


{RESUMO}

O artigo visa contribuir para a caracterizacao da obra ou imaginario
artistico de Artur Lescher. Destaca que a pureza de suas formas resulta de
estruturas nao compositivas, embora integre sua gramatica, elementos
de tensao, tanto entre materiais em uma mesma obra, quanto entre as
obrasuma vez dispostas na galeria. Procura associar, ainda, essa gramatica
a uma semantica, relacionando-a ao imaginario infantil, pois algumas de
suas formas reenviam a brinquedos antigos, enquanto outras, aideiade
repeticao, propria ao jogo. Face a essa obra de matriz construtiva, que
seabre, contudo, aalegoria, ofruidor éinstadoadesentranharoenigma
daimagem, nointento de aplacar ainquietude que resulta daquilo que,
sendo familiar é também estranho (Das Unheimliche). E nesse aspecto que
resideopoderdenegatividade, decriticasocial oupoliticadesuaarte.
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{ABSTRACT}

The article aims at contributing to the characterisation of the works
or artistic imagery of Artur Lescher. It highlights the purity of its forms that
results from non-compositional structures while integrating in its grammar
elements of tension, both between materials in the same work and among
the works in the gallery they are once arranged. It also associates this
grammar to semantics, relating his works to the child’s imagination, since
some of its forms refer back to old toys, while in others refer to the idea
of repetition, to the game itself. Given this array of constructive work that
leads, however, to the allegory, the spectatoris asked to unravel the puzzle
image, in an attempt to quell the unrest that results from what is also
familiar and strange to (Das Unheimliche). It isin this aspect that the power
of negativity, social or political criticism of his art resides.
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Procurarei ordenar impressdes amealhadas nas exposicoes de Artur Lescher de
1986 a 2013, no intento de contribuir para a caracterizacao de sua obra ou imaginario
artistico. De inicio, recordo depoimento do artista no qual dizia que ha em seus trabalhos,
quando os considera em conjunto, sem sobra ou resto, “uma gramatica” (LESCHER, 2005,
s/p.). Sem prescrever, tentarei caracteriza-la recorrendo quando necessario a artistas com
os quais Lescher respira ar de familia, para no jogo de suas semelhancas e diferencas,
evidenciar a singularidade dessa gramatica.

Saoevidentes no artista design e designios préoprios. Seus trabalhos, intento e
traco,saoclaros, limpos,deboaforma-degestaltcristalina-natradicdodaarteconstrutiva.
Deseus projetos, executados comprecisdoarquitetural, resultamformasminimas, exatas,
quase irredutiveis, sem excesso, ornato ou adorno, em diversos materiais. Sem o intuito
dereduzi-lasaepigonismo, hajavistaqueessasformassaooavessode todomaneirismo
ou efeito facil, pois nada nelas é efeitismo, é possivel situa-las - no meio artistico no
Brasil-faceaarteconcreta; ou, maisgenericamente, aarte construtivadosanos 1950e
1960 que aliouaexperimentacao artisticaao primado da construcao, herdados de Max
Bill e Piet Mondrian. Formou-se no pais, desde entdo, uma tendéncia construtiva na arte,
como se sabe, que reuniu artistas tao diversos como os do Grupo Ruptura, de 1953, como
Hércules Barsotti, Hermelindo Fiaminghi, Judith Lauand, ou Mauricio Nogueira Lima; e do
GrupoFrente, de 1955, quese desdobrarianaarte neoconcretade Hélio Qiticica, Lygia
Clark, Reinaldo Jardim, Franz Weissmann ou Amilcar de Castro. Recorde-se ainda que a
esses grupos de Sao Paulo e Rio de Janeiro, somou-se, no curso do tempo, na constituicao
dessa linhagem construtiva da arte, artistas tao diversos como Lygia Pape, que integrou
omovimentoneoconcreto, de 1959, eWaltércio Caldas ouCarmela Gross, que nosanos
1970 aproximaram a arte construtiva tanto da pop art como da conceptualart.

