. O quadrado obliquo de
Doesburg, ou seu elementarismo dindmi-
co, subverte a estdtica dos planos orto-
gonais. Um quadrado que desafia a gravi-
dade. Os quadrados (ou matrizes) de
Albers, inscritos uns nos outros como
bonecas russas (ou matriochkas), explo-
ram adensidade e a profundidade do espa-
¢o: cada quadrado coberto por uma cama-
da cromadtica uniforme de uma lumino-
sidade diferente, sempre impulsionado
pelos contrastes, é rebaixado para além do
plano ou elevado aquém dele, revelando
que sua preocupacao central € com o efei-
todainteragao das cores no olho do obser-
vador. S3o quadrados de cores relativas.
O quadrado de Newman, que se estende
por todo o campo visual, € a afirmacao
evidente de uma presencga: “‘uma auto-
imagem darevelacdo real e concreta, que
pode ser compreendida por qualquer um”
(8). E o quadrado que ndo anuncia nada,
sendo antes “o anuncio, nele mesmo™ —
“uma ocorréncia”, o instante que inaugu-
ra o mundo sensivel; o quadrado que € “o
lugar do sublime” (9). Os quadradinhos
de Vasarely sado pirilampos que piscam-
piscam trocando do observador. Quadra-
dos cindticos (ou op), quase pontuais, que,
renunciando atranscendéncia, gastam seu
tempo sorrindo como os rastapés.

Com esta fieira de exemplos percebe-
mos o enquadramento do quadrado pela
tradi¢@o construtiva. Mas também que sua
cor estd tingida pelo passado. O estimulo
de um azul-ultramar, por exemplo, que ten-
de para o azul-da-prissiacom um tanto de
violeta ndo nos leva a dizer, retomando a
prosacoloridade Lyotard, “este azul, aque-
la manha!”, mas sim “Este azul, aquela
pintura’: o International Klein Blue (10).
Nissoreside a presenca do azul enquadra-
do, o fato sensivel do azulamento da reti-
na: na anterioridade do signo, cultural, ao
percepto natural. Ou ainda: a alvura do
branco pode nos remeter a Malevitch e
niao a nuvem; o breu do negro a Ad

Reinhardt e nao ao firmamento noturno; o
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abrasador do vermelho mais a Newman
que a crepitacao do fogo, etc.

Frente a essa tradi¢do moderna, que
pré-figura a figura ou pré-colore a cor, a
finalidade de Halley €, como vimos, re-
fazer o quadrado em novas variagdes atri-
buindo-lhe as significagcdes de nossa épo-
ca. Verificar se € possivel ao artista con-
temporaneo extrair um novo quadrado do
veio aparentemente esgotado da abstra-
cado geométrica.

Este objetivo que o afastou do “siste-
ma compulsivo” das vanguardas constru-
tivas: de seu “‘ritual inflexivel” e “obses-
sivo” com “a precisao, a perfei¢do e o ri-
gor” do quadrado (11). Seu desafio €
desembaracgd-lo deste compromisso com
o passado, e também de todas as formas
geométricas esvaziadas, de uso decorati-
vo ou comercial do presente (que em gran-
de medida decorrem da banalizacado das
préprias vanguardas).

Halley

minimalismo dos anos 70 (o elo mais re-

rompe assim com o
cente e dogmdtico das vanguardas geo-
métricas), com sua insisténcia em tomar o
quadrado como uma coisa em si mesma e
ndo como uma representagdo ou simbolo.
Seu objetivo € ampliar o espaco de mano-
bra formal do artista geométrico negando
o trufsmo minimalista: a afirmacdo de que
uma superficie monocromatica permane-
ce, independentemente de seu contexto
origindrio oudo espaco fisico que venhaa
ocupar numa exposi¢cio, inflexivel,
tdo-somente uma superficie mono-
cromatica (uma area colorida de extensao
limitada).

