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Agoramagquia (o caso exato da estatua)

1.

‘Fazer poesia significa levar a evidencia e arealizacéo fantasticaum
germe mitico.’ O escultor Jorge Oteiza toma essa citacdo de Cesare
Pavese em seu livro Quousque Tandem..!,de 1963*. Continua citando
o poeta: ‘Significa também, dando uma forma corpodrea a este
germe, reduzi-lo a matéria contemplativa, separda-lo da materna
penumbra da memoria e, definitivamente, habituar-se a no acre-
ditar mais nele, como um mistério que ja ndo existe’. Oteiza refere
a citacdo ao livro de Pavese EI oficio de poeta [ O oficio de poeta], na
edi¢do de Nueva Visidn, de Buenos Aires, de 1957. Esse ano néo é
um dado irrelevante, porque data a leitura em um momento, como
veremos, muito particular do projeto do escultor. Acrescenta
uma anotagdo entre parénteses antes de prosseguir com a cita-
cdo: ‘(As vezes ndo sabemos se o poeta estd dizendo exatamente
o que lemos, é assim o seu oficio de profecia)’. E completa a cita-
cdo de Pavese: ‘Entdo comeca o verdadeiro sofrimento do artista:
quando um mito seu ganha forma e ele, desocupado, ndo pode
mais acreditar, mas ainda néo sabe se resignar a perda daquele
bem, daquela auténtica fé, que o mantinha vivo, e tenta de novo,
se atormenta, sofre’. O destaque do termo desocupado em italico é
meu. Oteiza bem poderia ter decidido destaca-lo em sua transcri-
¢do. O infrequente verbo desocupar, algo enigmatico no contexto
da citacdo, se converteria, no propdsito experimental do escultor
basco, em uma categoria programatica chave e uma acéo certei-
ramente descritiva de sua técnica formal, mas, ao mesmo tempo,
de sua intencdo poética. Na citagdo de Pavese, desocupado é o
adjetivo que descreve o poeta que acabou sua tarefa. O poeta que,
apos formalizar - tornando figura - o mito que se mantinha na
penumbra da memoria, enfrenta a concluséo de sua tarefa como
resignacéo e como perda. J4 sem ocupacdo, a tarefa concluida.

Na obra tedrica de Oteiza escultor, desocupar €¢ uma agéo
no espago. Uma categoria técnica que explica de forma literal o
processo de esvaziamento, de ativacdo de um espago receptivo por
meio da criacdo de um vazio. E o conceito norteador e o primeiro
a aparecer em seu lucido manifesto ‘Propodsito experimental’,
que acompanhou sua contribuicdo para a Bienal de Sdo Paulo de






1957. Seu primeiro paragrafo é encabecado por 4 estdtua como
desocupagdo ativa do espago por fusdo de unidades leves e algumas
das séries e esculturas apresentadas se intitulam desocupacdo da
esfera, teorema da desocupagdo cubica, prova de desocupagdo ativa
do espago com a unidade plana aberta em trés fases ou desocupagdo
do cilindro.

Visto assim, o aparecimento do termo desocupado nos
dois textos de 1957 ndo seria mais do que uma coincidéncia, e
além disso irrelevante, ja que em cada um dos usos se convoca
uma acepcio diferente da palavra ocupado. Em seu sentido mais
literal, espacial, em Oteiza; no sentido figurado de tarefa ou
trabalho em Pavese. Ainda se fosse s6 uma coincidéncia, ndo lhe
faltaria contetido profético (As vezes ndo sabemos se o poeta estd
dizendo exatamente o que lemos, é assim o seu oficio de profecia).
A desocupacdo espacial, a evacuacdo da estatua empreendida
por Oteiza, desembocava necessariamente no vazio. O acelerado
e prolifico periodo experimental do escultor apos sua passagem
pela Bienal e até 1960 termina com seu abandono da escultura.
Finalizada, levada a efeito ultimo a légica formal de seu processo,
Oteiza conclui que sua tarefa, consequéncia poética da desocu-
pacdo, acabou. Como o poeta de Pavese, ele proprio se encontra
desocupado como escultor. Ao contrario do poeta de Pavese, é em
sua criacdo de uma figura, em sua formalizac¢do, que gerara uma
proposta de mito. De uma forma mais ambivalente do que acre-
dita Pavese, e mais complexa do que as hagiografias do escultor
sugerem, Oteiza enfrenta a ideia de renuncia, resignacio ou perda.

