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Estudos sobre arte e interdisciplinaridadé
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Resumo: A criacdo artistica envolve os mais diversificadgesursos comunicativos, meios materiais e
nuances expressivas. O labirinto da criacdo aaistietermina caminhos racionais: 1) cédigos de
linguagem; 2) material e procedimentos; 3) modoétipos. Este trabalho quer pensar a arte em sua
natureza interdisciplinar e conhecer os meandréprims do ato criativo ao mesmo tempo auto-génico,
derivado e, imaginariamente, definitivo — até gaienanifeste um novo e necessério desejo de linguage
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Art and interdisciplinary studies

Abstract: The artistic creation involves the most diversifemmunication resources, medium materials
and nuances. The artistic creation maze deterndgiisesirsive paths: 1) language codes; 2) materiads a
procedures; 3) poetic styles. This paper wishethittk about art in its Interdisciplinary nature,dato
know the specific wanderings of the creative adt, tlee same time self-genic, derivative and,
imaginatively ultimate — until one expresses a aed necessary desire for language.

Keywords: Art; Epistemology; Methodology; Interdisciplinary.

Introducéo

Fala-se de razdes de artistas. Argumenta-se adercsubjetividade da Arte.
Pensa-se no fendmeno da criacdo artistica comodimmenséo privilegiada do fazer
humano: quase sempre estranha e impenetravege, srhente passivel da admiragao!

Preferimos pensar, aqui, no processo criativo @rphe sua real dimensao: uma
acao complexa — que envolve os mais diversificadogrsos comunicativos, 0s mais

amplos meios materiais e as mais variadas nuarpesssivas. Interdisciplinaridade?

O artista age, sim, com ampla subjetividade e @nahha objetividade.

1 O presente artigo é uma verséo revisada do textlicpdo anteriormente pelo autor em:
http://anpap.org.br/anais/2007/2007/artigos/093.pdf
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Comunicacao e Semiética: Artes (PUC-SP, 1993, 19983-Doutorado em Artes (IA-UNESP, 2012).
Professor no Programa de Pos-Graduacdo em Educag#@oe Histéria da Cultura da Universidade
Presbiteriana Mackenzie. E-mail: marcos.rizolli@keazie.br
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Paradoxalmente, o labirinto da criacdo artistidard@na caminhos racionais: 1) a
articulacdo do cdédigo da linguagem escolhida pagearguma significacdo, em
processos semioticos ininterruptamente redefinid@®m a consciéncia orientando a
pratica de linguagem; 2) a escolha material — oidmndos procedimentos técnicos
gue, diante de tantas peculiaridades, devem sezmudios pelo sopro expressivo; 3) e,
por falar em expressdao, os modos poéticos que teemdeam a luz de referéncias

internas e externas ao sujeito criativo.

A criagao artistica, assim, deve ser compreendideoauma multitarefa. O artista,

enquanto cria, se envolve com toda sorte de comieetd — em continuo desafio.

Vejamos, sendo: a quimica das cores, quando ageor; @ fisica da resisténcia
dos materiais, diante da engenharia escultérigasieologia do universo perceptivo,
quando nos expomos a toda e qualquer forma; a itoac&o filosofante do objeto

artistico; a economia do sistema da arte; o juézealor, na esfera critica.

A atividade artistica transita entre a epistema@ata criacdo e a metodologia da
producdo. Algo transitorio, algo permanente — mstamaterial, momento material:
configurando o seu encaminhamento simbolico. Ees@a pedacinho que o espectador,

ser comum — repleto de senso-comum — pode saber.

Para pensar a arte em sua natureza interdiscipfinpreciso emergir-se no
universo instrumental da linguagem... reconhecendoinstancias nascentes das
linguagens artisticas. Conhecer, sob o compénditealtas e praticas, os meandros
préprios do ato criativo a0 mesmo tempo auto-génilesivado e, imaginariamente,
definitivo — até que se manifeste um novo e necesdésejo de linguagem.

Do estudo de trés artistas, paradigmaticos em germursos criativos, devem
depreender elementos de comprovacdo da naturezdisciplinar da arte. Sao eles:

Leonardo da Vinci, Marcel Duchamp e Joseph Beuys.

