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Novos e antigos caminhos suspeitos.
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> Resumo

Este artigo investiga o encontro da abstracdo geométrica com uma
visualidade ‘origindria’. A colocacdao de um desenho indigena em didlogo
com um guache de Hélio Oiticica, no catdlogo da exposicao “Geometria
Sensivel”, realizada no MAM do Rio de Janeiro, em 1978, foi o dado dis-
parador das questoes desenvolvidas. A partir das relacOes entre a arte
moderna e a visualidade das culturas chamadas “primitivas”, buscou-
-se rever as tentativas de aproximacado dos grafismos amerindios com a
arte construtiva brasileira. Desviando-se de uma andlise excessivamente
formal, a pesquisa buscou refletir sobre o interesse dos artistas abstratos
por um sentido de arte origindrio (auroral).

> Palavras-chave

Geometria Sensivel. Identidade nacional. Grafismos indigenas.

>
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As proposicoes dos artistas ndo figurativos da vanguarda europeia do
inicio do século XX surgiram como uma possibilidade de interrogar nova-
mente acerca de uma vontade origindria de experimentar e entender um
acontecimento que chamaremos, seguindo Malevitch, de ‘maravilhoso’.
Em uma anotagdo de seu didrio, Malevitch recorda momentos de infan-
cia antes de sua chegada a moscou: “[...] porém, o que mais intrigava era
a natureza; a meu pai também, e como eu observava as mudancas que se
produziam nela. Mas ambos permaneciamos em siléncio, sem dizer nada
uma ao outro, exceto ‘maravilhoso’. Mas, o que era ‘maravilhoso’ e por
que era ‘maravilhoso’? Sobre isso ndo comentamos nada, e exatamente
quarenta anos mais tarde estou tentando entender essa palavra” (MALE-
VITCH, 1992, p. 92).

Nos artistas abstratos essa busca de entendimento do momento ‘ma-
ravilhoso’, possibilitou o encontro com o reaciondrio e o revoluciondrio.
Reaciondrio porque propunha repor em acdo a esséncia; e revoluciondrio
porque propunha retomar uma revoluc¢do que ndo cessa de circular. O
‘maravilhoso’ que Malevitch ndo entendeu, mas continuou tentando en-
tender, aproxima-se da percepc¢ao, na acdo, daquilo que Derrida chamou
de um ato primordial que “marca uma ruptura e, em consequéncia, uma
origem radical e criadora” (DERRIDA, 2000, p. 154). E a tomada (ou reto-
mada) de consciéncia da natureza e do movimento espantoso e continuo
daquilo que estava, ou sempre esteve ali. O (re)encontro com uma ques-
tdo, para a qual, a busca por uma resposta conduziu ao comeco, ao grau
zero, ao vazio, ao deserto, ao nada, e assim a origem. No encontro dos
artistas modernos com a ndo figuracdo “a possibilidade de interrogar
novamente e de volta acerca da intencdo original e final que a tradicdo
me confiou” (DERRIDA, 2000, p. 41) dd-se a partir de um fato (de um
documento recebido) que se apresenta desde sua origem como legivel
(maravilhoso), mesmo que, e ainda que, ndo entendivel. Em muitos ar-
tistas abstratos, o contato e a busca por esse ‘maravilhoso™ assumiu uma
tonalidade mistica, na qual, em momentos e por periodos diferentes,
muitos mergulharam. O esoterismo tornou-se, entdo, um meio, uma
forma de busca do original arcaico, frente ao historicismo cldssico que
limitava e cerceava as ligacOes entre primitivo e moderno, e evita uma
aproximacao perigosa para a civilizacdo ocidental com um pensar selva-
gem e barbaro.
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A natureza original da arte buscada pela abstracdo (impregnada por
uma busca do sagrado, por um reencontro com o primitivismo atra-
vés do esoterismo), impeliu os artistas a trabalharem com uma fluidez
da forma, como uma nao-fixidez da imagem; a reconhecer na origem
o “maravilhoso”. Esclarecendo os sentidos do termo origem, o filosofo
brasileiro Vicente Ferreira da Silva escreveu em 1955 que: “a volta as
origens seria um pensar intempestivo e extemporaneo, uma superacao
do passado em vista de um passado muito mais atual do que qualquer
presente” (DA SILVA, 2010, p.115). E por esssa mudanca de perspectiva
em relacdo ao passado e a origem, que buscaremos as aproximacoes (pro-
postas por artistas e criticos da arte) entre a arte ndo figurativa brasileira
de meados do século XX e as expressoOes artisticas amerindias. Para de-
senvolver estas relacdes, tomarei, como ponto de partida emblemdtico,
o catdlogo da exposicao Geometria Sensivel realizada no MAM do Rio de
Janeiro em 1978.

figura 1. Catdlogo “America Latina. Geometria Sensivel”, p. 10. Foto: Rodrigo Borges.

