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			À minha família,

			a Marília Escosteguy e à sua família,

			a Escosteguy Artes Plásticas 

			e aos meus mestres.

		


		
			“E assim venha a se justificar ‘in limine’, 

			o epitáfio que glosei há mais de vinte anos:

			de médico, poeta

			e louco (dizem) 

			bem que tive o meu pouco” 

			(Pedro Geraldo Escosteguy).

		


		
			Um homem do seu tempo

			Pedro Geraldo Escosteguy foi médico, poeta, artista plástico e, acima de tudo, e em todas essas dimensões, um homem do seu tempo.

			A professora Soraya Bragança participou ativamente dos longos e cuidadosos trabalhos de organização e coordenação do Acervo Literário Pedro Geraldo Escosteguy (ALPGE), desenvolvido pela PUCRS, sob o olhar afetuoso e atento de Marília Utinguassú Escosteguy, viúva de Pedro. A professora Soraya Bragança permanece como referência principal, outorgada pela família, junto ao ALPGE, gerido pelo DELFOS – Espaço de Documentação e Memória Cultural da PUCRS, desde a efetivação de sua doação, em 2007.

			Com essa bagagem e sua aguda sensibilidade, Soraya Bragança enriquece, por intermédio deste estudo acadêmico, a percepção crítica da obra plural de Pedro Geraldo Escosteguy: a poética que ultrapassa fronteiras, em que o homem – sempre poeta – se delineia com clareza nas suas diversas projeções.

			A Escosteguy Artes Plásticas, criada em 2018 por Solange e Norma Escosteguy para divulgar o trabalho de Pedro Geraldo Escosteguy, bem como a obra de Solange – ela também artista plástica nessa família de médicos e artistas –, tem o prazer de apoiar a publicação deste estudo de Soraya Bragança, o qual servirá seguramente aos futuros pesquisadores da obra de Pedro e encantará a todos os que a admiram e valorizam.

			Escosteguy Artes Plásticas

		


		
			Apresentação

			Pedro Geraldo Escosteguy nasceu em 14 de julho de 1916 em Santana do Livramento, RS. Aos 22 anos de idade, formou-se médico pela Faculdade de Medicina da Universidade do Rio Grande do Sul (URGS). Encerrou, em 1980, as atividades como médico profissional, tendo publicado, ao longo desses 42 anos de exercício, trabalhos técnicos em congressos nacionais e internacionais na sua especialidade, gastrenterologia, e lecionado em vários cursos. No entanto, Pedro Geraldo Escosteguy não era, apenas, um médico: ele também era poeta, contista, pintor e escultor. Sua carreira nas artes plásticas teve tanto destaque e brilhantismo quanto sua carreira médica. 

			No quadro das artes literárias do Rio Grande do Sul, destacou-se como membro do Grupo Quixote e por sua contribuição no processo de ruptura com o passado. Publicou livros de poesias, artigos de crítica em jornais e, na revista O Cruzeiro, os “anticontos”. Nas artes plásticas, participou dos grandes movimentos de vanguarda dos anos 1960 e 1970 e atuou como um dos mentores da vanguarda tipicamente brasileira, lançando as bases de uma arte relacionada à realidade, à ideia do novo e à participação do espectador. Seu trabalho foi reconhecido em âmbito nacional e internacional, tendo participado de várias exposições dentro e fora do país e sendo premiado em muitas delas. Foi o criador de Pintura táctil, que, na opinião de Oiticica, foi a primeira obra plástica propriamente dita com caráter participante no sentido político. Pedro Geraldo Escosteguy morreu, em Porto Alegre, em 28 de junho de 1989, deixando várias obras inéditas. 

			Dois anos após sua morte, constituiu-se o Acervo Literário e Pictórico de Pedro Geraldo Escosteguy (ALPGE), gerido pelo Centro de Pesquisas Literárias do Programa de Pós-Graduação em Letras da Pontifícia Universidade Católica do Rio Grande do Sul (PUCRS), coordenado pela Profa. Dra. Regina Zilberman e com apoio financeiro do CNPq e da FAPERGS. Em agosto de 1993, vinculei-me a esse programa como pesquisadora bolsista da CAPES, inicialmente, e depois do CNPq. Atuando como coordenadora do ALPGE e sob orientação da Profa. Dra. Maria da Glória Bordini, organizei a documentação do poeta e artista e reconstituí o catálogo pictórico do poeta, que foi importante membro do movimento Nova Objetividade, além de ativo participante do Grupo Quixote. Em 2003, defendi a tese de doutorado em Letras intitulada O vanguardismo de Pedro Geraldo Escosteguy: o literário e o pictórico, pela PUCRS, pesquisa que resultou nesta publicação. Em 2007, os herdeiros de Pedro Geraldo Escosteguy doaram à PUCRS os mais de dez mil documentos que constituem o Acervo Literário Pedro Geraldo Escosteguy. Esse acervo, hoje, encontra-se sob o amparo e a responsabilidade do DELFOS, que é um Espaço de Documentação e Memória Cultural da PUCRS.

			A presente obra visa analisar a obra literária e pictórica de Pedro Geraldo Escosteguy e propõe-se a discutir a relação entre texto e receptor, focalizando a percepção do objeto estético. Verifica como a produção poética de Escosteguy fez surgir o novo, tanto na forma literária quanto pictórica, aguçando os sentidos do leitor no processo de sua compreensão; estabelece a relação entre o passado e o presente, entre os aspectos estéticos e históricos de sua obra resultantes dos intercâmbios com o público, ao mesmo tempo em que avalia o impacto causado pela obra quando surgiu e as mutações pelas quais passou diante das releituras. Comparar a obra literária e pictórica de Pedro Geraldo Escosteguy possibilita estabelecer uma identidade entre ambas com base nas lições da Estética da Recepção, que focalizam a relação entre a obra e o leitor, visando descrever as características da comunicabilidade da poética vanguardista.

			No que tange à sua produção literária, a crítica tem explorado alguns aspectos da obra do artista, principalmente no que se refere à participação do poeta no Grupo Quixote. Quanto à sua obra pictórica, Escosteguy aparece relacionado aos movimentos vanguardistas Opinião 65 e Nova Objetividade Brasileira, mas a crítica não o estuda individualmente. As citações de seu nome e de suas obras aparecem inseridas dentro do horizonte maior que é o dos movimentos de que fez parte. Além disso, o interesse acadêmico e do grande público pela obra de Pedro Geraldo Escosteguy ainda é meio tímido, apesar de nos últimos anos, graças à atuação do ALPGE, realizaram-se várias exposições individuais e coletivas destacando sua obra, além da produção de tese de doutorado (BRAGANÇA, 2003) e dissertações de mestrado versando sobre sua obra literária, isto é, sua poesia (GOYA, 1993) e anticontos (BRAGANÇA, 1996), todas publicadas. 