Leonardo e o conhecimento natural

Leonardo da Vinci (Vinci, 1452 — Amboise, 1519) éimh homem plural. Antes de
tudo, pensador e artista. Pintor: antes de todosgpeu as sutilezas tonais das figuras e

aplicou no corpo da pintura o claro-escuro — orosieuro.
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Dotado de uma capacidade universal, se interessta giividade ampla da
natureza e pelos fundamentos cientificos da aftadéia fundamental de sua carreira
(...) € a da universalidade da arte [pictorica] q@e deixa inexplorado qualquer aspecto
do mundo.” (CHASTEL, 1964, p. 420)

A sabedoria Leonardiana acontece na expressivgamel@ntre experiéncia
(sensivel) e razdo (matematica). Considerando:xXffegéncia € a méae de toda certeza:
os fenbmenos devem passar por um dos cinco semtigdrecisam de ser demonstrados
matematicamente” (GRIFFITHS, 1955, p. 268), comitéce arte.

Leonardo estuda a natureza e se empenha na defp@saestruturas comuns a
todos os aspectos do universo. Compreende queda na terra se manifesta na
diversidade das espécies e no jogo incessantdatosrdgos — poténcias animadas cujas
combinacdes e rupturas explicam a diversidade elodnienos” (CHASTEL, 1964, p.
427). E, para ele, a beleza da natureza é comjetdointor (CHASTEL, 1964, p.
431);

a ciéncia do pintor faz com que sua mente se wamsf numa similaridade
da mente divina, expondo a generalizacdo das divesséncias (DA VINCI,
s/d, p. 132).

E mais, “o0 pintor reproduz o0 mundo externo em preseou imaginacao e o
celebra como maravilhosa criacdo” (CHASTEL, 1964.,32).

Ele percebe que a exata comunicagcado entre a naterazarte reside num, assim
chamado, objeto-lei: o olhar... “é a janela do odipmano, por onde a alma especula e
absorve a beleza do mundo e toda teoria deve coralwzsdo e toda visdo a arte”.
(Idem, p. 429-30)

Entre ciéncia-e-arte e intelecto-e-percepcao, Lelonse preocupa com a vida da
natureza — o dia e a noite. O deixar-de-ser aziatzonte (DA VINCI, s/d, Codice
Arundel, 1505, 57 R). Teoriza sobre a luz, que acopespaco do universo. E, como
pintor, desenvolve uma nova técnica: o sfumato, ajuda os contornos das figuras e

recria os efeitos de luminosidade — luzes e sombras

A arte de Leonardo “é uma pintura que renuncia &ipficidade das cores do
real” (CASTELFRANCO, 1952, p. 07). Que acredita aurealidade natural objetiva -

racional:

Treva é privacdo de luz e sombra é diminuicdo @e 8ombra primitiva é
aquela aplicada aos corpos sombreados. Sombra atdsivé aquela que se
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expande dos corpos sombreados e alcanca o ar (DICVIs/d, Codici — C,
1492).

A sombra pertence a natureza da treva — privacadude A luminosidade
pertence a natureza da luz, é a poténcia da luz YIMCI, s/d, Codici — A,
1490).

O sfumato apresenta-se como uma revelacdo volumétrico-crcanatios
fendbmenos da luz e sombra.sfumatoé uma inovacéo pictérica que define a relacao
figura-fundo. Estabelece, na bidimensionalidade doadro, uma atmosfera
tridimensional dada pela articulagdo das luzessgmtes nos volumes dos corpos ou

derivadas das projecOes espaciais. Estudos deslunlera incluem a perspectiva aérea.

Leonardo pensava visivelmente. As mais de quatiofethas de desenhos e
anotacoes, incluidas em seus cadernos teméaticdigjosée tratados (um terco do que
provavelmente produziu) foram um ambicioso didrgurativo — um grande arquivo
que contém todas as experiéncias de uma vida died&canteligéncia das formas. Sua
vida revela a organizacdo de métodos de linguagemunicacao e arte: 1) composi¢cao
simétrica; 2) efeito de continuidade — ritmo e moemto; 3) qualificacdo formal; 4)
espacialidade; 5) efeito de tridimensionalidaded@&germinacéo planar; 7) atencdo as
luminescéncias; 8) uso do claro—escuro: 9) progcesgsnal da profundidade; 10)
conduta cromatica; 11) figuracao estilizante; 1)uemas fisiondémicos; 13) modelos
figurativos; 14) desenhos anatomicos; 15) uso emata construgao das figuras; 16)
valorizagdo da pintura de superficie; 17) técniadinta a 6leo; 18) técnicas grafico—
pictoricas; 19) texturas pictoricas; 20) condutantdtica; 21) atencédo aos detalhes; 22)
concepcao naturalistica; 23) plasticidade classiB; unidade de inspiracédo; 25)

vanguarda.

