Palavras-chave:
Artes Visuais, antiobjeto,
contemporaneidade

Nuno Ramos e a obra visual: da
sintaxe barroca a alegoria dadaista
nos Quadros sem titulos

Resumo

Discorremos sobre a obra visual de Nuno Ramos (1960):

da sintaxe barroca a alegoria dadaista nos Quadros sem
titulos (entre 1987 e 2008). Averiguamos - no que concerne
ao aspecto pldstico-conceitual —, como as caracteristicas
estéticas, por vezes similares as do periodo do Barroco (séculos
XVII-XVIII), assim como as particularidades provenientes da
linguagem estilistica recorrente a técnica do processo Merz
dadaista (século XX), ressoam nos Quadros sem titulos.
Relacionamos a (re)apresentagdo estética do objeto visual

na constitui¢do do antiobjeto pautado a efemeridade e ao
desperdicio cotidiano da contemporaneidade.
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Nuno Ramos and the visual work: from the baroque
syntax to the dadaist allegory in Tables without titles

Abstract

We discuss the visual work of Nuno Ramos (1960): from the

baroque syntax to the dadaist allegory in Tables without titles

(between 1987 and 2008). We have noticed -with respect to

the plastic-conceptual aspect ~howthe aesthetic features,

sometimes similar to the Baroque period (XVII-XVIII

centuries), as well as the particularities originatedfrom the

stylistic language recurrent inthe technique of the dadaist

Merz process (XX century),both echo in Tables without titles.

[ establish a relation between theaesthetic (re)presentation

of the visual object in the constitution of the antiobject with szmi:?:’s antiobject,
the ephemerality and the daily waste of contemporaneity. contemporaneity
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Nuno Ramos y la obravisual: de la
sintaxis barroca a la alegoria dadaista
en los Cuadros sin titulos

Resumen

Hablaremos en este texto sobre la obra visual de Nuno
Ramos (1960): de la sintaxis barroca a la alegoria dadaista

en los Cuadros sin titulos (entre 1987y 2008). Indagamos
-en lo que concierne al aspecto plastico-conceptual-

como las caracteristicas estéticas, algunas veces similares

a las del periodo Barroco (siglos XVII-XVIII), asi como

las particularidades provenientes del lenguaje estilistico
derivado de la técnica del proceso Merz dadaista (siglo XX),
resuenan, ambas, en los Cuadros sin titulos. Relacionamos la
(re)presentacion estética del objeto visual en la constitucién
del antiobjeto pautado en lo efimero y en el desperdicio
cotidiano de la contemporaneidad.
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Introducao

Nesse estudo abordamos a obra visual de Nuno Ramos (1960),
mais precisamente, os Quadros sem titulos, que o artista pro-
duz ininterruptamente desde o ano de 1987 até 2008.

Nuno Ramos dedica-se as Artes Visuais desde fins da dé-
cada de oitenta. Suas experimentagdes artisticas sdo aplicadas
em muitos suportes, tais como Pintura, Escultura, Instalagao,
Interveng¢bes Urbanas, Ilustragdo de livros, Video e Cinema.

Suas obras visuais mais conhecidas e mais representativas
no panorama das Artes Visuais da contemporaneidade sdo as
seguintes: Mdcula (1994); Craca (1995); Para Goeldi (1996); Ma-
nord Branco (1997); Minuano (2000); Morte das Casas (2004);
Que (2004); Vai Vai (2006); Mar Morto (2008); Bandeira Bran-
ca (2010); Globo da morte de tudo (2012); Hora da razdo (2014).

Em se tratando dos Quadros sem titulos constatamos que
algumas questdes estilisticas e conceituais tornam-se relevan-
tes no percurso da producdo do artista, a saber: i) uma possi-
vel recorréncia, na obra visual, de algumas caracteristicas es-
téticas reconhecidamente a época do Barroco (séculos XVII e
XVIII), apesar das diferencas de seus meios de expressdo entre
a obra de Nuno Ramos e o periodo Barroco; ii) uma reflexdo
resultante das provaveis conexdes conceitualmente alegoricas
na obra visual; iii) e a questdo que surge a partir da percep¢do
de tragos similares com a técnica do processo Merz dadaista
(século XX) como uma linguagem estilistica recorrente nesses
Quadros sem titulos produzidos pelo artista.

Nesse sentido, surge a necessidade de compreendermos as
especificidades estéticas e conceituais referendadas nesse estu-
do, tanto pelo periodo entendido como Barroco como pelo mo-
vimento artistico denominado Dadaismo, no que concerne ao
estado de espirito e as soluc¢des estilisticas proprias desses recor-
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tes historicos, para que a obra visual de Nuno Ramos, a comegar
pelos Quadros sem titulos, seja entendida como uma referéncia
importante na produ¢do da arte da contemporaneidade.

1. O conceito benjaminiano de alegoria barroca

Quando surgiu no século XVIII, o conceito aplicado ao Barroco
ainda dizia respeito, conforme Hauser (1982, p. 556), “aqueles
fendmenos de arte que se sentiam, de acordo com a estética
classicista dominante, como extravagantes, confusos e bizar-
ros”. A arte a época do Barroco ndo tinha um carater estilistico
uniforme, podendo ser considerada naturalista e classicista,
analitica e sintética. A arte barroca, sujeita as preocupagdes
da Contrarreforma, “tem como objetivo essencial provocar o
fervor das multidGes, criar a surpresa, o encantamento, o des-
lumbramento [através da] fusdo dos elementos, [...] as técnicas
combinam-se e fundem-se” (UPJOHN, 1977, p. 10).

O autor Wolfflin (2000, p. 558) apresenta uma concepgao
qualitativa do Barroco ao enumerar conceitos opostos as ca-
racteristicas da Renascenga: a dissolugdo da forma plastica e
linear em lugar de qualquer elemento que pareca em cons-
tante movimento; a obliteracdo de limites e contornos para
sugerir pontos de fuga de uma visdo infinita ocasionada por
primeiros planos maiores do que o tamanho natural, com fi-
guras em relevo trazidas para o alcance do observador e de
uma subita reducdo de proporg¢des nos motivos do fundo; a
transformagdo do espago estatico num devir de mobilidade
intrinseca, como num processo em constante formag¢do com
elementos incompletos e aparentemente desconexos, como se
continuassem além daquele plano, além deles mesmos.

De acordo com a concepgdo de Wolfflin (2000) sobre as ca-
tegorias do Barroco, no que diz respeito a sua natureza pictori-
ca, tanto a disposicdo assimétrica dos seus elementos quanto a
auséncia de unidade, e sua consequente desorganizagdo espa-
cial e estética, contribuem para a dissolu¢do da forma plastica
linear em algo mdvel e mutavel, com destaque para diferentes
pontos de luz - as obras barrocas sdo consideradas, no século
XVIII, desproporcionais, extravagantes e confusas.

Nos Quadros sem titulos do artista Nuno Ramos, a grande
quantidade e diversidade de elementos trazem a instabilidade
entre as formas e os volumes, numa superficie propositalmente
sobrecarregada e amparada num desequilibrio visual; pontos
de fuga e de luz dinamizam a superficie pictorica e matérica, o
que resulta numa tensdo entre as formas originais dos objetos
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acoplados a tela e o aspecto de estranhamento que causam - o
que Tassinari chama de “regenera¢do” ou “encantamento’, uma
vez que “um pedaco qualquer de algo ganha um novo mundo
onde é reinventado” (TASSINARI apud RAMOS, 1997, p. 12).