			Este trabalho, portanto, deseja ampliar o conhecimento sobre a obra do escritor/artista, estabelecendo a relação entre a obra literária e a obra pictórica de Pedro Geraldo Escosteguy, não só como criação vanguardista que une a imagem visual à linguagem verbal, mas, principalmente, pelo espaço que deixa à participação do leitor/espectador, transformando-o num cocriador e numa peça indispensável para completar a obra em sua compreensão mais ampla e na sua proposta de ativar todos os sentidos do homem na busca de melhor captar e perceber o mundo que o rodeia.

			A pesquisa se desenvolve em duas etapas. A etapa histórica-crítica faz o levantamento da obra literária e pictórica de Pedro Geraldo Escosteguy e sua apreciação crítica, além do estudo dos movimentos de vanguarda de que o autor/artista participou. A segunda etapa é analítica e observa as obras com base na Estética da Recepção, no prazer estético e nas experiências da poiésis, aisthesis e katarsis, assim como na interação do texto com o leitor, perante a relação do poético e do pictórico na constituição de um diálogo estético. 

			 Para que o leitor possa acompanhar tranquilamente as etapas desenvolvidas neste estudo, optou-se por apresentar, no Livro I, uma fundamentação sucinta e objetiva das teorias aplicadas nas análises das obras literária e pictórica de Pedro Geraldo Escosteguy, bem como um panorama geral da constituição do corpus da pesquisa.

			O Livro II apresenta o contexto em que se situa a obra literária de Pedro Geraldo Escosteguy, mostrando a recepção crítica de Relatório da noite, Livro de haicais e Anticontos, analisando esses textos com base nos pressupostos semióticos de Roland Barthes para o deciframento dos significados. Desse estudo resulta a síntese da obra poética de Pedro Geraldo Escosteguy, analisada sob o enfoque da relação leitor/obra e obra/vanguardismo.

			O Livro III inicia-se pelo panorama histórico da arte brasileira de vanguarda e o levantamento de todos os movimentos desta em que Pedro Geraldo Escosteguy participa. Além do contexto histórico-político-social-artístico, busca-se evidenciar como a obra do artista contribui para o enriquecimento do quadro das artes brasileiras de vanguarda por sua criatividade, densidade e forte apelo com o público, vendo a síntese da sua obra plástica como um projeto artístico autoconsciente.

			O Livro IV efetua a apreciação estética da obra literária e pictórica de Pedro Geraldo Escosteguy, sua análise como um conjunto uno da produção do poeta-artista, buscando responder como a obra manifesta seu vanguardismo e sua recepção dentro de uma poética única em que palavra e imagem completam-se na busca de uma melhor comunicação com seu público leitor-espectador.

			Desejamos que o leitor, ao longo destas páginas, possa construir e descobrir a genialidade desse homem, que foi um marco importante para sua época e além dela, deixando como legado uma obra que é um testemunho vivo da história da arte literária e pictórica brasileira do pós-guerra. 

			Passados dez anos de sua primeira publicação, esta obra se mantém atual e instigadora. Está sendo relançada para atualização do suporte tecnológico da sua edição eletrônica e para ofertar aos seus leitores também a opção impressa.  

			Soraya Bragança

		


		
			Livro I
Fundamentação

		


		
			1
A PRODUÇÃO ARTÍSTICA E SUA RECEPÇÃO

			As ousadias nas criações

			No contexto social, político e cultural do período pós-Segunda Guerra Mundial, Pedro Geraldo Escosteguy desenvolve, paralelamente à sua profissão técnico-científica de médico gastroenterologista, uma carreira artística que privilegia a palavra e a imagem como meios de reflexão e engajamento. Sua atuação se particulariza pela progressiva pesquisa formal, num enfoque denso e complexo dos sentimentos e conflitos humanos, manifesto em toda sua obra, seja ela poesia, anticontos ou objetos pictóricos.[ 1 ] 

			Como escritor que se utiliza do vocabulário e da gramática estabelecidos, busca elevá-los à beleza de que são suscetíveis, na medida em que transpõe o limite que dá acesso à musicalidade, à energia e ao feitiço do verbo. Como artista, emprega as linhas e as cores para provocar um prazer especial, um choque impreciso, mas penetrante, sobre a sensibilidade do espectador, obrigando-o a fazer um esforço para decifrar os sinais aparentemente obscuros por meio dos quais a arte testemunha sua própria história, tanto quanto a do homem obcecado com suas angústias interiores.

			As ousadias presentes nas criações de Pedro Geraldo Escosteguy não mostram passividade perante os acontecimentos e as tentações da moda, e sim questionam o futuro de forma responsável e ativa, levando a uma experiência visual da realidade num esforço do homem para se revelar aos outros. Essa experiência visual, que se pode reduzir a uma alusão, tem uma estrutura (que lhe cria a beleza harmônica) e a função de estabelecer alguma espécie de comunicação entre os espectadores e a obra de um artista que sente com mais intensidade e originalidade os conflitos de sua época, e que, ao solicitar a atenção dos outros, enriquece-a com o eco da sua própria vida interior. 

			Sua poesia, sob um certo prisma, se dá como objeto ao olhar, ou, pelo menos um determinado momento de sua poesia se coloca sob o império da visão. Outra parte de sua produção poética, embora não marcada por uma natureza essencialmente visual, pode-se dizer que aspira à imagem. Há um jogo verbal nessa construção e determinação do visual na poesia que ultrapassa a aparência e exige do intérprete projeções mentais de imagens que tornem visível o que se apresenta velado na opacidade do tecido verbal.

			A produção poética de Pedro Geraldo Escosteguy percorre uma trajetória de sempre maior liberdade formal e constitui objetos inesperados que surgem das relações incertas e possíveis decorrentes de um discurso cheio de lacunas, ausências e implicações. Distinguem-no do puro experimentalismo, porém, a clara intenção de pôr o homem em ligação com os outros homens, a história com a História, as imagens/palavras com as palavras/imagens.

			Com essa convicção, buscamos verificar como o poético e o pictórico em Pedro Geraldo Escosteguy fazem ver, provocam o olhar que se lança sobre a obra, conduzindo-o a ultrapassar os limites externos aparentes da forma. Dessa forma, leva-o a uma penetração nos mecanismos construtivos dela na busca das imagens que estão à espera de revelação e que permitem implodir a dicotomia entre literário e pictórico, uma vez que sua obra manifesta uma fluência entre esses dois aspectos.