O anuncio de sua conclusdo formal, de seu abandono
da escultura, se d4, portanto, em 1960. A enunciacdo clara
desse abandono se materializa nos dias do més de abril desse
ano que Oteiza passa na cidade peruana de Lima. Dali manda
o manifesto ‘El final del Arte Contemporaneo’ [‘O fim da Arte
Contemporanea’] que sera publicado em Madri, e ali pronuncia a
conferéncia ‘Terminacidn poéticay prolongacion estética del Arte
Contemporaneo’ [‘Terminagdo estética e prolongacdo poética da
Arte Contemporanea’], no Instituto de Arte Contemporanea (IAC)

de Lima. A conferéncia, perdida mas parcialmente reproduzida

através de suas anotacdes, era uma homenagem a outro poeta:
César Vallejo.

Os titulos do escrito nesses dias em Lima ja adiantam a
surpreendente ambi¢do do pensamento de Oteiza: ao concluir
seu processo experimental, conclui também a prdpria Arte
Contemporanea, como experimento e como periodo histérico.

Para fechar aquele pardgrafo de Quousque Tandem...! no
qual citava Pavese, Oteiza recorre a outra citacdo, desta vez de seu
proprio trabalho, quando transcreve de sua Interpretacidn esté-
tica de la estatuaria megalitica americana [Interpretagdo estética da
estatudria megalitica americanal, de 1952: ‘Desgracados os artistas
que, por inércia, surgem em épocas em que nio sao mais necessa-
rios”. E improvavel que, naquela época, Oteiza ja prefigurasse seu
abandono da escultura, mas a frase certamente antecipa sua ideia
do final da arte.
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O prefdcio que Jorge Oteiza escreve para a primeira compilacio
de seus poemas, Existe Dios al Noroeste [Existe Deus ao Noroeste]3,
de 1990, comeca assim: ‘Quero justificar este livro’. A necessidade
de justificagdo faz pensar que ele sentia que, de alguma forma,
esse pequeno livro era inadequado para dar conta da relacfio que
havia mantido com a poesia desde os anos 1950. Desde 1954,
quando publicou uma limitadissima tiragem de Androcanto y sigo
[Androcanto e sigo]*, um poema em quatorze cantos, seus poemas
s6 apareceriam de maneira esporddica em revistas e outras publi-
cagdes do autor, obscurecendo o fato de que a poesia fora se
convertendo, progressivamente, em ferramenta fundamental da
pratica do escultor desde o seu abandono da escultura. Naquele
prefécio, a modo de justificativa, Oteiza se lamenta da perda de
grande parte de seus escritos em diferentes etapas de sua vida.
Dentre essas perdas, ele se doi especialmente de uma: ‘a perda
que ainda sofro mais ¢ minha conferéncia em Lima sobre Vallejo’.
Explica, como fez varias vezes, que, depois de receber aquela






conferéncia com entusiasmo, a vitiva do poeta lhe propos publica-
-la em forma de livro pela editora bonaerense Losada, que editava
a obra de César Vallejo. Refere-se, estd claro, a conferéncia que
deu no IAC de Lima em abril de 1960; a que serve para enunciar de
maneira programdtica sua conclusdo experimental e o fim da Arte
Contemporanea. O fato de ter considerado publicar a conferéncia
o fez tentar, em varias ocasioes, redigi-la em uma forma acabada
com base em suas anota¢des e lembrangas, aumentando-a e
completando-a até configurar um ensaio de ambigdo maior. Os
conjuntos de documentos digitados e cheios de anotagdes a méo
que constituem essas tentativas sdo, em alguns casos, esquemas
de trabalho. Em duas variantes, o documento comega com uma
vontade de se constituir em versdo definitiva, para acabar acele-
rando as conclusdes e multiplicando as corre¢des a lapis, fazendo
supor que nunca encontrou a chance de lhes dar uma forma final.
Dentre os titulos cogitados para esse ensaio inacabado, o que
parece mais definitivo é o ‘Terminagdo estética e prolongacdo
poética da Arte Contemporanea: e referéncia a esse duplo conhe-
cimento na poesia de Vallejo'. E, além disso, o que melhor resume
sua intencao.