E possivel, portanto, situar Artur Lesher (sem h, nele, significante desnecessario,
puro gasto a fundo perdido como ja aludiu outro Arthur) nessa tradicao construtiva;
mas com o sendo de que sua arte nao € concreta, neoconcreta, tampouco popcreta,
lembrando o artificio dessas taxionomias de viés positivista, defendidas no calor da
hora vanguardista por artistas e criticos com régua ou pena em riste (NESTROVSKI, 2002,
p.15). Tampouco, nada contribui dizé-lo minimalista, para evocar outro ismo, embora em
algumasobrassuashajaseriacoes (comonasdelLuizSacilotto, ounasprimeirasobrasde
Waldemar Cordeiro ou Hermelindo Fiaminghi); porque mesmo quando a forma matricial
em Lescher é cubo, caixa ou cilindro - como, nesse Gltimo caso, em “Armadilha para Baby”
de 2002 - o efeito ndo é o da repeticao mecanica de uma mesma unidade como ocorre
nas faixas, caixas, lampadasoutijolosde FrankStella, Donald Judd, DanFlavin, ouCarl
André, respectivamente. Pois a seriacao de unidades idénticas, dispostas a intervalos
regulares, marca da mininal art, produz como efeito a monotonia; enquanto as formas de
Lescher surpreendem pelo ineditismo de suas configuracdes, em funcao de uma espécie
de détourne ou desvio, resultante da producao de tensao, como veremos, em formas tao
concisas. Alémdisso, essas formas nao se limitam a ostentar sua propria materialidade
comocertaarteminimal que, segundoalgunscriticos, teriaassassinadoametafora.



Porque perante suas formas puras o fruidor nao vive a experiéncia da assemia, enquanto
tabularasado sentido, mas, ao contrario, a do fluxo incessante de significacdo, no sentido
da alegoria. Nao se pode afirmar, também, que sua obra seja conceitual, uma vez que sua
materialidade nao se reduza condicdo de suporte sensivel para a veiculacao de umaideia,
seja sobre a propria arte como em Ad Reinhardt ou Joseph Kosuth; sobre o espaco da
natureza ao modo de Michael Hezer,
ou Robert Smithson; sobre a cidade,
como em Daniel Buren ouChristo;
sobre a mitologia do artista ao
modo de Joseph Beuys; ou, por fim,
sobreocomportamento, nosentido
existencial ou contracultural, como
em Yoko Ono ou o grupo Fluxus.

E evidente, no entanto, que
as obras de Lescher possuem algo
de minimal se tomamos o termo
como formas elementares - como
0ss0, SO esséncia. Pois sao formas
minimas, como diziamos, em razao
de sua limpidez ou inteireza que
adquirem, nele, dimenséo ética. Em
outros termos, ha em suas obras,
como em artistas aparentados, uma
imbricacao entre os planos ético,
estético e técnico que remonta, Fig.1. LESCHER, Artur: “Artur Lescher”. Sao Paulo: Cosac &
vale frisartambém aqui, aoprojeto Naify., 2002. Fotografos: R_()mulo Fial(.ﬁm‘, Faustp Chermont,

. Domingues MarK James Timoner e Victor Facciola.
moderno da arte construtiva. Por

ora, bastadestacar, noentanto, que suas formas sao puras, na palavra de ordem das
vanguardas historicas, no sentido de que nelas “Il n’ya point de détails dans [’exécution”,
como afirmava Paul Valéry a propdsito do arquiteto Eupalinds (Valéry, 1996, p.99). Insisto:
sua obra nao é maneirista porque nao busca o procedimento meramente eficaz; mas
essencialista, posto que Lescher firma fé em forma sem resto.