			A recepção da obra e a experiência estética

			Nossas indagações fundamentam-se no amplo debate teórico em torno da questão da recepção, especialmente a partir das lições de Hans Robert Jauss, interessado na recepção da obra e na caracterização da experiência estética, e de Wolfgang Iser, concentrado no efeito que a obra causa com seus “complexos de controle” sobre o receptor. A partir dos conceitos pertinentes à visão de cada um dos teóricos, pretende-se redimensionar o papel das relações da arte com o público na obra peculiar de Pedro Geraldo Escosteguy. Com isso, intenta-se reunir elementos para descrever a estética vanguardista do autor, estabelecendo, com base nas posições de Jauss, o poder de ação da obra de Pedro Geraldo Escosteguy ao transpor o período em que apareceu, determinando a revisão das épocas passadas em relação à percepção suscitada por ela no presente, além de recuperar o impacto causado por ela quando surgiu e verificar as mutações pelas quais passou. 

			A Estética da Recepção é um produto característico de uma década de transformação – a de 1960 –, a qual não acredita que os sistemas de respostas ou códigos socialmente convencionados expliquem tudo. Logo, o novo pode emergir de lugares inesperados, o que exige do leitor, principal elo do processo literário, sentidos atentos para perceber, compreender e interpretar sua ocorrência. A obra de Pedro Geraldo Escosteguy, por sua vez, se desenvolve numa década de transformação, com o novo eclodindo por intermédio da palavra e de suas várias roupagens: poéticas ou plásticas.

			A relação entre texto e receptor tem sido discutida no âmbito dos estudos literários e da filosofia desde Górgias, Platão e Aristóteles. É conhecida a posição deste último, que a vê como catarse de estados de ânimo, enquanto os primeiros a entendem como ilusão dos sentidos. Para Aristóteles, a catarse é mais que um efeito, é um dos objetivos da poesia, uma vez que, por meio dela, o espectador torna-se mais preparado para exercer a razão (ARISTÓTELES; HORÁCIO; LONGINO, 1992). Advém daí sua dimensão cognitiva, que se opõe à argumentação platônica de que suscitaria as paixões, cegando o entendimento.

			As diversas teorias sobre o papel atribuído à leitura enquanto etapa de constituição da obra literária convergem ou para a autonomia do texto literário, ou para o espaço destinado ao leitor como parte do processo de significação. Hans Robert Jauss, nos anos 1960, em sua apresentação inaugural da Estética da Recepção, reconhece certa ligação com o formalismo russo e o estruturalismo, mas se afasta da vertente francesa que afirma a autonomia do texto, atribuindo o sentido à sua organização interna (ZILBERMAN, 1989).

			Jauss muda o foco da investigação da estrutura para o leitor, condição da vitalidade da literatura enquanto instituição social. Para Aristóteles, a catarse é uma das principais condições para definir a qualidade de uma obra, e para Jauss, é um conceito importante por permitir-lhe analisar as relações entre a arte de vanguarda e o espectador contemporâneo (ZILBERMAN, 1989).

			Com o foco da investigação recaindo sobre o leitor ou a recepção, e não exclusivamente sobre o autor e a produção, este trabalho salienta, com base nas categorias de horizonte de expectativas e de emancipação, as influências da obra sobre o destinatário ao veicular normas ou ao criá-las, emancipando a sociedade ao romper com códigos consagrados. Ademais, analisa como é exercida a função comunicativa por parte do produto artístico de Pedro Geraldo Escosteguy.

			A leitura proposta aqui trata de verificar a possibilidade de resgate da pergunta original a que a obra responde por meio da análise da resposta, que é a obra, considerada na relação com o horizonte no qual surgiu. Assim, recupera a tradição em que o diálogo entre a obra e a audiência se transformou, por ser alvo de sucessivas recepções.

			Para esse caminho, avalia-se o desejo de comunicação com o público da produção poética e pictórica de Pedro Geraldo Escosteguy, pelas estratégias de estímulo à resposta ativa devido ao prazer suscitado por essas obras originais e avançadas, que contrariam os códigos convencionais, ou seja, um ou outro sistema de respostas. Essa experiência estética é composta pela poiésis, sentindo-se o leitor-espectador cocriador da obra; pela aisthesis, quando esse leitor, por meio da obra de Pedro Geraldo Escosteguy, renova sua percepção do mundo circundante; e pela katharsis, quando efetivamente concretiza o processo de identificação e a sua experiência comunicativa.

			A experiência estética é descrita por intermédio dos princípios da hermenêutica literária com base nas suas três fases: a de compreensão, a de interpretação e a de aplicação. A fase de compreensão decorre da percepção estética e está associada à experiência primeira de leitura; a segunda fase reconstitui o sentido do texto no horizonte da experiência do leitor; e a terceira leva à reflexão sobre as propriedades estéticas da obra de arte, seu impacto sobre esse leitor-espectador e sobre o sistema literário-pictórico crítico. 

			A atualização, para Jauss, é o conceito que possibilita, por meio da leitura, a percepção de uma obra do passado dentro do horizonte contemporâneo. Busca a perspectiva do sujeito produtor, a do consumidor e sua interação mútua e tenta restabelecer a relação entre o passado e o presente, que, por sua vez, levam à reconciliação entre os aspectos estéticos e históricos do texto (ZILBERMAN, 1989).

			Segundo os princípios teóricos de Jauss, a historicidade coincide com a atualização e aponta para a relação dialógica entre o leitor e o texto. Para ele, a recepção é um fato social em que o leitor pode reagir individualmente a um texto, assimilando a seu horizonte de expectativas as características do código estético da obra. Igualmente, a análise do processo de comunicação mostra como as compreensões variam no tempo: no aspecto diacrônico, reconstitui-se a recepção das obras literárias ao longo do tempo e, no aspecto sincrônico, busca-se revelar o sistema de relações da literatura numa determinada época e a articulação entre as fases. Além disso, o relacionamento entre a literatura e a vida prática propicia ao leitor uma melhor percepção do seu universo. 

			Jauss, portanto, aborda os fatos artísticos desde o ângulo da ação que provocam, descobrindo seu sentido e permitindo a emancipação do homem de suas ataduras naturais, religiosas e sociais por meio da função educativa e social, uma vez que “a arte não existe para confirmar o conhecido, e sim para contrariar expectativas” (ZILBERMAN, 1989, p. 32). O significado de uma criação artística só pode ser alcançado se vivenciado esteticamente, assim como só pelo resgate e pela valorização da experiência estética pode-se justificar a presença social e continuidade histórica da arte.