Os primeiros Quadros sem titulos de Nuno Ramos produ-
zidos até o inicio da década de 1990 (Figura 1) ja apresentam,
pela movimentagdo das massas, o hibridismo causado pelas
substancias e o dinamismo das cores que aperfeicoam o “dra-
matizar [d]o informe como um labirinto de asperezas e des-
continuidades”, favorecendo “no dinamismo dos contrastes e
no grotesco das transi¢oes e fluxos [um] esforco de traduzir o
um no outro” (DIAS apud ALENCAR, 2011, p. 29).

O critico de artes visuais Mammi (1997, p. 200), especia-
lizado na obra de Nuno Ramos, diz que este é um artista da
crise das vanguardas. E o artista demonstra, a partir da fluidez
dos sentidos provocados pelos materiais, desenvolver uma
espécie de virtuosismo nessa aparente perda de controle es-
tético e conceitual. A autora e colecionadora de arte Klabin,
quando se refere aos Quadros sem titulos (mesmo os dos anos
dois mil - Figura 2), os coloca como uma marca visual e refe-
réncia singular da producdo artistica da contemporaneidade:
“Esta conjugagdo de elementos difusos forma uma espécie de
poema sinfonico contemporaneo de harmonias dissonantes
com rapidas altera¢des de ritmos, sem qualquer centro tonal
ou estruturas tematicas” (KLABIN apud RAMOS, 1999, p. 6).

A questdo que se torna pertinente para o estudo desses
Quadros sem titulos, de Nuno Ramos, repousa justamente

Figura 1

Nuno Ramos, Sem titulo, tecidos,
folhas, pldsticos, tintas, metais

e resina sobre madeira,

260 cm x 200 ¢m, 1990.
Disponivel em: <www.nunora-
mos.com.br>.

Acesso em: 13 dez. 2013
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Figura 2

Nuno Ramos, Sem titulo, espe-
lho, vidro, acrilico, folha de ouro,
metal, tecidos, algoddo, folhas
secas, pldsticos, esmalte sintéti-
co, dleo de linhaga, terebintina,
parafina, vaselina, breu, resina
sobre madeira, 200 cm x 320 cm
X 130 cm, 1993-98.

Colegdo Charles Cosac.

Fonte: RAMOS, 1999, p. 78-79
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nesse sentido: amparado na sintaxe visual barroca, o artista, ao
atribuir novo significado as coisas banais do cotidiano atual, e
apropriando-se conceitualmente dessas coisas ao tornar o en-
cantamento possivel (somente possivel em obras de arte), colo-
ca seus Quadros sem titulos (as pinturas) como representantes
de um processo de alegorizagdo.

Em busca de justificar como a segunda questdo aqui posta
sobre a obra visual de Nuno Ramos pode ser resultante das co-
nexdes conceitualmente alegdricas, recorremos a Walter Benja-
min (1892-1942) e as suas contribui¢des ao estudo pds-moder-
no da alegoria. Sua concepcao barroca da histéria e a mediacio
entre sua origem e sua estrutura resultante numa linguagem
alegorica desenvolvem- se em dois momentos: nesse estudo
nos detemos na relagdo que o autor estabelece aos contextos
do Barroco, no livro Origem do drama barroco alemdo (1984).

Na apresentacdo desse livro de Benjamin, Rouanet escolhe
trés abordagens para preparar uma leitura sistemdtica: uma teo-
ria do conhecimento, uma teoria do drama barroco e uma teoria
do alegdrico. Ao iniciar pelas interpreta¢cdes do Barroco (o drama
barroco - a tragédia), esclarece de maneira didatica as reflexdes
benjaminianas acerca das ideias e das coisas, acerca do nome e da
palavra, acerca da origem e da génese e sobre a filosofia e o sistema.
Além disso, para que possamos compreendera teoria do alegorico,
torna-se importante revermos a teoria do conhecimento e, sobre-
tudo, da linguagem. No ensaio, o autor trata, na primeira parte, da
critica ou da teoria do conhecimento — uma investigacdo filosofica
sobre a questdo da representagdo ligada a ordem das ideias.

Considerando a teoria das ideias em relagdo a estética,
Benjamin destaca o drama barroco do século XVII como uma
ideia que pode ser representada através do conceito (a me-
diagdo entre o particular e o universal) dos seus elementos
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mais caracteristicos. As expressdes exageradas e irregulares,
percebidas nos elementos do drama barroco, enfatizam ideias
extremadas em obras representativas da época - a represen-
tacdo do drama barroco ativa o percurso para a investigacdo
filoséfica das ideias e das coisas a época.

Para Gagnebin (apud PRESSLER, 2006, p. 173), um ponto
central do livro sobre o Barroco alemao é a discussdo sobre a
alegoria e sua reabilitacdo, na perspectiva da sua significa¢do
como alegoria moderna, a qual revolucionou a critica literaria
- o drama barroco traz a busca da origem da alegoria ao mesmo
tempo em que ¢ a alegoria da origem. Gagnebin (p. 178) com-
plementa essa teoria introduzida por Rouanet dizendo que a
ideia é apresentada através da singularidade do seu conteudo
imanente a prépria obra. Nesse sentido, Benjamin situa-se
além do nominalismo e distante do realismo. Da mesma forma,
o realismo julga a obra através das regras definidas e aplicadas.
Em ambas as abordagens teodricas, a particularidade de cada
obra desaparece - o proprio objeto se perde. Benjamin quer es-
miucar; ele quer penetrar e mergulhar na obra, por isso insiste
num certo “platonismo” que define como um “objetivismo ra-
dical” (BENJAMIN, 1984, p. 15) para “salvar os fendmenos” e o
aprofundamento da teorizagdo da forma.

As ideias, portanto, estdo localizadas na linguagem, na or-
dem do Nome. O Nome transforma-se na palavra que se torna
mero fragmento semantico, coisa entre coisas, como uma dia-
lética que vai perdendo a capacidade de nomeacg3o. A teoria lin-
guistica do Barroco representa essa tensdo entre nome e palavra
quando opde a linguagem oral (como expressdo livre e onoma-
topaica que nomeia as coisas com o seu nome correspondente)
a linguagem escrita que deveria atribuir significagdes as coisas.
O drama barroco, na pratica, € o fendmeno e, como Nome, é a
ideia. A fungdo comunicativa da linguagem é uma decorréncia
da perda de identidade entre a palavra-sentido e a coisa-senti-
do; a linguagem desenvolve sua dimensdo simbdlica, tornan-
do-se instrumento de comunicac¢do, apos perder a intengdo de
nomear. A palavra deixa de ser nome e, tornando-se signo, se
refere a propria coisa enquanto seu significado. Na teoria da lin-
guagem barroca pelo viés benjaminiano, é necessario que trés
fatores estabelecam uma simbiose entre o seu significado, ou
melhor, que de um lado estejam as coisas, de outro, as palavras
e, intervindo como terceiro elemento ou fator, uma pessoa que
as relacione entre si, o intérprete.

Na histdria, a época barroca, as ideias sdo intemporais,
seguem em dire¢do ao novo, uma vez que estabelecem relacao
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com a sua pré e pos-histdria. A forma caracteristica que se ori-
gina, contudo, é a da restauragdo e reprodugdo (refere-se ao
passado) a0 mesmo tempo em que ¢é incompleta e acabada (¢é
predisposta para o futuro). O objeto que tem sua origem na his-
toria desprende-se do vira ser; o termo origem nao indica o vira
ser daquilo que se origina, e sim algo que emerge posteriormen-
te ao vira ser e a extingdo. O historiador dialético deve favorecer
o desprendimento do objeto historico do fluxo da histéria con-
tinua - deve contribuir para que o objeto seja compreendido
como fragmento da historia. Na perspectiva estrutural, os en-
cadeamentos cronologicos ndo contam tanto quanto as afini-
dades internas, que s6 distanciam aparentemente duas épocas
(a pré e a pds-historia em relacdo ao periodo barroco).