Para Leonardo a arte € um problema de cognicaaes s imagens significam:

Criando a iluséo de que espaco pictérico e espidransitam e continuam
um no outro. O espectador se encontra assim, fitsswiamente dentro da
ficcdo pictorica. Uma nova conexdo, mais dinanmseagstabelece entre ele e
0s personagens pintados... Efeito de realidade (RET4, p. 30).

Afinal, para ele, o quadro € um sistema de relag@emis. Afinal, ‘a relacdo do
olhar com o mundo é, na realidade, uma relacao do inteleom o mundo do olhar”.
(DA VINCI, s/d, Codici, 1492, 24/1-2)
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Duchamp e o conhecimento material

Marcel Duchamp (Blainville, 1887 — Nevilly, 1968drsiderava qued‘ mundo
era sO unobjeto para decifrar’(BOATTO, 1969, p. 12) e, por intermédio do cotidian
transformava arte numa acéo direta do pensamento e da seraialiduchamp deve
ser reconhecido como um homem que produziu sigagmssagens e como artista que,
talvez como nenhum outro em seu tempo, provoceuagibes da rota da arte do nosso
século. Se, enquanto o pintor percebeu influéndass impressionistas, vivenciou as
praticas cubistas e foi, ainda, um dos protaganidtafuturismo, logo — aos 25 anos -
abandonou os procedimentos artisticos convencioBaedicou-se ao vasto problema
da materialidade nas artes.

Foi o primeiro artista a contestar o mito da tégnao requerer a mais absoluta
liberdade expressiva. Assim acontece: 1) rompea&@mtura retiniana; 2) promove um
distanciamento da parte fisica da pintura; 3) itevé@® desenvolvimento do elemento
intelectual na arte. Inventa outros paradigmasuisticos (poténcia expressiva além da
capacidade do codigo pictérico, explicitado pelosbfemas formais e cromaticos, a

sintaxe autbnoma): dgeady-made

Ready-made sdo objetos apreendidos como séo e sushdersamente de
seus sentidos ou [funcdo cotidiana] (...) ou ligeiente transformados para
alterar seus significados origina(PUCHAMP, 1969).

Com osready-made Marcel Duchamp enfrentou os principios fundamesnta
criagdo artistica. Sua consciéncia especulativaiderava que os resultados visuais
seriam 0 signo expressivo de uma ideia. O objetartdeseria, entdo, ‘farova factual
de umapesquisa de linguagem — o sentido da criatividami@emporanea(BOATTO,
1969, p33).

“Duchamp esta na origem de todas as formas contedmeas de expressao
artistica” (CLAUS, 1975, p. 64). Primeiro, porque Ready-madedeve ser
compreendido como um signo de apresentacgdo: rapieficiente. Segundo porque a
sua atualizacdo prevé um imenso universo de sighgtivos. Terceiro, porque 0

objeto incorpora a crise do signo-imagem.

A presentidade do objeto, entéo, € a entidadeapia mediacdo entre o artista e 0
espectador. Segundo Duchamp:

O artista faz algo um dia e é reconhecido pelafar@&ncia do publico, pela
intervencdo do espectador; desse modo, passaandéséd posteridade. Esta
realidade ndo pode ser suprimida, porque trataesend produto de dois
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polos: existe o polo daquele que faz a obra deeadepolo daquele que a
contempla. Dou mais importancia aquele que olhgum aquele que a faz
(DUCHAMP, 1967).

Toda essa importancia atribuida ao espectador tageno localizada nos
primeiros momentos de exposicédo dos ready-made;ajsaram grande estranhamento

na cultura visual da época. E, o artista, precisamtar 0s seus interlocutores:

O modo mais eficaz para aproximar-se de uma obrartde ou de sua
poética, € aquele de segui-la e cultiva-la desdas sprimeiros
estranhamentos, de respeitar as suas implicacfesnteata-la nos seus
desenvolvimentos (DUCHAMP apud CLAUS, 1975, p. 38).

Era necessario explicar ao publico o sentido dearatm objeto comum de seu
lugar habitual para coloca-lo em outro novo e ialisDuchamp insistia no conceito de
ready-made ou objeto encontrado. “Desafiou os plicentos tradicionais daquilo que
é arte. Afirmava que nao era importante fazer loatleo com as proprias maos; o que
interessava era a escolha. Idéia e selecdo eranmgforma de criagdo”. (BUTLER,
1994, p. 142)

Contudo, sua obra:

Intrinsecamente ou historicamente, incomunicavebemde publico pbde,

todavia, operar uma transmutacdo entre artistagtapoe musicos,

particularmente receptivos. Estes, fazendo, poimasiizer uma obra de

interpretacdo, divulgaram, através do canal de suégrias producdes

pessoais, esta idéia-forca (...), contribuindo fpamaar o gosto de uma época
(SANOUILLET, 1969, p. 57).