> Jenipapo sobre papel

Ao ser solicitado a transpor os tracos com que cobria a pele dos
homens, mulheres e criancas de seu povo para uma folha de papel em
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1965, um indigena (provavelmente uma mulher indigena), realizou um
desenho com tinta de jenipapo. A imagem (figura 1), reproduzida no
catdlogo da exposicdo Geometria Sensivel, mostra um conjunto de formas
e tracos dindmicos em busca de equilibrio entre figura e fundo, entre
cheio e vazio, entre o que parece estar mais a frente e o que parece estar
mais atrds. Um conjunto instdvel no qual nosso olhar, na impossibilida-
de de encontrar um ponto de repouso, circula.

No texto de abertura do catdlogo - Do mundo, a América Latina, entre as
geometrias, a sensivel - o critico de arte Roberto Pontual diz que a exposi-
¢do “[...] quis ser uma alternativa mais organica, abrangente e minuciosa
no levantamento de dados e no confronto de manifestacoes que envol-
vem uma das vertentes fundamentais na problemadtica da arte latino-a-
mericana deste século: a do cardter construtivo, ou construtivista, que se
tem anotado tdo visceral e frequentemente na obra dos que dela, de um
modo ou de outro, participam” (PONTUAL, 1978, p. 8). Estaria o desenho
Xingu, sendo ali apresentado como o resultado de um levantamento de
dados, uma prova ou um testemunho da organicidade do contexto sul-
-americano, em sua relacdo com uma expressdo construtiva que, entre
nos, teria assumido uma tonalidade mais imprevisivel, livre, intuitiva ou
em apenas uma palavra: visceral?

Suspeitamos que a colocacdo desta imagem, no inicio do catdlogo,
logo apods o texto de abertura, tem a intencdo de assinalar que caracteris-
ticas construtivas poderiam ter origens mais distantes no tempo, do que
aquelas que sdo frequentemente buscadas junto a vanguarda europeia
da primeira metade do século XX. Nossa aptiddo para uma arte construti-
vo-geomeétrica seria derivada, também, de herancas pré-colombianas que
sobreviveram e sobrevivem em algumas comunidades indigenas, como
a do Alto Xingu de onde a imagem do desenho foi recolhida; e que, de
algum modo (de alguma maneira transformada), estas herancas estariam
também presentes na arte moderna abstrata do continente. No corpo do
texto, outro ‘sinal’ parece reforcar esta impressdo. Logo apés tracar uma
distincdo entre dois tipos de disposi¢do construtiva, Pontual escreve: “Pa-
receu-me apenas, de imediato, que a geometria sensivel tem mais a ver
conosco, latino-americanos, do que a geometria programada — por mo-
tivos que ainda precisamos investigar cautelosamente, embora nio seja
dificil deduzir seus fundamentos. Disse certa vez o escultor colombiano
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Edgar Negret: ‘Penso muito no homem pré-colombiano. Era um homem
angustiado como o atual. E produziu uma arte completamente contrdria
ao seu mundo — uma arte légica, rigorosa, geométrica’” (PONTUAL, 1978,
p-9).

Ao colocar a citacdo do artista colombiano apés a afirmacdo sobre “a
geometria sensivel ter mais a ver conosco”, Pontual dd a entender que
os “motivos, que ainda precisamos investigar cautelosamente”, estariam
distantes da matriz europeia, e que os “fundamentos” a serem deduzidos
poderiam ser encontrados, sem dificuldade, na aparéncia légica, rigoro-
sa e geométrica da arte dos povos pré-colombianos.

