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PREFACIO

Nikos Stancos

finalidade deste livro é apresentar ao grande puiblico os principais conceitos e
transformagdes da arte a partir de 1900 até o presente. Os ensaios, espe-
vlnlimente escritos para esta coletanea, tém o proposito de contribuir para uma
st dda arte moderna. O pressuposto basico ao tratar o assunto a maneira de uma
yulagem ¢ ser ainda prematuro para um s6 autor tentar um apanhado historico e
viitleo coeso desse periodo, uma vez que ainda estamos vivendo nele. Muitos dos
punceitos (e “movimentos™ atraveés dos quais eles foram cristalizados e divulga-
(low) foram historicamente simultaneos, e essa é outra razao pela qual uma historia
Inenr seria suscetivel de induzir em erros e equivocos: o periodo caracteriza-se por
shurme riqueza, complexidade, multiplicidade e simultaneidade de idéias.

No comego do século, a evolugdo aparentemente regular e trangiila no
tetreno das artes pareceu subitamente rompida. Isso refletia, sem divida, uma
miidanga andloga na visao que o homem tinha do mundo como um todo. Transfor-
ingoes sociais, politicas e econdmicas ocorriam paralelamente ao desenvolvimento
I1losofico e cientifico, bem como ao concomitante colapso de sistemas e valores
uutoritarios tradicionais, ndo necessariamente em termos de perda de poder, mas
ile autoconfianga e sobrevivéncia a longo prazo. Nas artes, a tradigao do passado

ou, pelo menos, uma cega adesdo a ela — era contestada de todos os lados. A
propria contestagao e a sensagao de embriaguez que a acompanhou tornou-se
motivagio vital para o artista, mesmo quando as alternativas que ele tinha a
uferecer eram meramente especulativas ou nulas.

O questionamento e a rejeigao do passado — com freqiiéncia pouco mais que
mera postura, porquanto muitos artistas, a despeito do que apregoavam, niao so
estavam mergulhados na tradi¢ao, mas também faziam uso direto dela em seu
trabalho — equivaleram a uma verdadeira revolugao. Embora essa paixio anti-
tradicional pela renovagao e pela mudanga fosse tipica de todas as artes, ela foi mais
patente nas artes visuais, ¢ foi nelas que primeiro prevaleceu e, depois, lentamente
conquistou uma aceitagio publica mais geral. Esse “Novo Espirito™ precisou de
muito mais lempo para conseguir aceitagao na literatura e na musica.

Aquilo a que se chamou genericamente arte moderna, refletindo outras
atitudes analogas na sociedade, tornou-se uma forga libertadora explosiva noinicio
do século, contra a opressao de pressupostos com freqgiiéncia cegamente aceitos até
entdo. Na pintura, essa tendéncia principiou com os impressionistas, mas ja por
voltade 1910adquirira tamanho impeto que até mesmo os impressionistas se viram
em posigao de retaguarda, nao mais na vanguarda. A importancia atribuida a nogao
de vanguarda (e que praticamente se tornou sinonimo de “experimental”) era tio
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grande que, & primeira vista, esse parecia ser o inico padrio de avalingdo para o

arte. A experimentagiio passou a ser um método de trabalho tanto para as tendéncias
“racionais” da arte moderna quanto para as “irracionais”. E ¢ importante assinalar
que essas duas atitudes aparentemente irreconcilidveis, a “racional™ e a “irra-
cional”, estavam unidas numa frente comum, dado que ambas eram inspiradas e
motivadas por fortes paixdes antitradicionais e anti-autoritarias. A énfase na ex-
perimentagao, por um lado, e a freqiiente aplicagdo de um enfoque sistemitico
(embora tivesse normalmente um ponto de partida arbitrario e intuitivo), por outro,
eram quase certamente inspiradas por novos e importantes avangos nas ciéncias
fisicas. O método ou enfoque cientifico foi o estimulo para certoc nimero de
mudangas de rumo imaginativas, embora seja duvidoso que ele tenha tido, como
tal, qualquer efeito direto nas aries, ou que subentendesse um conhecimento claro,

por parte dos artistas, dos avangos cientificos. Simplesmente, as novas idéias

cientificas estavam no ar (através dos veiculos de comunicac¢do de massa, etc.) e,
independentemente de serem ou nao entendidas, ajudaram a canalizar a atividade
imaginativa para novas diregoes, além de encorajarem a experimentagao mesmo
quando eram interpretadas de forma totalmente erronea.

Os conceitos de tempo e de desenvolvimento no tempo foram reduzidos de
segmentos longos, lineares, trangiiilos e continuos para arrancos e fragmentos
curtos, rapidos, muiltiplos e simultineos — ou assim parecia. As artes, até entao
percebidas habitualmente em termos de amplas categorias de classificagoes a
posteriori, ou o que os historiadores da arte chamam “estilos", pelo menos quando
vistos de uma certa distancia, agora desenvolviam-se em fungio de “movimentos™
que pareciam suceder-se uns aos outros com aceleragao sempre crescente, até al-
cangarem o ponto em que se tornavam tao fugazes, tao efémeros, que ficavam
praticamente imperceptiveis, exceto para o especialista. Os conceitos e a preocu-
pagdo com leorias e idéias que, com fregiiéncia, precediam, condicionavam e
predefiniam a natureza do proprio objeto de arte (se ndo no sentido temporal, pelo
menos no conceitual), comegaram a emergir gradualmente como os principais
componentes da atividade artistica.

Os movimentos e conceitos da arte moderna foram intencionais, delibera-
dos, dirigidos e programados desde o comego. Fizeram-se acompanhar de uma
pletora de manifestos, documentos e declaragdes programaticas. Cada movimento
foi deliberadamente criado para chamar a atengao para certos aspectos especificos;
artistas e, muitas vezes, criticos de arte formavam plataformas para langar movimen-
tos e formulavam conceitos. Os movimentos artisticos modernos foram essen-
cialmente “conceituais™: as obras de arte eram consideradas em fungdo dos
conceitos que exemplificam. O papel do critico e do teérico (ver, por exemplo, o
capitulo sobre o expressionismo abstrato) tornou-se incomparavelmente impor-
tante na concepgdo dos novos avangos artisticos. Cumpre sublinhar, a0 mesmo
tempo, que os vdrios movimentos nao incluiram necessariamente, em qualquer
acepgao exclusiva, os principais artistas contemporaneos: um exemplo 6bvio seria
Picasso, que entrava e saia dos movimentos, ou simplesmente transcendeu a todos.
Mas um caso ainda mais significativo ¢ o de Fernand Léger que, por conseqiién-
cia — e ironicamente —, quase nao esta representado neste livro. No presen-
te momento, até mesmo a nogao de movimento perdeu seu significado e se obser-
va atualmente tal pluralidade de conceitos paralelos que fica dificil pensar a
arte de qualquer outra maneira que niio nos termos de cada artista ou mesmo de
cada obra.

S ———

Wate liveo foi publicado pela primelra vez em 1974, No comego dadécada de
W0, windu serviu & uma fungio singularmente Gtil: o de constituir uma exposigho
eritien Informativa, competente e concisa, por alguns dos mais distintos historia-
dores o criticos de arte da Gri-Bretanha e dos Estados Unludos sobre as artes
wistals do Ocidente desde 1900 ate os dias atuais. Mas nos seis anos transcorridos
pitre i primeira edigao e a atual ocorreram E!csdohramcntos e r‘nudanq'as que
pletaram a parte final-do livro: a arte mlnlmalista} se esgotou e foi sucedida por
firmis de arte que negaram até o pressuposto mais basico do que eraaarte — a
ubira de arte. A caracteristica preocupagio modernista com conceitos levou, fi-
puliiente, a que os proprios conceitos se convertessem em substitutos reais di_zquilo
{lie até entio era comumente entendido por arte. Sentiu-se como se a propria arte
1ivesse esgotado seu curso, na hipotese de seus mais recentes d?scnvolv:r{lcntos
werem aceitos como sendo o futuro a ela reservado. Ao minimalismo seguiu-se a
atte conceitual, que se desdobrou em varias formas correlatas como arte performatica,
body art, earth and land art, etc, .

" Em vista desses desdobramentos pareceu-nos essencial preparar uma nova
edigho deste livro — especialmente agora que ja foi proclamgda a “morte™ do mo-
dernismo, com boatos generalizados acerca de uma “nova™ arte, uma arte pos-
moderna! Assim um novo ensaio sobre a arte minimalista‘ traz essa historia a sua
conclusao, e agora um herdico ensaio final sobre 0 conceitualismo e suas ramifi-

eoes completa o livro. -

i Il“w;\o przparar esta nova edigao, aproveitei a oportunidade para substituir o
¢nsaio original sobre o orfismo por outro consideravelmente mais subslancu_n].
Também decidi omitir a introdugao original, que envelheceu de um modq que nao
peorreu com as demais colaboragdes; finalmente, a bihliog:reltﬁa foi atualizada eo
ntimero de ilustragdes aumentou para cobrir os requisitos basicos do novo material

do livro.
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FAUVISMO

SAraH WHITFIELD

o breve periodo de 1904 a 1907, Henri Matisse, André Derain, Maurice

Vlaminck e um pequeno grupo de companheiros de estudo desenvolveram um
estilo de pintura que lhes valeu o apelido de Les Fauves (As Feras). Sua evidente
liberdade de expressao, através do uso de cores puras.e do exagero.do.desenho e
dn perspectiva, aturdiu e deixou perplexos aqueles que viram essas obras pela
primeira vez. Eles foram, por alguns anos, 0 mais experimental grupo de pintores
trabalhando em Paris. Entretanto, de todos os movimentos artisticos do século XX,
esse foi também o mais transitorio e possivelmente o menos definivel. Van
Dongen, membro desse grupo vagamente definido, negou a existéncia de “qualquer
espécie de doutrina™. “E possivel falar sobre a escola impressionista”, disse ele,
“porque os impressionistas sustentaram certos principios. Para nos, nao havia nada-
disso, pensaivamos apenas que as cores dos impressionistas eram um tanto
monotonas.™ Pode nao ter havido uma doutrina comum, mas sabemos por suas
cartas, anotagoes e, € claro, pelas proprias obras, que Matisse, Derain e Vlaminck
alimentavam nessa época crengas e idéias firmes sobre pintura altamente indivi-
duais e pessoais, e s compartilhadas durante breves periodos. O que ¢ certamente
indiscutivel € a auséncia de dire¢ao experimentada por colegas que expuseram com
Matisse e os outros, e cujas obras eram encaradas como parte do fauvismo. Em
muitos casos, a excitagao momentanea que manteve esses pintores animadamente
na crista da onda e lhes permitiu 0 maximo de liberdade abandonou-os logo que
seus trabalhos se desenvolveram e amadureceram.- A “ressaca™ subseqiiente -
explica a conclusdo insatisfatéria do fauvisma, quando se dissipou numa busca
hesitante, as apalpadelas, de novos meios de expressao. Matisse era claramente o
principal pintor, sendo o lider do grupo; foi recgnhecido como tal pela inegavel
superioridade de sua obra e por ser o mais velhq, mas nao fez qualquer tentativa de
criar um movimento. De modo quase impensado inaugurou novas possibilidades
visuais para os pintores mais jovens que, na tentativa de segui-las, formaram um
grupo s6 vagamente coeso. A partir de 1905, expuseram juntos nas duas principais
exposigoes de arte moderna realizadas anualmente em Paris, o Salao dos Indepen-
dentes e o Saldo de Outono, e, por conseguinte, seus contemporaneos con-
sideraram sua obra como parte de um movimento. Apollinaire, por exemplo,
refere-se a eles como tal ao descrever o fauvismo como “espécie de introdugao ao
cubismo”.