O modo duchampniano de conceber e produzir arsediinado nas outras
linguagens, cria, irreversivelmente, um cenario ndgentagem multimedial. Com o
propoésito de: 1) exaurir os sentidos; 2) violeratitbutos; 3) apartar decisivamente
conteudo e forma; 4) estranhamento improvisadamesfeel; 5) imagem-ideia; 6)
humor absurdo; 7) nova Otica da vida social, 8)uéricia nos costumes; 9) nova

realidade fisica da obra de arte, surpreendentenn@etprete de uma realidade.

Duchamp é o elemento catalizador de uma descofeetsse propde dar a
cada forma um valor seméntico arbitrario (SANOUIOLEL969, p. 32).

Assim, a aventura da linguagem evoluiu em nexorédot a pesquisa
estilistica, sempre voltada para o original e pasasensacdes visuais
mediadas pelo intelecto (SANOUILLET, 1969, p. 33).

Ready-made €, antes de ser uma obra de arte, wrtesupediador entre a
criacdo e o artista e entre a observacéo e o esipec(SCHWARZ, 1976, p.
58).

Uma obra de Duchamp ndo é exatamente aquilo gaedéestte dos olhos
mas o impulso que este signo oferece ao espiritueties que o véem
(LEVESQUE, 1955).
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Um objeto qualquer apresentado como se fosse abrartd, por alteracdo de
juizo.
Duchamp, ao assinar no corpo de objetos indugiddis, assume a autoria de sua

ressignificacdo. O conceito de arte estd centramlosujeito que cria e deve ser

transferido ao sujeito que observa.
Mais ou menos assim:

Retirando [0 objeto] de um contexto em que, potagas as coisas utilitarias
ndo pode ser estético, situa-o numa dimensao Hariada sendo utilitario,
tudo pode ser estético. Assim, determinar o vakiétieo ja ndo é um
procedimento técnico, um trabalho, mas um puronaotal, uma atitude
diferente em relagdo a realidade (ARGAN, 199258)3

Com Duchamp, apresenta-se, objetivamente, um noeficente de arte: a
intensidade poética. No caso duchampniano uma inogtia; mesmo porquea“obra
de arte ndo vale, de fato, por aquilo que seu @radondensou de experiéncia e
talento, mas pelas ressonancias e as harmoniastamwezes imprevistas, que esta
provoca no observador{SANOUILLET, 1969, p. 44)

Beuys e o conhecimento signico

Joseph Beuys (Krefeld, 1921 — Dusseldorf, 198@)star experimental, desde
sempre apresentou uma especial maneira de enfeentaterialidade artistica. Alemao,
compartilhou, principalmente com americanos e japes, a ideia de arte como evento
— como um fluir ininterrupto de situacdes e de eescNa pratica, ousaram eliminar as
barreiras que separam as distintas manifestacdésicas. As exposicOes eram
acontecimentos interdisciplinares que propunhamtexrsecédo de diversas linguagens:
musica, teatro, danca, artes plasticas.

Tudo é improvisado, passageiro, que serve de iparo, e que assim se
apresenta ao publico com a intencédo deliberaddivde a sua capacidade de
vivéncia sensorial (THOMAS, 1982, p. 101-102).

Assim, a apreensao sensorial, que integra os senti@ve acontecer no instante
eventual. Como as formas de sensibilizacdo nagosesentam fixas, a atencdo aos
niveis imagéticos € quase suprimida e, entédo, egtafja espacial — que inclui som,
gestos e objetos — sO pode ser vivenciada na saaté@stada presentidade. Tudo o que

€ conceito, precisa compreender a sua dimensaa.fisi
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Beuys opta por uma materialidade pobre. Nas suésrpances, frequentemente
usava elementos como feltro e cobre. Acreditava egies dois materiais tinham o
poder de polarizar as energias que se acumulavaamtduos seus eventos. Incluia,

também, animais -irhagens reais e miticas da energia vitQVECCHI, 1981, p. 632).

Beuys opta por uma via pulsional: filoséfica, dviat de estranhos significados.
Da equivaléncia entre vida e arte deriva, por deswadade, o sujeito:

A individualidade radical do sujeito, a sua irredilidade e imediateza: é
este 0 escandalo que contrasta a concepc¢ao utistersia arte inaugurada
pelas vanguardas histéricas e continuado pelo adnddeoldgico-
dependente das neo-vanguardas. Uma energia qemtaia experiéncia de
arte, enquanto desejo de inatingibilidade: assimtesa de qualquer
representacdo e qualquer conhecimento. (BEUYS,, 12%?)

