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A ESTETICA PRIMEVA NA OBRA DE GIUSEPPE PENONE

Marina Andrade Camara Dayrell
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Resumo: Busca-se no presente artigo, por meio dos conceitos bejaminianos de estética e
politica — principalmente em seus desenvolvimentos em Jaques Ranciere e Susan Buck-Morss
—, aparatos tedricos capazes de problematizar os procedimentos escultéricos trabalhados por
Giuseppe Penone em um amplo apanhado de suas obras. Partindo do contexto italiano em que
surge a Arte Povera, grupo do qual Penone fazia parte no inicio de seu percurso artistico,
ponderamos em que sentido o escultor italiano se identifica com as demais produgdes do
grupo para apontarmos aquelas nogdes privilegiadas por seu trabalho. Delineando os
conceitos norteadores de sua producio, verificamos a pertinéncia de voltar-nos a etimologia
da palavra estética, explorada por Walter Benjamin e seus estudiosos, a fim de compreender
as implicacdes politicas da obra de Penone.

Palavras-chave: Giuseppe Penone. Estética. Politica.

Abstract: We search, in the present article, through Walter Benjamin’s concepts of aesthetics
and politics - especially in its developments by Jacques Ranciere and Susan Buck-Morss -
theoretical apparatus capable of questioning the sculptorics procedures by Giuseppe Penone
worked on a broad overview of his works . Starting from the Italian context where appears
Arte Povera, group which Penone belongs early in his artistic career, we identify in which
direction the italian sculptor identifies with other productions of the group to point out those
notions privileged by his work. Outlining the guiding concepts of Penone’s artistic
production, we verified the appropriateness of returning to the etymology of the word
aesthetics, explored by Walter Benjamin and his scholars, in order to understand the political
implications of the Penone’s work.
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I. Arte Povera italiana: do ambiente ao corpo

Giuseppe Penone € um escultor italiano que fez parte do grupo da Arte Povera,
movimento cujo nome foi cunhado pelo critico Germano Celant e cujas primeiras
manifestagdes ocorreram a partir da segunda metade da década de 60. Os artistas que
compunham o grupo eram, em sua maior parte, italianos, mas também alemaes,
holandeses, gregos e britanicos, configurando um movimento internacional. O
contexto italiano em que a Arte Povera se desenvolve € marcado por uma forte reacdo
de artistas em relacdo ao tecnicismo que impelia o pais em dire¢do a uma recuperacao
rapida demais apds o final da Segunda Guerra Mundial. Era o chamado miracolo
italiano, em que cidades como Mildo e Turim eram palco de uma exacerbada

atividade industrial. Era precisamente frente a esta situagdo que se posicionava o
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movimento da Arte Povera, cuja tomada de posicdo abrangia outras disciplinas
artisticas, para além das artes plasticas e visuais.

Somente durante a década de 60 foram produzidas pelo cinema italiano obras
como Otto e Mezzo, 1963 e Satyricon, 1969, de Federico Fellini enquanto Pier Paolo
Pasolini realizava ndo menos que Accattone, 1961; Mamma Roma, 1962; Comizi
d'amore, 1964; Il Vangelo secondo Matteo, 1964; Edipo re, 1967; Teorema, 1968 e
Medea, 1969. Nos atendo ainda na década de 60, Michelangelo Antonioni, por sua
vez, tematiza o novo proletariado industrial em seu filme I/ deserto rosso, 1964, sendo
que esta mesma temadtica, conjugada aquela do extremo isolamento individual, estava
presente também em sua trilogia L’avventura, 1960, La notte, 1961 e L’eclisse, 1962.
Um dos exemplos mais emblematicos sobre o posicionamento contra o estilo de vida
que entdo se impunha talvez seja a sequéncia e seu filme Zabriskie Point, 1970, em
que objetos, bens de consumo e fragmentos do cotidiano sao langados pelo ar por uma
série de explosOes durante varios minutos da parte final do filme como alusdo ao
desejo da geracdo jovem em destruir os excessos acumulados, na tentativa de divergir
do modo de vida daquele mundo tal como ele se desenvolve no segundo Pds-Guerra.