			Dessa perspectiva, examina-se como se apresenta a indeterminação na obra literária e pictórica de Pedro Geraldo Escosteguy e como possibilita a multiplicidade de comunicações. Enquanto Jauss se interessa pela recepção da obra, pela maneira como ela é recebida, Iser concentra-se no efeito que essa obra causa, buscando a relação entre o leitor e o texto com ênfase nos vazios e dotada de um horizonte aberto. O número de imagens constituídas pelo receptor está diretamente relacionado com a quantidade de vazios apresentados pela obra.

			Na relação texto-leitor, na qual os textos são enunciados com vazios, que exigem do leitor o seu preenchimento por meio da mudança de suas “representações projetivas”, Wolfgang Iser constata que a interação falha quando o leitor aciona apenas suas projeções, deixando de lado as diversas possibilidades fornecidas pelo próprio texto. Segundo ele, a assimetria entre texto e leitor poderá dar lugar “ao campo comum de uma situação” comunicacional apenas quando a formação de sentido que o leitor está fazendo é adequada à leitura que está cumprindo (JAUSS; ISER et al., 1979). 

			Os vazios quebram a perspectiva da good continuation, levando a um acréscimo da atividade constitutiva do leitor, que tem de combinar os esquemas contrafactuais, opositivos, contrastivos, encaixados ou segmentados, muitas vezes contra a expectativa aguardada, numa configuração (Gestalt) integrada. Para Isser, a indeterminação no texto tem sua estrutura central nos vazios e nas negações, sendo eles que acionam a interação entre o texto e o leitor e a regulam. O vazio torna a estrutura dinâmica, possuidora de uma função, uma vez que assinala aberturas determinadas, que só se fecham pela estruturação empreendida pelo leitor. 

			O processo de interação realizado no ato da leitura verifica-se tanto pela estrutura textual quanto por motivações alheias ao texto e que podem se tornar presentes graças à liberdade e ao poder do leitor de associar livremente fatos históricos, psicológicos, sociológicos, literários e outros, que integram sua história pessoal dentro de uma determinada realidade.

			Assim, uma leitura pode ser analisada como experiência de interpretação empreendida por um sujeito histórico, que não se atém única e exclusivamente à esfera da emoção e que encontra, no quadro referencial fornecido pela obra, limites abrangentes e imprecisos que revelam a dinâmica da literatura como objeto cultural. Uma leitura é, pois, sempre a transgressão do leitor em relação ao texto e um recorte particular e limitante em relação a ele.

			A esse processo peculiar de recepção alia-se o fato de que a arte contemporânea não produz o visível, mas, sim, torna visível o objeto que na verdade não está ali, que é só ilusão. É ver sempre mais do que se vê, é sentir o que está nos vazios, é evocar a realidade pela ausência, perceber as realidades cotidianas transpostas para a arte. O espectador, chamado a olhar, entra na concepção da obra e obriga-se a assumir sua responsabilidade de participação.

			A obra de Pedro Geraldo Escosteguy se insere no quadro da arte participativa, pois apresenta uma forte relação entre palavra e imagem, buscando, mesmo quando parece trabalhar com substâncias não linguísticas, uma linguagem que remete a objetos ou episódios que significam sob a linguagem, mas não sem ela. Sua mensagem icônica está numa relação estrutural de redundância ou revezamento com o sistema da língua, alcançando o estatuto de sistema, quando a figura passa pela mediação da língua, que recorta seus elementos significantes e lhes associa significados. 

			Transpondo o limite entre as artes

			Escosteguy rompe, assim, com aquele limite intransponível entre as artes poéticas e plásticas, defendido por Lessing (1998), quando argumentava que a pintura recorre a figuras e cores no espaço, e seus objetos são corpos com qualidades visíveis, enquanto a poesia recorre a sons articulados no tempo, e seu objeto são ações que se sucedem. Lessing (1998) não aceitava a equivalência entre as artes porque sentia que há um choque entre a coexistência dos corpos e a consecutividade do discurso. A pintura, como arte simultânea, deveria comprimir a sucessão de uma ação no momento fecundo, ao passo que a literatura, como arte temporal, distenderia a imagem simultânea na sucessão de uma ação.

			Os sistemas clássicos limitavam-se a registrar a dicotomia das artes do espaço ou artes plásticas (arquitetura, pintura e escultura) e das artes do tempo ou artes rítmicas (dança, música e poesia). Não podemos nos esquecer, porém, que “as artes plásticas comportam igualmente um tempo essencial, como as artes ditas do tempo, e que as artes rítmicas são tão espaciais como as artes ditas do espaço” (OLIVEIRA, 1999, p. 15).

			O código poético, na contemporaneidade, recebe nova energia vinda da visualidade das artes plásticas e dos recursos imagéticos dos meios eletrônicos. A tela, suporte da imagem, é tanto a do pintor quanto a do vídeo, e a poesia visual funde as duas, transportando para a página os processos criativos de uma e outra, em que tempo e espaço se misturam para produzir o objeto estético. As relações entre verbo e imagem fazem-se cada vez mais importantes, tornando-se quase impossível separar a palavra da imagem, desde o advento da imprensa, o que se acentua nas telas dos monitores do computador.

			A arte contemporânea, por outro lado, resgata a crença no sujeito ao aceitar que não há uma visão de mundo autoral, uma vez que o leitor sempre faz sua própria interpretação, conferindo, ao longo desse processo, um valor de objeto cultural ao texto e tornando-se o sujeito das transformações culturais em curso. 

			A estética realista vê a arte como uma janela para a realidade; a estética moderna, como a janela para a própria arte; a estética contemporânea, como a janela com persianas fechadas que evoca a realidade pela ausência. Valoriza o olhar poético que obriga o esquecimento do corpo da obra e permite a experiência da penetração no mundo do quadro, no qual o espaço passa a ser o da vivência. Cada um desses olhares é estanque, uma vez que a imagem não pode ser percebida de imediato por ser o resultado de uma produção poética e porque cada ato de percepção é um ato de criação. O ver não é mais um processo mecânico, mas uma consciência visual e um processo cultural de uma consciência do eu que vê a própria arte como manifestação visual do mundo.

			Marcel Duchamp (1989, p. 72-74), ao considerar os dois polos da criação artística, ou seja, o artista e o público, afirma:

			Milhões de artistas criam; somente alguns poucos milhares são discutidos ou aceitos pelo público e muito menos ainda são os consagrados pela posteridade. [...] No ato criador, o artista passa da intenção à realização, através de uma cadeia de reações totalmente subjetivas. Sua luta pela realização é uma série de esforços, sofrimentos, satisfações, recusas, decisões que também não podem e não devem ser totalmente conscientes, pelo menos no plano estético. [...] Resumindo, o ato criador não é executado pelo artista sozinho; o público estabelece o contato entre a obra de arte e o mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrínsecas e, desta forma, acrescenta sua contribuição ao ato criador. Isto torna-se ainda mais óbvio quando a posteridade dá o seu veredicto final e, às vezes, reabilita artistas esquecidos.