Desde a elucidacio de seu propésito experimental em Sdo
Paulo, em 1957, Oteiza fora teorizando cada vez mais as conse-
quéncias que derivava diretamente do processo formal de suas
esculturas. Nesse processo formal, fundamentalmente referido
ao espaco, a ativagdo de um espago vazio entendido como oco
receptivo através da desocupacgdo, o que estava realmente em jogo
segundo o escultor era o tempo. A relagéo espago-temporal.

A arte é um tratamento particular, em termos rigoro-
samente espaciais, visuais, do Tlempo] interior do
H[omem)]. Esse T interior, T existencial, T vital, T psico-
ldgico, é 0 verdadeiro objeto metafisico da arte. EoT
que produz no H uma incomodidade existencial.

A citacdio pertence a um dos documentos digitados nos
quais reconstréi a conferéncia de Lima. A utilizagdo de iniciais
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para Tempo ou Homem € uma constante nessas anotacdes, ndo
tanto por uma questdo de economia quanto por uma questio de
estilo. Durante todo o seu trabalho, ja desde os primeiros exer-
cicios dos anos 1930, Oteiza utilizava a forma da equagdo para
ilustrar sua tese.

A arte busca solugdo para esse T interior e espiritual, por
meio de um tratamento desse T com outros 2 Tempos de
natureza distinta: o T da realidade exterior, T continuo da
natureza, que se confunde com o movimento e o T neutro,
indiferente - digamos, intemporal - que é o T zero das figu-
ras geomeétricas, dos entes matemdticos ou ideais. Esses trés
Tempos se integram no primeiro membro de uma equagdo,
para produzir como solugd@o, no segundo membro, uma
nova natureza, a do ser estético, um quarto T estético que
garante a transcendéncia e imutabilidade da obra de arte.

Essa é uma féormula que Oteiza repetira, com diferentes
variagoes e enunciacdes, ao longo de toda a sua obra. A func¢io da
arte € a de transformar a consciéncia humana, a ‘incomodidade
existencial’ que definira com frequéncia tomando de Miguel de
Unamuno o conceito de ‘sentimento tragico da vida’. O tempo
subjetivo, interior, ao qual se refere em suas anotacoes. As estra-
tégias da arte, ao longo de sua historia, tentam dar conta desse
tempo interior por meio de duas categorias que, na dialética de
Oteiza, vdo se explicando e identificando com duas maneiras
de entender o tempo e sua relacido com o espago (isto €, o movi-
mento). Um tempo imobilizado no espaco ideal da geometria (a
abstracéo, os classicismos) e um tempo que se ‘liberta’ do espago
(expressionismos, barrocos). Na realidade, essa dialética enun-
ciada com termos mais proprios da fisica coincide, por meio dos
exemplos concretos com os quais € ilustrada pelo préprio Oteiza,
com a concepcéo binaria, formalista da histdria da arte encarnada
sobretudo por Heinrich Wo6lfflin e seus contemporaneos e que se
exemplificaria na dualidade paradigmatica entre classicismo e
barroco. A ideia de que o mecanismo da arte pode se reduzir a uma
série de pares polares - o linear e o pictérico, supertficie e profundi-
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dade, etc. - que concordam com os momentos histéricos em que as
determinacdes demandam um crescimento ou um decrescimento
no pathos da expresséo, é uma ideia central na formulagéo da Ley
de los cambios [Lei das mudangas]® na qual Oteiza reunia todas as
intuicdes que mencionamos antes. A proposta estética de Oteiza
é, como ja assinala na conferéncia de Lima, resolver, a modo de
equacdo, a natureza do ser estético, imobilizando o tempo, deso-
cupando o espaco, fazendo-o concluir, enfim, em um espago ativo
que denominar zero negativo. Em Lima, em termos quase mito-
16gicos, refere-se a essa luta agdnica com o espago como uma
agoramagquia. A consequéncia légica a qual essa proposta formal
se volta é o esgotamento. A solugéio do problema estético. A partir
dai, a arte como problema experimental chegou ao fim. O que
termina, portanto, nio é s6 o projeto experimental iniciado por
Oteiza, mas, com este, a arte contemporanea como experimento.