A citacdo aponta ainda outro motivo a ser investigado, um sintoma
mais grave. Negret diz que o homem pré-colombiano era um ser “angus-
tiado como o atual e produziu uma arte contrdria ao seu mundo”. Como
um sintoma patologico, fruto de causas externas - segregacdo espacial,
miscigenacdo, clima, alimentacdo etc. -, essa flecha aponta, do presente
para o passado, tracando uma ligacao entre a arte de hoje e a da América
pré-colombiana. Para tracar uma identificacdo entre a “arte 1égica, rigo-
rosa e geométrica” e ainda sensivel dos indios do Xingu e a dos neocon-
cretos, por exemplo, certamente precisariamos de uma investigacdo
mais minuciosa.

\[ [

HIERNT Ranannes
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figura 2. Catdlogo “America Latina. Geometria
Sensivel”, p. 12. Foto: Rodrigo Borges.
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[> Guache sobre papel

A transposicdo dos tracos indigenas feitos sobre a pele, para uma
folha de papel é fundamental para que se possa estabelecer um tipo de
avaliacdo e/ou andlise nos moldes da tradicio moderna da arte ocidental.
Trata-se de uma prdtica adotada por antropélogos e etnélogos para cata-
logar, identificar e documentar os modos de expressao de um povo. Isso
resultou em um acervo, hoje extenso, de registros de grafismos feitos
por indigenas sobre papel. Grafismos que, sobre a pele, tinham um senti-
do e uma funcdo, e que transpostos para o papel ganhavam a possibilida-
de de, com mais facilidade, serem estudados e, também, transportados,
comprados, apreciados, exibidos e comparados com outros objetos feitos
também de tracos e linhas e formas sobre o papel.

Um objeto ao lado do outro traz uma possibilidade de didlogo, de
contraste, de choque. Duas imagens sobre papel, (re)produzidas de tal
forma que a espessura das linhas guardam uma proximidade, ocupam de
modo similar o vazio branco do papel que lhes é destinado, aproximam
as linhas e formas criadas de modo muito semelhante das bordas do
papel, e ocupam uma folha inteira de um catalogo, visando chamar a
atencdo para as semelhancas formais entre elas. O guache sobre cartdo
de Hélio Oiticica (Figura 26), colocado logo apdés a imagem do desenho
Xingu, no catdlogo da “Geometria Sensivel”, teve a intencdo de criar um
didlogo, um contraste, uma diferenca e comunicar algo. Uma semelhan-
ca construtiva, talvez uma semelhanca de sensibilidade. Um contraste
entre maneiras de dar sentido, uma diferenca de apreensdo de mundo.
Seria o guache de Oiticica, a face moderna, 16gica e rigorosamente ex-
pressiva de uma moeda, na qual na outra face estaria gravado o grafismo
indigena do Xingu, a imagem/alma de um homem sul-americano, angus-
tiado, vivendo tristes tropicos?

Apenas uma pdgina separa a imagem do gauche de Hélio Oiticica da
imagem do desenho Xingu. Uma pdgina com trés epigrafes. Elas dizem
sobre o que comer e 0 que ndo comer para ser o que somos; sobre ser ou
ndo ser o que somos; e sobre nossa divida (para com os povos origindrios)
em ser o que somos (PONTUAL, 1978, 11). Mas apesar do destaque inicial
dado a esses sinais, pouco se avancou em direcdo a uma investigacdo
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mais rigorosa destes aspectos, no corpo do catdlogo da exposicdao ‘Geo-
metria Sensivel’. No texto, seguinte ao da abertura, o critico Frederico
Morais - “A vocacdo construtiva da arte latino-americana (mas o caos
permanece)” — lanca novas suspeitas: “creio ser possivel caracterizar
nossa vontade construtiva com algo mais profundo e anterior a propria
existéncia do construtivismo em alguns paises europeus” (MORAIS in
PONTUAL, 1978, p. 13); mas no conjunto, os textos do catdlogo (incluin-
do os de Morais e Pontual), de criticos importantes de toda a América
do Sul e Central, vinculard a recepc¢do local das ideias construtivistas
europeias, ao tardio mas sensivel crescimento industrial do continente.
A receptividade da arte concreta vinculava-se de modo muito mais claro
a existéncia de um campo preparado (preparado nos moldes desenvolvi-
mentistas europeus) para que aquela raiz, que cresceu na matriz, pudes-
se ser plantada (transplantada) na periferia. Desse modo, inseridos nas
primeiras pdginas do catdlogo da mostra, esses sinais parecem dispostos
como pequenas herancas (talvez lembrancas), achados arqueolégicos de
uma vocacdo construtiva, que justificariam a vigorosa receptividade e
incorporacao das ideias e ideais construtivistas europeus, no coracao da
arte moderna realizada no continente sul-americano.