Para que a interpretacdo do conceito benjaminiano de ale-
goria possa ser entendida, Rouanet parte do contexto etimolo-
gico do termo (falar alegoricamente significa dizer uma coisa
para significar outra) e da recusa de Benjamin pelos preceitos
tedricos anteriores, como o0s greco-latinos, que entendiam a
alegoria como uma forma essencialmente antiartistica e uma
ideia abstrata. E Rouanet instaura uma questao: “A alegoria en-
tendida como figura pela qual falando de uma coisa pode signi-
ficar outra, qual € a outra coisa, entdo, significada pela alegoria
barroca?”. E préprio do Barroco que “cada pessoa, cada relagio
pode significar qualquer outra” (ROAUNET apud BENJAMIN,
1984, p. 196). Gagnebin (apud PRESSLER, 2006, p. 180) comple-
menta dizendo que a resposta a questdo de Rouanet ndo esta no
campo fenomenoldgico, mas sim na esséncia, na metafisica.

De acordo com a Enciclopédia e diciondrio ilustrado (1997,
p. 10), alegoria tem a seguinte defini¢do: “Simbolismo concreto
que abrange o conjunto de toda uma narrativa ou quadro, de
maneira que cada elemento do simbolo corresponda a um ele-
mento significado ou simbolizado’, isto é, além de servir como
figura de linguagem para textos, bastante comum em fabulas e
parabolas, cabe também a obras de arte. Ja conforme o Diciond-
rio de termos literdrios (1997, p. 14), a propria construgao etimo-
logica da palavra alegoria, que vem do grego allegoria, indica um
“discurso acerca de uma coisa para fazer compreender outra’;
dizer alguma coisa diferente do sentido literal. A alegoria tem
suscitado uma ampla rede terminologica, inserindo-se desde a
metafora até a satira, passando pelo simbolo, a fabula, a pardbo-
la, a prosopopeia, o paradoxo, dentre outros.

Seguindo a etimologia do vocabulo, alegoria é um discurso
que fala de uma coisa referindo-se a outra ou uma historia que
sugere outra através do emprego de imagens ou figuras de lin-
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guagem. Pode funcionar com certo aspecto material na dissimu-
lagdo ou no revestimento de uma ideia (um conteido manifes-
to) ou ainda com aspecto moral, idealizado ou ficcional (como
um conteddo latente). Visto que a narrativa da alegoria consiste
na concretizacdo do mundo abstrato ou do mundo imaginario, a
alegoria também pode ser ndo verbal ao expressar-se como arti-
ficio simbdlico (ou como signo) na obra de arte. Alegoria é uma
figura de linguagem que estd inserida no que se classifica como
“figuras de palavra’, ou seja, relaciona-se a semdntica, e encontra
seu significado nas abstragoes.

Em regra geral, a alegoria reporta-se a uma historia ou a
uma situa¢do/condi¢do que narra com sentidos duplos, figu-
rados e sem limites textuais (podendo ocorrer tanto num po-
ema como num romance). A alegoria transforma a ideia (lite-
raria) ou a forma conceitual de um elemento (artistico) numa
nova imagem, apesar do conceito original poder ser mantido.
Na alegoria, desaparecem as originais significagdes para serem
atribuidos multiplos sentidos, na provocacdo de um efeito
com um amontoado de escombros usualmente antecedentes.
Ao libertar a alegoria de seu trago anacrdnico, atrelado a um
conceito anterior, Benjamin pretende reabilitar a histéria e a
temporalidade como fulcro de andlise do mundo da cultura.

A marca da alegoria é o distanciamento das coisas do seu
sentido original; é a alienagdo da sua verdadeira essenciali-
dade. A alegoria incita um abismo entre o sentido das coisas
e as proprias coisas; ela nasce e renasce da fuga perpétua de
um sentido dltimo - ou da revelagdo de uma verdade oculta.
No universo da alegoria ndo existe mais ponto fixo e imutavel,
nem no objeto, nem no sujeito, que através da interpretacdao
alegorica garanta a verdade do conhecimento. Uma alegoria
ndo representa as coisas tais como elas sdo, mas pretende an-
tes nos dar uma versdo de como foram ou podem ser; a alego-
ria resulta na imagem adequada de um novo conceito.

A alegoria, entdo, relaciona-se com o signo linguistico por-
que no mundo histdrico as coisas deixaram de ter sentido em
si mesmas; 0 nome nao € mais a coisa, mas todos os fatores da
linguagem - as coisas, as palavras e o intérprete estdo inevita-
velmente submersos na historicidade. Consequentemente, a
alegoria conhece a historia apenas como a histéria do declinio,
como um movimento direcionado ao passado, ndo ao futuro. A
alegoria, portanto, tem sua base no duplo principio da subjeti-
vidade e da historicidade reciprocamente implicitas no Barroco.

Arrancado do seu lugar e fungdo, descontextualizado, o
fragmento pode reunir-se ou ser reunido com outros fragmentos
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isolados da realidade, criando assim seu sentido como alegori-
co e ndo resultante do contexto original dos fragmentos. Uma
coisa individual é tomada como fragmento, arrancada de um
todo para absorver o sentido alegdrico, pois somente assumi-
da como fragmento a arbitrariedade subjetiva do ato alegorico
pode prové-la de novo sentido, procedimento que pode ser en-
tendido como um resgate, porque sem ele a coisa permaneceria
condenada a transitoriedade, muda e sem sentido. Mas vale di-
zer que esse sentido que o alegorista atribui a coisa nada tem a
ver com seu sentido original, com a ideia que ela poderia expri-
mir antes da alegorizacdo, ja que para um objeto ser alterado a
partir de sua significa¢do alegorica ele tem de ser privado de sua
vida, ou seja, o alegorista deve extrair o objeto de sua conjuntu-
ra para que ele possa se ressignificar — o objeto € transformado
em algo distinto.

A alegorizagdo acontece essencialmente como fragmen-
tacdo. Considerando a subjetividade e a historicidade como
categorias pragmaticas, surge uma ambiguidade como con-
sequéncia, ja que podem ser entendidas como subjacentes
a alegoria e como principios fundamentais, determinando a
constitui¢do do seu sentido. As coisas que o alegorista opta
por usar sdo tidas como significantes e o resultado é a conexdo
subjetivamente instaurada pelo alegorista. O alegorista, alte-
rando as coisas do significado original em novo significante,
aponta as condig¢des especificas sob as quais as coisas serdo
capazes de adquirir novo significado no mundo histérico.

Seligmann-Silva (2009, p. 18) vem ressaltar que Benjamin
fundou uma teoria da traducdo que se volta contra as con-
cepgoes tradicionais de conhecimento sobre a obra de arte e
sobre a verdade. A teoria da alegoria, no entanto, é uma das
vias da critica da representac¢do. Ao invés da totalidade orga-
nica, o tropo alegoérico sempre serviu como meio para uma
expressdo indireta - a alegoria é como uma cadeia infinita de
passagens entre significantes que remetem a outros signifi-
cantes. No contexto da alegoria, a imagem ¢é apenas marca,
monograma da esséncia, ndo a esséncia no seu involucro. A
imagem barroca é alegorica, escritural e testemunha da au-
séncia de ancoragem para a significagdo - a unica fonte para
a nova significagdo é justamente o que se torna transitorio na
época; a pré-disposi¢do da significacdo infinita tanto das pala-
vras como dos objetos numa historiciza¢do da natureza.

A alegoria, portanto, como “outro dizer”, possibilita um
novo contorno pldstico para a expressdo da natureza. Nas
maos do alegorista, o objeto torna-se outra coisa no &mbito
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de um saber oculto, com caracteristica de emblema: “[...] isso
constitui o carater escritural da alegoria. Ela é um esquema,
e como esquema, objeto de saber que so se torna imperdivel
para ele quando fixado: ao mesmo tempo imagem fixa e signo
que fixa” (BENJAMIN, 1984, p. 359).