Halley, ao contrario, ndo busca uma
“forma pura e atemporal” “desvinculada
darealidade do mundo”, mas “a forma ca-
racteristica da sociedade contemporanea”
pos-industrial (12). Ele nao quer talhar
abstracdes longe do rude rumor do muito
real. Em Célula Vermelha de 1989 ele re-
cusa, porisso, o “paradigma ou modelo de
antinarratividade” e “anti-historicidade”
inscrevendo o quadrado na concretude do
presente (13). E inserindo-o na ordem
social, politica e econdmica da atualida-

de, ou seja, colocando em circulacdo nao

uma nova forma mas uma variacdo ainda
possivel do principal icone das vanguar-
das a obra assume, na expressdao de
Lyotard, “adire¢cdo antimitologizante” na
qual deveriamos “trabalhar a perda do nds
moderno” (ou vanguardista) (14).

Halley quer assim, em novo lance de
dados, incorporar o acaso e o contexto, ou
seja, fazer do quadrado um sintoma de nos-
so tempo: um acontecimento. Porisso seus
quadrados sdo ligados por condutores: para
que simbolizem os sistemas de conexdo
entre os diferentes bancos de dados de uma
“sociedade da informacdo”: a “hiper-
memodria artificial”, “praticamente ilimi-
tada” que “alivia a carga da memoria hu-
mana” (15).

Estes condutos representam os efeitos
sociais ou culturais das novas técnicas de
transmissdo de informacdes. A rede de
quadrados vazados, que parece funcionar
autonomamente, impele o observador a
perguntar se anovarevolugdo tecnolégica
substituiu efetivamente o trabalho huma-
no tradicional na produg¢do e nos servigos
alterando a realidade social pelaraiz. Es-
ses quadros silenciosos, sem qualquer in-
dicio dafigura humana, representam uma
comunicag¢do sem produtores ou recepto-
res e um codigo com mensagens desco-
nhecidas. Neles, os operadores desertaram
os sistemas. O problema destas superfi-
cies desertadas € saber quem gere os re-
sultados de um processo informdtico ge-
neralizado e como utiliza os dados que tem
asuadisposicdo. Somente assim poderia-
mos entender a diferenciagdo social em
curso entre aqueles que possuem infor-
macdes persistentes sobre as diversas es-
feras da vida social e aqueles que estdo
privados delas.

Mas também podemos ver nas malhas
de Halley, em sentido inverso, os avang¢os
nadirecdo dacirculagdo das informacdes,
pois os quadrados porosos, os que nao po-
dem realizar a sua prépria quadratura,
opdem-se aos sistemas fechados (ao cir-
culo do poder) que tém a tendéncia de mo-
nopolizar a comunica¢do. Sendo incom-
pletos, negam a boa forma da teoria da

Gestalt: a unidade sem janelas dos espa-
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Richard Serra,

Arco Toldado,

1981

cosidealizados. Rejeitam a estagnacao do
quadrado perfeito, sua ausénciade centro,
de inflexdes, sua hostilidade a narracao,
caracteristicas das estruturas impermea-
veis ao tempo e ao acidente. Sua
inconclusdo produz um estranho curto-
circuito na necessidade, a falha num mo-
delo diagramadtico, numa ordem suposta-
mente ideal. Estas formas incompletas ndo

Outro exemplo desta tradi¢do geomé-
trica é o Arco Toldado do escultor ameri-
cano Richard Serra, ex-colaborador de
Albers, instaladoem 1981 na Federal Plaza
em Nova York. Com a altura de 3,7 m e
extensdo de 36,5 m esta superficie curva
em a¢o anodinizado de pequena espessura
é atransposic¢do de uma peca minimalista,

exposta geralmente em galerias para um

pip—!
I8

«

o4

sdo propriamente inconsistentes ou contra-
ditdérias, mas ambiguas, pois revelam os sen-
tidos positivo e negativo (de racionalidade
ealienacdo) decorrentes das técnicas de co-
municacdo na atualidade. Mostram que as
consequiéncias da atual revolugao industri-
al podem ser tanto catastréficas como ex-
tremamente positivas e que com toda pro-
babilidade serdo, na pratica, de ambos os
tipos. O quadrado de Halley ndo € portanto
uma cosa mentale, mas um dilema histori-
co.Um signo a ser desconstruido, na tenta-

tiva de ressemantiza-lo.