S6 siso engendra essa gramatica de formas limpas ou polidas. Nelas nao se veem,
muitavez, emendas e tampouco composicaoou hipotaxe, poisnaohasubordinacaode
elementos. Recorde-se, porexemplo, de“Piao” (fig.1), de 1993, e “Elipse”,de2002. Nessas
obras, o todo nao é a soma de partes, pois s6 ha todo sem partes. Sao obras, em suma,
inteiricas, como também “Barca” e “Mar’, de “In door landscape”, também de 2002. Afinal,
naohanelascentrooupontofocalemcujadirecaosuaspartesestariamvoltadas, ouem
relacdo ao qual seriam dispostas, o0 que nos remete, também nesse aspecto, sem sombra
de emulacao, ao intento de certos artistas norte-americanos dos anos 1960, de evitarem a
“composicaorelacional, baseada todanoequilibrio deelementos”, caracteristicasegundo



Frank Stella da “arte europeia” até entdo. Em sintese, destaco que a pureza das formas de
Lescherresulta de estruturas nao compositivas, embora integre sua gramatica, elementos
deinstabilidadeoutensao, tantoentre materiaisemumamesmaobra, quantoentre as
obras uma vez dispostas na galeria.

Fig. 2 LESCHER, Artur: “Artur Lescher”. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2002.
Fotografos: Romulo Fialdini, Fausto Chermont, Domingues MarK
James Timoner e Victor Facciola.

Essa tensdao que nado se resolve em composicao, enquanto unidade na
multiplicidade de elementos, pode ser evidenciada por verbos que indiciam uma
efetuacdo da forma. 1. Cortar: “Elipses”(fig.2), de 2001, no Campus da Universidade Cruzeiro
do Sul, sao elipses nao apenas porque figuras geométricas, ou lugares geométricos,
mas também porque nelas ha supressao de parte (como na elipse enquanto figuras de
estilo na literatura). Sao elipses, enfim, porque ha secantes - arco ausente. 2. Sulcar: Do
carretel ouarado em “SemTitulo” (ou “Daqui para mais além”), exposto na Tomie Othake,
em 2006, situado entre objeto, escultura e instalacao, resulta - supondo certa recepcao
-lavrageométricaousulco concreto. Nessa charrua, a tensao esta norasgo exato, aqui
imaginado, do ancinho no chao.

Estreitando arelacdocomalliteratura, ou mais precisamente com a poesia, pode-
seainda supor que o sulco do arado deixe desenhado no chao o poema “terra” de Décio
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Pignatari (Pignatari, 1996, p.126). Paralelo que se justifica, a meu ver, porque Lescher
enfatiza, em outras obras, a palavra enquanto materialidade do significante, na tradicao
da poesiaconcreta; como se evidencia tanto naescritura abrasiva da video-instalacdo
“Memoria’ de 1998; quanto nas imagens-enigmas da instalacao “Arte/Cidade 2’ de 1994:
ovapor;obras, opeixe; oencontrodasaguaseapoesia”’,emparceriaabertacomLenora
de Barros; Cassio Vasconcelos e Renato Cury. 3. Encravar: Em mega-estruturas como
“Dialogo: 0X0” exposta, em 2000, no Memorial da América Latina; ouem “Cote a Cote”, na
CAPC Musée de Bordeaux, em2001, atensédo é fruto doencrave de pecas macho-fémea
como se dizem marchetaria, pois nao decorre de puro ajuste - como em um simples
puzzle - mas de encaixe por perfuracao. 4. Alcar: Nos “Aerdlitos”, de 1987, exposto no
pavilhao de Oscar Niemeyer, na XVII Bienal Internacional de Sao Paulo, assim como na
peca“SemTitulo”, de 1998, exposta na galeria Roesler, tém-se formas suspensas, que
gravitam no espaco de exposicao. 5. Picar: As “paisagens minimas”, da mesma exposicao,
sao obras que remetem a estalactites, lancas, agulhas ou raios, pois, destituidas de peso,
ou, extremando, situando-se no limiar doimaterial, s apontam para o piso. 6. Desenrolar:
“Cachoeira”, de 2006, obra que ¢é faixa que se desdobra, ou “Rio-Maquina” de 2010 que é
“malhadeacoderramada, comodobra que flui por cilindros de aco pelochao” (Braga,
2008). E no efeito de fluxo continuo dessas laminas de metal, de pororoca da engenhoca,
que reside, nesse Ultimo caso, a tensao da obra. De modo analogo, a fruicdo do observador
quesedeslocaaoseuredortambémsedesenrola, mascomosensacaobruxuleante, que
nunca cessa, em funcao do reflexo de luz nas chapas metalicas, como em um espelho
d’"agua;remetendo, aqui, aoefeitooptico, oucinético, de JesusSotoouJulesLeParc.