2. As pinturas alegoricas

Em relacdo a terceira questdo posta neste estudo, pode-se di-
zer que uma leitura alegorica da obra visual de Nuno Ramos
se torna possivel justamente devido a semelhan¢a com o pro-
cesso técnico dadaista (Figura 3), que utiliza colagem-monta-
gem e que se configura por meio da aglomera¢do de materiais
hibridos e de elementos efémeros que adquirem um cardter
simbdlico na representa¢do do descarte e da banalidade da
vida da contemporaneidade. A inten¢do é amontoar materiais
que no curso da vanguarda dadaista (século XX) foram adi-
cionados a tela, mas que, na contemporaneidade, podem ad-
quirir novo sentido conceitual e estético. Nuno Ramos (como
um alegorista) introduz outro sentido referencial e funcional
a matéria para que esta ultima, com carater simbolico, possa
intervir na obra de arte com novos significados - como diz Na-
ves (1997, p. 191), com o “realismo [que] significa uma atitude
critica em relagdo ao estatuto contemporaneo da realidade”.
Nuno Ramos cria uma espécie de atmosfera encantada pds-
-vanguardista quando aglomera de forma grotesca fragmentos e
materiais que sio objetos simbélicos no cotidiano atual. A moda
do principio Merz dadaista, a selecdo de objetos usualmente re-
conhecidos pela sua efemeridade, a exibicao desordenada das = ‘Merzbild Kijkduin’, Kurt
.. . . - . Schwitters, 1923.
materialidades e o fluxo das suas descontinuidades sdo atualiza-  Tecnica mista sobre tabua.
das pelo artista como um mosaico da representag¢ao de “uma cri- %ﬁsl:ig?aiein; 35)°ﬁ“’ Madri,
tica a sociedade de consumo: ao excedente, ao desperdicio que '
indica exclusdo social, a logica, enfim, da obsolescéncia, insepa-
ravel da mercadoria” (FABBRINI, 2002, p. 115). Assim como fez
Schwitters em seus Merzbau, a obra visual de Nuno Ramos tem
o efeito de um suporte que representa “a negacdo de tudo o que
é historia, de qualquer finalidade, de qualquer ordem do dia. As
coisas que, tomadas da realidade [...], podem ser dissociadas de
uma cronica cotidiana amorfa, opaca, desordenada” (ARGAN,
1992, p. 359). As coisas recolhidas e combinadas por Schwitters e
compostas no quadro foram descartadas pela sociedade por ndo
servirem mais, por ja terem cumprido suas fun¢des. Ainda para
Argan, esse processo é a “trama intrincada e, no entanto, cla-
ramente legivel da existéncia. Ou, talvez, do inconsciente, que,

Figura 3
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Figura 4

Nuno Ramos, Sem titulo, mate-

riais diversos, 230 cm x 440 cm x

310 cm, 2008. Exposi¢do

“Mar Morto” na Galeria Anita

Schwartz, RJ, 2009.

Dispontivel em: <http://www.
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por motivacdo profunda, determina o fluxo incoerente da vida
cotidiana” (ARGAN, 1992, p. 360).

Nos Quadros sem titulos de Nuno Ramos (Figura 4), as
massas, texturas e cores dos elementos plasticos sdo combi-
nadas dinamicamente com a movimenta¢do dos contrastes,
num tipo de justaposi¢do acumulativa, a moda das técnicas
das colagens Dadaistas, evidenciando as possiveis relagdes da
natureza entre o fosco e o brilhante, a dureza e a maleabilida-
de, a forma reconhecida e o desconforto visual que causa um
aspecto de estranhamento.

O aspecto ameacador da obra de Nuno Ramos ndo esta
apenas no fato de que a cada instante os quadros ameagam
desfazer-se, mas principalmente no fato de que as obras ndo
liberam as agdes unicamente para um campo simbdlico ou ima-
gético, segundo Tassinari (1997, p. 186). A matéria, recusando-
-se a desaparecer por tras do significado, permanece como uma
for¢a que o desestabiliza a fim de ameacar a forma. Nessas
obras, especificamente nas pinturas do periodo citado, nem o
significado nem a forma fluem ou se cristalizam. Sendo assim,
o aspecto de degradagdo insinuado na obra tanto ndo impede a
alusdo (ou a evocagdo) de um sentido alegdrico, como o deixa
indefinido e interrompido, como algo que vira - o artista dispde
de sua arte para se relacionar com a vida, com seu corpo, com
sua histéria e sua memdria.

O préprio recurso a sobreposi¢do de temporalidades,
temas, escritas, imagens e materiais contraditorios e a ndo
hierarquiza¢do do olhar para a apreensdo da forma pictérica
anula qualquer possibilidade de sintese coerente, seja formal,
seja nos termos de inscrigdo de significados. A rudeza das for-
mas, de materiais e de texturas e a ambiguidade de sentidos no
constante vira ser de multiplas conexdes, no tempo e no espago,
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em vez de potencializarem identidades formais ou de sentido,
parecem intensificar uma a¢do de troca e reversibilidade, trans-
mutagdo, deslocamentos e estranhamentos.

Nuno Ramos se apropria dos valores conceituais e dos pa-
droes estéticos dadaistas para instaurar a poética da contempo-
raneidade de suas obras. Dessa maneira percebe-se que essas
estratégias ou procedimentos alegdricos servem, inclusive, a
um anseio do artista em se resguardar da tradu¢do, ou mesmo
da institucionalizacdo, da obra como um simbolo estanque,
temporal e fixo, ja que os procedimentos técnicos permitem in-
terlocugdes anacronicas. O artista recorre aos procedimentos e
técnicas dadaistas a fim de reestruturar (e atualizar) seu discur-
S0 artistico — enfim, o artista opera a montagem de elementos
para a reapresentacdo da obra, num trabalho inegavelmente
que resulta em metdforas da memoria.

Como uma atitude alegorica, Nuno Ramos resgata a estética
dadaista, com recurso a fragmenta¢do da montagem matérica
que ¢ ressignificada na atualidade. Os materiais utilizados fun-
cionam como fragmentos, sdo coisas, apesar de parecerem ou-
tras coisas - procedimento que remete ao passado, mas que o
artista reapresenta como pintura de um corpo organico que traz
“a experimentacdo, na qual a auséncia de regras ¢ menos um de-
safio as normas” e mais uma maneira de constituir a questdo da
criagdo artistica que permita a significagdo, ja que a “liberdade do
artista ndo passa por um conhecimento artistico e sim por uma
vontade espontdnea de significar, através da arte, sua perplexi-
dade em rela¢do ao estar no mundo”. (TASSINARI, 1997, p. 186).

Peter Biirger, na sua Teoria da vanguarda (1987, p. 95), uti-
liza o conceito de alegoria como uma possivel categoria central
de uma teoria da arte de vanguarda. Indo além de algumas ca-
racteristicas desse conceito e aplicando-o a concep¢do da obra
de arte, o autor diz que o objeto, a medida que pode ser uma fi-
guracgdo do concreto, pode vir a ser uma recusa da continuidade
da historia. Ou melhor, ao estudar o conceito de alegoria, Biirger
aponta a fragmentacdo e a descontextualizagdo como resultan-
tes da agdo do artista-alegorista que fora capaz de extrair um
elemento do seu contexto original, isolando-o e despojando-o
da sua fungdo inicial para uma nova representagdo. Ainda que
a alegoria seja um modo de transformar o sentido original, ela
direciona o olhar para o passado, pois faz recordar que as coisas,
mesmo descontextualizadas, tiveram um sentido e um signifi-
cado em si mesmas, antes de serem incluidas em outro contexto.