monolito: é ponto de referéncia ou ele-
mento marcante do espago urbano.
Diferentemente de Halley, a descons-
tru¢do ndoresulta, em Serra, de uma inter-
veng¢do no perimetro do quadrado que co-
locaria em risco sua prépria quadratura,
mas, em sentido inverso, de sua afirmac¢ao
incondicional. O Arco, resultante do
vergamento do retingulo, ndo € uma abs-
tracdo geométrica, imponderdvel, que se
desfaria a cada inflexdo do pensamento,
mas um marco em ag¢o, um espago

inamovivel de liga metdlica. E uma “in-
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terven¢ao”, nas palavras de Ronaldo Brito,
que reage, como em outras obras suas, as
“linguagens minimalistas (a matriz nega-
dade Serra) desencarnadas, anti-substan-
cialistas, que se reproduziam através de
progressoes légicas e séries matematicas™
(16). Recusando “a auto-suficiéncia do
objeto vazado™ e seu “modo de apresenta-
c¢do quase virtual no mundo” (a Carl André
e Sol LeWitt), O Arco busca — em Brito —
“a positivagio tenaz” de uma forma com-
pacta e indivisa, feita de materiais indus-
triais em escala publica (17). Diferente-
mente da geometria minimalista que “ten-
dia a se resumir a proposi¢cao de proble-
mas de sintaxe perceptiva”, restringindo-
se muita vez ao puro projeto —lembremos
a “atmosfera rarefeita” das Variacoes de
um Cubo Aberto Incompleto de LeWittde
1974 —, O Arco é uma “experiéncia fisica
da presencga”, “a investigacdo por exce-
1éncia da participacdo material do homem
no mundo” (18).

Com o esticamento de suas bordas o
quadrado se agiganta até transformar-se
numa escultura retangular arqueada que
corta a praca. E um quadrado de material
industrial que interfere diretamente no
mundo real, na experiéncia dos passantes
da cidade: uma “intervencio que sempre
envolve as formas publicas de estar no
mundo” (19). O Arco modela o espaco
publico intensificando a experiéncia do
tempo, do lugar e dos materiais. O desti-
natdrio enquanto ¢ compelido a circundd-
lo, para que retome seu itinerdrio de ori-
gem, detém-se na natureza do material,
em seu peso, volume de massa e em sua
disposicao espacial.

O arco é um espaco fortificado, na lin-
guagem militar, que pode ser interpretado
como um monumento as vanguardas. Um
monumento nao evidentemente por suas
dimensdes mas por ostentar em publico a
memoria de um ciclo da histéria da arte,
transmissivel a posteridade: o arco, tem-
poral, das vanguardas. Mas também por
assemelhar-se a uma laje tumular, a um
sepulcro que exibe em sua ldapide o nasci-
mento e a morte da arte geométrica

vanguardista.

O Arco é um retangulo, enfim, que se
manteve fiel ao projeto das vanguardas
construtivas de, colonizando o mundoreal,
moldar a sensibilidade ou o corpo senso-
rio do novo homem,nos termos dos mani-
festos do periodo. Mas, paradoxalmente,
este marco negro, negando o imagindrio
dos construtivismos, ndo indicia tempos
melhores. Ao contrdrio, em sua presencga
noturna hd uma brutalidade na simplifica-
¢do e amplificacdo excessivas da forma. E
uma obra que revela a densidade opaca e
até ameacadora da massa, estando reduzi-
da a uma uUnica superficie. Por isso a im-
posicdo de um trajeto e a extensdo da cha-
pa, apesar de pelicular, reforcam ainda
mais seu gigantismo. E embora Serra in-
corpore do funcionalismo arquiteténico,
também de extracdo geométrica e cons-
trutiva, a atuac¢io instrumental sobre o
espaco, rejeita-o, pois, ao dividiruma drea
de livre circulacdo ao meio, impoe traje-
torias inesperadas e claramente antifun-
cionais aos pedestres (20).