Essa enumeracao de acodes, indiciada nos verbos, que introduzem tensao, como
elemento gramatical, € apenasindicativa. Pode-se também associar essa gramatica a
uma semantica, relacionando as obras de Lescher ao imaginario infantil. Essa énfase em
“figurasdainfancia”podesignificar, noartista, “libertacao-enquantoreacaoabanalizacao
de uma existéncia insuportavel”, na caracterizacao da brincadeira por Walter Benjamin
(Benjamin, 2002, p. 92). Recuando ao “Pintor da vida moderna”, pode-se evocar ainda a
afirmacao de Baudelaire, na aurora da modernidade, em chave romantica, que o “génio é
ainfanciaredescoberta sem limites” (Baudelaire, 2010, p.28); 0 que comprovariam, cabe
acrescentar, no correr da arte moderna do século XX, as obras de Marc Chagall, Joan Miro,
Henri Rousseau, algum Paul Klee, certo Pablo Picasso, César, Niki de Saint Phalle; ou Jean
Tinguely.

Essa semelhanca entre as obras de Lescher e os brinquedos ou jogos infantis a
moda antiga é visivel tanto do ponto de vista da forma como, no caso das pecas modulares,
naideia derepeticado - que € proprio ao brincar ou ao jogo. Nada torna a crianca mais feliz,
afinal, do que, outra vez, rodar o piao, soltar o balao, desenrolar o carretel, subir e descer
escada, ou lancar a espada, raio, ou cometa como se fosse Deus ou Zeus. Pois



a obscura compulsao por repeticao nao € aqui, no jogo - diz Benjamin -
menos manhosa do que o impulso sexual no amor (...) De fato, toda e qualquer
experiéncia mais profunda - continua o fildsofo - deseja insaciavelmente, até
o final de todas as coisas, repeticao e retorno, restabelecimento da situacao
primordial da qual ela tomou oimpulsoinicial (BENJAMIN, 2002, p. 96).

Destaque-se ainda que para Benjamin “entre todos os materiais, nenhum é
mais apropriado aobrinquedo doqueamadeira” - material usual, aoladodometal, em
Lescher - “em virtude de sua resisténcia” (Idem, p. 93). Por fim, assinala o autor que “quanto
mais ilimitadamente a imitacao se manifesta nos brinquedos tanto mais se desvia da
brincadeira viva”, o que nos permite aproxima-los, do carater sintético, nada anedotico,
ainda que alusivo, das pecas do artista (Idem, p. 97).

Nesse sentido, “Aerolitos”, de 1987 reenvia a balao de Julio Verne, pipa, ou
Zepelin. Nas “Apropriacdes” do Paco das Artes, em 1990; ou em “Sem Titulo”, de 1991, na
galeria Milan, temos grade, em madeira e ferro, que remete a cerca, portinhola ou portao;
estradode cama, ouengradadoderefrigerantes. Outrasobras, semtitulos, evocam caixas,
gavetas, escaninhos, que remetem ao fascinio das criancas pelos esconderijos; ha ainda
pecas que sugeremsetas, flechas, lapis, varetas ouraios; e entreasobras, comtitulos,
temos “Escada” (fig. 3), de 1998, queremete a escada; ou, ainda “Pidao”, de 1993 que enviaa
pido; ou, por fim, “Ditirambos”, de 1993, canico de areia, que alude a flauta de Pa.