Ainda para Biirger (1987, p. 132), 0 conceito benjaminiano de
alegoria pode ocupar a categoria central de uma teoria das obras
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de arte de vanguarda porque o artista desse tempo arrancava
ou desenraizava seus materiais de um contexto em que ainda
tinham fungao e significado para fragmenta-los como signos va-
zios, apesar de predispostos a novos significados. O artista da-
daista montava sua obra sobre fragmentos; ndo produzia uma
obra como um todo organico, mas tencionava um sentido que
era atualizado ao reapresentar os fragmentos. A obra apresen-
tava-se como artefato, isto €, como um produto artistico inten-
cionalmente servindo-se da montagem e, muitas vezes, vinha
traduzir o imagindrio da aparéncia fragmentada da totalidade.

As obras visuais de Nuno Ramos apresentam os elemen-
tos plasticos como imagens simbolicas que sdo desfeitas em
outras imagens, funcionando, portanto, com carater de alego-
rias e, no entanto, com o formato de antiobjetos. O elemento
matérico (alegdrico) estd livre do imediatismo, e sua inser¢ao
na obra de arte tem efeito visual de multiplicagdo, de sobre-
posicdo de elementos heterogéneos, de estratificacdes de ima-
gens, de codigos e de reprodugdes de obras e imagens inten-
cionalmente alegorizadas.

A alegoria € a alegoria de um objeto, uma configuragao vi-
sual da multiplicidade. No entanto, a alegoria ndo instaura na
obra somente o simulacro visual, mas uma sobreposicdo e re-
peticdo conjuntamente relevantes no campo conceitual. O ele-
mento alegoérico ndo é o que pode ser reproduzido, mas o que
traz em si o proprio reproduzir-se: a reprodutibilidade enquan-
to tal. Dessa forma, a alegoria é sempre algo ja reproduzido e
que se adéqua culturalmente, ja que implica a reprodugédo de
si mesma e se autodefine. Mais do que uma repeti¢ao, o objeto
alegorizado funciona como reprodugdo de sentidos permanen-
temente atualizados para sua autorrepresentagdo.

Desde as obras cubistas de Picasso e/ou de Braque, pas-
sando pelo processo Merz a época dadaista, a técnica de cola-
gem como uma representacdo artistica ja estabelecia relacdo
com o processo alegorico. Em outros termos, ao arrancar um
fragmento de um jornal (ou outro elemento textual qualquer
do dia a dia) e colocd-lo numa tela, modificando o contexto
dessa tela, ja havia uma relagdo intertextual entre o quadro
(suporte) e o jornal (fragmento alegdrico). A semantizagdo do
fragmento de jornal e a do quadro, por exemplo, foi realizada
por essas linguagens das vanguardas citadas acima através do
processo de reconstrugdo e relagdo entre quadro e jornal. A
colagem, além de funcionar como uma nova técnica represen-
tacionista diferente da arte tradicional, vinha romper com o
curso mimético da arte, ao introduzir a montagem de elemen-
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tos e objetos cotidianos como uma técnica que representava
palavras e imagens com efeito simbdlico.

Abordara presencga da alegoria na arte da contemporaneida-
de pode parecer uma questdo deslocada; no entanto, a retomada
da questao sobre a alegoria na atualidade constitui um modo de
abordar a imagem artistica (a obra de arte) ndo como aquilo que
apenas esta exposto, mas entender como ela retoma a recorrén-
cia de valores estéticos e culturais. A teoria difundida por Ben-
jamin sobre a alegoria no periodo barroco pode ser empregada
para percebermos os procedimentos conceituais atuais da arte,
no que dizem respeito a apropriagdo, a profusdo e a duplicagdo.

Seligmann-Silva (2005, p. 137) reaquece essas questdes das
vanguardas artisticas quando diz que a leitura da arte da pds-
-modernidade, com base em conceitos benjaminianos, parece-
-lhe absolutamente pertinente a partir da intermediacdo das
fronteiras entre as palavras e as imagens de uma escritura cifra-
da. Quer dizer, para o autor, as imagens que impregnam as pro-
dugdes culturais atuais sdo saturadas de historias traumaticas
coletivas e individuais, assim como de encenag¢des autobiografi-
cas referentes a exposi¢do do corpo como objeto/abjeto. Afinal,
a alegoria pode ser reconhecida pela pos-vanguarda como um
novo codigo cifrado com o qual ndo apenas se tem acesso aos
registros das geragoes passadas, mas com o qual podemos estru-
turar e referenciar tecnicamente nosso presente. Conforme Kos-
sovitch, “a arte da pos-vanguarda se apropria, sem hierarquizar,
de tudo quanto a antecede e o dispara com procedimentos com-
binatorios” (KOSSOVITCH apud FABBRINI, 2002, p. 19).

3. Os principios da linguagem
dadaista na construcao do antiobjeto
da contemporaneidade

Formado em 1916, em Zurique, por jovens franceses e alemdaes
que fogem do servigo militar a época da Primeira Guerra Mun-
dial, o Dadaismo é um movimento de negacdo e de reacdo a
época. Tal atitude ndo passa de uma “grande explosdo de ativi-
dades que tem por objetivo provocar o publico, as nogées tra-
dicionais de bom gosto e a libertagdo das amarras da racionali-
dade e do materialismo” (STANGOS, 2000, p. 85).

Dadaismo (também chamado de Dadd) é uma palavra
francesa que significa, entre outras coisas, “cavalo de pau” e
passa a ser considerada a marca da arte espontdnea, livre de
conceitos morais e sociais que sdo divulgados no espaco co-
nhecido como Cabaré Voltaire. Ao grupo de artistas dadaistas
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pouco importa a circunstancia que deu origem ao nome e
muito menos a acepgdo anterior da palavra - a partir de entdo,
a palavra dadd passa a designar um estado de espirito.

Por meio da arte, os dadaistas propagam a visdo que tém
do mundo, na qual predominam atitudes subversivas, niilis-
tas, anarquicas, céticas e destrutivas. O movimento dadaista
se declara contra tudo e contra todos, inclusive contra si mes-
mo. A arte nada tem a ver nem com o belo nem com o feio; ela
visa, acima de tudo, a originalidade, expressar-se como nunca
antes. Assim como a arte ndo sintetiza a beleza, ndo represen-
ta igualmente a verdade, a verossimilhancga. Os artistas amal-
digoam a arte como mimese.

Desse modo, a arte dadaista pode ser definida como cons-
trugdo conceitual e fabricacdo de novos parametros estéticos
no lugar da mera repeticdo de modelos e convencdes vigen-
tes até entdo. A arte ndo precisa de inspiracdo de outras artes
antecedentes. Ela nio deriva nem da razdo, nem da fantasia,
tampouco do sentimento, mas deve resultar, na medida do
possivel, de um processo automatico e mecdnico.

Os principios do Dadaismo sdo difundidos em pinturas, es-
culturas, poesias e musicas. A pintura é uma forma amplamente
utilizada, e os pintores dadaistas sdo guiados por uma anarquia
instintiva, ndo hesitam em pormenorizar as formas, as técni-
cas e a tematica das pinturas. Apesar de algumas manifesta¢des
publicas ainda persistirem isoladamente com carater libertario
em relacdo a expressdo artistica e literaria, nota-se que, por vol-
ta de 1921, 0 movimento dadaista é pulverizado aos poucos em
virtude de outros tantos movimentos e correntes artisticas que
se propagam em varias regides. Como mais um movimento de
vanguarda do século XX, o Dadaismo também contribui com
novos parametros artisticos, quando seus participantes inovam
ao atribuir valor estético a objetos e a elementos usuais do coti-
diano. Na verdade, o que é alterado é o conceito que se aplica a
um determinado elemento/objeto/material.