Entretanto as principais obras fauves foram pintadas por Matisse, Derain,

Vlaminck e, durante um breve periodo, Braque. Obviamente, ha dificuldades em
agrupar quatro artistas tio eminentemente individuais e independentes sob um
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unico rotulo, sobretudo porque todos eles contribuiram com diferentes qualidades
para o estilo que reconhecemos como fauvismo. Ocasionalmente, aproximaram-
se uns dos outros; Derain trabalhou com Vlaminck em Chatou e com Matisse em
Collioure, e ja em 1901 Matisse reconhecia na obra de Derain e Vlaminck
propositos semelhantes aos seus. Contudo suas diferengas sao claramente visiveis
ao longo de todos esses anos e, em torno de 1907, ficou patente serem eles inde-
pendentes uns dos outros. &

Matisse ingressou em 1895 no atelié de Gustave Moreau. La ja estavam
matriculados cinco estudantes que iriam mais tarde expor como fauves: Rouault,
Marquet, Manguin, Camoin e Puy. Esse ateli¢ desempenhou um grande papel na
formagdo de suas carreiras, pois diferentemente de outros ateliés vinculados a
Ecole des Beaux Arts, onde eram praticados rigorosamente os principios académi-
cos, Moreau encorajava ativamente os seus estudantes a questionarem a propria
obra do mestre, até a reagirem contra ela e, sobretudo, a exercerem sua inde-
pendéncia pessoal. Matisse recordaria mais tarde o efeito da influéncia de Moreau:
ele “nao nos colocava nas estradas certas, empurrava-nos para fora delas. Ele
perturbou a nossa complacéncia. Com ele, cada um de nos podia adquirir a técnica
que correspondesse ao proprio temperamento.”™ Moreau abriu-lhes os olhos e o
espirito para as obras do Louvre, insistindo em que as vissem o mais assiduamente
possivel e, a partir da observagao, formassem suas proprias opinioes. Essa atitude
liberal nao é tao surpreendente, quando se atenta para o fato de que a estranha
mistura de imagens misticas e romanticas que obcecou os autores simbolistas das
décadas de 1880-1890 encontrou expressao visual nas elaboradas visdes de
Moreau. Ele expos no salio, mas estava afastado da maioria de seus contem-
poraneos e sabia que tinha a sua frente um caminho solitdrio. Seus temas estavam,
com freqiiéncia, tdo distantes da realidade quanto a vida levada por Des Esseintes,
oherdi “decadente” doromance de Huysmans, As avessas, por intermédio de quem
o escritor transmitiu sua propria interpretagao pessoal de Moreau. Apesar das
adverténcias de Moreau em contrério, essas extraordindrias pinturas tiveram
considerdvel efeito sobre seus alunos, O profundo sentimento religioso de Rouault
estava em perfeita harmonia com as convicgoes do proprio Moreau, e isso levou-
o a desenvolver um forte apego a obra do mestre. Seus alunos estavam mais
conscientes do alcance da obra de Moreau do que o resto do ptiblico ou, na verdade,
do que muitos dos préprios artistas contemporaneos de Moreau, Seus alunos

- puderam ver como ele experimentava em esbogos preliminares a 6leo, que sdo niao

apenas mais livres e mais excitantes do que as obras acabadas, mas inteiramente
diferentes. As cores sio mais puras, e a tinta ¢ mais generosamente aplicada, de
modo que o tema se vé quase submerso e sem importéncia. Seus métodos eram,
com freqiiéncia, sumamente heterodoxos; por exemplo, espremia a tinta dire-
tamente do tubo e, nas aquarelas, deixava a tinta pingar e escorrer. Talvez fossem
esses lampejos de originalidade técnica que levaram Rouault a fazer a esclare-
cedora observagio a respeito da énfase atribuida por Matisse ao papel da pintura
decorativa, afirmando que este 1iltimo tinha herdado isso da textura exuberante de
Moreau. Observagao idéntica poderia, talvez, ser feita a proposito das obras
ulteriores de Rouault. A morte de Moreau em 1898 langou seus alunos em um
ambiente bem menos acolhedor.

Matisse inscreveu-se num atelié onde o pintor académico Cormon exigia de
seus alunos um rigorosorespeito asregras. A pintura de Matisse ja era, a esta altura,
avangada demais para o seu tempo; seus estudos da figura mostram uma poderosa

quntidade tridimensional, expressa em fortes munchas de cor, além de realizar
saperiénelns com esbogos rupidos, pintados em cores puras. Nenhuma dessas
provas de espirito independente seduziu Cormon, e Matisse foi _conwdado a sair.
An telas de Rouault nio diferiam muito, nessa época, das de Matisse; as paletas de
ambos eram fortes e vibrintes, e eles preferiam delinear pesadamente os contornos
de suas figuras para criarum efeito mais convincente de solidef z.Notemperamento,
porém, estavam muito distantes um do outro. A crescente amizade de Rouault com
o propagandista catdlico Léon Bloy € um exemplo da diregao que sua obra iria
adotar. Talvez ele se visse como o intérprete visual desse fanatico, cuja prosa tem-
pestuosa e violenta pretendia fustigar a cons_ciéncia publica contra a pobrfza ea
pxploragio de seu tempo. Quando Rouault pintou O Casal Poulet, ilustragao para
um dos romances de Bloy *, o escritor se opds violentamente a ele. Talvez tenha
hnarﬁrelado como reles caricatura de suas proprias intengdes o elemento de
distorgdo utilizado pelo pintor para dramatizar os personagens; ou talvez tivesse
fieado simplesmente ofendido pelo que considerou uma pintura atrozmente feia.
Moreau tinha profetizado para Rouault uma carreira solitaria no futuro, rcc?nhe-
cendo que ndo s6 estava inteiramente fora de cogitagoes para ele uma carreira de
Salio, mas também que tinha muito pouco em comum com seus colegas, exceto o
desejo de usar a tinta e a distorgao como.meios expressivos. Mas seu engajamento
profundamente religioso e social nao encontrava resposta nas Obl:a.S dos der.nals;
sob esse aspecto, seu trabalho compara-se melhor com o que Picasso fazia no
comego da década de 1900, se bem que desde cedo o piblico o consnder'asse um
pintor fauve pelo simples fato de expor juntamente com 0s OULros. Matisse, por
outro lado, na companhia de seu amigo Marquet, preferia ir para a rua e registrar
impressdes fatuais da vida em redor deles em séries de esbogos 'raptd.os. Eviden-
temente, Marquet era sobremaneira competente nisso, pois Matisse tinha grande
admiracao por seu talento de desenhista. Pintaram as ruas de Paljls, as pontes, orio,
de fato os mesmos temas que os impressionistas tinham escolhido nas.dccadas de
1860 e 1870, mas tratados de uma maneira inteiramente nova. As pinturas que
Matisse fez de Notre-Dame tém muito pouco a ver com os efeitos aln‘gosfe:ncos
procurados por Pissarro e Monet; as amplas dreas de tinta e a reorganizagao do
espagoindicam a nova interpretagio da realidade de que os fauves seriam em breve
o0s pioneiros. 1 ¥
Em Chatou, nos arredores de Paris, dois jovens pintores experimentavam
com a paisagem de modo andlogo. Um deles, André Derain, frcqﬁenta\:a'aulas em
um pequeno atelié de Paris onde os trabalhos dos estudamc§ eram COl’!"lgldOS pelo
pintor Eugéne Carriére. Foi também ai que Matisse se matnculolf, apos seu l:trevc
encontro com Cormon. Matisse, 11 anos mais velho do que Derain, era um pintor
muito mais experiente, e naturalmente Derain passou a admirar seu trablalho ease
beneficiar de sua abordagem mais intelectual da experimentagao pictorica. Ma:ﬁ 0
proprio Matisse comentou ter ficado surpreso com a semelhanga _das intengoes
deles, e pelo fato de Derain e de seu companheiro de Chatou, N!auncc Vl?mmck,
estarem atras dos mesmos efeitos de cor pura. Em relagao ao cariter, Vlaminck era
o oposto exato de Derain. Tinha antecedentes mais livres; fugira de casa aos 16
anos para ganhar a vida precariamente como ciclista de co!-ndla\s e como vlolll'usta
em cabarés e clubes noturnos. Sua abordagem da pintura era inteiramente espontanea,

* La Femme Pauvre. (N. do T.)
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nunen freqlientarn escolas de arte nem recebern qualquer treinamento formal;
contudo, seu conhecimento da pintura e da literatura contemporineas era conside-
ravel. Derain, por outro lado, provinha de uma familia de classe média que
lamentava a carreira de artista plastico escolhida pelo filho, até que Matisse, que
nunca se conformou com a imagem que o publico fazia do artista, visitou os pais
de Derain e convenceu-os do talento do filho, Viaminck foi apresentado a Matisse
por Derain, em 1901, na retrospectiva de Vincent van Gogh realizada na Galeria
Goupil. Os dois pintores mais jovens recordaram mais tarde o impacto colossal que
a exposigao lhes provocou, mas suas telas desse periodo nada refletem desse
entusiasmo. Muitos anos depois, entretando, pode-se ver como Vlaminck, em
especial, tomnou-se sensivel a essas telas dsperas, candentes, 3 medida que sua
propria obra se desenvolvia. O abismo que mais tarde viria a separar sua obra da
de Matisse tem suas raizes na admiragio subjetiva e apaixonada de Vlaminck por
Van Gogh e na preferéncia mais objetiva de Matisse pela pintura mais desapai-
xonada de Gauguin. “Os quadros de Gauguin sempre me pareceram cruéis,
metalicos e carentes de emogao™, escreveu Vlaminck. “Ele estd sempre ausente de
sua propria obra. Tudo esta nela, exceto o préprio pintor.” Uma critica que ilustra
com perfeita clareza o que Vlaminck procurava na pintura. Mas, se nio fosse pelas
cartas trocadas entre Vlamincke Derainentre 1901 e 1904, quando Derain cumpriu
o servigo militar, poder-se-ia supor que eles s6 viriam a conhecer qualquer tela de
Van Gogh muitos anos depois. Isso pode ser explicado, porque nem um nem outro
ainda estava totalmente comprometido com a pintura como carreira.