			Há uma necessária inclusão do sujeito que se acha capaz de olhar com certa distância para a obra, ao mesmo tempo em que aceita sua possibilidade de participar desse jogo que nasce num espaço específico em que os jogadores se entregam numa mútua dependência envolvendo ação-reação sem a dominação de nenhuma das partes e sem certezas (GADAMER, 1984). O jogo, assim como a obra, é um espaço experimental onde os jogadores podem se experimentar, entregarem-se a experiências que o cotidiano não mais pode propiciar. O distanciamento pode ser traduzido como a capacidade de reconhecer o outro na sua diferença, o que permite que, a partir dos anos 1960, a arte brasileira desenvolva um diálogo híbrido entre a nossa tradição e as alheias a nós, traduzido num espaço imagético de redefinição do corpo pessoal e do corpo social e das realizações entre os indivíduos. 

			A tela branca, para o pintor tradicional, era o mero suporte material sobre o qual ele esboçava a sugestão do espaço natural. Em seguida, esse espaço sugerido, essa metáfora do mundo, era rodeado por uma moldura, meio-termo entre ficção e realidade, cuja função fundamental era inseri-lo no mundo por meio de uma comunicação sem choque. Com Malevich e seus seguidores, a moldura perde o sentido, pois trata-se de realizar a obra no espaço real mesmo e de emprestar a esse espaço, pela aparição da obra como objeto espacial, uma significação e uma transcendência.

			Já no campo da literatura, e seguindo essa tendência vanguardista, a arte concreta torna-se um importante marco no Brasil. No período do pós-Guerra, paralelamente à necessidade de se reconstruir a Europa, surge no Brasil o desejo de se construir um novo país, mergulhado em promessas de grande desenvolvimento no período do presidente Juscelino Kubitschek. A arte abstrata espelha essas novas realidades que irradiam modernidade e internacionalismo, assim, no início dos anos 1950, surgem, principalmente em São Paulo e no Rio de Janeiro, movimentos de arte concreta e neoconcreta que resultam em uma linguagem artística madura, “ciente de suas especificidades como sistemas de informação construídos a partir de processos mentais e sistemáticos” (CANTON, 2001, p. 23).

			O concretismo e o neoconcretismo apregoam uma linguagem universal, livre de contextos específicos e dos excessos de subjetividade e emotividade, estabelecendo sua autonomia e suas necessidades formais e construtivas, independentemente de questões externas à própria arte. Essa liberdade ganha novos contornos com a arte conceitual dos anos 1960/1970, que anunciava a possibilidade de a arte se desgarrar de seus aspectos mais objetais, coisificados e particularmente mercadológicos, para exercer seu papel social e político. Sob o regime militar, os artistas viram-se obrigados a criar estratégias simbólicas e metafóricas para penetrar o cerco à liberdade de expressão, acusar a mercantilização da arte, apontar para a necessidade de interação público/espectador, denunciar o aburguesamento social, comentar a evanescência da arte e a fragilidade da vida.

			Na arte conceitual, o discurso participa da obra, quando não é ele mesmo a obra. A arte é determinada em um mundo que está além do ateliê, mas também é feita de outra arte e de ideias sobre a arte. Os artistas precisam ser críticos de seu próprio trabalho em andamento e reivindicam para si a responsabilidade intelectual de seus trabalhos, empregando conceitos de sucesso e fracasso tomados de empréstimo daqueles que falam e escrevem sobre arte, ou pelo menos com eles partilhados. Além disso, não raro, acusam críticos e curadores de invadirem sua obra com uma matriz pré-formulada de discurso e pensamento.

			Se o limite entre artista e crítico se torna difuso e se o limite entre obra e não obra se atualiza pela utilização de lugares não convencionais para exposição, no espaço do catálogo as fronteiras também se volatilizam, pois o autor passa a ser crítico de sua obra, e a tradicional divisão entre quem faz e quem interpreta (críticos, curadores etc.) se desfaz com frequência. O artista fala por ele mesmo de sua produção, desenvolve conceitos que sustentem seu processo criativo, articula a realidade da obra à sua interpretação.

			Deve-se salientar, com Jauss (1979, p. 60), que: 

			A experiência estética não se distingue apenas do lado de sua produtividade, como criação através da liberdade, mas também do lado de sua receptividade, como “aceitação em liberdade”. À medida que o julgamento estético pode representar tanto o modelo de um julgamento desinteressado, não imposto por uma necessidade, quanto o modelo de um consenso aberto, não determinado a priori por conceitos e regras, a estética ganha, indiretamente, significação para a práxis da ação.

			Os trabalhos de Pedro Geraldo Escosteguy buscam exaltar na sua composição a essência que vai além da imagem do objeto que se entrega em bloco à vista. Seu objeto é apresentado de forma vaga, discutível, incitando a desconfiança naquilo que se vê e invocando a profundidade do sentido, irrevelado e, todavia, manifesto. Seu objeto não é ingênuo, sem intenção e sem cálculo; pelo contrário, é um objeto intempestivo, que oculta pela metade, retarda ou distrai, e suas imagens “falam”, fazem refletir, sugerem um sentido.

			Os sentidos possíveis na obra

			A poesia de Relatório da noite, do Livro de haicais, dos Anticontos e os quadros/objetos de Pedro Geraldo Escosteguy, produzidos nas décadas de 1960 e 1970, são analisados como manifestações diversas de um mesmo objeto poético subsumido sob a noção de “texto”, para serem decompostos e para abrir em seu interior um novo exterior, “um novo espaço de sítios combinatórios e reversíveis, o espaço da significância” (KRISTEVA, 1975, p. 241). Em vista desse sistema criativo, as pesquisas semiológicas de Roland Barthes (2001) e seu modelo de análise textual podem revelar as operações significantes em cada texto particular, na medida em que estas venham a ser vistas como espaço, processo de significações em ação, que se observa não como um produto acabado, mas, sim, como uma produção articulada com a sociedade, com a História, segundo vias citacionais e não deterministas. 

			Esse modelo de análise permite também que se destaque a relação dialógica entre o texto e o leitor. Distingue as reações deste, de acordo com seu horizonte de expectativas, e os aspectos diacrônicos e sincrônicos da obra literária, articulando-se, pois, com os princípios teóricos de Jauss. Possibilita, além disso, revelar como o leitor, segundo as lições de Iser, poderá preencher os vazios textuais por meio da mudança de suas “representações projetivas”, observando as diversas possibilidades fornecidas pelo próprio texto.