A Arte Povera, buscando este contraste com o momento de exasperacio
industrial e tecnoldgica, focava a ideia de um conhecimento direto e ndo mediado em
que natureza e cultura poderiam coincidir. Através do uso de materiais simples como
carvao, madeira, eletricidade, enfim, materiais ndo nobres ou belos, a Arte Povera
explorava leis e processos derivados do poder da imaginacdo e ndo baseadas em
teorias cientificas. Em 1970 o critico suico Jean-Cristophe Ammann definia a Arte
Povera como um abandono da sociedade industrializada, por uma reinvindicagdo
moral sobre “a sensibilidade subjetiva em sua autenticidade objetiva que reflete uma
reminiscéncia natural do fendmeno ambiental”. (CHRISTOV-BAKARGIEV, 1999, p.
15). A Arte Povera reivindica esta tomada de distdncia de conceitos cientificos,
voltando seus procedimentos para uma atencdo a qualidades do ambiente doméstico
onde relagdes reais ocorrem. A tematica do ambiente doméstico — do espago enquanto
habitacdo — perpassava especialmente a Arte Povera do contexto italiano, como fica

evidente, por exemplo, nos inimeros iglus realizados por Mario Merz.
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Uma das primeiras exposi¢des do grupo, que acontece em 1966, na Sperone

Gallery de Torino, recebe, de fato, o titulo de Arte abitabile.

Mario Merz realizava experimentacdes continuas tanto com materiais
provenientes da natureza quanto com objetos comuns, iluminados muitas vezes por
formas em néon que evidenciavam a movimentacdo energética. Os néons sao
dispostos, em suas obras, na maioria das vezes, formando os nimeros da série
Fibonacci que indica as progressdes que simbolizam a energia proliferante da
realidade da natureza. De 1968 até o fim de sua vida artistica, Merz reproduz a figura
do iglu em diversos materiais como terra, pedras, fragmentos de vidro, feixes de
lenha, metal e outros. Esta constru¢do espacial e ambiental foi explorada e interrogada
por Merz enquanto constru¢do primdria, andloga ao corpo.

A busca por uma nova forma estética e de reflexdo baseada na experiéncia
sensorial da energia, caracteriza um ponto comum dentre as propostas da Arte Povera.
Ainda que se trate de um grupo com produgdes bastante heterogéneas percebe-se uma
convergéncia dentre as suas proposi¢des estéticas em direcdo aquilo que seria uma
espécie de “sensivel primeiro”, ndo mediado, conforme ja dito. Apontava-se para a
necessidade de minimizar e simplificar a arte justamente para realizar aquilo que se
chamou de “empobrecimento” da experiéncia no intuito de identificar as percepgdes
através do fluxo de energia.

A exploracdo deste procedimento pode ser identificada também na obra
Piccola torsione, 1968, de Giovanni Anselmo (Figura 2), em que o artista contorce,
com o uso de um bastdo de madeira, um pedaco de couro preso a um bloco de
cimento. Apds a tor¢do, o bastdo permanece entdo apoiado na parede da sala da
exposicao, evidenciando, assim, pela tensdo, a energia da movimentagcdo energética

que se dé a ver ainda que em uma situacdo de aparente imobilidade.
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II. Penone e a Arte Povera

Os primeiros trabalhos de Giuseppe Penone foram realizados ja dentro do
grupo da Arte Povera, em um panorama de questionamento da fé acritica na ciéncia e
do progresso da modernidade. Ele compartilha com o grupo também a rejeicdo da
estética das vanguardas que fizeram apologia a ideia da maquina, assim como a
aten¢do voltada para o mito e para uma certa nogao de origem.

Penone nasceu em Garessio, uma pequena vila de montanha da regido do
Piemonte, onde ndo havia escola especializada em artes, o que o leva a frequentar
uma institui¢do focada em economia. Somente aos 19 anos, em 1966, ele se inscreve
no curso de escultura da Academia Albertina de Belas Artes de Torino, que
frequentou até 1970.

Tendo produzido suas primeiras obras com idade entre 21 e 22 anos, ele
afirma que ndo se filiava a nenhuma tradicdo e que ndo tinha a bagagem necessdria
para tal, mas que sabia poder trabalhar com o conhecimento de sua propria existéncia,
com seu corpo e com sua vida.