Nos mesmos dias em que preparou sua conferéncia em
Lima, escreveu também, respondendo a um compromisso talvez
adiado, o texto para o catdlogo da exposigéo que realizaria na gale-
ria Nebli de Madri junto com seu amigo Néstor Basterretxea. O
texto tem o tom e a vocacgio de um manifesto. Intitulado ‘O fim
da Arte Contemporanea’, ¢ uma declaragdo do seu abandono da
escultura, enviado como explicagdo a uma exposicéo da qual ja se
mostra distanciado.

Vou resumir as razdes pelas quais abandonei a escultura.

A reflexdo é um pouco extensa e, nesta viagem, na qual me
encontro como se estivesse dentro de uma grande estdtua que
antes sé conhecia por fora, ndo achei momento livre para
fazerisso. O escultor, trabalhando em uma nova visdo, ndo
faz mais do que construir uma nova memdria. A escultura
termina e comegamos a recordar, para frente, a viver de um
modo distinto. A arte contempordnea terminou. Como tudo
que comega verdadeiramente, tem verdadeiramente fim.

Esse trabalho, consequéncia do fim do processo empre-
endido, ndo é outro que o descrito por Cesare Pavese com cuja
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citacdo, por intermédio do proprio Oteiza, comecamos este
escrito. A formalizagdo, a realizagdo de um germe mitico que,
segundo Pavese, constitui a tarefa do poema. Dar ‘uma figura
corpdrea a este germe’ e ‘habituar-se a nédo acreditar mais nele,
como um mistério que ja ndo existe’. E uma tarefa mitica e, ao
mesmo tempo, paradoxalmente desmistificadora.

O manifesto propde uma possibilidade de continuacédo da
arte — algo em que insiste de forma mais explicita nas anotagdes da
conferéncia sobre Vallejo — ndo como projeto estético ‘como teoria
e experimentagdo’, e sim ‘a partir de uma poética, como dizia
Valéry. Isto €, como exercicio romantico e popular’. Nao esclarece
a que afirmacdo de Paul Valéry se refere, mas ha no poeta alusées a
uma cesura no processo historico da arte que propdem uma refle-
xdo parecida. Assim, em seus Cahiers, Valéry afirma: ‘E possivel
conceber uma época na qual as artes especializadas e especificas
serdo abolidas e substituidas pela arte das atividades comuns. E,
em sintese, pela arte de viver. Isso seria a verdadeira civilizacdo
e talvez tudo se oriente em direc¢do a ela. Nossas artes especiais
seriam etapas’. Essa ideia das etapas e do esgotamento da arte
‘especializada’, de sua realizagéo, ressoa em toda a concepgio
oteiziana da Lei das mudancas. E revelador que Oteiza identifique
esse prolongamento como poético e que, para ilustrar essa intui-
c¢do, aluda mais uma vez a um poeta. O gesto liquidador de Oteiza
foi suficientemente analisado. Talvez se tenha passado batido,
talvez convenha a nosso presente compreender o que propunha,
além do mais, nessa ‘prolongacdo poética’.

|

Se, em Pavese, essa concluséo da tarefa do poeta aparece
como um momento sacrificatdrio, - ‘entdo comega o verdadeiro
sofrimento do artista: quando um mito seu ganha forma e ele,
desocupado, ndo pode mais acreditar, mas ainda néo sabe se resig-
nar 4 perda daquele bem, daquela auténtica fé, que o mantinha
vivo, e tenta de novo, se atormenta, sofre’ — na referéncia a Valéry
a ‘abolicdo’ ndo é sendo realizacdo quase teleoldgica, civilizatdria,
consequéncia do devir histérico e néo tanto gesto sacrificial de
renuncia. Oteiza oscilard, desde o final dos anos 1950, entre estas
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duas figuracdes do fim da arte. Por um lado, a ideia de esgota-
mento: a finalizagdo de um processo entendido como uma busca
diante de cuja conclusdo deve se sacrificar como escultor. Por
outro, a ideia do abandono: a superagio de uma linguagem experi-
mental para empreender uma aplicagdo politica a partir o que foi
aprendido. Em Oteiza, essa dicotomia se mantém como paradoxo
irresoluvel.