			Para esse fim, há que se conhecer as formas, os códigos segundo os quais os sentidos são possíveis, produzindo uma estruturação móvel do texto que se desloca de leitor a leitor ao longo da História, portanto, envolve escolhas que se encontram presas no combate dos homens com os signos. Como diz Barthes (2001, p. 307), desse prisma, a obra “desliga-se da obrigação de um ponto de vista central único, o de uma estrutura a ser descrita – oferecendo a si mesma uma possibilidade de percepções combinatórias, que lhe restitui a estruturação a ser criada”. 

			O conjunto dos significados de um sistema constitui uma grande função que se comunica com as outras funções semânticas de um sistema a outro, recobrindo-se parcialmente, visto que, “em sistemas mistos que envolvem diferentes matérias (som e imagem, objeto e escrita etc.), seria bom reunir todos os signos, enquanto transpostos por uma única e mesma matéria, sob o conceito de signo típico: o signo verbal, o signo gráfico, o signo icônico, o signo gestual formariam, cada um deles, um signo típico” (BARTHES, 2001, p. 50), produto que une o significante e o significado. 

			A cada sistema de significantes corresponde, no plano dos significados, um corpo de práticas e técnicas que implicam, por parte dos consumidores de sistemas, ou seja, dos leitores, diferentes saberes, segundo as diversidades de cultura e que podem resultar em distintos deciframentos entre os indivíduos e num mesmo indivíduo de acordo com o nível de recorte da mensagem sem fim, constituída pelo conjunto das mensagens emitidas no nível do corpo estudado. 

			Para essa leitura analítica, semiótica, as obras selecionadas são textos extremamente curtos, dos quais podemos dominar por inteiro a superfície significante, e densos simbolicamente, o que nos toca de forma contínua. Analisamos a significância do texto como uma travessia na qual problemas referentes ao autor, à história literária e pictórica podem ser encontrados a título de citações culturais, de partidas de códigos, não determinações, pois o texto nos interessa tal como está, tal como o lemos. 

			O texto que extraímos das obras de Pedro Geraldo Escosteguy desemboca noutros textos, noutros códigos, noutros signos. Seu texto não é uma estrutura interna, fechada, contabilizável; é o texto fundido na intertextualidade. Faz-se necessário a conciliação da ideia de estrutura e de infinito combinatório, porque a linguagem é ao mesmo tempo infinita e estruturada.

			Esse texto, no processo analítico de Barthes, é recortado em segmentos contínuos e muito breves no interior dos quais se observa a repartição dos sentidos, destacando os que daí são suscitados, ou seja, as conotações resultantes das associações ou das relações entre um segmento de sentido (lexia) e outro. A análise é progressiva ao longo do texto, buscando o desdobramento, o folhamento, por meio da estruturação da leitura e não pela composição (noção retórica e clássica). Não se intenta o levantamento exaustivo dos sentidos; não importa que sentidos serão esquecidos ou não mencionados, pois o que interessa é mostrar os pontos de partida desses sentidos.

			Ler, segundo Roland Barthes (1970, p. 16), é um trabalho de linguagem, um “ato lexiológico – ou até lexiográfico, pois escrevo minha leitura, e o método desse trabalho é topológico”. A tarefa consiste em movimentar e transladar sistemas cujo prospecto não para no texto nem no leitor, reconhecendo os sentidos encontrados pela sua marca sistemática, ou seja, seu funcionamento. Ler é encontrar sentidos e nomeá-los, pois tudo significa sem cessar e sem se submeter a uma grande estrutura final, última. 

			No texto singular, analisado progressivamente, procura-se não o acesso ao modelo, mas a entrada de uma rede de entradas que visa uma perspectiva de outros códigos e de vozes vindas de outros textos, cujo ponto de fuga é continuamente transferido. Mobilizam-se as grandes estruturas com a análise estrutural do texto, salientando o código ou os códigos de que o sentido do significante talvez seja o ponto de partida ou de chegada:

			[...] o passo a passo, pela sua lentidão e mesmo pela sua dispersão, evita penetrar, examinar o texto tutor, dar uma imagem interior; não é mais do que a decomposição (no sentido cinematográfico) do trabalho de leitura: um ralenti, se quisermos, nem inteiramente imagem, nem inteiramente análise; é, finalmente, jogar sistematicamente com a digressão (forma mal assimilada pelo discurso do saber) na escrita do próprio comentário, e deste modo observar a reversibilidade das estruturas de que o texto é tecido [...] (BARTHES, 1970, p. 17-18).

			Em lugar de condensá-lo, procuram-se as aberturas do texto por meio da segmentação do significante tutor numa série de lexias (é o que Roland Barthes chama de texto estelado). A lexia, invólucro de um volume semântico, permitirá observar a migração dos sentidos, o seu aflorar, a passagem das citações. A densidade da lexia (palavra, ou grupo de palavras, frase ou parágrafo) dependerá das conotações e será determinada arbitrariamente, observando-se a necessidade de ser o melhor espaço em que se possam observar os sentidos e a preocupação de não haver mais de três ou quatro sentidos a enumerar.

			Uma palavra ou uma frase são signos, mas também um discurso, na medida em que este se manifesta como uma unidade discreta. Esse discurso poético pode ser considerado como um signo complexo que opera na construção do objeto poético, que emerge e adquire forma a partir do estado de coisa em que é oferecido aos nossos sentidos. A decomposição do signo que constitui o discurso poético situa as articulações paralelas do significante, presente como nível prosódico do discurso, e do seu significado como seu nível sintático.

			No nível prosódico, agrupamos as diferentes manifestações suprassegmentais do plano da expressão, desde o acento até sua forma gráfica, ou seja, “a disposição geral do texto impresso, a distribuição dos espaços brancos a assinalar as pausas, os sinais de pontuação ou sua ausência, a utilização de variáveis tipográficas” (GREIMAS, 1975, p. 17). No plano do conteúdo, o nível sintático é uma sistematização comparável às articulações dos conteúdos, libertando o texto das coerções sintáticas da língua natural, surgindo como uma estrutura hierárquica de classes posicionais, segundo a qual cada transgressão do esquema convencional funciona como ícone de transformação, dando lugar a novos desvios formais, criadores de sentido. 

			O deciframento do objeto poético resulta da conciliação das abordagens de narrativização e de paradigmização, isto é, ler um texto poético como sendo ao mesmo tempo lexia e narrativa, “como um conjunto de simetrias repercutidas em diversos níveis, e que seriam propostas apenas para servir como lugares de transformação” (GREIMAS, 1975, p. 24). 