A hesitagiio e as sérias dividas de Derain acerca de sua propria capacidade
destacam-se com muita clareza nessas cartas, bem como sua inclinagio para
tornar-se escritor. Vlaminck, apesar de certa tendéncia para depreciar seu intelecto,
era extremamente lido e desempenhou provavelmente um importante papel na for-
magao dos gostos literdrios de Derain. Ambos eram grandes admiradores de Zola
e, na verdade, certas passagens das cartas de Derain descrevendo a vida na caserna
podiam ter saido diretamente de um dos romances de Zola. Vlaminck, de fato
chegou a publicar varios romances descritos por ele proprio como, “pis que du
Mirbeau "*. Também durante esses primeiros anos, tornou-se um ativista politico
de pouco relevo, papel niao compartilhado por Derain. Como muitos de seus
contemporancos do final da década de 1890, Vlaminck esteve as voltas com os
levantamentos anarquistas que agitaram Paris com atentados a bomba e outros
distiirbios. Ele colaborou com artigos para jornais e revistas anarquistas, masnunca
chegou a‘estar mais profundamente envolvido. Obviamente, as possibilidades da
anarquia convinham ao seu temperamento inconstante e ao seu entusiasmo,
facilmente despertado; de fato, quando escreve sobre seus primeiros propositos
artisticos, a linguagem de Vlaminck tem um nitido timbre politico. Foi precisa-
mente esse entusiasmo a flor da pele que provou ser sua forga e sua fraqueza.
Durante alguns anos, ele e Derain estiveram completamente empolgados com as
possibilidades de se emanciparem das limitagoes da cor local e, mais importante,
das limitagoes de sua propria visao, Vlaminek, lembrando esse tempo, escreveria
anos depois:

* “Pior que Mirbeau”, Alusio a Octave Mirbeay, autor de romances populares da época, como Didrio
de uma Camareira. (N. do T.)

! e Lotnag odde o ddo Hiberidudon, Bu nho quetia sdotar um modo
m.:uﬁ mmwﬂu nwluolanm hiblios @ & vida contemporines — libertar a
uturers, lbortd-ln da autoridade das velhas teorias e do classiclsmo, que ou deust.wn tanto
it tinhe detestado o g leo 1 do meu regimento. Nio sml.ia ciime ou adio, mas
wim tremendo, um irrefredvel impulso para recriar um mundo novo, visto através dos meus
proprios olhos, um mundo gue fosse inteirmmente meu.

e Impulso sincero induziu Vlaminck a pintar algumas das melhores telas detoda
u sl carreira e do fauvismo, mas ele e Deram,‘ antes de outros, scntira.m que 0
limpacto inicial comegava a esmorecer e pareciam achar cada vez mais dificil
prolongar um entusiasmo que estava ficando, pelo menos para eles,_ bastante
witificlal. Esse definhamento da excitagio revelou em Derain a confusdo de um
liumem preso a um estilo inadequado para o seu temperamento. Sua mente era
iliseiplinada demais para se contentar com as conseqiiéncias da cor usada como
agente puramente expressivo e, além disso, ele tambc'm estava mais ﬁnn_ememe
Hyado i tradigao. Mas, em primeiro lugar, como surgiu realmente o ffau\'lsmo?
Quando Derain deu baixa do servigo militar em 1904, I?l'anse estava
trabalhando em Luxe, Calme et Volupté [ilustragio 1], tela que iria firmar sua
poslghio de lideranga entre os pintores mais jovens que 1:01 ‘wrtualmeme um
munifesto do fauvismo. Aparentemente, trata-se de uma variagao sobre um tema
fumiliar aos neo-impressionistas, empregando a técnica po_mllhlsta! desenvohlrlda
por Seurat e dogmatizada no livro de Signac, De Delacroix au Ne?-h‘ugresswn-
nisme, a justaposicao de pontos ou pequenas pinceladas de cores primarias meto-
(lcamente colocados na tela. Durante o verao de 1904, Matisse estava hos_pc?dado
em St. Tropez, onde Signac tinha uma casa, nao muito longe df. o:nde residia um
outro neo-impressionista, Henri-Edmond Cross. A teoria pfmt:lhlsta w'tava, por
certo, em grande evidéncia, mas Matisse nao era um jovem pintor vulperavcl eque
se impressionasse com o estilo de outros pintores: trata-se de uma interpretagao
bastante livre das intengdes de Signac, transmitindo tanto entusiasmo pelos
Hanhistas de Cézanne quanto pelas cenas taitianas de Gauguin: E uma sintese do
(Jue os pés-impressionistas tinham a oferecer, livrement.e manipulada num exer-
¢leio pessoal. Para nos, hoje em dia, ela parece c.onvencmnal, se compargda com
0 que viria em seguida, mas, para o circulo de pmtores_em to!-no de Matisse, em
particular Othon Friesz e Raoul Dufy, foi uma n_ave_laqao. “Diante dess'c quadro,
compreendi todos os novos principios; o impressionismo perdeu para mim todoo
ericanto, ao contemplar esse milagre de imaginagao produzido pelo desenho e pela
vor”, recordou Dufy. Matisse tinha usado a cor mais subjetivamente do que nunca
{embora, é claro, muitos pintores mais antigos tivessem empregado a tinta mais
livre e audaciosamente durante cerca de duas décadas), mas era o dcsenh.o o que
espantava a maioria das pessoas. As formas dos nus estio drns_licam?nte su'np'llf' -
vidas, de modo que assumem uma fungao puramente decorativa; sao percel.)ldas
mnis como formas do que como corpos femininos. Toda a tela parece questionar
i tradicdo paisagistica; tudo nela desempenha um papel mais decorativo do que
descritivo. A drvore, o barco e a linha da praia sao interpretados como padrGes
lineares que unificam a superficie pictorica num s6 plano espacial. Prenuncia a
erenca de Matisse na fungdo primordialmente decorativa da arte, que ele expres-
saria verbalmente muitos anos depois. Também revela os grandes poderes imagi-
nativos de Matisse como colorista; as sutis combinagoes de rosa, am?rek_)s e azuis
slio inteiramente inesperadas e evocam a atmosfera lirica da cena, inspirada nos
versos de um poema de Baudelaire:
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L b, tout n'est qu‘ordre et beauté,
Luxe, calme et volupté.

O titulo do poema, Voyage d Cythére, sugere o escapismo tio avidamente
procurado pelos escritores romanticos e que iniciou a sua propria e curiosa tradigio
atraves da pintura desde Delacroix até Gauguin, obcecando certamente a geragao
de pintores da década de 1890 ¢ comegos da de 1900. Esse quadro, tal como Joie
de Vivre, que se seguiu pouco depois, mostra até que ponto Matisse estava
surpreendentemente proximo das correntes literarias do seu tempo, em sua
tentativa de criar uma terra imaginaria, ou um estado de espirito, onde tudo é como
Baudelaire propos.

Luxe, Calme et Volupté causou grande agita¢do, quando foi exposto no Salio
dos Independentes, em 1905. Embora a maioria dos criticosainda nio estivesse em
condigoes de compreender inteiramente o que Matisse estava tentando fazer, a
maior parte deles reconheceu-lhe talento como pintor. Signac concretizou sua
aprovagio comprando a tela para sua colegdo particular e levando-a de volta a
St.Tropez. Naturalmente, Derain estava entre os pintores mais jovens que se
voltavam para Matisse na expectativa de que este assumisse a lideranca e, no verao
seguinte, juntou-se a Matisse em Collioure, na costa mediterrinea , onde pintaram’
as obras que iriam provocar em breve o apelido de Les Fauves. Foram meses
particularmente fecundos para ambos os pintores. Derain comegou realizando ex-
perimentos com a técnica pontilhista, e seus quadros tornaram-se mais leves na cor

€ no toque. As pinceladas pequenas que a técnica exi gia encorajaram um método
mais delicado, e em breve cle estava apto a sugerir luz e ar deixando dreas da tela
sem pintura, para que o fundo branco se tornasse uma parte tio importante da
composi¢do quantoatinta e criasse uma sensagao de espago flutuante. Asaquarelas
pintadas durante esse verio sio possivelmente as mais ambiciosas e requintadas
que ele realizara até entdo. A técnica mais fluida soltou-The tanto a imaginagio
quanto o pincel e, durante algum tempo, ele igualou a maravilhosa facanha de
Matisse de usar somente os elementos essenciais de trago e cor a fim de alcangar

seu propésito. Mas, por muito que ele possa ter auferido dessa colaboragio, Dérain
escrevia a Vlaminck no final de julho:

Sinto, quando trabalho com Matisse, que devo abandonar tudo o que estid envolvido na divisao
de tons. Ele prosscgue, mas eu estou completamente farto disso, e sera muito dificil que volte
alguma veza usi-lo. Eum recurso bastante logiconum quadro cheio de luminosidade e harmonia,
Mas s6 prejudica as coisas, que devem sua expressio a desarmonias deliberadas,

E, de fato, um mundo que contém as sementes de sua propria destruigio quando levado ao
extremo, Estou voltando rapidamente ao género de pintura que mandei «

a0 Saldo dos Independen-
tes, a qual, no fim de contas, ¢ a mais logica desde o meu ponto de vista e concorda perfeitamente
com 0s meus meios de expressao.

Sua rejei¢do da teoria do neo-impressionismo — a divisio de tons — estd
totalmente de acordo com a sua desconfianga geral em relagio as teorias de arte.
Virios anos antes, Derain ja tinha escrito a Vlaminck: “A nossa raga goza de uma
qualidade que podera resultar em conflito, o cultivo do principio e a nossa limitagio
aele.” Entretanto, ndo eram apenas as teorias de Seurat e Signac o que preocupava
esses pintores em Collioure. Durante sua estada, eles puderam estudar as obras de
Gauguin conservadas por Daniel de Monfried, amigo intimo do pintor, em sua casa

i distante de Collioure, Relativamente Monhncldu.né aqu_clnldnt;.

o onnis telns Matisse e Derain puderam ver como Gauguin pn..-.s«_cmdtta : a
eulivi donvencional ¢ concentrara-se em dar m_u:mln a superficie da tela,
pdeen puma unidade decorativa, Tam|x¥m.\{|r:!na como sua es_co_lha df’
divin bem pouco ds aparéneias naturais ¢ muitissimo a sua propria imagi-

Im.“[)uum 1o regressaram a Paris, enviaram suas obras ao’Sa‘lio de Oulon_o e f(r);

A, e companhia dos amigos, que eles presentearam o publico comI; pr;r::ja;
Westin do fauvismo. Derainexpos suas paisagens, brilhando em vermelhos, fdes
§ Wauis eatridentes, executadas com um detsprezo pclo.acal‘:\ar!:uj.nlo que"::s c‘;:wam
duploraram, ()csqucmalismp.n.:as cores brilhantes, mas arbur_an_as, que es]hos m
Wit Lreseor ¢ uma espontaneidade impares, condenaram o pintor aos o

imiioria dos criticos Mas foi Matisse quem suportou o v:olen?o f1.1'|:|1?au':t0 do
inevitivel furor, O retrato de sua mulher usando um enorme chapéu Ol.lt'!:.c(;'p‘lj'z
tido como sendo de um inexplicavel mau gosto, uma caricatura da feminilidade.