Para tanto, os dadaistas utilizam objetos comuns do cotidia-
no para apresenta-los num novo contexto conceitual e artistico.
Apesar de serem usualmente vistos no dia a dia, esses objetos,
quando deslocados de sua utilidade funcional, sdo empregados
pelos artistas como simuladores de outros valores artisticos ins-
tituidos por meio de suas formas, texturas e cores. Novas confi-
guracdes conceituais e estéticas se impdem, contrariamente ao
que até entdo se entendia e se reconhecia como arte.

E é com os ready-made, de Duchamp que h4, pela primeira
vez, o desvio da atencdo do espectador para a importdncia do
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contexto artistico na defini¢do e avaliagdo de uma obra de arte;
em outros termos, a importancia do campo espacial-conceitual
e do objeto estético provoca uma questdo inovadora: “Quais
sdo as caracteristicas e condi¢bes que definem um objeto
como obra de arte?” (ELGER, 2005, p. 80). Duchamp supri-
me sumariamente a forma: resta a ideia. Como costumava di-
zer, ndo ha solugdo porque ndo ha problema. Submete a arte
ao mundo da representagdo da idealidade pura, tornando-se o
mais platonico dos artistas da modernidade. Quando prop6s o
ready-made, Marcel Duchamp dissociou inteiramente a ques-
tdo da plasticidade da nogdo de arte. Ao belo e ao bom gosto,
reagiu com a indiferenca. Dividiu, com a impassibilidade, o
mundo da arte em duas partes: antes e depois do ready-made.
Naquele momento, Duchamp dava a forma o carater de aciden-
te, desqualificando-a. O objeto, agora como objeto de arte, tem
valor de pensamento e menos importancia de forma sensivel: o
objeto, portanto, é mais ético do que estético e declara o fim do
processo artistico como fazer, habilidade e virtuosismo.

Na concepgdo do artista, a fungdo da obra de arte é conseguir
estabelecer, inclusive, uma relagdo com a realidade do cotidiano.
Nesse sentido, Duchamp se aproxima do hibridismo como um
dos principais vetores plasticos de sua obra ao atingir um sentido
extrapictural a partir da unido da pintura com a escritura.

O estranhamento, no entanto, passa a ressoar na relagdo en-
tre o espectador e a obra de arte. O papel do espectador torna-
-se mais incisivo, pois o ato de contemplar uma obra ndo basta
para entender as novas proposi¢oes estéticas. A percepg¢do cede
lugara interpretacdo, e o olhar passa a exigir o pensamento, uma
acdo intelectual. Afinal, como o publico poderia se aproximar
de um objeto que, sendo usual no cotidiano, torna-se distante
somente por estar num espago de exposigdes de arte? O desejo
de confrontar o publico com o conceito da arte dadaista e com
as fungdes originais do museu faz de Duchamp um artista que
amplia os territorios e a natureza do fendmeno artistico.

Kurt Schwitters,contemporaneo de Duchamp (apud CHIPP,
1993, p. 388), afirma que ocorre uma rentincia a reproduc¢do de
elementos naturais (mimese) em favor de abstragdes causadas
com elementos pictéricos, ou melhor: que ao conciliar
elementos entre si, o artista ndo tem a intencdo de reproduzir
a natureza, mas de difundir uma expressdo conceitual na
obra de arte. Com a valorizagdo estética de seus elementos, o
conceito primordial da arte dadaista sustenta valores artisticos
que ainda estdo um pouco indefiniveis e, aparentemente, a
época, sem proposito.

Christiane de Faria Pereira Arcuri . Nuno Ramos e a obra visual: da sintaxe barroca a alegoria (...)



No caso dos ready-made, o que Duchamp fez foi remo-
ver objetos cotidianos do seu meio natural, liberta-los da sua
fungdo e apresenta-los como obras de arte em exposi¢des. O
resultado € uma provocagdo dos habitos de irreflexdo do espec-
tador em termos de percepcdo e avaliacdo da arte. Schwitters,
da mesma maneira, recorre ao material ndo artistico e procura,
delimitando uma parte do objeto e o realcando enquanto es-
trutura composicional, trazé-lo de novo para a arte tradicional.

Os materiais selecionados por Schwitters para desenvolver
0s principios conceituais e estéticos do método Merz*faz des-
se método um ato artistico que produz, por meio da jungdo e
justaposicdo de materiais organizados aleatoriamente na com-
posi¢do, uma nova forma estética e um novo viés conceitual da
expressdo artistica. Paraa concepc¢do e a produc¢do da obra, qual-
quer elemento material podera servir como elemento artistico.
Schwitters diz que ha uma vantagem sobre a pintura a 6leo, ja
que pela arrumacdo de materiais divergentes consegue opor co-
res, linhas e formas umas em relagdo as outras - “é a sua irdnica
resposta ao estado de espirito da época, cujo entusiasmo pela
tecnologia estava em violenta contradicdo com o caos politico
dominante” (ELGER, 2005, p. 80). Para 0 Dadaismo, ndo h4 re-
gras nem sequéncia. E o desafio é justamente este: confrontar
todos os elementos compositivos em detrimento de seu equili-
brio estético e em favor de sua (nova) afirmag¢do conceitual.

Preocupado em ridicularizara arte vigente, o Dadaismo en-
trega-se a um intenso experimentalismo e (re)descobre varias
técnicas de composicdo. A obra de arte é entendida como
produto do acaso, sem interferéncia psiquica, nem consciente,
nem inconsciente. Mesmo quando o processo e a técnica
de construgdo da composicdo sdo calculados, o resultado é
imprevisivel, um caos inovador. A montagem é uma técnica
predominante durante o movimento dada. De forma original,
a arte dadaista recorre a técnica que faz da sele¢do e da reorga-
nizacdo de objetos selecionados, um elemento com valor esté-
tico a partir de sua nova conceituac¢do artistica. Assim, a criagdo
artistica altera o olhar do espectador, que amplia a fun¢do do
objeto, ja conhecida, a partir da sua nova fungdo ocasionada
pelo deslocamento e pela recontextualizagdo alegdrica.

Uma questdo que se torna relevante neste artigo é
justamente aproximar as possibilidades testadas no Dadaismo
com as pinturas (os Quadros sem titulos) da década de 1990
produzidas pelo artista Nuno Ramos. Ou melhor, torna-se in-
tencional relacionar a (re)apresenta¢do do objeto estético por
meio de suas possiveis perspectivas conceituais — assim como
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Duchamp o fez - com a técnica da linguagem plastica do prin-
cipio Merz de Schwitters, a fim de entendera relevancia da con-
figuragdo pictérica de Nuno Ramos na contemporaneidade.

Ao adotar o senso dadaista de jogo e acaso, Nuno Ramos
desloca o valor artistico dos processos de criacdo subjetiva para
métodos intencionais de confluéncias conceituais que se ex-
pandem entre arte e inven¢do/experimentacdo de modo que os
materiais adquiram carater de “antiobjeto”. Como uma obra de
arte concentra vieses de rupturas e referéncias, pode-se dizer
que o artista Nuno Ramos, com o acumulo e as sobreposicdes
de objetos e materiais cotidianos, da possibilidade, recorrendo
ao proprio Duchamp, para que “o ato criador tome outro as-
pecto quando o espectador experimenta o fendmeno da trans-
mutagdo [...] quando estabelece o contato entre a obra de arte
e o mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualida-
des intrinsecas” (DUCHAMP apud BATTCOCK, 1986, p. 74).
As apropriages feitas por Duchamp, os ready-made, estdo na
ordem dos questionamentos de valor e utilidade ou, como ele
mesmo afirma, sdo um jogo para desencorajar a estética. A con-
vivéncia entre as distancias temporais (referente a origem dos
materiais e a sua disseminag¢do alegorica) aciona tudo aquilo
que ndo estd apenas na obra, mas nos mdultiplos tempos (ma-
teriais) por ela apresentada.