			Em nossa sociedade de consumo, com hábitos comerciais e ideológicos que induzem a uma leitura “devoradora” e imediata do texto na sua continuidade para rapidamente se passar a uma nova obra, não se tolera a releitura, exceto para certas categorias marginais de leitores, tais como as crianças, os velhos e os professores (BARTHES, 1970). No entanto, se procuramos estabelecer o plural do texto, devemos ter necessariamente uma leitura também plural, obtida pela releitura que multiplica o texto na sua diversidade e no seu pluralismo. O texto tutor terá suas divisões naturais, ou seja, sintáticas, retóricas e anedóticas, interrompidas continuamente, podendo instalar-se o inventário, a explicação e a digressão por meio do suspense entre o predicado e o complemento, ou entre o nome e o atributo.

			Busca-se encontrar não uma explicação para o texto, mas, sim, surpreendê-lo à medida que se constitui. Trata-se de uma estruturação que trabalha mais livremente os campos associativos da organização supratextual por meio desse código essencialmente cultural da forma constitutiva da escrita do mundo e que são pontos de partida de intextualidade. O caráter desfiado dos códigos que perpassam os fragmentos analisados é parte integrante da estruturação do texto que aparece como um tecido “de vozes diferentes, de códigos múltiplos, ao mesmo tempo entrelaçados e inacabados” (BARTHES, 2001, p. 338).

			Todas as lexias, para Barthes, encontram seu lugar em cinco códigos que vão juntar-se a todos os significados do texto. São eles: o hermenêutico, o semântico, o simbólico, o proiarético e o cultural. Esses cinco códigos formam uma rede pela qual todo o texto passa, assegurando-lhe uma qualidade plural e tornando-o realmente polifônico. No espaço estereográfico, a Voz da Empiria (os proiaretismos), a Voz da Pessoa (os semas), a Voz da Ciência (os códigos culturais), a Voz da Verdade (os hermeneutismos) e a Voz do Símbolo tornam-se escrita. Trata-se de produzir uma estruturação, na qual o código é uma perspectiva de citação, uma das forças que podem apropriar-se do texto, uma das vozes de que o texto é tecido.

			O código hermenêutico (HER) distingue os diferentes termos formais ao longo dos quais se centra um enigma, articulando, de diversas maneiras, a pergunta, sua resposta e os acidentes que preparam e atrasam sua decifração. O código semântico (SEM) é conotador de pessoas, lugares e objetos. É o significado por excelência, designando com uma palavra, aproximativa, o significado de conotação a que reenvia a lexia. 

			O campo simbólico (SIMB) é o lugar, por excelência, da polivalência e da reversibilidade, e é nele que se salienta a figura da antítese, cuja função aparente é “consagrar (e moderar) através de uma palavra, de um objeto metalinguístico, a divisão dos contrários e, nessa divisão, a sua própria irredutibilidade [...] é a figura de oposição determinada, eterna, eternamente recorrente: a figura do inexpiável” (BARTHES, 1970, p. 27). 

			Os termos do código proiarético (ACÇ) são os comportamentos organizados em sequências diversas e que são sempre o efeito de um artífice de leitura, uma vez que quem lê o texto reúne, empiricamente, as informações sob um nome genérico de ações. Os códigos culturais (REF) são os de referência, são citações de uma ciência ou de uma sabedoria, devendo-se apenas indicar-lhes o tipo de saber (físico, psicológico, literário, histórico etc.) sem se reconstruir a cultura que articulam.

			Esta pesquisa trata de redimensionar o papel das relações da arte com o público na obra peculiar de Pedro Geraldo Escosteguy, dentro dos preceitos da Estética da Recepção, e por meio da análise textual da narrativa segundo os pressupostos semióticos de Roland Barthes, alcançando uma generalização teórica para a poética do autor, ao relacionar a obra literária e pictórica sob o foco de uma arte única que interage com seu público.

			Notas

			

			
				
					[ 1 ] O termo “pictórico” refere-se à imagem e à plasticidade que se faz presente tanto no texto verbal quanto na própria obra artística, desconstruindo a lacuna entre a poesia e a arte plástica, numa fluência entre os dois aspectos. 

				

			

		


		
			2 
A obra vanguardista de Pedro Geraldo Escosteguy

			O corpus da pesquisa, assim como a fortuna crítica e o material que comprova a recepção da obra do artista e sua gênese criadora, encontram-se arquivados no Acervo Literário e Pictórico de Pedro Geraldo Escosteguy (ALPGE). O Código que aparece ao lado das referências a documentos arquivados permite que eles sejam localizados por qualquer pesquisador-consulente do ALPGE. 

			O corpus desta pesquisa, coleção finita de materiais determinados de antemão conforme certa arbitrariedade inevitável, é bastante amplo e heterogêneo para que se possa esperar saturar um sistema completo de semelhanças e diferenças. Busca-se estudar meticulosamente a articulação sistemática das substâncias envolvidas, dando à sua própria heterogeneidade constitutiva uma interpretação estrutural dentro de uma homogeneidade temporal. O corpus abrange conjuntos sincrônicos, cingidos no tempo, coincidindo com um estado do sistema, um corte da história.

			O corpus literário é constituído pelas obras Relatório da noite, publicado em 1988, numa edição do Grupo Quixote; o Livro II do Livro de haicais, produzido no ano de 1978; e os Anticontos éditos, obra de 1960 a 1962, veiculada na revista O Cruzeiro. As duas primeiras obras estão publicadas no livro organizado por Martha Goya, Poesia reunida (ESCOSTEGUY, 1996).

			A escolha de Relatório da noite e do Livro II do Livro de haicais, dentre as oito obras que compõem a produção poética de Escosteguy, se deve, no primeiro caso, a que esse trabalho parece decorrer da fusão das experiências em artes visuais e da poesia concreta que desintegra a palavra em letras e sílabas, abolindo o verso e criando assim uma poesia não apenas verbal, mas plástica e visual. A página em branco do livro ou do cartaz é valorizada, e o artista busca construir o poema ou como partitura polifônica, seguindo as lições de Mallarmé, ou como um ideograma chinês, valendo-se de trocadilhos e da exploração dos muitos sentidos das palavras e sílabas. São experiências relacionadas à questão do espaço gráfico, da sintaxe espacial, valorizando a palavra em si, como condição para uma linguagem antilinear e antidiscursiva, encontrados nos experimentos de Mallarmé, assim como na desintegração dos fonemas, em Cummings; na palavra-metáfora, em Joyce; no caligrama, em Apollinare; no ideagrama, em Ezra Pound, que por sua vez o foi buscar em Fenollosa. 