Dentro do grupo da Arte Povera, no entanto, Penone afirma se identificar
menos com artistas como Mario Merz ou Jannis Kounellis e mais com Gilberto Zorio
ou Giovanni Anselmo com quem compartilha um conceito de arte que ndo parte de
convengoes estéticas, mas sim de reflexdes que tem como objetivo ndo a pintura ou a
escultura enquanto produtos, mas antes a reflexdo a partir de uma observacao sensdria
sobre a realidade.

Penone considera Merz, por exemplo, um artista tradicional em funcao do uso
que ele fazia de estruturas, convengdes € modelos existentes, como a forma do iglu e a
propria série Fibonacci. Giovanni Anselmo, por sua vez, trabalhava precisamente com
0 questionamento das convencdes, como € possivel observar, por exemplo, em sua
obra Sem titulo, 1969, em que a pedra, dependurada no alto de uma parede nos faz

questionar seu peso a0 mesmo tempo em que dé a ver a invisibilidade da gravidade.

DOI: 10.17851/2179-8478.0.9.65-79 68



69

Os trabalhos de Penone sdo, em sua maioria, esculturas cujo tema mais
recorrente €, sem duvida, o da arvore. A maior parte delas é feita em bronze, ou
através de intervencodes diretas em arvores de bosques, como aquelas realizadas em

sua primeira série intitulada Alpi Maritimi, de 1968.
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Ja a partir desta série, fica evidente a nocdo de simbiose com a natureza,
convocada por Penone, calcada na ideia de que o sensivel é a nossa condicdo
enquanto natureza e de que a experiéncia € algo que se da na interse¢do entre 0 corpo
€ 0 espaco.

O artista retém que seus trabalhos exploram mais a realidade, em detrimento e
para além das convencgdes de linguagem e dos sistemas de signos, € que seu interesse
estd nas especificidades da escultura e do material. A escolha do bronze por exemplo
€, segundo ele, determinada pela associacdo que o material possui com culturas
animistas, além, é claro, da sua capacidade de “moldar-se em torno dos corpos,
reproduzindo-os perfeitamente.” (SAMMLUNG GOETZ; SCHUMACHER, 2001, p.
159).

A questdo das arvores em seu trabalho diz respeito, especialmente, a escultura
e ao tempo. O artista trabalha com a nocdo de que para se observar as arvores
precisamos de um tipo de percepcdao da realidade e de um conceito de tempo
diferentes daqueles usados pela cultura ocidental. Relativizando a mensuracdo do
tempo, ele passa a ver a arvore nao como algo rigido, mas fluido. Para exemplificar
esta relativizagdo, ele realiza obras comparando o ato de comprimir argila com as
maos com o efeito obtido na obra Continuera a crescere tranne che in quel punto, da
série Alpi Marittime.

Trata-se portanto de uma percep¢ao que privilegie seu estagio embrionario, ou
seja, a sensibilidade, em detrimento de sua consequéncia, o cogito. E evocada uma
no¢do do tempo capaz de nos fazer estabelecer uma experiéncia em que se possa

compreender a propria consisténcia da matéria viva — a madeira — para além de sua

rigidez.
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III. A estética politica da obra de Penone
Em uma entrevista proferida em janeiro de 2013 a Radio italiana RAI 3
Penone declara, frente a indagacdo da entrevistadora sobre uma “certa auséncia de

questdes de natureza politica em suas obras”:

[...] eu sustento que se faz-se um trabalho que, de algum modo, é
aderente ao real, que leva em consideragdo aquilo que acontece e se
produz consequentemente, de algum modo estd implicito o valor

2

politico, estd na obra. Uma obra, se é somente um enunciado de
intencdes ou de formas de protesto ou de dentncia, isso € muito
importante, mas se arrisca muitas vezes de ndo haver uma forca
poética, de ndo haver uma forga artistica e, portanto, de ser muito
limitada no tempo. Para haver uma possibilidade de sobrevivéncia
no tempo uma obra deve ter um cardter de aderéncia a realidade [...]
(PENONE, 2012).