Nuno Ramos, assim como Duchamp, ndo esta preocupado
com o produto formal, mas sim em compor, por meio do objeto
de massa, uma reapresentag¢do do objeto artistico que enfatiza
a esteticidade da obra e a renovagdo do conceito do que se en-
tende como belo. A obra de arte se constréi no momento em
que um objeto comum de seu ambiente funcional e cotidiano
é combinado a outros para a alteracdo de seu contexto légico.
A partir dai, as articulagdes mentais do artista com o acaso es-
tético decorrente dos deslocamentos (imprevisiveis) de objetos
propiciam-lhe construir assemblages com tom de parddias,
evocando sua observa¢do aguda sobre o mundo que o cerca
na articulagdo das partes e dos sentidos (além das atitudes de
intervengdo sobre a realidade), o que ndo faz dele um sujeito
lirico absorto em seu drama existencial.

A dinamizagdo de objetos comuns, alterada por efeitos de
imaginacdo, pela precariedade dos materiais e pela leveza dos
volumes, s6 vem confirmar o nonsense da opera¢do artistica.
Na verdade, a propria no¢do de suporte é questionada: os obje-
tos desorganizados tornam-se moveis, frageis, agentes de uma
estrutura incongruente, sustentada por todos os objetos e ao
mesmo tempo por nada. O carater serial do trabalho, por sua
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vez, afirma obsessivamente a duplicidade ou, ainda, a multipli-
cidade. Ndo ha lugar para o original, para a unidade, ideia que
remonta, novamente, aos processos industriais e a repeti¢do e
que fundamentou a arte dada. O objeto, antiobjeto, na obra de
Nuno Ramos, torna-se elo de um processo em cadeia, indistinto,
como manobra de criagdo plastica. As obras apontam para va-
rias leituras, e os objetos acabam por assumir o carater plastico-
-estético de assemblage dadaista: uma forma dissociativa, feita
poracumulacdo de pedacos, porjustaposi¢do de partes, umaan-
tiforma. A indefini¢do dos contornos dos objetos contribui com
a indistin¢do dos produtos feitos em série, tdo “insignificantes”
esteticamente quanto os ready-mades duchampianos.

A obra de Nuno Ramos, ainda assim, est4 proxima dos pa-
rametros da arte dada, langada por Duchamp, quando permi-
te que o espectador transcenda a forma aparente dos objetos
para reconhecé-los como ideias conceituais passiveis da frui¢do
estético-visual relacionadas a contemporaneidade. Para tanto,
0s objetos materiais funcionam como procedimentos alegori-
cos atemporais. O excesso visual refor¢a a desordem entre os
objetos usuais do cotidiano, ou seja, a estrutura visual formada
pelos excessos de camadas de objetos ressalta os volumes pro-
vocados pela maleabilidade das formas com as texturas hetero-
géneas dos objetos utilizados. Materiais divergentes passam a
ser vistos juntos e a compor uma aparéncia hibrida (inevitavel)
de conflitos compositivos. Desse modo, apropriando-se do ob-
jeto-matéria, o artista é capaz de (re)configurar o antiobjeto em
elemento alegorico, ou melhor, de atualiza-lo “para que possa
figurar o imaginario atual como decorréncia do imaginario da
modernidade artistica” (FABBRINI, 2002, p. 115).

Aproximando a linguagem dadaista (mais precisamente
com Duchamp) & obra visual de Nuno Ramos, pode-se dizer que
o contetdo da obra de arte esta em si mesmo e a partir de si. Ou
melhor, o contetido procede de uma matéria resultante de uma
composicdo técnico-artistica com abordagem propositadamen-
te conceitual. O acesso ao contetido-forma na obra de arte ignora
o0 objeto enquanto tal, pouco importando a representacdo apa-
rente de si mesma; o processo matéria-forma exige a interven¢do
do contetido. A obra traz a absoluta prioridade dos motivos ex-
pressivos sobre as resolugdes técnicas, a0 mesmo tempo em que
ambos se equivalem para, em decorréncia, partirem dos elemen-
tos conceituais em busca dos demais conceitos estético-visuais.
Portanto, a inseparabilidade entre forma e contetido reafirma os
processos contetido-forma e matéria-forma coincidentes.
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As obras visuais de Nuno Ramos ndo trazem apenas uma
operagdo de abstragdo dos objetos em materiais, isto é, da subs-
tituicdo da aparéncia dos materiais ja usados no Dadaismo por
uma imagem abstrata onde os materiais perdem as formas e as
cores. Trazem, sim, a emissdo das formas que se alegorizam no
territério da imaterialidade; a redugdo do objeto, do material a
pensamento, do mundo a vestigio alegérico, da proliferagdo da
imagem da imagem de um objeto. Conforme Duchamp, quem
faz a obra é aquele que olha, parte da recepg¢do do observador a
valorizagdo do fragmento em detrimento do todo. Para os da-
daistas, o ambiente ndo traz em si qualquer qualidade estética,
mas cada contemplador pode interpretar e experimentar esteti-
camente as coisas que o compdem, desviando-as da finalidade
utilitaria que lhes é atribuida por uma sociedade também es-
tritamente utilitaria. “A atividade especificamente estética ten-
de ndo a modificar as condi¢des objetivas da existéncia, e sim
a oferecer o modelo de um comportamento livre de qualquer
direcionamento.” (ARGAN, 1992, p. 358).

As experiéncias do observador, na contemporaneidade,
contribuem para o redimensionamento das relacdes entre
produgdo artistica, fruigdo e publico, ou seja, para o redimen-
sionamento cultural da arte. O artista contemporaneo ndo é
mais o que realiza a obra apenas para a contempla¢do, mas
o que propde situagdes que também devem ser experimen-
tadas pelo espectador. A arte se liberta da obra, tornando-
-se uma situagdo, um processo. Ao apropriar-se de objetos
existentes, criando novamente ready-mades, transformando
e reificando os antiobjetos, as ideias e os conceitos, enrique-
cem os primeiros semanticamente.

Conforme Gullar (1999, p. 294) a significagdo alegérica atri-
buida aos objetos torna-se imanente a sua propria forma de an-
tiobjeto atualizado. Mesmo que (a)pareca com carater de obje-
to an6nimo, o antiobjeto presta-se a cria¢do artistica através da
valorizacdo de suas novas caracteristicas como objeto hibrido e
efémero. Em outros termos, o artista atribui ao antiobjeto, por
meio da técnica e da tematica, a constru¢do de um novo espago
pictorico contemporaneo. Apesar de provocarem um amalgama
que trilha na tridimensionalidade, os ndo objetos incorporam-
-se a obra de arte por meio de um processo artistico que é mais
relevante do que a propria obra finalizada. A valoragdo do obje-
to ndo artistico e sua aplicabilidade como uma ideia que se ale-
goriza em um ndo objeto, que se concentra em registros e lem-
brangas, pode “propiciar o revide de que a qualidade do objeto
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ndo importa e que a fun¢do da arte pés-moderna ndo é agradar
os sentidos, mas prover uma investigagao fundamental dessa
mesma arte e da realidade” (BATTCOCK, 1986, p. 222).

O espaco da tela, todavia, é apresentado como campo de
positividades. Ndo ha nada escondido. Nao ha vazio negativo.
Ha, sim, o objeto na sua esséncia, um antiobjeto que completa
um espago artistico e materializa o tempo da contemporanei-
dade por meio de jogos visuais, que por sua vez destacam im-
pressdes estéticas muito particulares que se configuram atra-
vés da figura-fundo, do claro-escuro, do rigido-escorregadio,
dentre outros. A relagdo entre o que é visivel e o que se torna
dizivel ressalta a discrepancia das formas, cores e texturas.