3

Naqueles dias de abril, Oteiza se encontrava em Lima, a convite
amigos escultores e arquitetos com os quais mantinha umarelagéo
desde a sua estadia no pais em 1947 (que, como reconheceram os
proprios artistas peruanos, foi uma influéncia fundamental paraa
constitui¢do da Agrupacién Espacio, germe da vanguarda do pais
andino) e aos quais voltara aver em Sdo Paulo trés anos antes. Desta
vez, havia sido convidado para realizar um monumento & memdria
de César Vallejo. Oteiza j4 havia realizado uma escultura dedicada
ao poeta. Ligada formal e materialmente aquelas realizadas para
Séo Paulo, fazia parte do seu periodo conclusivo. Espafia, aparta de
mieste caliz [Espanha, afasta de mim este cdlice] era o titulo da escul-
tura, tomado do livro de poemas de Vallejo dedicado & Guerra Civil
Espanhola. Como subtitulo elucidativo, incluia a descricdo Estela
funerdria en honor a César Vallejo [Estela funerdria em homenagem
a César Vallejo]. A ideia era que os escultores peruanos Joaquin
Roca Rey e Jorge Piqueras, vinculados ao IAC, se encarregassem de
replicar aquela obra em Lima em maior escala, dando-lhe cardter
de monumento. A conferéncia do IAC tinha, entio, como propé-
sito principal, apresentar o compromisso de Oteiza ao publico e
arrecadar fundos para a sua realizagdo. Aproveitou-se que Oteiza
estava viajando pela América Latina nesse momento.

O escultor havia chegado a Montevidéu algumas semanas
antes, para defender sua participacéo no concurso de arquitetura
convocado pelo governo uruguaio no ano anterior em homenagem
ao ex-presidente e histérico lider colorado José Batlle y Ordéiiez.
No concurso, Oteiza apresentou, junto com o arquiteto Roberto
Puig, um ambiciosissimo projeto arquitetdnico que era, a0 mesmo
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tempo, plenamente consistente com as suas concepgoes estéticas
e o seu propdsito formalizado na escultura. O projeto permitia, por
assim dizer, aplicar a cidade, em escalareal, as conclusdes as quais
Oteiza havia chegado em seu processo experimental com a escul-
tura. N4o era, entretanto, arquitetura ‘escultural’, assim como néo
era, de forma alguma, uma escultura de dimensdes arquitetonicas.
A tipologia que Oteiza ensaiava aqui era uma tipologia genuina-
mente nova, onde suas teorias estéticas se colocavam a servi¢o de
usos e relacoes especificos, impossiveis no estdgio experimental
do seu laboratorio de escultura.

Oteiza foi para Lima enquanto esperava a decisdo final
do jurado de Montevidéu. Ele nunca duvidou que ganharia o
concurso. E preciso levar em conta, pois, que o momento em que
Oteiza termina, por um lado, seu monumento a Vallejo, insuporta-
velmente convencional com relagéo a concepgéo que defende em
Montevidéu, e por outro, a declaragdo de que ia abandonar a escul-
tura e ‘passar a cidade’ coincidia com sua expectativa da decisdo
do concurso. Nessa renuncia a arte para ‘passar a cidade’, esta foi
sempreinterpretadacomoumametafora dafungéo politicadaarte.
Como um eco tardio e meio desencantado do construtivismo em
sua passagem ao produtivismo. Como uma assuncéo algo tragica
da responsabilidade politica do artista. Embora, com efeito, isso
fosse assim de maneira cada vez mais elaborada no pensamento
posterior do artista, cabe supor que naquele momento concreto,
durante aqueles dias, a mengéo de ‘passar a cidade’ pode ter sido
estrito. Se, de fato, Oteiza tinha certeza de que ganharia o concurso
de Montevidéu, nao € dificil imaginar que o desdém com o qual
fala de suas esculturas (‘referindo-me a estas pedras, posso dizer
que nem eu mesmo as conheco’) tem algo a ver com o fato de que
ele confia que podera trabalhar, dali em diante, em uma escala
muito mais complexa e eficaz: a de uma aplicacgio sui generis de
suas conclusdes estéticas ao urbanismo e a arquitetura. Talvez seu
desejo de ‘passar a cidade’ tenha sido, naquele momento, comple-
tamente literal.
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Vaivéns no governo uruguaio provocardo o cancelamento
do projeto, apds declarar nulo um concurso em que todos davam
como ganhadora a proposta de Oteiza, e € a partir desse momento
que o escultor ira transformando seus recorrentes fracassos em
um destino fatal que viria a provar a irredutivel honestidade de sua
tarefa.