Ale om criticos mais perspicazes acharam que Matisse h.avia exagerado &= rec:(')jnh;— ,
Letuin seus dotes de pintor, mas consideraram sua rCCCI'l:i-(.lESIE:ObCI'Ia |Ibf:rC.13. e dc
vor, e a livre interpretagao de temas familiares, uma ?vldcnma de cxccnlnm'da_c
declirnda, Embora extravagante em cor e execugao, esse retrato nao € tao
desconcertante quanto o seguinte que Mgtisse faria, tambe_m dF sua mu.lhg;'
[tlustragao 3]. Mesmo aos nossos olhos, mais de 60 anos depois, o |mpactoba;!nh

¢ colossal, O poder da cor nao diminuiu, ea enfatu:? linha ver_dc-olwa que sublinha
o nariz ainda gera excitagao. E possivel que aceitemos hoje como a coisa mais
niutural do mundo a estudada justaposiqa‘!o de cores, 0 laranja eo _velrdc, por
¢xemplo, tao ampla foi a influéncia exercida por Matisse nessa dire¢ao; mas, 2&
pudermos por um momento esvaziar de nossa mente toda a pintura recente ::31 recuar
0 pensamento para antes de 1905, entao pod_crerr_lf:)s. comegar a participar do ]:l;r:
choque provocado por esse tratamento. Mansse ja tinha supFrado Gfaugum e ra&‘
Giogh na intensidade de expressao, mas, a semei_hang:.:i de (..'?ezanne, a:lz sgals core
ugirem e reagirem umas as outras, embora o efeito seja mais exagerado. _?rapjla
¢ verde de cada lado do rosto produzem uma sensagao de profundidade artificial,
o laranja puxando o fundo para cima e para o plano do modelo, de maneira ?:e
sentimos nao existir distancia alguma entre o fundoe acabeqa?,?c? passoque o verde
fecua, criando um efeito espacial completamente contrac!llono. A notD_neda_de
resultante dessa exposigao teve suas vantagens, e esses pintores foral:n 1.mctEI|a‘
famente reconhecidos como o que de mais avangado havia em Paris. Muitos
ussinaram contratos com marchands; Derain e Vlaminck, por exe_mplo, encon-
(raram um inestimavel patrocinador em ﬁ‘kmbro_ise Vollard, espec:almf:nt.e van-
tnjoso para Vlaminek, pois agora ele podia dcdl'car .lodo 0 seu tempo a pl;:tu;a.
Matisse foi adotado pela familia Stein-Leo, seu irmdo e sua t_:unhada, Michael e
Sarah, e sua irma Gertrude. Leo comprou o primeiro e aqumavel retrato de Mme
Matisse, nao obstante sua propria reserva. “Era o mais nojento b?mo de tinta que
Jamais vi”, escreveu mais tarde. “Ter-me-ia agarrado a ele lmed’latamemt.a, se nao
tivesse precisado de alguns dias para superar a fatura desa'gr?davcl das tll;)las. g
Os quadros de Vlaminck, embora aparentemente proximos dos de Derain,
eram concebidos de um modo totalmente diferente. Ele era o tnico do grupo que
nio tinha paciéncia nem, em verdade, qualquer uso para o treinamento em cr:colas
de arte ou para a teoria da cor, embora tivesse aprendido muito esmdandg p:;;tura
e todos os periodos. Sua paixao pela obra de Van Gogh poderia ter brotado de um
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Havia, porém, outros elementos de arte nao-européia no fauvismo, que

arealizando de 1906 em

guaafro, para Jean Puy, também um pintor fauve, com
ollioure, mas Puy nio se deixou lograr pela im

itivo a essas 1 éncias; i
pos novas influéncias; anos depois, Othon Friesz definiu sua idéia do

que era o fauvismo, uma idéia muito distante daquilo que Matiss

Escreveu Friesz: “[O ; < e tinha em vista,
| fauwsmo]_g 10.€Ta apenas uma atitude, um gesto, mas um

d . it : ;
nesenv:é:;;?;nu_) I(_:_glco, um meio necessario através do qual podiamos impor a
ossa € 4 pintura, embora permanecendo ainda dentro dos Iimilepsoda

neind 00, 00 passo que Matisse ¢, em certa medida, Derain
minek, puderam improvisar em cima de temas tradicionais, reorganizar idéias
sneebidas, Talvez seja esse grau de assimilagio da tradigio que nos faz
peber o nbismo que separa esses trés pintores do resto dos adeptos do fauvismo
e ninda nio estava pintando suas telas “fauves™). E claro, seria enganador
:liur u obra desses outros pintores a quem Vauxcelles tinha apelidado de
Uvettes”; no periodo de 1905-1907 registram-se algumas excelentes paisagens
¢ tetatos por Marquet, Valtat e Van Dongen, mas tem-se sempre a sensagao de que
Sllks cores fortes e vibrantes, reconhecidas como o tema do fauvismo, serviam com
demasinda freqgiiéncia para disfarcar, nem sempre com eficacia, as paisagens e
sennn ligurativas francamente académicas que se escondiam por baixo. A doagao
¢ uwimn nova técnica pictorica nem sempre era suficientemente radical para
vounpensar a falta de imaginagao e de visao. Até mesmo a reprodugdo em preto e
birunco do nimero de 1905 de L Illustration [ilustragao 2] mostra como as duas
paisngens de Manguin e Puy parecem quase reaciondrias em comparagido com as
ubirns de Rouault, Matisse e Derain, Podiam caminhar juntos até um certo ponto e,
jiirs Muitos, isso ja era demais, mas as idéias e os propositos fundamentais por que
Malisse estava lutando simplesmente nao faziam parte do vocabulario dos demais.
O ano de 1906 foi triunfal para os fauves. O movimento atingiu seu climax
1o Salao dos Independentes, onde Matisse, como sempre, dominou a exposigao.
lixpos apenas uma tela, Joie de Vivre [ilustragio 4], que supera em muito o seu
trabalho de 1905. Retrospectivamente tendemos a avaliar a importancia dessa tela
ntraves de Demoiselles d'Avignon, de Picasso, pintada noano seguinte e que parece
desafiar diretamente tudo o que Matisse ja tinha feito. A tela de Picasso nos torna
vonscientes de uma caracteristica de Matisse, a sua afinidade com a tradigao
lteriria das décadas de 1880 e 1890. Assim como Luxe, Calme et Volupté brotara
dos escritos de Baudelaire, também Joie de Vivre depende do hedonismo tao
freqilientemente apontado em certos poetas simbolistas. Matisse foi produto da era
simbolista, tinha sido esse o periodo em que ele crescera, afinal, e essas raizes nos
sio relembradas amitide durante o periodo inicial de sua carreira. O que é de fato
exirnordinario € o medo como ele usa essa tradigao, tantas vezes propensa a
aneinia, para enunciar uma idéia radical e muito positiva de pintura. Basta
vompara-lo com qualquer dos banhistas pintados por Maurice Denis, também fruto
da mesma geragdo, para se avaliar a extensdo da conquista de Matisse. Picasso, ¢
olaro, fazia parte de um grupo literario totalmente novo, liderado por Apollinaire,
Max Jacob e André Salmon, nenhum dos quais compartilhava desse respeito pelos
simbolistas. Joie de Vivre nao é claramente uma pintura fauve, pelo menos nao no
mesmo sentido das obras de 1905; ¢ um passo além, indicando a resposta de
Mutisse a pergunta de para onde e para o qué levava o fauvismo (embora se possa
tliscutir se Matisse alguma vez considerou isso um problema, ao contrario dos
outros fauves). E uma tela maravilhosamente controlada, em que cada linha, cada
irago, cada espago contribui para a expressao de calma e tranqiiilidade — nada ha
(Jue seja supérfluo. O espirito de sensualidade languida € um equivalente visual
perfeito da imaginagao de Baudelaire, admiravelmente transmitido pelos rosa e
verdes suaves e pelas flexiveis contorgoes dos casais que se abragam. Tudo € o mais
imponderivel possivel, e mesmo as arvores que balougam ao fundo parecem tao
(runsitorias quanto o estado de espirito que expressam. Sente-se fortemente que a
teln de Matisse é o resultado de anos de paciéncia, experimentagao e estudo, e ele
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Sueontra eco nas intengoes de muitos de seus contemporineos — Pierre Bonnard

» Mauurice Denis, por exemplo.
Embora tivesse sido Denis quem declarou em 1890 — “lembrem-se de que

Wi quadro, antes de ser um cavalo de batalha, um nu, ou alguma anedota, é
paseneialmente uma superficie plana coberta de cores reunidas numa certa ordem™
voube a Matisse concretizar esta concepgao potencialmente revolucionaria. As
lelun modestas e serenas de Denis, muitas vezes de natureza religiosa, sequer
vomegaram a explorar as possibilidades implicitas em sua declaragao; na verdade,
W Interpretagao de Matisse de uma arte decorativa distanciava-se em muito das
proprins intengoes de Denis. Nio obstante, os quadros de Denis, em conjunto com
un de outros pintores nabis expostos em Paris nos primeiros anos do século,
vausaram talvez mais impacto do que geralmente se pensa. Ao longo da década de
| K90 e na primeira década do século atual, todos estavam empenhados em reviver
un lelas em grande escala, que assumiram, com freqiiéncia, a forma de painéis
ecorativos para clientes particulares. Néo se tratava simplesmente de pintura de
vavalete ampliadas; nelas, Bonnard e Vuillard em especial estavam enfrentando
um novo problema pictérico, utilizando as descobertas impressionistas para criar
wleitos de luz e padroes superficiais rigorosamente organizados.