E nessa atracdo reciproca entre o processo organico e a
assimilacdo das qualidades dos objetos e materiais que emerge
singularmente (em cada obra) uma dimensdo conceitual,
como culmindncia do desenvolvimento do conhecimento
junto a experiéncia-matéria. A exposicdo de um objeto “ndo
artistico” pouco usado nos suportes convencionais para obras
de arte acarreta o estranhamento (ou uma forma degradada de
percepcdo) ao haver o deslocamento de seu sentido original.
Ainda conforme Fabbrini (2002, p. 136) o artista que segue nesse
processo, como faz Nuno Ramos, nunca polemiza a ideia para o
publico nem infringe a critica artistica com suas reflexdes sobre
o0 estatuto ou as probabilidades da arte contemporanea.

A arte “pos-moderna’, aos olhos de Pedrosa, é, dessa forma,
uma antiarte no sentido de que “os valores propriamente plas-
ticos tendem a serem absorvidos na plasticidade das estruturas
perceptivas e situacionais” (PEDROSA apud AMARAL, 1981, p.
206). As questdes relacionais entre conceito, ideia e experimen-
tagdo sdo os principios com os quais a arte da contemporanei-
dade tem se preocupado. Artistas como Lygia Clark e Hélio Oi-
ticica, em fins dos anos 1950 e inicio dos 1960, buscavam, assim
como Duchamp, objetos insolitos e materiais alternativos que
trouxessem uma poética de uma linguagem artistica inovadora.
A proposta da “antiarte” 3, no entanto, advinda dos estilos artis-
ticos dos “ismos” da época moderna, ¢ incorporada a Histdria
da Arte também por Nuno Ramos com a (re)apresentacao das
“coisas-objetos”. Revendo a propria palavra “moderno” do lati-
no “modo’, que quer dizer “agora mesmo’, a época moderna nio
consegue funcionar, como é tradicionalmente conhecida, como
ruptura. Ou melhor, o desmoronamento das convencdes artis-
ticas pelas vanguardas modernas corresponde a novas utopias
estéticas, invengdes e exercicios de criatividade plastica. A an-
tiarte ndo tem a intengdo de reagir contra os conceitos da arte
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do passado, mas sim de criar novas condi¢des experimentais
em que o artista possa assumir o papel de propositor mediante,
inclusive, ao imaginario coletivo.

A contemporaneidade traz a antiarte como uma relagdo
da vida com seus objetos cotidianos (e vice-versa). A antiarte
¢ a desestetizacdo e a “desdefini¢do” da arte com viés moder-
no e vanguardista. A antiarte ndo se preocupa com a forma ou
com a representacdo do que é belo; exemplo disso é a obra
de Nuno Ramos, que, ao abandonar o realismo das formas,
a verossimilhanca do objeto conceitualmente construido no
Dadaismo, a moldura que limita a representacdo mimética e ao
alegorizar materiais ndo artisticos, redefine (“desdefine”) a arte
contemporanea retornando as questdes que permeiam a arte cul-
ta eaarte de massa — questdes sociais discrepantes que se fundem
na representacdo estética e conceitual da antiarte atualizada.

O que é tido como moderno s6 pode ser suplantado por
outra linguagem tdo moderna quanto a anterior, e é por essa
razdo que Nuno Ramos (ao refazer o que no Dadaismo fora o
estopim para a concepgdo da arte moderna) contribui com a
construcdo de um imagindrio da contemporaneidade. A antiar-
te faz com que o artista revisite (alegorize) os objetos e estenda
seu deslocamento cultural a partir de uma intervencdo estética
que se relaciona a sua propria subjetividade e a propria signi-
ficagdo social desses objetos. A antiarte traz o hermetismo e o
subjetivismo da banalidade cotidiana - ela é a fusdo da arte com
avida; é arelagdo da vida com os objetos que o artista dispde co-
tidianamente. A desestetiza¢do, a desdefini¢do da arte da con-
temporaneidade, pde um fim a beleza, a forma e ao valor supre-
mo da mimese retratada a 6leo. Com materiais nao artisticos,
como plastico, papeldo, areia etc., o cotidiano é estetizado pelo
design na forma de objetos produzidos em série. Enfim, a partir
da proposta plastica do Dadaismo, que alegoriza os objetos do/
no caos cotidiano, o que se torna mais importante é o gesto do
processo conceitualmente inventivo e ndo necessariamente o
aspecto estético da obra apresentada.

A desestetizacdo da arte coloca as apropriagdes de objetos
industriais e de objetos da era tecnoldgica (da informacdo e da
comunica¢do) como reapresentacdes artisticamente alegori-
cascombinadasaexaustdo, comaconsequente degradacdodos
objetos. As pinturas (os Quadros sem titulos) de Nuno Ramos
em estudo reapresentam os materiais necessariamente atrela-
dosassuasarticulages visuais e conceituais com o cotidiano, a
fim de enfatizar os questionamentos a respeito de suas proprias
naturezas mercadoldgicas e usuais na contemporaneidade.
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A arte atual (desestetizada) passa a ser um sinal da investiga-
¢do do primado da forma, das técnicas e de suas convencoes.
Ou seja, em vez de restringir-se ao que pertence estritamen-
te a experiéncia visual, a arte torna-se experiéncia intelectual
que lanca médo de outros cddigos e que sai do dominio do es-
tritamente apreciavel: complementando o valor estético, o ato
mental; em lugar do juizo de gosto, a indiferenca plastica; ao
invés da racionalidade mimética, a estranheza da composicdo
matérica; e, ao avesso do fazer, o escolher.

NOTAS

1. De acordo com Argan, o termo Merz também ¢é casual como o nome
Dada. Criado por Schwitters, Merzbau “é uma espécie de coluna, quase um
totem, feita de coisas encontradas ao acaso e acrescidas a outras, dia apds
dia. Seus quadros (se assim se pode chamé-los) sio compostos de tudo o
que, topando-se por acaso sob as vistas ou ao alcance da mao, chamou sua
ateng¢do por um instante, ocupou sua vida por um momento”.

2. No texto programadtico sobre a pintura Merz, Kurt Schwitters diz que as
pinturas Merz sdo obras de arte abstratas. A palavra Merz significa essencial-
mente o resumo de todos os materiais concebiveis para objetos artisticos, e
tecnicamente — em principio - a validac¢do igual dos materiais individuais.
Na pintura Merz, a tampa da caixa, a carta de jogar ou o recorte do jornal
tornam-se a superficie, o cordel, o trago de pincel ou de lapis torna-se a
linha, a malha de arame, o excesso de tinta, ou o papel antiaderente tornam-
-se o verniz e o algoddo torna-se a macieza.

3. A antiarte advém de duas grandes tendéncias da arte moderna, a construti-
va e a duchampiana, e é atualizada por Hélio Oiticica em referéncia tanto aos
desenvolvimentos internacionais como a vanguarda brasileira. Englobando as
experiéncias de Oiticica (Ntcleos, Penetrdveis, Bélides, Parangolés%, a antiarte
conjuga linguagens, espagos e tempos dispersos, reconceituando a arte onde
o objeto desintegra e sua imagem se recria. A antiarte transforma a concep-
¢do de artista: ele ndo é mais um criador de objetos para a contemplagdo, ele
se torna um motivador para a criagdo, e a arte, uma intervengdo cultural. A
antiarte tem como principio a participagdo advinda da subjetividade e da

sua respectiva significagdo social. A antiarte propde-se como investigacdo do
cotidiano, ndo como dilui¢do da arte no cotidiano.
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