Para compreendermos esta perspectiva de Penone, em que a aderéncia ao real
implica, em si, um valor politico, faz-se util verificarmos algumas no¢des presentes
nas teorias formuladas tanto por Susan Buck-Morss quanto por Jacques Ranciere, a
partir de seus estudos sobre as ideias de Walter Benjamin. Para Ranciere a estética
estd intimamente vinculada com a realidade e, portanto, com a esfera tanto do politico
quanto da ética, enquanto, segundo Buck-Morss “[...] a estética contempla a esfera da
arte como parte importante do sensivel mas [...] o sensivel [por sua vez] se estende a
esfera do social e, portanto, do politico”i (BUCK-MORSS apud ARCOS PALMA,
2009, p. 143). De acordo com estes pensamentos, o politico ndo € a aplicacdo de uma
ideologia através da arte, mas sim o contrdrio. A estética, por dizer originalmente
sobre a experiéncia sensivel em si, € uma condi¢do inerente a todas as conformagdes
politicas, jd que o sensivel ndo € “exclusividade nem privilégio de poucos, mas uma
extensdo da esfera humana e, portanto, de todos os setores sociais’ii (ARCOS
PALMA, 2009, p. 146).

Logo, se a estética ndo €, claramente, algo de proprio do mundo da arte, mas
antes, de tudo aquilo que perpassa as sociedades através do sensorium, ela é uma
maneira de afrontar a existéncia e, portanto, de fazer politica. Como vimos, é
precisamente esta a caracteristica que perpassa as pesquisas da Arte Povera, de um
modo geral: uma maior ateng¢do para as sensibilidades, ou seja, para as estesias. As

experiéncias desenvolvidas por Penone em seu contato direto com a natureza seriam,
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portanto, um modo de intensificar esta busca estética, explorando a sinestesia ou a
sensualidade implicada no corpo — nosso eu enquanto natureza — € as infinitas
relacdes que partem do campo sensivel.

Um outro viés importante para compreendermos como Penone trabalha a
questdo politica em suas obras pode ser compreendido através do recorte oferecido

por Ranciere acerca de como a arte se articula com o real:

A arte ndo ¢é politica pelas mensagens e os sentimentos que
transmite sobre a ordem do mundo. Ndo € politica tampouco pela
maneira pela qual representa as estruturas da sociedade, os conflitos
e as identidades de grupos sociais. E politica pela distincia mesma
que toma em relagdo a estas funcdes, pelo tipo de tempo e de espago
que institui, pela maneira mediante a qual corta este tempo e povoa
este espaco.” (RACIERE apud ARCOS PALMA, 2009, p. 145) iii

Seria possivel, portanto, pensar que o0 modo como Penone esculpe se aproxima
dessa ideia corte temporal, sobre a qual fala Ranciere. O distanciamento que o artista
toma em relacdo a regente representacao linear do tempo lhe permite desenvolver sua
produgdo a partir do vinculo direto entre o sensivel e 0 mundo e, consequentemente,
explorar a caracteristica temporal mais fundamental, qual seja, a multiplicidade.

Desta forma ele trabalha com a experiéncia do crescimento das arvores ao
longo dos anos ao mesmo tempo em que realiza algo que se aproxima de uma
arqueologia escultérica das arvores. A questdo da percepcdo dos “micro-
movimentos”, do fluxo energético contido no crescimento vegetal estd presente em
grande parte dos trabalhos de Penone, como aqueles da série de Alpi Marittime, mas
também em obras como Tra scorza e scorza, 2003, ou Elevazione, 2011 (Fotos 9 e
10). Sdo producdes invisiveis ao presente. Elas, de fato, ndo existem no momento em
que o artista faz a obra, mas se realizardo com o passar de dezenas de anos. Ao passo
que obras como Albero di dodici metri, 1970, ou Cedro di Versailles, 2000-2003, sao
trabalhos em que o artista volta-se a estrutura da madeira como uma forma de
enxergar, de maneira mais nitida, o passado da arvore, descobrindo o arbusto que veio
a formar a trave ou a arvore adulta (Fotos 11 e 12). Penone despe e libera a madeira
do seu proprio material a partir dos anéis de crescimento sucessivos aquele que é
entdo revelado, redescobrindo dentro daquele corpo, sua juventude, por assim dizer,

com seus ramos, seus incidentes, seu tempo vivido e sua forma.
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As arvores sdo, segundo o préprio artista, ndo um simples material, mas uma
forma de vida em sintonia com nossa existéncia: “O que eu vi quando eu comecei foi
que a distin¢cdo entre homem e natureza € falsa. O homem € parte da natureza; € o
nosso desejo de conservar distingdes que nos manteve separados”iv (PENONE, 2012)
— 0 que levantaria ainda toda uma discussdo ontoldgica sobre o que levou o homem a
distinguir-se e formar-se enquanto homem.