Fig. 3 LESCHER, Artur: “Artur Lescher”. Sao Paulo: Cosac &
Naify, 2002. Fotdgrafos: Romulo Fialdini, Fausto Chermont,
Domingues MarK James Timoner e Victor Facciola.
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Destaque-se, ainda, como elemento da gramatica de Lescher, que mobiliza o imaginario
infantil, suas “casas”; como as abrigadas, em 1991, na Galeria Milan: tanto as dispostas
no chao com telhado de duas aguas, como as “casas-ninhos”, relevos junto a parede.
Faceaessas casas é possivel afirmar, aproximando aatividade artistica da filosofia da
desconstrucao, que Lescher quebra a articulacao de um “signo-sistema”, na expressao
de Jacques Derrida - entendido, aqui, como o quadrado ou cubo: signo de base das
vanguardas construtivas - para investigar em que medida essas formas geométricas
podem, ainda, ser desdobradas, segundo sua propria estrutura, emimprevistas formas
artisticas, nopresente: ouseja, pos-tudo, ouaindadepoisdo fimdasvanguardas artisticas.

Tome-sea“casa”,comtelhadodeduasaguas, maquinadenaomorar, postoque
lacrada, em madeira e zinco. Nessa“casa”, Lescher incorpora do funcionalismo arquitetonico
de extracdo geométrica, sua atuacao instrumental no espaco; mas, simultaneamente, em
um libelo anticorbusiano, rejeita-o, ao lacrar a casa, tornando-a antifuncional. Suacasaé
assim, paradoxalmente, fria, posto que clausura feita de modulos, e“casa-sintese” ou“casa-
arquétipo”, comonotouAracy Amaral; ouseja, casa-imago-infantilcomoados jogosde
armar de arquitetos mirins (Amaral, 2002, p.7). Essa efetuacao, nao destituida de ironia,
emrelacdoatradicdodaarquiteturade viés “racionalista” permite, inclusive, aproximara
casadelescherdaarquiteturadadesconstrucaodePeterEisenmanouMichael Graves.
Nesse sentido, a criticainternaouimanente dessa tradicdo - haja vista que o artista se
insere, como vimos, nessa linhagem da arte geométrica e construtiva da qual derivou
o funcionalismo arquitetonico - é visivel também no “construtivismo favelar” de “Sem
Titulo” (ou“Se Movente”), emmadeiraezincoinstauradono prédio daBienal,em 1989
(COCCHIARALE, 2010, p.30). Temosaqui palafita de extracao popular ladeado por pilotisou
pilastras do “prédio do IV Centenario”, de extracao lecorbusiana. Relacdo que nos remete,
até mesmo, aos “Penetraveis” dos 1960 ou 1970, de Hélio Qiticica; ou seja, a arquitetura
das favelas apropriada pela estética construtiva de Mondrian. Por fim, a desconstrucao
dos elementos tectonicos da arquitetura moderna é perceptivel na acidez das colunas
comfuste e capitel menos que dorico, posto que tosco, erguidasinutilmente, comoum
Atlas sem emprego, em “Sem Titulo”, de 1991, na Galeria Millan. Trata-se de colunas junto
aparede, de ferro, zinco e papelao, que como a arquitetura historicista dita pos-moderna
de um Charles Moore, remete, em chave ironica, a arquitetura classica, neoclassica, ou dos
“grandes lideres” (Fliehrerarchitektur).

Essa relacao de Lescher com a arquitetura nao se resume, entretanto, a
desconstrucao do funcionalismo, pois suas obras intervém também no préprio espaco
expositivo. E o que ocorre nas instalacdes “Aerolito’, de 1987, ou “Se Movente’, de 1989,
que atuam naestruturado pavilhdodaBienal de Sao Paulo, ouemesculturas semtitulo
(aqui consideradas como “campo expandido” no sentido de Rosalind Krauss) que atuam,
em diversas mostras, sobre o cubo branco da galeria. As obras de Lescher, em suma,
atuam sobre o espaco, ou antes, o constituem; pois ndo sao instalacdes em espacos ja
dados, como galeria ou museu, mas“instauracées”- no achado verbal do artista Tunga - de
espacos qualitativamente diversos. Limito-me, no momento, a pensar essa “instauracao”,