Também para Derain e Vlaminck 1906 foi um ano afortunado. Em Chatou,

Vlaminck estava pintando mais exuberantemente do que nunca. Para ele, a tinta era
o linico agente expressivo — espremida diretamente do tubo nos turbilhdes de
impasto que caracterizam a sua obra. Ele encoraja o espectador a tomar cons-
vi¢éncia da tinta como parte fisica do quadro, de modo que essas paisagens ndo sdo
meramente registros do rio e do campo ao redor de Chatou, mas, primeiramente e
scima de tudo, veiculos de expressao. Entretanto, lendo-se os comentarios de
Vlaminck sobre sua propria obra, poder-se-ia esperar a realizagao de telas mais
rudicais e explosivas, talvez um estilo mais proximo do grupo alemao Die Briicke,
(ue estava trabalhando em Dresden por essa mesma época. O uso da tinta e do
desenho por Viaminck sugere a palavra expressivo, mas comunicarao realmente
qualquer idéia expressiva, a parte o evidente prazer nas cores brilhantes? Seu
deleite espontaneo com as obras de Van Gogh ignorou as razdes subjacentes nos
experimentos pos-impressionistas com as cores e as definigoes arbitrarias de
espago; ao fim das contas, eram os resultados dessas pesquisas sobre o poder
emotivoda coro que o impressionava, enaoasidéiasque as haviam inspirado. Esse
uso da cor era libertador e estimulante para todos os fauves, nao apenas para
Vlaminck, e pode-se afirmar que, em grande parte, eles nao precisavam de outra
justificativa para a pintura que faziam sendo o puro prazer visual proporcionado
pela cor pura. O radicalismo de Vlaminck, entretanto, nao foi além da superficie.
Sua escolha de temas e suas composigoes tém um precedente claro no impressio-
nismo e, com efeito, o seu método de distribuigao de elementos composicionais
estd muito proximo do impressionismo de Pissarro. Nao é a obra de um “selvagem
dle coragao terno™, como queria que acreditdssemos, mas a de um rebelde estudioso
dos impressionistas.

Se a divida de Vlaminck com os impressionistas era em grande parte
inconsciente, Derain, em fins de 1905 ou comegos de 1906, estava realizando uma
reavaliagao deliberada de um projeto elaborado por Monet, a série de telas do rio
Timisa encomendada por Vollard. Durante esse periodo em Londres, Derain
produziu alguns dos mais notaveis exemplos de fauvismo. Ele reagiu vivamente as




a sua outra obra. Em Matisse, € claro, essa dicotomia nunca se deu. Nao existe

variagoes de luz e ds gradagdes de nevoeiro e brumas que pairam sobre o 1
entretanto, ndo eram respostas impressionistas meramente reelaboradas, m
reinterpretadas de um modo caracteristicamente subjetivo. “Por mais que n
distanciassemos das coisas a fim de observa-las e transp-las sem pressa, nunca
estavamos longe o bastante,” escreveu Derain. “As cores tornavam-se cargas de
dinamite, parecia que elas descarregavam luz. Era uma excelente ideéia em sua
novidade, a de que tudo podia ser elevado acima do real.” A idéia de transcender.
0 que via a sua frente, acima da realidade, talvez estabelega a direg¢ao em que ele’
estava se distanciando do século XIX. Assim como para Vlaminck, tambem para.
Derain a cor € o tema de sua pintura, e é através desse veiculo que ele tenta escapar
as armadilhas da representagdo. Nesses quadros do Tamisa, suas cores foram tao
poderosas e vibrantes como nunca; contudo, ele evita qualquer nota discordante,
e os “choques™ e “cargas de dinamite” estdo perfeitamente controlados.

Se a obra de Matisse em torno de 1907 mostra coeréncia com o que fizera
antes, Derain parece repudiar deliberadamente seus trabalhos fauves. A cronoclo-
gia exata de sua obra por volta de 1906-1907 € incerta, o que nao causa surpresa
quando se sabe que ele experimentou com muitos estilos diferentes, ¢ simulta-
neamente, ao que parece. Um quadro como A Danga [ilustragao 7] esta muito
distante, na concepgao, de suas cenas do Tamisa e, no entanto, € provavel que
tenham sido pintados aoc mesmo tempo. Derain pintou muitos temas semelhantes
eneles vé-se com muita clareza as duas correntes de temas que aparecem na pintura

fauve! Por um lado, uma tentativa de interpretagao subjetiva da natureza, embora
mantendo um ténue vinculo com o naturalismo, como Derain fizera em suas paisa-
gense cenasdorio; e, por outro lado, as cenas ostensivamente liricas de que Matisse
fora o pioneiro’em Joie de Vivre e que exigiam abundantes recursos imaginativos.
Diante da falta de graciosidade de A Danga, parece que Derain nao encontrou
muitas facilidades neste estilo de pintura, e nem era certamente uma transigao facil
de realizar, pois sua obra anterior nao o equipara para abordar temas imaginarios.
Talvez por causa das 6bvias dificuldades que enfrentou, essas pinturas estio entre
suas obras mais fascinantes. Essa propria desgraciosidade ¢ parcialmente delibe-
rada; os gestos estranhamente contorcidos das figuras que se movem na superficie
do quadro fazem todos parte do ambiente primitivo em que Derain as colocou.
Entretanto, esse primitivismo € pouco timido, nao constitui para ele oreflexo deum
modo de vida, como era para Gauguin, mas tinha muito mais de um ato, de uma
atitude assumida. E possivel que compartilhasse da curiosidade que Vlaminck e
Matisse sentiam pela escultura primitiva, mas ele s6 investiga essas novas formas
de um modo displicente. Tal como ¢ patenteado pelas figuras nessa cena, elas sao
mais uma idéia genérica de primitivismo do que o resultado de um interesse mais
profundo por novas expressoes formais. Esse aspecto do tema dificilmente se
coaduna com o tradicional tema dos banhistas, do qual deriva; o nu sentado ao
fundo ndo desempenha qualquer papel no ritual que se desenrola a sua frente. As
insinuagdes de exotismo sdo contrariadas pelo sofisticado estilo art nouveau com
queatela, em seutodo, foi tratada. E uma obra decorativa, mas naosuficientemente
monumental para eliminar a suspeita de produgio de um molde, de um padrao, o
que atorna um tanto “elegante™, ao sabor da moda vigente. Mas sdo inconsisténcias
como essas que constituem o aspecto mais fascinante dessa pintura, em parte
porque sé@o peculiares a Derain em sua tentativa de encontrar uma alternativa para

verdadeira ruptura entre suas naturezas-mortas ou paisagens e as obras acentuada-
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EXPRESSIONISMO

NorBerT LYNTON

s T :ﬂ: aqTaoc:jl;uman‘a € cxpw'ssiva; um gesto é uma agao intencionalmente expres-
& ; arte € expressiva — de seu autor e da situagao em que ele trabalha
= , Mas uma certa corrente artistica pretende impressionar-nos atraveés de gestos
m]cmt -que transmitem, e talvez libertem, emogdes ou mensagens_emocional-
sécn z ggz_?g?%ps_. Tal_anc € express jonista. Uma considerivel parcela da art?aﬁ?:
siomﬁ']s X fO} lhesse género, esp'ecmlmcme na Europa Central, e o rotulo “expres-
arquit::::m (:— e a_apl;ca;i{o (assim como as tendéncias comparaveis na literatura

musica). Mas nunca ho i io-
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adso medades de seu tempo para as suas obras. Uma vez admitida a personalidade

; ta como fator determinante do carater de uma obra de arte, como se viu em

:sl;cca:-t: rﬁ;ﬁcemc durante o R:lnast:lmenlo, a arte pode funcionar cada vez mais
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0, is remos, mas a tinica inovagao verdadeira que

: o

f:sp;sdsmmsmo_model:no apresentou foi a descoberta de que composigoes agstra-

o em ser tio cfctwas,. pelo menos, quanto os quadros tematicos. Descobriu-

mc?! ; :;'a o tema, lend.o seriwdo como o veiculo para gestos expressivos (em certa

, como a aceitavel capa de agticar em redo i igni pod
dida, r da pilula do significado) i
. , podia

2::1:' 1r1te1rar‘;1ente abandonado. O poder expressivo de cores e formas, de pinceladas

ex Lg:;e c?lte.lmanho e escala, era demonstravelmente suficiente.

Lyt Tes l:[ timo desdobran:lcnlo foi estimulado pela consciéncia crescente dos

% iam s; tes cA o comego do século XIX, de que a miusica possuia um carater direto

naMt?v :Oc: daldesta\fa_uma forma de criagdo que comunicava sem o auxilio da
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e arte euDurer, Altdorfef, Bosch e outros, as vésperas da Reforma, é

ot u]:of!' (;ua dades expressionistas e, sobretudo, por uma ansiedade apocalipt;ca
giigpeduz ? emente obnc;sso século. Griinewald, contemporineo desses artistas
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po. Um livro, publicado em Muni

[ livro, que em 1918,

recuou ainda mais notempo, oferecendo iluminuras alemas dos séculos VII1ao XV

somo exemplos para os modemos expressionistas o seu publico; traduzido, o ttulo

(donse livro ¢ Minlaturas expressionistas da Idade Média alema. O mesmo publico,

por essa epoca, podia dispor de um volume crescente de literatura sobre arte
popular, arte nio-européia, muitos exemplos de arte primitiva, arte infantil e arte
de loucos, tudo isso fi amiliarizando os leitores com alternativas ao idealismo
elinsico.

Mas até mesmo as tradigoes da arte ocidental, centradas no classicismo e
tho poderosamente alimentadas pela Itdlia e a Franga a ponto de, retrospectiva-
jente, outros paises poderem reclamar contra o fato de seu génio inato ter sido
mascarado por modas alienigenas, continham elementos que sustentam O eXpres-
wonismo. A tradigdo veneziana de iluminagdo espetacular, cores opulentas e
pinceladas individuais, por vezes apaixonadas, era, em certa medida, uma tradi¢ao
expressionista. Dela derivam pintores como El Greco (cuja fama extrema data do
inicio deste século) € Rembrandt. Mesmo na Itdlia Central, onde a teoria cldssica
{oi definida e academias foram fundadas para propaga-la, o impeto pessoal que
{inha levado Michelangelo a veeméncia e a distorgao foi imitado por geragoes de
homens menores com rendimentos rapidamente decrescentes. Ambos os exem-
plos, dos meios pictoricos sobrecarregados ¢ da distorgao figurativa e composi-
cional, sio importantes para 0 expressionismo modemno.

O Barroco estava interessado na reagao do publico. Na medida em que, a
servico da Igreja ou da Coroa, a arte pretendia reafirmar fés e lealdades, métodos
expressionistas foram usados para fins impessoais. A eficicia especial para isso da
Gesamtkunstwerk, a obra de arte compdsita na qual muitas artes colaboravam para
um sé fim, foi explorada pelo Barroco, por vezes em formas que puderam ser
(ransmitidas a séculos subseqlientes. Mas também foi uma era de grandes artistas
individuais. As qualidades francamente emocionais da arte de Rubens fizeram dele
um modelo ideal para sucessores relutantes em adotar as disciplinas mais frias do
¢lassicismo; nao muito depois de sua morte, Rubens fora convertido no paladino

involuntario do modernismo e da autoconfianga. Nesse meio tempo, a escola
holandesa desenvolveu novos tipos de pintura sem O auxilio do prestigio aca-
démico. Seu interesse no que poderia ser chamado uma tematica de baixo conteudo
- comoa paisagem ea natureza-morta — ¢ umimportante fatorna exploragaoque
o século XIX fez da expressao, mais através da maneira do Gue do tema. Ous> que
Rembrandt fez da cor, do chiaroscuro e do pincel, da linha e do contraste em seus
desenhos e aguas-fortes, inclusive do tema, foi subjetivo em um grau sem pre-
cedentes. Quando sua fama aumentou, por volta de 1800, o conhecimento de sua
carreira habilitou-nos a representa-lo, a nossos proprivs alhos, como o original
outsider moderno, o génio rejeitado pela sociedade porque ele conhecia a sua
verdadeira natureza e trabalhou em grande parte contra ela.