Atendo-nos propriamente a questdao da percepcao sensivel do tempo, Penone
afirma, ndo s6 que a arvore é a forma mais extraordinéria de escultura existente, mas
também que ela € uma escultora em si que memoriza todos os gestos da sua vida em
sua estrutura, sendo assim “uma forma que busca o equilibrio no espago” (PENONE,
2012). Ele enxerga na arvore o seu poder de matéria auto-plasmavel, que pode ndo
somente englobar os corpos com os quais ela entra em contato, mas que se plasma no
interior do bosque quando, por exemplo, em zonas de sombra, suas hastes se alongam
em busca da luz. Estes aspectos o levaram a refletir sobre a arvore como uma matéria-
escultura vivente, com grande forca emblemadtica em relagdo a ideia da escultura.

O critico Jean Christophe Ammann, escrevendo em 1977 sobre o trabalho de
Penone, diz que: “[...] as obras que abordam a ideia de crescimento sdo apresentadas
como uma cadeia de efeitos que acontecem dentro até mesmo da menor das
transformacgdes”’v (AMMANN apud CHRISTOV-BAKARGIEV, 1999, p. 267). A
fim de explorar as observacdes de Penone sobre os micro-movimentos energéticos
contidos, como especifica Ammann, nas menores escalas de transformacdes, Patricia
Franca-Huchet aproxima o trabalho de Penone as Notas sobre o Infra-mince criadas

por Marcel Duchamp.

Infra-mince, seria o atributo ou adjetivo constituido por Marcel
Duchamp para proposicdes estéticas, jogos semanticos, jogos com a
linguagem [...]. E [...] o momento imponderdvel onde qualquer
coisa que é selada, microscépica ou infinitesimal acontece. [E
quando o] jogo da tactilidade e da sensualidade [...] se torna
aparente com toda sua evidéncia. [...] O que Duchamp quer dizer
através destas Notas estd sempre relacionado com pequenas
percepgdes, ou sentimentos muito fortes ai implicados (FRANCA-
HUCHET, 1998, p. 20-21).

As implicacOes sensuais evocadas pelo Infra-mince remetem as percepgoes
sensiveis exploradas por Penone ao enfatizar momentos em que algo de infinitesimal

parece ndo ser percebido: a relativizacdo das qualidades das matérias e sobretudo a
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convic¢ao de que tais experiéncias e percepcdes infinitesimais sdo possiveis somente
pela nossa irrevogavel condi¢do enquanto natureza, que € 0 nosso corpo entregue ao
“jogo de tactilidade e sensualidade”.

Se Penone afirmou que, quando ainda jovem “sabia poder trabalhar com o
conhecimento de sua propria existéncia, com seu corpo € com sua vida”, ele de fato
nao hesita “em convocar todos os acentos tedricos que estdao ligados aos conceitos de
um Merleau-Ponty [...]” (FRANCA, 1998, p.102). A producdo de Penone parece
evocar por exemplo o pensamento merleaupontyano presente em afirmacdes feitas
precisamente no capitulo intitulado “A ‘Sensagao” de seu livro Fenomenologia da
percepgdo: “[...] o proprio do percebido € admitir a ambiguidade, o 'mutavel® é
deixar-se modelar por seu contexto” (MERLEAU-PONTY, 1971, p. 29).
Efetivamente ndo € outro o fio condutor das esculturas de tempo feitas por Penone, ja
que todas elas se localizam sensivelmente em uma zona entre o homem e as arvores,
admitindo sempre a multiplicidade da natureza como tunica (ndo)ordem, e
considerando, sobretudo, que “[...] é este dominio pré-objetivo que temos que
explorar em nés mesmos se queremos compreender o sentir” (MERLEAU-PONTY,
1971, p. 30)