A andlise do advento da arte geométrica na América do Sul (e seus
desdobramentos) segue sendo firmemente atrelada a narrativa do cresci-
mento urbano e do desenvolvimento industrial. A arte geométrica teria
nascido e crescido com ele, assim como estancado ou desaparecido de
acordo com os periodos de crise econdmica. Essa narrativa permitiu con-
figurar, identificar e justificar dois caminhos, que sdo geralmente colo-
cados em contraste para caracterizar e diferenciar as vertentes da arte
geométrica produzida na América do Sul. Um caminho estaria alinhado
a uma geometria ‘aparentemente’ precisa e racional, que Pontual chama
de ‘programada’; o outro, a uma geometria utépica e fenomenolégica de-
nominada ‘sensivel’. O primeiro caminho baseia-se na “crenca da razao,
em uma linguagem internacional da abstracdo que representa o estdgio
mais elevado na evolucdo da arte moderna” e o outro busca expressar
o irracional ou o subjetivo na razao: “um desejo de minar o discurso
racionalista da modernidade em favor de um profundo questionamento
do papel da arte na experiéncia humana” (BARREIRO PEREZ, 2007, p.
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221). Parece-nos necessdrio entender como dois aspectos importantes da
agenda da vanguarda ndo figurativa do inicio do século XX foram aqui
recebidos: de um lado o influxo esotérico e de outro a valorizacdo de
uma visualidade ‘primitiva’.

> Grafismos e tramas

O evolucionismo que fundamenta o termo ‘primitivo’, situa os gestos,
as marcas, os riscos, a arte e o homem que a produziu (e o mesmo pode
se dizer do homem que ainda produz hoje) em um passado distante, atra-
sado, limitado, ignorante, subdesenvolvido e angustiado. E contra essas
caracteristicas de um passado distante, presentes no passado recente e
no presente de muitas regioes do continente, que o projeto modernizan-
te de meados do século XX buscou se impor; sendo a mdquina e a cidade
os motores propulsores do desejado progresso. Por essa perspectiva, o
projeto de um futuro Brasil, de uma futura América do Sul e Central, que
naquele momento efetivamente se tornavam modernos seria, de fato,
absolutamente incompativel com um pensamento indigena. Entretan-
do a necessidade de se afirmar uma identidade cultural do continente
levou, vez ou outra, a associacdo entre a moderna geometria da América
do Sul e as expressoes grdficas pré-colombianas e/ou amerindias (mesmo
se apresentada como exemplo de uma vontade de despojamento ou de
uma expressdo direta e firme, de criacdo de estruturas definidas e rigoro-
sas, ao mesmo tempo carregadas de imprevisibilidade e intuicdo).

Se a disposicdo para uma arte construtiva, por parte dos artistas bra-
sileiros, era rarefeita antes dos anos 1950 (as excessOes mais notdveis
sdo os trabalhos de Vicente Rego Monteiro, Maria Martins e Flavio de
Carvalho), uma visualidade grafica indigena foi, nesta primeira metade
do século XX, tornando-se cada vez mais visivel, potente e acessivel,
alcancando na segunda metade do século uma amplitude, variedade e
profundidade crecentes, graca aos trabalhos etnogrdficos realizados. E
desse modo, timidamente e aos poucos, uma visualidade nao europeia
vai sendo inserida na histéria da arte ndo figurativa brasileira.

Em 1968 - dez anos antes da exposicdo “Geometria Sensivel” - o criti-
co Mario Pedrosa tracou, no ensaio “Arte dos Caduceus, Arte negra, artis-
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tas de hoje”, uma relacdo instigante e pontente, entre a arte dos povos
primitivos e as experimentacoes dos artistas da época. Uma relacdo que,
partindo dos trabalhos de Claude Lévi-Strauss sobre as pinturas faciais
dos povos Kadiwéus e deixando a margem os interesses formais, valori-
zava uma atitude corporal do indigena em relacdo ao mundo e a vida,
permeada e potencializada por expressoes artisticas que a arte ocidental
desde as vanguardas vinha buscando. Pedrosa escreveu: “o artista primi-
tivo cria um objeto ‘que participa’. O artista de hoje, com algo de um
desespero dentro dele, chama os outros a que deem participacdo ao seu
objeto” (PEDROSA, 1996 p. 101). Na formulacdo de Pedrosa a religacdo da
arte com a vida comum deve e tem muito a aprender com o conhecimen-
to ainda ndo destruido, tampouco congelado, ainda potente de ser (re)
criado, de grupos ‘primitivos’ que vivem e (re)vivem o mito como forma
de realidade. A importancia da arte dos povos indigenas permanecerd,
desde entdo, presente no pensamento de Mdrio Pedrosa. Em seu retorno
ao pais no final da década de 70, ap4s um periodo de exilio, ele fard uma
serie de proposicoes dedicadas a arte dos povos indigenas, incluindo a
realizacdo de exposicOes e a criacdo de um museu.