ou positividade atribuida por Lescher ao espaco circundante em relacao as obras de
Waltércio Caldas. E possivel aproximar, por exemplo, a escada em metal cromado do
artista (“Escada”, de 1998) das esculturas de Caldas em aco inoxidavel, em ferro de pouca
espessura, em tiras de madeira ou até em fios de la ou nylon. Porque, nos dois casos,
temos desenhos tridimensionais que conduzem o olho de ca para la, impedindo-o de
fixar-se num ponto que o ancore. Em Caldas, temos lamina de vidro sustentada por fios de
nylon, e, em Lescher, lanca de madeira que pende do teto com cabo de aco (“Sem titulo”,
1998), sendoquenosdoiscasos, asduaspecas-fiooulanca-jamaistocamochao. Emais:
face as grafias no arde Caldas, ou, no caso de Lescher, frente as obras minimas distribuidas
no espaco da galeria, o olhar errante do observador de tanto experimentar as distancias,
acabaporatribuir densidade aovazio. Centrando-se no lapso entre as linhas, em Caldas, ou
entre as pecas, em Lescher, ou seja, dissolvendo a compacidade do mundo, o observador
faz do espaco que circunda asobras, ou da distancia que assepara, “presenca”. As pecas de
Lescher e Caldas incitam, assim, o observador a ressemantizar o entorno, a medida que se
desloca pelo espaco da exposicdo, mas nao a deslanchar suas vivéncias pela participacao
sensorio-motora, no sentido da tradicao de raiz neoconcreta que remonta as proposicoes
de Lygia Clark, Lygia Pape ou Hélio Qiticica dos anos 1960.

Dito de outro modo: face as figuras filiformes, arietes ou aguilhdes, de Lescher, -
como as obras expostas na galeria Roesler, em 1998 - 0 observador mede a contracao, por
exemplo, do espaco entre a ponta da agulha e o chao, sua distensao acima dele, e a tensao
entreapontadaagulhaeoteto, e, entao, osrelacionaaoentornosempre em buscado
segredo da leveza. Tanto em Lescher quanto em Caldas ha, portanto, a busca do minimo,
acentuada pela auséncia da cor, salvo nas obras em azul e verde em sal marinho ou sal
decobre, de 1993 e 1995. Para caracterizar essas obras que dao positividade ao vazio,
pode-se evocar como figuras areflexao de Lucrécio, que introduziu o vacuo nocoracdo
da matéria; a ontologia negativa de Lacan que rasgou o ser com sua falta simbolica; a
brancura da pagina de Un Coup de Dés de Stéphane Mallarmé, poema fechado a prosa do
mundo, porém aberto ao espaco sem nome; “0 quadrado branco sobre fundo branco”, de
Kasimir Malevich; ou, por fim, o siléncio de John Cage.

No tocante aos materiais, Lescher utiliza, entre outros, madeira, ferro, zinco,
bronze, porcelana, fotografia, lonavinicola, sal marinho, sal de cobre, areia, e até mesmo
luz, hélio e agua. Por vezes, ha incrustacao de materiais como em “Sem titulo” de 1990, e
“Sem titulo” de 1991, em que aco e motor elétrico, no primeiro caso, e cilindros de ferro,
no segundo, sao envolvidos em gradis de madeira; ou em “Armadilha para Baby”, de 2002,
jacitado, em que amadeira é envolta por porcelana. Em outras obras, os materiaissao
apenas justapostos como “paisagem interior (In door landscape)” em que madeira (casco
de barco) ladeia agua em lona (onda). Mesmo ocorrendo, nesses casos, combinacao
(amalgama ou justaposicdo) de materiais, nao ha que se falar, noartista, do procedimento
da bricolage indiciando pensamento magico, ao modo dos bric-a-brac dada ou naif. Vale
destacar, também, que em trabalhos como “Sem Titulo”, de 1993 e “Sem Titulo”, de 1995,
Lescher emprega materiais que passam uns nos outros, como ferro, sal marinho e sal



de cobre; ouseja, nessas obras a passagem do tempo exsuda da vida da matéria. Nessa
direcdo, associando mutacdes alquimicas a alteracdes de animo, Paulo Venancio alude a
“vontade do ferro” ou ao “humor da madeira” nas obras do artista; ou, ainda, a proposito
dos materiais, refere-se ao “metal liquido” de “Rio-Maquina”, de 2010 (Venancio Filho,
2008, s/p.).