4.

Uma das obras mais paradigmaticas do trabalho experimental de
Oteiza na Bienal de Sdo Paulo de 1957 era a chamada Par espacial
ingravido, também denominada Par movil [Par mdvel]. A pequena
escultura, da qual realizou varias versoes, respondia ao problema
formal da necessidade de pelo menos trés pontos de apoio como
base para qualquer sdlido. Formada por duas meias circunferén-
cias, dois meios discos de chapa de aco unidos em seus respectivos
lados retos de forma perpendicular em um ponto excéntrico,
sempre se apoiava em dois pontos de suas arestas circulares. A
solda de unido deslocada do centro (no ponto resultante de apli-
car a sec¢do aurea) fazia que o peso da peca nunca se estabilizasse
ali, de modo que o conjunto se mantinha instavel, rodando sobre
uma aresta e, completado o giro, deslocando o peso a outra aresta
sobre a qual girava de novo, avancando em um vaivém potencial-
mente infinito. Esse movimento perpétuo ao qual se refere o titulo
Par mdvel eraum achado que complementava, em sua relagdo com
o tempo e o espago, a série da desocupagdo da esfera, também
presente na Bienal. O Par mdvel seria ressignificado muitos anos
depois, no contexto do Pais Basco, para configurar uma nova
estela funerdaria. Um novo monumento. Por iniciativa propria e
de modo ndo oficial, Oteiza colocou uma réplica ampliada desse
Par movel para marcar o lugar onde, em 1968, atingido por tiros da
Guarda Civil, havia morrido o membro da ETA Txabi Etxebarrieta.
Foi o primeiro membro da organizagdo morto em ac¢do armada e
foi também o que, no dia anterior, matou o primeiro Guarda Civil,
José Pardines Arcay, ndo longe daquele cruzamento de estradas.
Para essa ocasido, Oteiza rebatizou a obra com o titulo Estela cruz
caminhando, homenagem a Txabi Etxebarrieta. A qualidade inst&-
vel, o movimento de cadéncia, ora sobre uma aresta, ora sobre
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a contraria, adquiria mediante essa alusdo a cruz caminhando
uma func¢do metafdrica que ndo correspondia originalmente a
pesquisa formal abstrata da qual procedia a escultura. Tornava-se
estela funerdaria. Marcando de forma simbdlica as duas primeiras
de uma longuissima lista de mortes, esse movimento perpétuo
de contrapesos forcava na peca abstrata uma metafora da espiral
perversa que comecava a funcionar ai.

Ao explicar sua estela em homenagem a César Vallejo, na
conferéncia de Lima onde propde a poesia deste como exemplo
presciente da ‘prolongacéo poética’ da arte ja acabada, Oteiza
propde um exercicio similar. Baseando-se em alguns versos do
poema Espafia, aparta de mi este cdliz [Espanha, afasta de mim
este cdlice], escrito durante os ultimos meses de vida do poeta em
alusdo a Guerra Civil Espanhola, o escultor propde uma interpre-
tacdo metaforica, quase figurativa, da estela que leva o titulo do
poema. A escultura original, agora em paradeiro desconhecido,
era formada por duas chapas de ago, de cada uma das quais haviam
sido recortados dois circulos. As chapas perfuradas se encurva-
vam para gerar um espaco interior de forma aproximadamente
cilindrica. Abracavam, por assim dizer, o espago desocupado em
seu interior, gerando o vazio ao qual Oteiza se refere constante-
mente em suas obras finais. Essa pequena estela desaparecida foi,
conforme insistiu varias vezes, sua ultima escultura.