figura 3. Pdgina do livro ‘A abstragdo na Arte dos Indios Brasileiros’. Foto: Rodrigo Borges.
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Nesse mesmo momento, outro critico de arte brasileiro, Antonio
Bento, publica o livro “A abstracdo na Arte dos Indios Brasileiros” re-
sultado de suas pesquisas, em que busca estabelecer relacoes entre a
arte indigena brasileira e a arte abstrata. Abordando um amplo espectro
de técnicas e modalidades expressivas na arte dos indigenas brasileiros,
Bento diz ter pretendido incialmente, “escrever um estudo em torno
das constantes geométricas, existentes na arte de nossos ‘indigenas’”
(BENTO, 1979, p. 18). Buscava ele, certamente, o que Torres-Garcia
chamou de valores eternos — medida e geometria - que possibilitariam o
“fato pldstico”, no caso de Bento, o fato pldstico brasileiro (KERN, 1994,
p.- 154.). No entanto, o livro, tendo sido em suas palavras, longamen-
te acalentado, acabou por constituir-se como uma “busca orientada no
sentido do reencontro e da valorizacdo das artes visuais de nossos ‘indi-
genas’, enfatizando o seu significado no contexto nacional”. O objetivo
tornou-se, assim, encontrar na visualidade, na “arte” dos indigenas, os
elementos originais de uma linguagem visual brasileira, para em seguida
afirmar sua importancia. O reconhecido interesse dos artistas das van-
guardas europeias do inicio do século XX pelas chamadas arte negra e
primitiva, constituiu a base da pesquisa de Bento; mas também (e nisto
me parece reside a maior contribuicdao de seu livro) os resultados das
investigacoes, realizadas por viajantes, antropélogos e etnélogos desde o
final do século XIX sobre as expressoes artisticas dos indios brasileiros.

Quase 40 anos apos a exposicao Geometria Sensivel, da publicacao do
livro com a pesquisa de Antonio Bento e do desejo manifesto de Mdrio
Pedrosa a exposicao ‘Histérias Mesticas’ realizada em S3o Paulo em
2014, com curadoria de Lilia Moritz Schwarcz e Adriano Pedrosa definiu,
dentre os recortes curatoriais, um nucleo expositivo dedicado aos ‘gra-
fismos e tramas’. No catdlogo da exposicdo eles o definem como uma
reunido de “[...] imagens e objetos que sdo oferecidos como novas fontes
para se compreender e praticar a abstracdo geométrica, para além das
conhecidas matrizes construtivistas europeias que sao tdao fundamentais
para certas narrativas sobre a arte brasileira, sobretudo a partir dos anos
1950” (SCHWARCZ e PEDROSA, 2014: 272).
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figura 4. Pdginas 288 e 289, do catdlogo Historias Mestigas, com imagens de trabalhos apresentados no
nticleo Grafismos e Tramas. Os dois desenhos na parte superior d esquerda sdo do povo Xikrin e realizados em
2003; as duas pinturas na parte inferior sdo de Vicente do Rego Monteiro realizadas em 1922; e as duas pe-
neiras na parte superior da direita sdo dos povos Tucano (esquerda) e Yekuana (direita). Foto: Rodrigo Borges.

Se as imagens dos grafismos indigenas habitam hoje com menos
atrito o espaco (museoldgico) da arte, o discurso critico sobre essa rela-
¢do parece ter mudado muito pouco. A relacdo entre geometria abstrata
e grafismo/trama, na exposicdo ‘Histérias Mesticas’, aparece como em
Antonio Bento, embaralhada. Os autores propoem, ao longo da exposi-
cdo, a diferenca entre termos “ocidentais” e “ndo-ocidentais” nas con-
traposicoes: madscaras/retratos, trilhas/mapas e cosmologiasfemblemas
(como primitivo e moderno) que nomeiam nucleos da exposi¢do. No
entanto, segundo afirmacdo dos proéprios autores, a terminologia euro-
peia para contrapor e designar o nucleo ‘Grafismos e Tramas’ - que seria
abstracdo geométrica - ndo apresenta um traco real de diferenca que
valesse e correspondesse ao contraponto conseguido nos outros nucleos.
O termo mais arcaico e mais apropriado historicamente para designar
os grafismos que indigenas e africanos expressam visualmente, aceitaria
sem restricoes a alcunha de abstracdo geométrica. Desse modo, o argu-
mento deles avaliza a nomeacao adotada por Bento no titulo de seu livro
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- abstracdo na arte dos indios brasileiros, mesmo que eles prefiram por
questoes de coeréncia conceitual e curatorial, adotar o termo “menos”
eurocéntrico — ‘Grafismos e Tramas’. De fato, se a adocdo dos termos ‘gra-
fismos’ e ‘tramas’ consegue afastar o peso da terminologia da histéria
e critica da arte, de forma alguma revela um etnocentrismo outro que
ndo europeu. Trama é um termo muito caro a teoria e filosofia da arte
e, evidentemente, grafismo e trama sdo terminologias recorrentes na
antropologia e etnografia.