O Tluminismo do século XVIII valorizava a ordem acima do individuo, mas

isso foi invertido com o advento do Romantismo. Goya, Blake, Delacroix e
Friedrich.foram notaveis colaboradores numa campanha de introspecgao e, em
certa medida, de questionamento social, que varreu de uma ponta a outra todos os
campos da arte. Em Turner, essa introspecg@o combinou-se com um desenfreado
amor s energias da natureza e as energias da tinta na tela. Foi proposto e discutido
que o conceito moderno de criagdo artistica estava enraizado em forgas pessoais e
suprapessoais inconscientes; nasceu a convengao paradoxal de que 0 individua-
lismo irrestrito poderia produzir verdades universais. O proprio classicismo foi
iransformado. Restabelecidode uma forma particularmente intencional por David,
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oo se fazin de rogado para denuncid-los como subversivos, lsso
o acelerar allangas que nio resultavam necessariamente de qualquer
anto politico profundo de sua parte, e deram ao expressionismo o carater
movimento de protesto politico, quando, de fato, apenas um nimero surpreen-
nte pegueno das obras tidas como expressionistas reflete proposigoes de:

sturezs politica, Isso também garantiu aos artistas o interesse do publico entre

pessons de esquerda. Onde os governos locais eram progressistas, facilitaram-
m& lugares em colegées publicas, coisa que os artistas da vanguarda em outros

{ses tiveram que esperar décadas para conseguir. Mudangas no equilibrio
pulitieo podiam produzir subitas mudangas na orientagao cultural. Galerias e
wvistas podiam oferecer apoio sectdrio a artistas e grupos, mas, em toda a
Alemanha, os artistas também atuavam como seus proprios empresarios, colo-
wunitlo sua arte diante do publico através de organizagoes e publicagoes que lhes
duvam sua colaboragao,

O expressionismo estd principalmente associado a dois grupos informais de

artistas: o grupo Die Briicke (A Ponte), de Dresden, formado em 1905 e dissolvido
am 1913, e os artistas de Munique que expunham sob a égide de um almanaque
Intitulndo Der Blaue Reiter [O Cavaleiro Azul], do qual so veio a ser publicado um
Unico nimero em 1912. Outros artistas sao geralmente agrupados a esses,como
Kokoschka, de Viena, e Feininger, o americano-alemao. Alguns dos artistas que
trabalhavam no comego do século em Worpswede, perto de Bremen — sobretudo
Paula Modersohn-Becker —, sdo considerados, por vezes, os pioneiros dessa vaga
o expressionismo. O movimento fauve em Paris, associando Matisse, Derain,
Vlaminck e outros (eles expuseram juntos pela primeira vez em 1905), ¢ sob muitos
uspectos uma manifestagao afim e, provavelmente, teve mais influéncia sobre os
alemies do que eles mesmos admitiriam. A guerra de 1914-1918 pos fim a carreira
e alguns dos principais expressionistas e deixou para tras uma Alemanha muito
diferente; e, depois de 1918, a primazia historica em arte é geralmente atribuida ao
movimento Dadd, especialmente efetivo em Berlim durante os primeiros anos do
pos-guerra, acs ensaios de arte-e-industria da Bauhaus e ao movimento contra o
expressionismo dos anos 20 que recebeu onome de Die Neue Sachlichkeit (A Nova
Objetividade). Assim, o climax da pintura expressionista ocorreu antes da guerra,
embora a principal atividade expressionista na literatura e arquitetura (o que existia
dela) viesse depois da guerra.

A historia é, evidentemente, muito mais complicada do que este resumo
permite. Sobretudo, cumpre repetir que nunca houve um movimento ou grupo que
#e anunciasse como “expressionista” e definisse seus propdsitos expressionistas.
O préprio rétulo veio muito tarde — em 1911, quando a exposigao da Secessao de
Berlim incluiu uma galeria de trabalhos designados como sendo da autoria de
Expressionisten — todos eles de Paris: Matisse ¢ os fauves, mais Picasso em sua
fase pré-cubista. Em 1914, o rétulo foi aplicado aos artistas do Die Briicke e a
outros. A tendéncia era aplici-lo a toda uma gama de correntes internacionais
surgidas depois do impressionismo e que se pensava serem anti-impressionistas.
Assim, o livro de Herwarth Walden, Expressionismus, publicado em 1918, é

subintitulado o vértice da arte™ e ocupa-se dos movimentos modernos em geral.

O que ele e outros esperavam-encontrar na nova arte que apoiavam, em contraste

com o realismo e o oco idealismo do século XIX, era o que chamaram Durchgeis-

tigung, a atribuigao de um significado espiritual a toda e qualquer agao. A palavra




expressionismo nio pretendia, em geral, significar nada de mais preciso do que
sujetivismo antinaturalista, Pode-se argumentar que essa tendéncia geral é carac-
teristica da cultura alema, pelo menos da cultura alema em momentos de grande
tensao, quando vacila a ligagio com o helenismo. “Os alemaes sao, realmente, uma
gente estranha”, disse Goethe a Eckermann em 1827. “Tornam a vida desnecessa-
riamente dificil para eles proprios ao procurarem idéias e pensamentos profundos
em toda parte, e ao inseri-los em todas as coisas. Tenha a coragem de entregar-se
as primeiras impressoes... ndo pense o tempo todo que todas as coisas sao
desprovidas de significagdo se carecerem de uma ideia ou pensamento abstrato.”
O proprio impressionismo nunca floresceu na Alemanha.
Os jovens do Die Briicke nao tinham intengdes estilisticas. Reuniram-se em
1905 — Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938), Erich Heckel (nascido em 1883),
Karl Schmidt-Rottluff (nascido em 1884) e Fritz Bleyl. Kirchner passara alguns
meses estudando pintura em Munique; eram todos estudantes de arquitetura e,
transferindo-se dos projetos para a arte, estavam caminhando na diregao oposta a
favorecida por muitos dos lideres da art nouveau e do Jugendstil, mas suas
intengdes eram, de uma certa maneira, semelhantes: dirigirem-se a um publico
mais vasto, Nao tinham teorias. O que tinham para oferecer era juventude e
impaciéncia. Suas pinturas, gravuras e ocasionais esculturas readquiriram parte do
vigor que a arte alema perdera desde que a Renascenga invadiu o norte europeu.
Nao tinham programa. Escreveu Kirchner num manifesto de 1906: “Estao conosco
todos aqueles que, diretamente e sem dissimulagao, expressam aquilo que os
impele a criar.” Esperavam que todos os tipos de artistas se juntassem a eles mas
nos dio a impressio de que nao esperam interesse nem amizade de lado nenhum:
quase por definigdo, nao tinham deveres de obediéncia nem filiagoes. Conheciam
alguma coisa dos fauves; admiravam Munch e gradualmente descobriram Van
Gogh; tornaram-se apaixonadamente interessados pela arte africana e por outras
artes primitivas. Mas a tnica coisa que tinham e comum era o desejo de agir,
enérgica e virilmente. Assim, esperavam conquistar um puiblico incapaz de res-
ponder a polida e anémica arte dos académicos. Alguns outros aderiram ao grupo
por periodos variaveis: Nolde, Pechstein e Otto Milller sao os mais conhecidos.
Emil Nolde (1867-1956) é considerado o pintor mais vigoroso entre eles. Sua
filiagdo durou apenas alguns meses, de 1906 a meados de 1907. De origem
camponesa, do Schleswig no extremo norte da Alemanha, sua visao do mundo era
marcada por um pessimismo nordico que parece mal humorado, quando compara-
do com o entusiasmo de Kirchner, Schmidt-Rottluff e Heckel (Bleyl colaborou
pouco e deixou o grupo em 1909). Seus retratos, interiores, paisagens com nus e
artistas de cabarés, apesar de todo o desafio que oferecem as nogoes de arte polida
€ mecanica, e as implicagdes sociais dessa arte, sic declaragoes afirmativas e até
sugerem, em ultima instancia, um arcadismo modemo. Trabalharam freqiiente-
mente com cores brilhantes e formas francamente primitivas; e, a primeira vista,
nao existe na obra deles o menor indicio de um comentario social direto ou mesmo
de inquietagdes pessoais. Em 1911, os trés mudaram-se para Berlim, onde Max
Pechstein e Otto Miiller se juntaram ao grupo. Ai, a obra de Kirchner mudou de
forma considerivel, tornando-se mais nervosamente agitada e gotica em sua
maneira; e, de um modo geral, suas obras perderam muito de seu calor. E possivel
que o relativo isolamento do grupo em Dresden fosse a origem de sua forga. Agora
esses outrora pintores de domingo encontravam-se no turbilhdo da arte e da politica
artistica alemas. De agora em diante, eles sao vistos em sua melhor forma em seus
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Nova York. Sua gama de interesses incluin a poesia, o musica e o teatro liricos,
campos para os quais contribuiu pessoalmente. Suas atividades, complementadas
pelas de outros individuos e de centros, fizeram da Alemanha a principal vitrine
para a vanguarda européia durante os anos que precederam a Primeira Guerra
Mundial.

O mais controvertido entre os artistas que Walden apoiou fora certamente
Oskar Kokoschka (nascido em 1886). A tendéncia da art nouveau vienense era a
de apoiar o escapismo e a decadéncia, e o jovem Kokoschka tinha usado gestos
violentos para libertar-se do seu dominio. Comprazia-se em desenhar para si
mesmo a cdlera do publico vienense, provocada tanto por seus artigos quanto por
suas telas. Hoje € um pouco dificil vermos algo de radical nos retratos nervosa-
mente elegantes desses anos. Seus desenhos tém uma agudeza (comparavel a de
Schiele) que é mais enfaticamente expressionista; mas sua contribui¢ao direta para
o mundo mais vasto do expressionismo reside em suas pecas de teatro. Assassinio,
Esperanga de Mulheres (encenada em 1909) e Sarga Ardente (encenada em 1911),
sao acontecimentos marcantes na histéria inicial do teatro expressionista. Kokos-
chka chegou a Berlim em 1910, ajudado pelo arquiteto e escritor vienense Adolf
Loos, e ai encontrou nao sO numerosos artistas rebeldes, mas também um
marchand muito conhecido, Paul Cassirer, que estava preparado para se interessar
por seu trabalho, e um amigo — e subseqiientemente um patrocinador — Herwarth
Walden. Seu retrato de Walden, pintado no mesmo ano, € uma de suas melhores
telas.