			Relatório da noite, trabalho iniciado em plena ditadura militar, demonstra ser uma poesia participante e de vanguarda, implicando uma mudança de atitude do artista no relacionamento com a realidade e na formulação de uma linguagem adequada à relação com a conjuntura nacional brasileira, instigando a experimentação de novos recursos de linguagem.

			Livro de haicais foi a escolha lógica, uma vez que a poesia japonesa, ideogramática, é eleita, pela crítica, como a mais carregada de processo imagético. O haicai, como esboço concentrado, pode ser entendido como um diagrama com seu método de resolução análogo à estrutura do ideograma. Sua poética da brevidade dá origem a um laconismo de agudez imagética e conduz a uma enxuta definição de conceitos abstratos. O Livro de haicais é constituído de três livros: o Livro I, sem data conclusiva, mas anterior a 1978; o Livro II, de 1978, e o Livro III, de 1989. 

			A escolha do Livro II do Livro de haicais justifica-se diante da constatação de que os manuscritos que compõem esse livro foram localizados entre os documentos de Pedro Geraldo Escosteguy dentro de um envelope pardo guardado numa pasta-arquivo com a inscrição “Projetos de artes plásticas”, numa ordenação específica, informando o local e o ano de produção – Brasília/78 – e trazendo indícios de que o poeta pretendia editá-los. Além das informações bem definidas da produção dos haicais e das intenções de edição, essa obra demonstra a existência de um princípio de construção poética vanguardista. 

			Em relação aos Anticontos (ESCOSTEGUY, 2003), são trabalhos experimentais que questionam os limites entre prosa e poesia não só na estrutura como também na linguagem. A brevidade do texto é decorrente de um trabalho formal constituído de imagens ricas em cores, formas e sonoridades verbais, evidenciando uma concepção de construção que resulta num universo de sentidos esquemáticos e sugestivos. 

			O conjunto Anticontos é constituído de catorze textos publicados na revista O Cruzeiro, no início dos anos 1960 no Rio de Janeiro; dois textos publicados no “Kronika & Quixote”, suplemento literário do caderno especial do jornal Kronika, no ano de 1986, em Porto Alegre, e dezoito textos inéditos. Todos esses “anticontos” estão reunidos na dissertação de mestrado em Letras, do Instituto de Letras e Artes da PUCRS, intitulada Os anticontos de Pedro Geraldo Escosteguy: edição crítica, defendida em 1996 pela presente autora.

			Os dezoito textos inéditos e os dois textos publicados no “Kronika & Quixote” poderão ser utilizados como referenciais no processo analítico da obra de Pedro Geraldo Escosteguy como um todo, como um conjunto definido de características e tendências. Contudo, o corpus literário limita-se aos anticontos éditos publicados na Revista O Cruzeiro por serem manifestações inequívocas da vontade de criação e apresentação do trabalho do artista, configurando uma obra acabada que harmoniza texto e ilustração.

			 O corpus pictural é constituído de 35 obras plásticas em que a linguagem verbal está presente através de letras, sílabas, palavras ou frases, datadas dos anos 1960 e 1970, e que foram expostas ao público. Optamos pelos trabalhos que participaram de exposições, pois a seleção do artista já envolve uma reflexão de perspectiva crítica e encerra princípios como a noção de valor intrínseco e permanência, supondo uma atitude “contemplativa” do público e um repertório crítico. Ao mesmo tempo que o “museu” é contestado, ele é necessário como lugar de exposição, agregando o valor de exibição aos objetos e tornando-os “objetos de arte”. O catálogo também confirma tal legitimidade, assegurando sua memória, sua posteridade. 

			O Acervo Literário e Pictórico de Pedro Geraldo Escosteguy (ALPGE), na classe Objetos de Arte, continha 31 fichas catalogadas divididas nas categorias pintura, escultura, objeto e outros (instalação, microfilmes poéticos etc.). O levantamento da fortuna crítica dos movimentos de vanguarda das artes pictóricas em que Pedro Geraldo Escosteguy participou, publicada em jornais ou livros, e de todos os catálogos dos eventos em que o artista se fez presente, além da pesquisa nos documentos do acervo, elevaram o número dessa classe para 102 obras. 

			A pesquisa desenvolvida possibilitou a descrição de obras das quais não se tinha nenhum registro físico ou fotográfico, além de permitir que se forme um quadro muito mais completo das artes plásticas em que atuou o artista Pedro Geraldo Escosteguy e da importância de sua contribuição na esfera programática, produtora e crítica. O panorama histórico dos movimentos de vanguarda das artes plásticas é acompanhado de um levantamento das notícias e resenhas críticas da imprensa brasileira, que revelam a recepção desses movimentos e das obras do artista no momento de seu surgimento.

			Ao rever a obra de Pedro Geraldo Escosteguy, focalizando a percepção do objeto estético e as modificações pelas quais passa a relação entre obra e leitor, este livro tem por objetivos: verificar como a produção estética de Pedro Geraldo Escosteguy faz surgir o novo, tanto na forma literária quanto pictórica, aguçando os sentidos do leitor no processo de sua compreensão; estabelecer a relação entre o passado e o presente, entre os aspectos estéticos e históricos de sua obra resultantes dos intercâmbios com o público; avaliar o impacto causado pela obra de Pedro Geraldo Escosteguy quando de seu surgimento e as mutações pelas quais passou diante de suas releituras, enfatizando a função emancipadora e liberadora de sua arte, que funde os papéis transgressor e comunicativo, explicitados pela poiésis, aisthesis e katharsis; e, finalmente, comparar a obra literária e pictórica de Pedro Geraldo Escosteguy, estabelecendo uma identidade entre ambas com base nas lições da Estética da Recepção, que focalizam a relação entre a obra e o leitor, visando descrever as características da comunicabilidade da poética vanguardista.

			Jauss propõe uma história da arte fundada na perspectiva do sujeito produtor, na do consumidor e na sua interação mútua, considerando a função da arte como, ao mesmo tempo, formadora e modificadora da percepção. A Estética da Recepção só concebe uma vida histórica da obra literária pela participação ativa de seu destinatário, restabelecendo a relação entre o passado e o presente, condição essencial para a reconciliação entre os aspectos estético e histórico de um texto. A presente pesquisa, ao relacionar a obra literária e pictórica sob o mesmo prisma de uma arte única que se utiliza de materiais distintos na busca do mesmo efeito e da mesma colaboração por parte do público, pode permitir extrapolar o tema e atingir uma generalização teórica.
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