Beuys orienta-se na transgresséo das ideologiggiaetistas. Para tanto, articula
instrumentalmente a linguagem: “teatraliza o rpatque sabe que sua modificagdo é
impossivel; significa o vazio, porque insiste emnipalar a histéria e a filosofia”

(TOMASSONI, 1980, p. 08). E cria uma antropologien(rito vertical) imaginaria:

A imagem é uma sabedoria que antecede a filosofiarepresentacédo. As
imagens que se aprofundam em suas préprias quedidadem como um

choque a separacdo do corpo para imaginar a exstéBEUYS,1990, p.

83).

Era um critico da arte que propunha a autonomiangaagem. Foi um critico da
modernidade: “os artistas modernistas achavam-gsdiraeio de interromper a propria
existéncia, atribuindo a arte uma modalidade aatatiya” (BEUYS,1990, p. 83). Com
Isso, identificava um quadro de crise na relacdoceamundo e imagem: a excessiva

imaterialidade.

Reivindicava a matéria! Como suporte e técnica:

poliester; plastico; papel, papeldo; madeira; espambiente; acdo, gestos,
posturas, interferéncias; voz, palavras, letragirovi lousa; quadros;

elementos naturais, a natureza; video, super-&asairecortes, rasgos;
colagens; terra; ferro; fogo; escorrimentos; feltrtecidos; fios e corddes;
fotos; serigrafia, litografia, heliografia, off-setxerox; lapis; timbres,

carimbos, clichés; agua, infusdo de ervas, melrosidobjetos prontos;

animais; escrituras, caligrafias, signos, sinaiatilagrafias, telegramas;
envelopes; moldes vazados; imagens sacras, estadqimas; livros; tintas;

lixo, residuos; jornal, revistas; giz; couro; graranteiga; dinheiro; sangue
(CELANT, 1978, p. 86).

Tamanha diversidade de materiais e procedimenéoa, rpforcar uma ideia: “eu,
como individuo considerado num nivel extra-senkagpiasso refletir-me em qualquer
matéria deste mundo” (BEUYS, 1980, p. 40). Maiscépacidade criativa do homem
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(um desejo antropoldgico) esta na transformacaoatéria... como producao... a arte €
a relacao do deterioravel com a renovacao” (Ider@7p Afinal,

se 0 conceito de criatividade, em suas definicdagicionais, incorpora

intuicdo e imaginacao localizadas numa zona densentos e emocdes, as
definicdes atuais falam da vontade de articulagéle Bormagéo: realidade e
realizacdo do homem intelectual. (Idem, p. 40)

Beuys acredita que a arte atual abre o debate comnrealidade de articulacdes
saturadas, no que se refere a relacdo homem-liaguagciedade-cultura, campo onde
se realizam as capacidades e os produtos artidfiaos ele, a producao artistica deveria
ser considerada como parte de um conceito amptlaceconomia. As questdes da arte
poderiam estar em estreito contato com 0S CONCeTmIOMICOS:

Num organismo social articulado (...) ndo encofdrapos mais aquelas
contradicbes que se apresentam cotidianamente essa neida atual;
alcancariamos, ao contrario, a integracdo de tadoglementos de uma
construgdo enérgica, onde tudo, em relacdo apmtieria refletir-se sobre o
homem; ndo somente sobre o trabalho do artistafan@sem sobre qualquer
atividade humana (BEUYS, 1980, p. 37).

Tudo condensado na forca da matéria que compreanger acao, a livre
atividade cultural: a transformacéo criativa ddideae organica e objetual como forma

de um novo ordenamento expressivo.

Conclusao

A dimensdo semidtica dos processos criativos ddsigsartistas — Leonardo,
Duchamp, Beuys — bem exemplifica e bem demonst@ogplexos movimentos, em

busca de formas sensiveis de conhecimento, pragaiespressao artistica.

Objetivamente, em subjetividade, ha algo no fen@martistico que jamais
poderemos acessar. Mas, contudo, se nos instruiso@sa da linguagem, formas
signicas de aproximacdo poderdo ser estrategicardegonibilizadas. Isso tudo quer
dizer: a arte e 0 seu conhecimento semiotico saauzidos em atitudes
interdisciplinares que, do todo as partes e dategao todo, forma um universo
paralelo de compreensédo da existéncia humana €,eagwezes, apresenta-se com tal

legitimidade que ocupa o espaco do real: aqui eaaga linguagem.
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