A critica, ao desinteresse ou descaso com a cultura amerindia, é
também préxima da formulada por Bento. Eles escrevem: “o fato é que a
histéria e a critica de arte no Brasil ainda tém muito que aprender sobre
essas producoes, transformando-as em ferramentas para novas leituras
e interpretacdo da arte e do mundo” (SCHWARCZ e PEDROSA, 2014, p.
272). A diferenca entre a abordagem de Bento e a de Schwarcz e Pedrosa
estd nos parece, na possibilidade que o momento atual permite de colo-
car lado a lado “uma vez ampliadas as fontes e referéncias, para o que se
convencionou chamar de abstracao” (SCHWARCZ e PEDROSA, 2014, p.
272), objetos de culturas, contextos, épocas e periodos que, se distintos,
muitas vezes sdo contemporaneos. Uma liberdade e, mesmo uma liber-
tinagem, muito maior em estabelecer didlogos que querem provocar e
desestabilizar uma construcdo histérica que precisa abrir espagos para
outros atores.

Grafismos e Tramas mostra um nucleo coeso e coerente de imagens,
falando ‘linguas’ supostamente aparentadas. As diferencgas entre as obras
parecem, nesse sentido, diferencas muito mais de tom, de entonacdo e
das marcas do tempo na forma de uma lingua, do que uma diferenca
estrutural de linguagem — como acontece em um nucleo como Mdscaras
e retratos, onde, se percebemos a intencdo dos curadores na aproxima-
c¢do de uma obra e outra e, assim, conseguimos estabelecer o didlogo,
também permanece evidente a diferenca estrutural entre elas. E assim
as suspeitas seguem sendo (re)colocadas, como quando os curadores afir-
mam, diante da selecdo de imagens reunidas, que estas “demonstram
que a abstracdo esteve sempre conosco, tanto nos Grafismos e Tramas in-
digenas, quanto nos tecidos africanos, dos Marajoara, Kadiwéu, Kayapo6
e Xikrin aos tecidos de Gana (no Congo)” (SCHWARCZ e PEDROSA, 2014,
p. 272). Ou quando escrevem que € preciso “encontrar novos e antigos
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rumos e significados, contar outras histérias, num processo que pode
ainda ser muito compreendido e, assim, desdobrado” (SCHWARCZ e PE-
DROSA, 2014, p. 274). Duas afimacdes que poderiam ter sido formuladas
por Antonio Bento, Roberto Pontual ou Mdrio Pedrosa no final dos anos
70.

Essas tentativas de trazer uma tradicdo local, ndo ocidental, para o
debate da geometria latina americana (imagem de nosso desenvolvimen-
to moderno), poderiam também lancar luz sobre o dilema formulado
pelo critico venezuelano Luis Péres-Oramas ao reconhecer entre a arte
geométrica de Soto e Oiticica “uma tensdo contraditéria, progressiva e
regressiva ao mesmo tempo, entre uma arte que quis fazer desapare-
cer corpos e uma arte que supOs acolhe-los em seu pesar ou em sua
dor, em sua fragilidade e em seu destino” (PEREZ-ORAMAS, 2001: 42).
Suspeitamos que para responder a esses dilemas, serd preciso dar mais
do que visibilidade, serd preciso dar voz a esse ‘corpo’ na construcao
da visualidade (histérica da arte) buscada. Assim, o olhar para o proces-
so de abertura da arte no século XX para o ambiente e para vida, para
fora do plano pictérico, da moldura, do pedestal e do museu, deve estar
atento ao encontro, neste mesmo tempo histérico, com a voz do ‘outro’,
com a sobrevivéncia efou resisténcia de prdticas expressivas nos diversos
grupos étnicos espalhados pelos confins do planeta.
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