Em sualeitura para a conferéncia de Lima, Oteiza inscrevia,
nestas duas chapas de aco perfuradas por dois pares de discos
que se abriam em algum de seus lados, imagens procedentes da
poesia de Vallejo. Versos escolhidos a dedo como ‘Duas laminas
terrestres’ ou ‘se cabe o céu em dois limbos terrestres’ serviam
para evocar uma série de alusdes atribuidas a essas duas laminas
de chapa que formam a estela. Duas laminas terrestres e dois
limbos. O limbo, além do ‘lugar onde esperam os justos’ como
Oteiza anota a lapis em seu manuscrito, é ‘o contorno aparente
dos astros’ em astronomia, desenhado no contorno da chapa que
forma os ocos circulares da estela. O proprio calice mencionado
no titulo, o sacramento cristdo da comunhd&o, era invocado como
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momento tragico no circulo vazio superior que, dividido em
duas arestas pela curvatura da chapa, faz ver uma hostia sendo
partida como simbolo do sacrificio. Os discos vazios, recortados
de seus contornos de chapa, as laminas que se encurvam, séo,
pois, através dos versos de Vallejo, signos mais figurativos do que
em principio dispunha o processo experimental abstrato do qual
eram conclusao.

5.

E um simples exercicio o de imaginar as duas chapas retangulares,
com seus dois buracos circulares, como as duas laminas de aco
planas que eram antes de se encurvar para formar a estela funeraria
para César Vallejo. Se fizermos isso, veremos que a chapa metalica,
com os dois discos desenhados em negativo, € o resto sobrante de
recortar duas pecas circulares de chapa. Que o contorno assim
criado néo € sendo o descarte, o material que sobra desse corte,
talvez deixado de lado no atelié como resto. Se imaginarmos os
discos que foram recortados dessa chapa, néo sera muito dificil
ver que sdo os mesmos discos com os quais Oteiza havia constru-
ido o Par espacial ingrdvido, Par movel dois anos antes.

6.

Amorte e o mito. A prolongagdo poética, a func¢do que ainda contra-
riando a si mesmo volta como necessidade inevitavel do escultor,
se assemelha a resisténcia & morte. A morte fisica e & morte da
arte. O ultimo paragrafo do relatério que, a modo de manifesto,
acompanha seu ‘Propdsito experimental’ da Bienal de Sdo Paulo
de 1957 se intitula ‘A Estela Funeraria’: ‘O que nasce esteticamente
como desocupacao do espaco, como liberdade, transcende como
um lugar fora da morte. Tomo o nome do que acaba de morrer.
Regresso da morte. O que quisemos enterrar, aqui cresce’®,
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! Quousque Tandem...!, lido por
uma surpreendente quantidade
de jovens bascos que entenderam
anecessidade de reinventar o
imagindrio cultural como projeto
politico durante a resisténcia ao
regime franquista, ndo tinha uma
paginacdo ortodoxa. O fragmento
citado pertence a se¢do 56, nas sete
edigoes que foram feitas do livro
até a data. A consultada nesta oca-
sido, a primeira, € de 1963, da edi-
tora Aunlamendi, de San Sebastidan.

2 Na pagina 125 de sua
Interpretacion estética de la es-
tatuaria megalitica americana
[Interpretacdo estética da estatudria
megalitica americana], Ediciones
Cultura Hispanica, Madri, 1952,
que € o primeiro livro publicado
por Oteiza. Reune as conclusoes
daviagem que o levou a América
do Sul em 1935, em principio com
o objetivo de estudar a escultura
megalitica pré-colombiana. Por
uma série de razdes, das quais a
Guerra Civil Espanhola aparece
como a mais dolorosa, acaba
adiando a sua volta até 1949. Essa
estadia terd uma influéncia vital
em Oteiza. Menos atengéo se deu a
inegavel influéncia que ele proprio
exerceu, nesta e em suas proximas
estadas, em alguns dos contextos
sul-americanos dos quais fez parte.
Vale a pena recuperar as frases que
antecedem essa citacdo: ‘Um es-
cultor néo é nem mais nem menos
- néo é outra coisa - que a forma
inicial e dramdtica de um novo
tipo universal de homem. Uma
estdtua € uma solucéo politica.’

