A Flecha do Tempo

Uma série de plataformas suspensas no espago a diferentes distdncias uma das outras e em diferentes
niveis. Nestas plataformas, encontram-se recepticulos de vidro. Alguns dos receptaculos atravessam
parcialmente a superficie de uma plataforma de maneira que se mantenham firmemente seguros em seu
lugar entre um plano e outro. Certos receptaculos de vidro sdo conectados a outros por tubos capilares que
formam um sistema de circulag@o que atravessa o espago de acordo com sua loégica propria, independente
do sistema de planos. Nesta configuragdo geral de receptaculos de formas diferentes em alturas diferentes,

a agua naturalmente encontra seu nivel uniforme.

Até aqui, esta parece ser uma descricdo adequada do trabalho Nada que ndo era antes, de Carla
Guagliardi (exibido originalmente na Kiinstlerhaus Bethanien, Berlim, em 1999). Por que ndo comecei
minha descricdo com a agua, ao invés de deixa-la por ultimo? Continua sendo tdo dificil aceitar que um
fluido possa ser o elemento primario de uma escultura? Ou que o silencioso e elusivo processo da agua
em busca de equilibrio poderia ser o assunto da obra? Ou mesmo que a dgua ¢ uma metafora para a
passagem do tempo, assim como o gotejar de agua que costumava medir o tempo em alguns dos
primeiros relogios — com excegdo de que esta dgua ndo se dissipa no esquecimento, mas circula: “Nada

que ndo era antes”?

Acredito ser significativo que o trabalho de Carla Guagliardi tenha emergido da escultura, e tenha
modificado a orientagio da mesma. E uma escultura que exibe o comportamento dos materiais,
originando dai o seu significado. Suas associagdes com a ciéncia sdo 6bvias, e Carla Guagliardi diz que
ela “subjetivamente transporta a ciéncia para seu projeto artistico”. Poderiamos descrever sua instalacio
como algo entre o “experimento controlado” da ciéncia e a uniformidade visual da estética minimalista.
De certa forma, ambos os esquemas fornecem o suporte ¢ a dobradura para o comportamento organico da

natureza que esta no cerne de cada trabalho.

Assim, considerando Big White (2007), poderiamos comegar com o ar imaterial em vez das partes solidas
da escultura que imediatamente se comunicam com nosso sentido visual. Ndo podemos ver o ar no baldo,
mas ¢ ele o agente da tensdo material que gera o prazer estético escultural do trabalho, tensionado como
um arco. Nao podemos vé-lo, mas podemos sentir intensamente a presenca do ar. No entanto, o ar,

gradualmente escapando seu confinamento e dissipando-se no espaco ao redor, ¢ também o agente de



uma entropia gradual a qual o objeto material ¢ seu impacto visual estdo sujeitos. Sua bela tensdo, sua
figura energética, tristemente se extingue até ser apagada pela passagem do tempo. Tal duragdo ¢
deliberadamente tecida no trabalho de Carla: sabemos, ou sentimos, que, se o baldo estoura, a escultura

seria imediatamente reduzida a umas poucas reliquias insignificantes.

Embora Carla Guagliardi afirme que seus experimentos comeg¢am em “condi¢des puramente fisicas e
materiais”, ela admite que “nenhuma atividade artistica estd completamente livre das intengdes subjetivas
do artista”. Com certeza o espectador sente que a tensdo material em Big White se traduz em uma tensio
emocional. Uma tensdo coloca-se entre opostos para quais muitos termos verbais sdo sugeridos: talvez
entre certeza e apreensdo. Em outro trabalho que segue o mesmo principio, Verso, também de 2007,
existe um forte sentimento de colisdo entre ternura e desconforto. Trés tabuas de madeira macica, uma

encaixada entre as outras duas, descansam pesadamente sobre trés baldes brancos de diferentes tamanhos
(*1). Apesar da pureza e da generalidade da abstracdo do trabalho, aumentada pelo imaculado piso de
tacos e pelas paredes brancas da galeria, uma sensagdo de ameaga e vulnerabilidade corporal é palpavel,
como se os baldes fossem cabecas humanas, uma familia quase pega no colapso de um edificio (seja

acidental ou intencional).

(*1) O autor refere-se aqui a montagem dessa escultura na exposi¢cdo Schwerelos,na Haus am Waldsee, em Berlim,
em janeiro de 2008. A versdo apresentada posteriormente no MAM do Rio de Janeiro, consta de cinco tabuas e

cinco baldes, seguindo o mesmo principio de superposi¢do e equilibrio interdependente (vide foto...)