Kokoschka distinguiu-se no mundo como o expressionista por exceléncia.
Isso é, pelo menos, um resultado tanto de personalidade quanto de produgio, e um
certo crédito deve ser concedido ao acaso e as circunstancias. Viena oferecia o
equilibrio certo de prosaismo apdtico e brilho espasmodico de que o jovem
precisava para desenvolver seu sentimento de missao. Sua formagao tcheca parece
té-lo protegido da ironia introvertida que impede os vienenses de se verem a si
mesmos como herdis. Em Berlim, no café Grossenwahn (=megalomania), ele pode
encontrar artistas e escritores de fervor comparavel e ai pode também destacar-se,
sem ser estorvado pelo racionalismo berlinense. O destino se encarregou de acres-
centar historias tdo comentadas quanto o seu tempestuoso romance com Alma
Mahler, vitiva do compositor, a quem Kokoschka celebrou no quadro Noeiva do
Vento (1914); até mesmo os ferimentos que sofreu na guerra, uma bala na cabega
e a Liebestod de uma baioneta russa que lhe rasgou o corpo, parecem ser tributos

. do cosmos ao seu filho favorito. Mais tarde, os nazistas confirmaram a opinido de

Viena acerca do jovem ao denuncia-lo como degenerado — como habitualmente
faziam em relagdo a quase todos os artistas nao-convencionais —, e Kokoschka
acolheu publicamente o epiteto em seu Auto-Retrato de um Artista Degenerado
(1937). O gesto de considerar a si mesmo como tinico — enquanto homem e
enquanto artista, enquanto sofredor e enquanto criador — ¢é arquetipico. Ele
poderia ter dito o que a poetisa Else Lasker-Schiiler escreveu a Walden, seu
segundo marido: Ich bin nie mit anderen Menschen zu messen gewesen (*Nunca
foi possivel medir-me nos termos dos outros seres humanos™).

O individualismo desse género foi afirmado em graus varidveis e com
justificagdes vdrias por muitos expressionistas. Se, de fato, expressionismo signi-
fica alguma coisa, ele quer dizer o uso da arte para transmitir a experiéncia pessoal.
A exploragao da personalidade parece ser-lhe essencial, e isso requer uma certa
postura consciente ou inconsciente por parte daqueles artistas nao dotados de uma

whldade proprin muito seentunda, Tuso nosajudn a ver por que nio pode haver
, UL gHupo, ou movimento que representassem sproprisdamente o expres:
winbiém elueldn uma importante distingfio entre os expressionistas. Ar-
cumo Kirchner, Kokosehka, Nolde, ete., parece terem confiado na auto-
prsssio muis o menos imediata, nasuposigio de que isso, se for suficientemente
1o, serd fucilmente comunicado a um espectador sem preconceitos. Outros
Willnlee, porém, sentiram a necessidade de testar seus meios e seus impulsos, e
ey geadualmente uma linguagem controlavel na qual formulassem suas
WRsagens pessoais,

Ouurtistas de Der Blaue Reiter eram desta segunda espécie. Der Blaue Reiter
1l o nome do almanaque publicado em Munique em maio de 1912, Seus diretores
s Kandinsky e Mare, que formavam todo “o conselho editorial de Der Blaue
Moiter” e também promoveram duas exposigoes em Munique, inauguradas em
desembro de 1911 e fevereiro de 1912. Esses dois pintores e seus mais intimos
ailgon, também pintores — Macke, Javlensky, Klee, Gabriele Miinter e Marianne
Vi Werefkin —, sao os artistas que hoje em dia se considera terem formado o
plupo Blaue Reiter. As exposigoes incluiram-nos, mas também exibiram uma
Ipiesentagio bastante ampla da moderna arte européia.

Vassily Kandinsky (1866-1944) tinha chegado a Munique vindo de Moscou
s 1890, a [im de iniciar tardiamente sua carreira como artista. Viu-se numa cidade
e naturalismo lirico e de Jugendstil, e em seus primeiros quadros combinou
simhios, Gradualmente, sob a influéncia do primitivismo russo e bavaro, e seguindo
# premplo do fauvismo (que estudou em primeira mao em Paris), Kandinsky

fduziu o naturalismo em sua arte e ampliou bastante o seu poder liricamente
papitessivo. Cores brilhantes e pinceladas intensas eram suficientemente comuni-
pilivas para ele depender cada vez menos do tema, No comego, inclinara-se para

Iis que parecem agora enjoativamente romanticos, mas, por volta de 1910, pode
W1 multo mais comoventemente poético através da pintura de paisagens simplifi-
viilik; e, nesse mesmo ano, fez seus primeiros experimentos com arte completa-
iiente abstrata: suas tio conhecidas aquarelas abstratas, em que manchas de cor e
geston do pincel pretendem comunicar diretamente ao espectador o significado da
ulitn. O espectador tem que explorar e reconhecer seu caminho para penetrar na
Luposigao, em vez de simplesmente ler. Nos anos seguintes, Kandinsky desen-
vulveu ninda mais essa arte sem tema, nao rejeitando necessariamente todos os
llivios de figuragao, mas colocando sua énfase na expressividade total de suas
plitiras e, por vezes, usando técnicas meio improvisadas, a fim de obter o méximo
¢ lmediatismo possivel.

Franz Marc (1880-1916) tentou um movimento comparavel de uma arte
Stieninda para o objeto para uma arte de expressio lirica. O papel que a musica
desempenhou na vida criativa de Kandinsky, levando-o 4 anélise tedrica e encora-
il o em sua busca de expressio direta, foi desempenhado para Marc por
Wilimnis, Ele viu em seus olhos uma inocéncia perdida pelo homem, uma sincronia
Suin os ritmos da natureza da qual o homem se divorciara, e pintou-os como
lngens simbolicas e também como objetos de contemplagio para alcangar o
sunlarecimento. Pintou-os continuamente — primeiro de um modo mais ou menos
Inpressionista, depois mais 4 maneira de icones, com cores nio-naturalistas e
siienngoes hierdticas, e, finalmente, sob a influéncia de Deiaunay, dentro de uma
Saliliturn vagamente geomeétrica, Nunca muito radical ou convincente, apoiado em
uhsurvagoes excitantes, mas nao muito profundas sobre a vida e a arte, e talvez um
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pouco aureolado pelo triste acidente de sua morte na guerra, Mare possui
distingdo de ser um artista moderno popular.

O exemplo de Delaunay foi também de especial importincia para August
Macke (1887-1914) e para Paul Klee (1879-1940). Kandinsky e Javlensky apoiara
se principalmente na arte emocional relativamente aberta do fauvismo; Mare,
Macke e Klee descobriram em Delaunay um cubismo poético e construtivo,
Quando Kirchner e outros eram influenciados pelo cubismo, aprendiam com ele
principalmente os meios formais e composicionais de desintegragao e nitidez, a0
passo que os artistas do Blaue Reiter apreciavam Delaunay por suas harmonias de
cor e de estrutura. Viram-no como um construtor e, assim, como o filho direto de
Cézanne.

Kandinsky, Marc e alguns outros tinham sido membros da recém-formada
“Sociedade dos Novos Artistas™ de Munique, mas se desligaram delaem 1911, por
sua relutincia em aceitar a passagem de Kandinsky para a abstragao. Por essa
época, Kandinsky e Marc ja estavam planejando a revista Der Blaue Reiter. Seria
uma compilagdo de artigos destinados a elucidar suas proprias atitudes e apresen:
tar trabalhos semelhantes em outros lugares e em outros veiculos, ea ilustrar o lugar
ocupado por essas atividades no contexto mais amplo da criatividade humana,
Nao apenas a “bela arte” civilizada, mas também a arte e o design primitivos. Nig
apenas a arte como esporte da civilizagdo, mas também a arte como veiculo de’
esperangas e medos humanos, a arte religiosa. Nao apenas arte, mas também
muisica, poesia, teatro e o resto. Nio apenas obra alema, mas contribuigoes da.
Russia, Franga, Italia, todas ligadas pelo desejo de encontrar novos meios de
expressio através dos quais transmitir a esséncia profunda da humanidade.

Der Blaue Reiter trazia ensaios de Kandinsky, Marc e Macke, de Amold
Schoenberg e outros sobre musica, de David Burliuk sobre arte russa, e de Erwin |
von Busse sobre Delaunay. Ha ilustragoes para dar um panorama da arte primitiva,
a arte popular bdvara as silhuetas egipcias, e para mostrar a arte requintada de’
muitos periodos do Ocidente e do Oriente, e obras modernas de artistas do Blaue
Reiter e outros, incluindo Cézanne, Gauguin, Van Gogh, Rousseau, Matisse,
Picasso, Delaunay e Arp (que estava trabalhando em Munique nessa época). Havia/
encartes com musica de Schoenberg, Berg e Webern. O nimero da revista é
dedicado a memdria de Hugo von Tschudi. Tschudi falecera em 1911, depois de
dirigir as Galerias Bavaras em Munique. Tinha sido antes diretor da Galeriz
Nacional de Berlim, até que uma violenta discordancia com o Kaiser em torno da’
sua compra de arte francesa do século XIX para o acervo do museu levou-o a pedir
demissio em 1908. A ocasido especifica de sua demissao foi, segundo parece, a’
insisténcia do Kaiser em afirmar que Delacroix nao sabia desenhar nem pintar.

O nome de Wilhelm Worringer € freqiientemente citado a respeito da
mudanga de Kandinsky para a abstragao, e das atitudes gerais manifestadas por
ele e por seus colegas do Blaue Reiter. Em 1907 Worringer apresentou uma tese
doutoral, publicada em 1908, intitulada Abstrac@o e empatia: uma contribui¢do d
psicologia do estilo. Em 1911, ele publicou uma outra obra influente, A forma no
gotico. Nesses livros, ele distinguiu entre a atitude naturalista generalizada
caracteristica da arte classica, e a tendéncia para a abstra¢do, observivel nos
artefatos do homem nérdico, vivendo num ambiente mais hostil. Essa analise
serviu para tornar os nordicos mais conscientes do cardter alienigena das tradigoes |
meridionais e, embora Worringer estivesse sobretudo interessado no passado
distante, suas conclusdes pareciam prever afastamentos radicais dessas tradiges.

1o, prece que Kandinaky o Mare nio perceberam o apoio que vinha de
vinger. Em f‘n:mlro de 1?12. quando estavam planejando um segundo
0 do Blaue Relter, Mare escreveu n Kandinsky: “Acabo de ler Abstragdo e
i de Worringer — um espirito perspicaz que podiamos muito bem usar.
ento maravilhosamente disciplinado, firme e licido até mesmo corajoso”,
o u entender que nenhum dos dois tinha lido antes o livro nem conhecido
aitor. Dir-se-ia que os elementos comuns a Worringer e a eles perten-
Aquele tempo e lugar, em parte por causa do especial papel de Munique
wutno um destacado centro Jugendstil, e em parte por causa do ensino adminis-
Wado na universidade de Munique pelo mestre de Worringer, o Professor
Theodor Lipps.