Nesta interpretacéo estética,
ressoam outras cita¢ées que nos
remetem a da criagdo do mito,
tomada depois de Pavese. Dentre
elas, por aparecerem duas vezes
ao longo do livro, permito-me
transcrever estas duas: (Platdo: ‘A
misséo do verdadeiro poeta néo é
compor discursos em verso, mas
inventar mitos’. Unamuno: ‘Nao
trato de filosofar e sim de mitolo-
gizar’.), na pagina 39 e, de novo,
‘a missdo do artista € a de inventar
mitos (Platdo), a missdo do artista
néo é filosofar, e sim mitologizar
(Unamuno)’, na pagina 117.

3 Existe Dios al Noroeste [Existe
Deus ao Noroeste], Editorial
Pamiela, Pamplona, 1990. Oteiza
decidiu, de maneira reveladora,
que as diferentes se¢Ges desta
antologia de poemas fossem
organizadas por décadas que,
tendo ele nascido em 1908, coin-
cidiam aproximadamente com

a sua idade. Vinculava assim, de
maneira implicita, o recurso a
poesia com a sua trajetoria vital.

Notei que de minhas esculturas
Satam palavras
senti que era o fim

assim passei de minha lingua-
gem deescultura lenta e cara
a esta economia de lingua-
gem mais feliz mais segura
mais prdtica

acendendo pala-
vras em um papel.

O livro foi reeditado quatro vezes
s0 nos trés ultimos meses de 1990.
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* Publicado em uma tiragem de
150 exemplares de edi¢do proviso-
ria, Androcanto y sigo [Androcanto e
sigo] se referia a um fato de atuali-
dade e relevancia no panorama po-
litico e cultural basco da época. A
construcdo de uma nova igreja na
montanha de Arantzazu se encheu
de simbolismo ao ser encarregada
aum grupo de arquitetos e artistas
que propuseram, a partir da arte,
uma resposta bem codificada que
foi interpretada como uma critica
ao regime franquista e a hierarquia
eclesidstica, de uma perspectiva
social e de recuperacéo cultural
basca. O poema de Oteiza se refere
a censura sofrida pelo seu projeto
e ao abandono de suas esculturas,
a beira do caminho de acesso a ba-
silica. As obras seriam finalmente
reiniciadas em 1968 e implicariam
uma reviravolta fundamental na
redefini¢do da cultura basca.

> ALeydelos cambios [Lei das
mudangas], que ja havia sido men-
cionada em Quousque Tandem...!,
aparece formulada como tese
principalmente em dois textos,
que sdo duas conferéncias. A
primeira, pronunciada em 1964,
se intitulou ‘Ideologia y técnica
desde uma ley de los cambios para
el arte’['Ideologia e técnica a partir
de uma lei das mudangas para a
arte’]. Foi publicada em Oteiza
1933-1968, Editorial Nueva Forma,
Madri, 1968. A segunda, ‘El arte
como escuela politica de tomas de
conciencia’ [‘A arte como escola
politica de tomada de conscién-

cia’], foi impressa em 1968 para
sua publicacao no que devia ser

o livro Ejercicios espirituales en un
tunel [Exercicios espirituais em um
tunel]. O impacto que havia sido
causado pelas leituras politicas de
Quousque Tandem...! no ano ante-
rior fez que a censura franquista
proibisse sua publicacéo, e o mate-
rial circulou clandestinamente até
que, em 1983, as folhas impressas
e guardadas durante dezenove
anos foram encadernadas junto
com uma compilacédo de novos
textos, na que seria a primeira
edicéo de Ejercicios espirituales

en un tunel, Editorial Hordago,
San Sebastian, 1983. Uma pu-
blicagao posterior, Ley de los
cambios, Ediciones Tristan-Deche
Arte Contemporaneo, Zarautz,
1990, reunia os dois textos.

¢ Escultura de Oteiza. Catdlogo
dalV Bienal de Sdo Paulo, 1957 .
Autoeditado em 500 exemplares
em espanhol e 500 em francés,
este relatdrio conhecido como
‘Proposito experimental’ € o ma-
nifesto que acompanhou a contri-
buig¢éo do escultor para a Bienal.
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