Pensando, por exemplo, na obra Rovesciare i propri occhi, 1970, temos que
Penone, ao usar lentes espelhadas, se abstém da percepcdo visual do seu entorno,
imergindo na experimentacdo das demais qualidades sensoriais (Figura 13).
“Fechamos os olhos para ver”, diria James Joyce (JOYCE apud DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 30). E da multiplicidade de sentidos do corpo, para além da visdo, que esta

obra trata:

2

Quando os olhos estdo abertos, € o nosso olhar sobre “até onde
nossos olhos podem enxergar” que revela nossa extensdo fisica. [...]
O espago que vemos se reflete na nossa mente transformando-se na
extensdo do nosso corpo. Fechando os olhos define-se o corpo pelo
volume que ele possui efetivamente. (PENONE, 2009).

Didi-Huberman, ao se questionar sobre o que significa a afirmacdo de Joyce,
conclui que “ver s6 se pensa e sO se experimenta em ultima instdncia numa
experiéncia do tocar” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 31). A operacdo de Penone,
nesta obra, € aquela de limitar as aberturas perceptivas — os olhos — para abrir ainda

mais as demais possibilidades sensiveis e nelas imergir. E se Penone afirma que o
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espacgo € a propagacdo do olhar, cegando-se, o que ele percebe € seu proprio espago

corporal.

IV. A re-inversao do sistema sinestético

Susan Buck-Morss, em seu artigo chamado “Estética e Anestética: O ‘Ensaio
sobre a obra de arte’ de Walter Benjamin reconsiderado”, recorre ao sentido
etimoldgico original da palavra “estética” que em grego quer dizer perceptivo através
do tato. O campo original da estética seria, como vimos, ndo a arte, mas a realidade
enquanto natureza corpdrea e material. Dizendo de outro modo: “A estética nasceu
como um discurso do corpo” (EAGLETON apud BUCK-MORSS, 1996, p. 13).

Buck-Morss, em suas consideragdes sobre o texto benjaminiano, indica que o
sistema nervoso nao se limita ao corpo e que o circuito que vai da percep¢ao sensorial
a resposta motora tem tanto seu inicio quanto seu fim no mundo, ou seja, o circuito
perceptivo comeca e acaba no espago. Deste modo o cérebro € entendido como parte
de um sistema que passa através da pessoa e de seu ambiente em contraposi¢cao ao que
retém a concepc¢do tradicional do sistema nervoso humano que isola a biologia
humana de seu ambiente.

A filésofa pontua, entretanto, que na era moderna, o termo estética sofre uma
inversado e passa a ser aplicado antes a arte — a formas culturais, em detrimento de sua
acep¢do original de experiéncia sensivel. A nocdo de refinamento do gosto diria
respeito, portanto, precisamente, a uma espécie de “treinamento dos sentidos”, ou
talvez pudéssemos dizer: a sua inibi¢ao parcial.

Ao afirmar que o campo do circuito sensorial é a experiéncia que realiza, por
sua vez, a mediacdo entre sujeito e objeto e que esta € tornada, de certo modo,
irrelevante pela inversdo do sentido da estética na modernidade, a filésofa, seguindo o
pensamento benjaminiano, mostra como a alienacdo sensorial se encontraria na
origem da estetizacdo da politica e como, portanto, esta alienagdo sensorial e a
estetizagdo da politica caracterizaram as condicoes sensuais da modernidade.

Para Walter Benjamin a experi€éncia moderna € neuroldgica, centrada no
choque, baseada, por sua vez, na nocdo freudiana de que a consciéncia seria um
escudo que protege o organismo contra estimulos, ou seja: “quanto mais prontamente
a consciéncia registra esses choques, tanto menos provavelmente eles terdo um efeito
traumdtico” (BENJAMIN apud BUCK-MORSS, 1996, p. 22). Se, entretanto, o

interesse de Freud eram os choques aos quais soldados da Primeira Guerra tinham
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sido submetidos, a experiéncia do campo de guerra era compreendida por Benjamin
como a norma da vida moderna. E se d4 entdo a chamada inversdo dialética, ou seja, a
estética tenderia entdo a abandonar seu papel de modo cognitivo de contato com a
realidade, transformando-se em uma maneira de barrd-lo, configurando, assim, a

destrui¢ao do poder do organismo de responder politicamente.