Mesmo assumindo a premissa da in-
tervengdo o Arco provoca O questiona-
mento do credo funcionalista: demonstra
que a construcdo que melhor se adapta a
uma determinada func¢fo (a de valorizar o
espaco da cidade) € aquela que muita vez
se desvia da func¢do para a qual, apenas
aparentemente, fora concebida. Serranao
criou um projeto racional ajustado a uma
sociedade fundadano mito da moderniza-
¢dooudaocupagao pragmadtica do espaco
querecusaas experiéncias acumuladas de
seus usudrios. Suas Esculturas de Inter-
vencgdo sdo “agentes formais destinados a
experiénciade apreensao concreta, poéti-
ca e politica do fendmeno do espago”,
como diz Brito, sem a preocupacao de si-
nalizar dire¢des a seguir ou cronometrar o
tempo iitil de deslocamento dos transeun-
tes (21). Seu objetivo, ao invés, era
ressemantizar a praga, reinscrevendo nos
passantes a experiéncia do compar-
tilhamento de um espa¢co comunitdrio ou
de sedimentacdo das vivéncias.

Estreitando-se aanalogiaentre a ativi-
dade artistica atual e o pensamento da des-

construcao na filosofia e na literatura &

REVISTA USP, Séo Paulo, n.40, p. 58-67, dezembro/fevereiro 1998-99

16 Ronaldo Brito, Richard Serra,
Rio de Janeiro, Centro de Arte
Heélio Oiticica, 1997.

17 Idem, ibidem.
18 Idem, ibidem.
19 Idem, ibidem.
20 O Arco Toldadode Serra, apds

indmeros protestos e gra-
fitagens de populares, foi re-
movido pelo Governo Fede-
ral americano, comissiondario
da obra, da Praca Federal de
Nova York. Sendo, contudo,
uma obra em site-specificesta
remocdo destruiv-a inteira-
mente.

21 Ronaldo Brito, Richard Serra,
op. cit.; cf. ambém, Rosalind
Krauss, Richard Serra, New
York, The Museum of Moderm
Art, 1986.
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22 Jacques Derrida, la Vérifé en
Peinture, Paris, Flammarion,

1978, p. 45.

23 JeanFrangois Lyotard, O Pés-
modemo Explicado ¢s Crian-
¢as, op. cit., p. 24.

24 1dem, ibidem, p. 26.

25 E possivel aproximar os quo-
dros de Halley e Serra dos pro-
jetos do arquiteto americano e
derridiano Peter Eismann, que
fambém mobilizou o reperté-
rio desconstrucionista da
différance, apesar das distan-
cias irredutiveis que separam
suas obras. Ver sobre Eismann
e a desconsirugdo francesa:
Otilia Beatriz Fiori Arantes, O
lugar da Arquitetura Depois
dos Modernos, Sao Paulo,
Studio Nobel/Edusp, 1993,
pp. /7-87.
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possivel dizer que Halley e Serra quebra-
ram a articulagcdo de um ““signo-sistema”,
na expressao de Jacques Derrida (do qua-
drado: a imagem central das vanguardas
positivas), parainvestigarem que medida
ele poderia ainda se desdobrar segundo
sua propria estrutura.

Esses artistas rompem o quadrado por
uma espécie de acidente ou différance (o
leitmotiv da desconstrucdo de Derrida)
para verificar se pode refigurd-lo. Por meio
de algum tipo de alteracdo da grafia da
forma (como os poros de Halley ou a
distensdo de Serra) produzem a experién-
cia da variabilidade (sem atingir o que hd
de “indesconstrutivel” no quadrado: sua
quadratura) permitindo assim que algo de
atual serealize. Assim como Derrida, que
permuta grafemas (e/a) sem prejuizo dos
fonemas, estes artistas perfuram ou esti-
cam o quadrado —para finca-lono presen-
te —sem que ele deixe de soar sua propria
quadratura ou, por reverberagido, a estru-
tura, a constru¢cao ou origor da geometria.

Este signo-sistema da arte geométrica
ou por extensdao do préprio projeto mo-
derno das vanguardas construtivas sé pode
ser salvaguardado pela desmontagem de
sua estrutura, por uma desconstrucao que
examine sualdgica particular. Os artistas,
gerando novas efetuacoes do quadrado, eli-
minam a aparéncia de um sentido imuta-
vel ao apresentar 0os Compromissos progra-
maticos das vanguardas como historica-
mente datados (22). Eles figuraram o qua-
drado desenquadrando-o do projeto de
vanguarda, ou seja, associando-lhe novos
sentidos. Ao introduzirem uma différance,
que ndo possui nada de iconoclasta,
irreverente ou subversiva, no sentido
vanguardista, e tampouco de complacen-
te ou de eclético, no viés da vulgata do
pos-modernismo, estes artistas abrem o
quadrado ao presente — como vimos em
Halley e em Serra. Permitindo ao destina-
tdrio que se distancia da secura das con-
venc¢des que atrelam o quadrado a uma
dada modalidade das vanguardas (vincu-
lando-o, por exemplo, a mecanizacdo,
estandardizacdo, industrializacdo, etc.)