Ha nestes trabalhos uma guerra entre o aspecto estrutural, com suas associagdes cerebrais e rigidas, e os
componentes mais fluidos e maleaveis da peca? Talvez. Tal confronto foi elegantemente demonstrado em
um trabalho anterior de Guagliardi (O lugar do ar, 1994-1999) (*2). Ocupando uma sala inteira,
vergalhdes de ferro foram suspensos horizontalmente, presos um em cima do outro apenas por tiras
elasticas de diferentes larguras, o peso do ferro gradualmente desalinhando a regularidade da estrutura.
Um processo extremamente complexo de estiramento — uma vez que todos os componentes estavam
conectados a uma Unica estrutura interdependente, mas os eldsticos possuiam diferentes graus de
elasticidade —, que com o tempo, alterava a estrutura. Uma maravilhosa insinuagdo do “corpo” nos

codigos da arte minimalista.

De fato, se ha um conflito presente aqui, ele tem sido explorado por um bom niimero de artistas
brasileiros durante as ltimas décadas e com tal precisdo filoséfica e consciéncia sensorial a ponto de
alcangar quase um equilibrio entre esses lados opostos da psique humana. Lygia Clark foi uma grande
precursora deste

(*2) Essa obra teve suas primeiras versdes em 1994 e posteriormente, em escala maior em 1999, numa instalagao
suspensa do teto (vide foto pg....).

processo. No inicio dos anos 1960, Lygia Clark falava sobre a “morte do plano”. Ela acreditava que o
plano, sendo um constructo mental por meio do qual os seres humanos se orientam no cosmos, seria
substituido pela “imanéncia do ato”. Tal foi anunciado pela primeira vez em seus Bichos (1960),

dobraveis construgdes em metal baseadas em precisas figuras geométricas que adquiriam a integridade ¢ a



vitalidade de um organismo quando manipulados por um espectador. Ela, entdo, abandonou a linguagem
geométrica, aproximando-se do corpo e ritmos orgdnicos. A tensdo de uma pedra paradoxalmente
suspensa em um saco de ar, tanto sentida entre as maos como vista com os olhos, caracteriza seu genial
Ar e pedra (1966). Consideravelmente transmutada, creio que a mesma investigagdo pode ser sentida na

escultura com baldes de Guagliardi.

Ha outro “momento” na histéria da vanguarda brasileira que talvez seja relembrado pelo trabalho de
Guagliardi: a critica da imagem feita por Hélio Oiticica. Oiticica produziu esta critica depois de observar
a reagdo publica ao seu “penetravel” Tropicdlia em 1967. Ele concluiu que muitas pessoas
compreenderam seu trabalho somente no nivel do imagético, facil e rapidamente consumido e repetido,
nao percebendo o que, para ele, era a experiéncia mais importante: a experiéncia temporal e subjetiva de

entrar na obra. Por isso, ele surgiu com seu conceito de “suprassensorial”.

Sinto algo semelhante em relagdo ao trabalho de Carla Guagliardi. Ele ndo deve ser facil e rapidamente
consumido no nivel do imagético. Sua esséncia ndo se encontra na sua aparéncia imediata, mas na
transformagdo material que sofre, algo que deixa o tempo mais lento do ponto de vista do compasso
subjetivo do espectador contemporaneo. Sinto que isso ¢ tremendamente valioso. Em seu trabalho, ha
uma reavaliagdo da historia escultural e uma mudanga na relag@o tradicional entre espaco ¢ tempo. Na
escultura tradicional, o tempo era de certo modo negado. O espago foi desenvolvido, mas, no uso de
materiais como o bronze e o0 marmore, o tempo, que mais cedo ou mais tarde tudo transforma, ¢ mantido
a distancia como forma de conhecimento humano. Guagliardi desafia isso, mas ndo o descarta

inteiramente.

A ansiedade e a incerteza geradas pela dissolug@o de estruturas fixas sdo compensadas pela descoberta,
em seus intersticios, por assim dizer, de uma nova elasticidade e fluidez. Na tripartite metafora de Nada
que ndo era antes — laboratorio / escultura / estado mental —, a 4gua sem forma e sem fim busca seu

precario equilibrio.

Guy Brett
(Este texto ¢ uma versdo ligeiramente ampliada de um artigo originalmente escrito para o yearbook da

Kiinstlerhaus Bethanien, Berlim, n. 6, set. 2000).