A percepgdo torna-se experiéncia apenas quando se conecta com
memorias sensoriais do passado; mas o “olho defensivo” que
rechaca as impressdes, “ndo se entrega a devaneios acerca das
coisas remotas”. Ser defraudado da experiéncia tornou-se o estado
geral, sendo o sistema sinestético dirigido a esquivar-se aos
estimulos tecnolégicos, de maneira a proteger tanto o corpo do
trauma de acidentes como a psique do trauma do choque perceptual.
Como resultado, o sistema inverte seu papel. O seu objetivo é o de
entorpecer o organismo, insensibilizar os sentidos, reprimir a
memoria: o sistema cognitivo da sinestética tornou-se, antes um
sistema de anestética. (BUCK-MORSS, 1996, p. 23-24)

Na chamada “crise da percep¢ao” o nosso sistema sensorial, que originalmente
era nosso meio de contato com o espago sofre, entdo, uma espécie de inversdo
funcional. Segundo Benjamin, a partir das experiéncias modernas com as maquinas,
questionadas, como vimos, posteriormente, pelos artistas da Arte Povera, nosso
sensorium passa a nos anestesiar diante dos estimulos do espaco.

Nao € outra a pesquisa desenvolvida por parte do contexto artistico italiano do
segundo P6s Guerra. Sdo posicionamentos frente as consequéncias do entdo chamado
miracolo italiano e seu tecnicismo. E € na natureza que Penone encontra os estimulos
capazes de ampliar as possibilidades perceptivas de seu corpo, ou seja, de sua
condi¢do natural. As percep¢des “infra-finas” observadas tanto em si quanto no
crescimento e plasmabilidade das drvores indicam que ndo hd perda de experiéncia,
sendo uma experiéncia anestesiada cujas consequéncias estariam precisamente na
necessidade sempre maior da mediacdo das maquinas em detrimento da tactilidade e
mediagdo sensivel com o mundo que revela, por sua vez, possibilidades multiplas para
além dos mecanicismos maniquefstas.

Esta recuperagdo da capacidade sensivel pde luz sobre o fato de o contato com
mundo mediado por maquinas indicar somente o tempo linear como unica forma de

experiéncia possivel. Ao recuperar, escultoricamente os modos como 0s tempos estao
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imbricados, Penone indica formas outras de experienciarmos o tempo, nos dando a
ver sua invisibilidade e nos mostrando o passado lampejando no presente.

Se para Penone a estética é ndo s6 um discurso do corpo, mas também e,
sobretudo, um discurso que nasce da relacdo entre corpo e ambiente, sua produgdo se
coloca de modo tao politico quanto urgente. A politica se torna um desdobramento
natural da estética suas obras, a partir daquilo que norteia sua producido desde as
primeiras obras: que o sensivel € a condicdo do homem enquanto natureza, e que dela

somos um simples desdobramento.
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" Tradugdo nossa de “[...] la estética contempla la esfera del arte como parte importante de lo sensible
sino también en que lo sensible se extiende a la esfera de lo social y, por ende, de lo politico.”

" Traducdo nossa de “[...] exclusividad ni privilegio de unos pocos sino una extensién de la esfera
humana y por ende de todos los sectores sociales.”

" Tradugdo nossa de “El arte no es politico antes que los mensajes y los sentimientos que transmite
sobre el orden del mundo. No es politico tampoco por la manera por

la cual representa las estructuras de la sociedad, los conflictos o las identidades de grupos sociales. Es
politico por la distancia misma que toma en relaciéon con esas funciones, por el tipo de tiempo y de
espacio que instituye, por la manera mediante la cual corta este tiempo y puebla ese espacio.”

¥ Tradugdo nossa de “What I saw when I began was that the distinction between man and nature is
false. Man is part of nature; it is our desire to conserve distinctions that has kept us separate.”

" Tradugdo nossa de “[...] the works addressing the idea of growth are presented as a chain of effects
within even the smallest of transformations.”
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