Essa énfase na vida dos materiais imersos na torrente do tempo - presente
também na escritura calcinada da video-instalacdo “Memoria’, de 1998 - nao aproxima,
todavia, asobrasdelLescherdaarte processual, oudaarte comoformless nosentidode
Yve-Alain Bois ou Rosalind Krauss; porque ha, nelas, container ou grade que contém a
matériaimpedindo-adeverter-se noentorno. E preciso examinar, e de modo anélogo,
como se articula, noimaginario do artista, a relacao entre o artificio (tékhne) e a natureza
(physis); ou, ainda, a relacdo entre o mundo da maquina (metonimia para a racionalidade
instrumental, técnico-cientifica, no sentido de Theodor Adorno ou Max Horkheimer) e o
mundo natural, manifesto nasobrascitadas, na passagem do tempo hos materiais.

Essarelacdo é nitida em“Rio-Maquina”, de 2010, em que malha de aco inoxidavel,
suspensa por cilindros metalicos, flui caudalosamente. Nessa queda de aco ha algo de
engenharia gaiata; de maquina-ironicaoude“inutensilio”, no sentido de Marcel Duchamp,
Francis Picabia; ou Jean Tinguely; ou, ainda, dos bichos metalicos de Lygia Clark. Nessa
instauracao, elaborada com fino rigor construtivo o artista parece tirar séria onda (como
em “Sete ondas” de Amélia Toledo, de 1995) da aposta cega nos poderes supostamente
emancipadores da racionalidade técnico-cientifica. Nao existe, portanto, nessa obra de
matriz construtiva o encomio da técnica ou da maquina, seja da linha de montagem
no sentido fordista, ou da robotica, pos-fordista; pois o que se tem é maquina irdnica:
uma forma hibrida, magma entre o mundo mecanico e o mundo organico - indiciada no
proprio titulo: “Rio-Maquina” - que opera, acidamente, em chave lidica. Pode-se perceber,
também aqui, o procedimento do desvio; pois essa obra assume o mundo da maquina
para efetuar uma critica ao imaginario futurista e funcionalista, como na casa-clausura,
jacitada; ouainda, em“Aerolito” que figuraavisdode futuro que se teve nopassado, ou
seja, de futuro do pretérito: a Unica visao possivel de futuro, segundo, alguns autores, em
tempos pos-utopicos.

EssedesvioemrelacaoautilidadedosobjetosfazcomquedasobrasdeLescher
resulte como efeito, o insdlito: Casa sem porta; escada a Lewis Carroll; Pido parado;
pilar que é so cenario; metal-liquido, entre outros, produzem estranhamento (“Das
Unhheimliche” ou “esquisita familiaridade”, no sentido de Sigmund Freud, Franz Kafka,
ouE. T.A. Hoffmann) (Freud, 2010, p. 358). Esse efeitodeinquietude ndo é, contudo, o
mesmo dos objets trouvés, pois suas obras sao construidas regiamente segundo projeto;
e, nesse aspecto, nada possuem de dada ou neodada; ou seja: embora compartilhem com
as vanguardas oniricas ou destrutivas, a critica ao descarrilamento da razao cientifica em
sua pretensao em quantificar a vida, dessas se distanciam, pois se fundam, em aparente
contradicao, emdesign construtivo. Frente a estranheza dessas obras, que nuncasocobra,
oobservadorreage, muitavez, comumsorriso, quenaoénemrisodesbragado, nemriso



mascado; masdiscreto esgar de labios de quem, intrigado, teve o imaginario acionado pela
“vertigem de analogias”, como diz Valéry (Valéry, 1991, p. 139). Dito de modo brutalista: o
fruidor daobradeLescher, quenao ésimbolica, masalegorica-tomando-seaalegoria,
aqui, como usina de sentido - deve desentranhar o enigma da imagem, no intento de
aplacarainquietude que resulta daquilo que, sendo familiar, é também estranho.