perceber que formas andlogas engendra-

das de uma mesma matriz podem traduzir
momentos histéricos diferentes.

Esta différance, que nos permite apre-
ender diferentes configuragdes de um mes-
mo signo visual — se quisermos manter-
nos nachave do desconstrucionismo —, nao
tem por finalidade produzir um
descentramento da escritura do quadrado
colocando em crise sua autoridade opres-
sora. Pois a questao ndo € insurgir-se con-
tra as vanguardas, ou abjurar o quadrado,
o que corresponderia for¢cosamente a
conservar imutdveis os valores do passa-
do, mas prosseguir o trabalho por elas
desencadeado, ndo o repetindo, mas des-
locando-o de seu ponto de fixagcdo ou da
“neurose moderna”, no diagndstico de
Lyotard: o quadrado funcional que, ig-
norando as especificidades dos contex-
tos, planifica a vida (23).

Nao devemos assimilar tal desconstru-
¢do ao “ecletismo cinico” da “doxa pés-
moderna”, na caracterizagdo do préprio
Lyotard, ou a uma irresponsabilidade au-
toral de quem tdo-somente recua no tem-
po para converter os “exercicios de liber-
dade” ou a “critica do real” operado pelas
vanguardas nas imagens gastas ou de puro
divertimento da atualidade (24). Por isso
os quadrados in process de Halley e Serra
ndo podem ser vistos como uma geome-
tria “frivola” e “atépica”, ou “como um
sistema meramente operatorio” (25). Suas
geometrias ndo sao auto-referidas, signos
de si mesmas, uma vez que acolhem criti-
camente o mundo real: a sociedade pSs-
industrial das redes de informac¢cdo em
Halley e do fluxo das massas nas
megametrépoles em Serra.

O viés auto-reflexivo da forma nao
pode ser confundido, nesses casos, com
uma intertextualidade vazia ou uma re-
presentacdo de si mesma que faria rabula
rasa da historia. As desconstrucdes de
um signo-sistema, pois nao se trata nesta
série de intera¢des entre codigos
vanguardistas, tém por objetivo, em sen-
tido inverso, investi-lo das significa¢oes
do presente. Halley e Serra nao efetuam
mesclas estilisticas, mas operam diferen-

c¢as no interior de um mesmo codigo (a
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geometria neopldstica, construtivista ou
minimalista) para extrair dele um novo
simbolismo. Assim, assumindo a geome-
tria das vanguardas construtivas, mas sem
abdicar de uma critica que as contex-
tualize, estes artistas resistem a dita
exaustdo da arte moderna, dito que, hoje,
estd ele mesmo exausto.

E possivel interpretar obras atuais ndo
pela marcacdo de um estilo, ou pela ex-
tensdo do espirito de ruptura das vanguar-
das, mas pela apreensao das nuances de
invocacdo do passado ou das sugestoes
de continuidade artistica; como as apro-

priacdes, que vimos, que diferem signos
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(da arte de vanguarda) nas obras atuais
(pos-vanguardistas).

Apontamos duas efetuagdes “desta
verdadeira explosdo do discurso da me-
moria” (um “grande sintoma cultural das
sociedades ocidentais’), no diagndstico
de Andreas Huyssen, que presenciamos
hd quinze ou vinte anos (26). Indiciamos,
na desconstru¢do da geometria, como
vém operando nas artes pldsticas o olhar
retrospectivo e o ato de lembrar, ou seja,
as implicacdes no campo da figuragao
desta tentativa (e para alguns da impossi-
bilidade) de articular, no presente, o pas-

sado em memoria.

26 Andreas Huyssen, Memérias
do Modernismo, UFR, 1996,

pp. 13-14.
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