E 0 que esta presente também, em suas Gltimas obras, como “Inabsencia” : uma
cupulainvertida de 12mx 14m, em latdo e madeira, que ocupouem 2012 o atrio octogonal
da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, revestido por uma claraboia desde sua reforma de
1998. Euma instalacdo emsite specific, que remete a majestosa clpula neorrenascentista
projetada, mas nunca edificada, por Ramos de Azevedo, para o antigo Liceude Artese
Oficio, inaugurado, incompleto, em 1900. Esta cUpula cujos arcos convergem para uma
agulhacentralmetalica-formarecorrenteemLescher - queapontandoparaocéu, mas
para o chdo, produz, também aqui, estranhamento, pois o observador toma de inicio esta
inversdo por mera bizarria. S6 no curso da observacao, quando imaginariamente devolve
oobjeto ausente (a cipula de Ramos de Azevedo) ao edificio, tal inversao se muda em
mirabilia. Este espelhamento que afeta a percepcao que o observador tem do espaco
circundante também esta presente, porém de outro modo, na obra de 2011,“Pantografico
#2" da série “Metaméricos”. Nesta obra a dobra nao resulta da relacao entre o dito “real”
e 0 “projetivo”, como na especularidade de “Inabsencia”, mas do carater expansivel e
retratil de um pantografo, aparelho de origem seiscentista, articulado por dobradicas que
permite, como se sabe, ampliar ou diminuir desenhos. Nestas obras, temos diferentes
niveis de dobras que mobilizam, nas palavras de Lescher, o “pensamento pantografico” do
observador, ou seja, sua “capacidade de estender e retrair o pensamento”, ou, como aqui
preferimos, o rio corrente das significacées, em busca de decifracoes.

Em vinte e cinco anos de atividade, Lescher construiu, em varios materiais, uma
obra una e multipla a partir de projetos certeiros dos quais resultaram formas depuradas,
matutadas, substantivas. Tudo, nele, éclaroeparecefacil. Lescherparecenutrir,emsuma,
desprezo pelas coisas vagas, porque nada em sua obra é volteio, diadema ou corolas. Nao
ha que se falar, nele, em modismo ou pavoneada: “Certamente, o faciloenfada. Eéo
dificil que o guia” (Paul Valéry via Augusto de Campos) (VALERY, 1984, p. 72). Ofaciléo
espetaculoso, opomposo. Odificiléapureza, origor: aformaaberta, clara. Suaobraé,
enfim, admiravelmente exata: mas “que ha de mais misterioso”, enigmatico ou primaveril
-comoindagavaValéry - “queaclaridade?” (Idem, p. 75). Dessa gramaticasalta, nessa
direcao, claroenigma, poisoartistaintroduzemcadaformaumdesviooutensao, como
vimos, que, impedindo a pronta significacdo, abre-a a alegoria.

Aobrade Lescher esta entre as raras que enfrentam questao caraa teoriadaarte,
asaber: adodestinoousentidodaimagem (ouformaartistica) nacontemporaneidade.
Sua busca € a de um signo que escape ao simulacro, na expressao de Jean Baudrillard,
furtando-se, desse modo, a hiperrealidade dos signos, ouainda, a pletora de imagens
estandardizadas que, paradoxalmente, produzem cegueira em nossa sociedade do
espetaculo: ou, emoutros termos, Lescherexamina, comsua gramaticaclara, se é possivel



devolver ao olho saturado de signos da cultura de consumo, o ato de ver enquanto
percepcao, a0 mesmo tempo, natural e cultural. Nesse Ultimo caso, se aceitarmos a ideia
da desconstrucao da tradicao construtiva, acima sugerida, pode-se concluir que o artista
penetra no amago de cada codigo para entao desprogramar suas bulas e posologias.
E nessas efetuacdes, inclusive, que reside o poder de negatividade, de critica social ou
politicadesuaarte. Bastadestacar, porexemplo, que oespacocomo presencadovazio
emsuaobraseopdeaconcrecaofisica, estrepitosa e agressivadomundodamoedaeda
mercadoria. E nesse sentido que sua obra cria um espaco que esta em sintonia com outras
formas de resisténcia por vir. Mas essa é apenas uma face de sua lUcida forca.
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