O pensamento de Kandinsky, em especial, refletia muitas: das 'idéi.as e
prupostas do seu tempo. Sua formagdo russa e ortodoxa 0 encorajou a inclinar-
W purs o oculto, ao passo que durante o periodo em que viveu em Paris absorveu
Wiversns influéncias criativas, inclusive a do filésofo Henri Bergson. Interessado
1 teosofingassistiu as conferéncias de Rudolf Steiner em Munique. Diante das

“Widangas nas dreas da ciéncia e da tecnologia, optou pelo caminho oposto ao

percorrido por futuristas e construtivistas: voltou as costas ao mundo material ou,
ywlo menos, tentou corrigir o desequilibrio causado pela énfase no progresso
wnterial ao consignar a arte ao mundo do espirito. Seu livro, Do espiritual na arte,
saetito em 1910 e publicado em dezembrode 1911, embora datado de 1912, obteve
Wi éxito significativo. Mais duas edigoes foram langadas em 1912. Nos ultimos
illun de dezembro de 1911 trechos do livro foram lidos e discutidos no Congresso
e Artistas Russos em Sao Petersburgo. Em 1914, trechos foram reproduzidos na
pevista B L4 s Tde Wyndham Lewis e uma tradugao integral em inglés, de Michacl
Nadler, foi publicada no mesmo ano em Londres e em Boston. Em 1924 fc?i lan?ada
win Téquio uma tradugéo japonesa, e houve muito mais edigdes do livro incluindo
tindugoes em francés, italiano e espanhol. s

Kandinsky procurou ligar diretamente a matéria visual da arte a vida interior
(s homem. A abstragiio ndo era essencial para isso, mas, antes, a harmonizagao dos
melos pictéricos com os anseios emocionais e espirituais do artista. Em vez c"u:
telorgar os falsos valores de uma sociedade materialista, a arte assim usada ajudaria
Ik pessoas a reconhecerem seus proprios mundos espirituais. Le= 3§

A “primeira exposigio do conselho editorial de Der Blaue Reiter” foi
semelhante aos propositos da revista: oferecer um ponto de encontro para todos
uiueles esforgos, nas palavras de Kandinsky, “tao visiveishoje em todos os campos
s arte, cuja tendéncia basica ¢ ampliar os limites anteriormente impostos as
possibilidades de expressio em arte™. Além de pinturas do grupo do Blaue Reiter,
% exposigio incluia muitas obras estrangeiras, entre as quais figuraram telas dos
lrmios russos Burliuk, de Delaunay e de Henri Rousseau (dois quadros que
Kundinsky adquirira recentemente). Foi essa a primeira exposigao de Delaunay na
Alemanha; em 1913 ele realizou uma individual na galeria Der Sturm, em Berlim.
A segunda exposicdo do Blaue Reiter limitou-se as artes graficas e incluiu
trubalhos de artistas estrangeiros convidados, como Picasso, Braque, Delaunay,
Malevich, Larionov e Goncharova. Nos anos de 1912-1914, telas do Blaue Reiter
luram expostas em diversas cidades alemas, especialmente em Berlim e Colonia.
A vonferéncia de Apollinaire sobre o orfismo publicada em Der Sturm, em _19 12,
teforgou a identificagdo dos artistas do Blaue Reiter com um movimento inter-
nncional de arte construtiva, mas lirica.




Eclodiu entdo o guerra, Macke ¢ Mare perderam suas vidas, Kanding
regressou a Moscou e nao tardaria em envolver-se em revolugoes politicas
culturais que afetaram sua arte. Klee, sempre desligado, ensimesmou-se ai
mais, “Quao mais pavoroso este mundo se torna, como agora, mais a arte se Lo
abstrata”, escreveu ele em 1915, ecoando Worringer. Entretanto, muitos outrof
artistas caminharam em dire¢ao oposta. Enquanto a experiéncia da guerra lev
muitos artistas, sobretudo na Europa ocidental, a separar sua arte da luta pel
modernismo e a retornar a confortaveis tradigoes estéticas, alguns artistas alema
optaram pelo uso da arte como um meio de protesto. A maior parte deles provei
da arte descritiva do semi-impressionismo alemao. Adotaram as maneiras enérgi
cas do expressionismo do Die Briicke, assim como recursos simbélicos qu
remontam ao tempo de Diirer, a fim de declararem peremptoriamente sua repulsa
pelos acontecimentos de seu tempo. Raramente se ouve falar hoje de muitosd
artistas; de um modo geral, suas diatribes careciam das qualidades artisticas qu
lhes poderiam ter dado um valor permanente. Mas doravante, até que o totali-
tarismo ordenasse uma parada, esse género de arte de protesto continuaria,
enquanto outros movimentos subiam e caiam ao redor dela.
A arte alema dos anos do pds-guerra tende a ser agrupada sob rotulos tais
como dadaismo, nova objetividade e elementarismo (uso elementarismo para
indicar os numerosos movimentos alemaes de 1920 em diante, interessados na
exploragao da forma geométrica como tal, sob a influéncia do radicalismo russo e
holandés). Esses rotulos, ou a adesao irrefletida a eles, interferem bastante em
qualquer compreensdao adequada do que esses artistas estavam fazendo. Na
Alemanha, em especial, as divisdes implicitas nao existiram de fato, e raramente
se sentiu que existissem nessa época. Artistas alemaes de tendéncias contrarias
colaboraram entre si através de associagdes e grupos, transitaram livremente entre
si, sentiram-se livres para mudar suas vinculagoes e ndo atribuiram maior im-
portancia as suas declaragoes de véspera. Assim, o violento e bastante preciso
ataque de Richard Huelsenbeck ao expressionismo, no Almanaque Dada de 1920,
nao impediu que artistas associados ao dadaismo aleméo atuassem como expres-
sionistas. A arte de George Grosz (1893-1959) poderia ndo ter existido sem o
exemplo das gravuras dos grupos Die Briicke e Der Blauer Reiter. Se era o
proposito do dadaismo desafiar a civilizagiao mostrando a inutilidade da cultura,
entao Grosz nao era realmente um dadaista, Ele usou a arte para denunciar a
podridao da estrutura social em que vivia, e seu método era uma exacerbacao
seminaturalista de situagdes em que essa podridao se tornava flagrante — com um
parentesco muito proximo ao expressionismo. O carater das fotomontagens de
John Heartfield (1891-1968) esta mais proximo ao expressionismo alemao do
que ao cubismo, de onde teoricamente derivam. A nova objetividade de meados
dos anos 20 propunha-se a oferecer um retorno ao naturalismo em oposi¢ao a
supostamente obscura arte do expressionismoj; entretanto, essa arte ja nao parecia
mais particularmente obscura e era até em parte aceita, de modo bastante con-
vencional, no cendrio artistico moderno. O melhor dos pintores associados a nova
objetividade era Max Beckmann (1884-1950). Tinha-se afastado do
impressionismo com o impacto da guerra. Suas pinturas de cerca de 1920 sao,
indubitavelmente, obras de protesto, mas o poder de sua imaginagao, elaborando
um estilo complexo que é um amalgama de muitas influéncias modernas e antigas,
eleva-se acima das emergéncias do momento. Sdo imagens da existéncia humana
em meio a extraordindrias pressoes internas e externas. Em um livro de 1925
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cionou sob a égide do expressionismo. Gropius (1883-1969) estivern envolvido n
exposigao da Galeria Neumann e colaborara também na Friihlichi. A equipe
ele reuniu em Weimar consistia quase exclusivamente de pintores, e os mi
importantes deles — Feininger, Klee, Kandinsky — sdo expressionistas. Mas s
expressionistas do tipo construtivo, do tipo Blaue Reiter. Isso se aplica igualmente
ao pintor que dominou a escola durante seus primeiros quatro anos, Johannes Itten
(1888-1967). Itten, de origem suiga, abandonara os estudos cientificos pars
dedicar-se a pintura depois de ver a arte do Blaue Reiter em Munique e a cubista
em Paris. Estudou entdo em Stuttgart com Adolf Hélzel, que baseava seu ensina
no poder afetivo da cor e da forma, independente do tema. Em 1916, Itten instalou
em Viena uma escola particular de pintura. Ele era todo o corpo docente dess
escola, e seus estudantes variavam consideravelmente em capacidades e incli-
nagoes; assim, Itten descobriu o que passou a ser conhecido como o curso basica.
ou fundamental, um curso de iniciagao programado para familiarizar o estudante
com o carater dos materiais e as potencialidades dos recursos da arte. Gropius levou
Itten para Weimar a fim de administrar um curso analogo na Bauhaus. Retrospec-
tivamente, Itten sublinhou uma outra fungao do seu curso, “a autodescoberta do.
individuo como personalidade criadora.” Isso soa muito parecido com o primeiro.
passo para ser um expressionista. O que conhecemos dos exercicios que Itten deu
aos seus alunos, assim como de sua propria obra nas areas da pintura e da tipografia,
mostra com clareza que ele estava advogando uma arte de expressao, tanto através
dos meios abstratos quanto através também do tema e da énfase dramatica. Resistiu
a tentativa de Gropius, em 1922-23, de orientar a Bauhaus, em sua preocupagao
com a auto-expressao artistica, para um envolvimento objetivo no design so-
cialmente 1til; e no comego de 1923, Itten teve que ser intimado a se demitir da
escola. :

Os dois mais famosos pintores do Blaue Reiter, Klee e Kandinsky, continua-
ram lecionando na Bauhaus: Klee até 1930, Kandinsky desde o final de 1922 até
o fechamento da escola em 1933. Para esses fins didaticos, ambos tiveram que
elaborar alguns postulados do que entendiam ser a arte e a criatividade. As ligoes
de Klee estao parcialmente publicadas como The Thinking Eye (edigao organizada
por Jiirg Spiller). O compéndio diddtico de Kandinsky, Point and Line to Plane, foi
publicado como um dos “Livros Bauhaus™ em 1926. E uma tentativa de codifi-
cagao do valor sensual e emocional das cores e das formas, a fim de habilitar o
artista a controlar os meios expressivos a sua disposigao. A propria obra de
Kandinsky, na década de 1920, perdeu muito de seu carater impetuoso, tornou-se
mais controlada e dir-se-ia que mais duradouramente efetiva. Seu livro ou, talvez,
meramente o seu titulo tem a distingao de haver induzido os professores de arte de
geragoes subseqiientes a adotar uma concepgao bastante simplista e mecanica do
que um curso bdsico poderia envolver.

Seria possivel prosseguir e apontar grandes e pequenos afloramentos expres-
sionistas na arte e no design subseqiientes. Em que medida Rouault, Chagall,
Soutine e Sutherland sdo expressionistas? Eles sao, provavelmente, melhor vistos
como tendo atitudes expressionistas, e nio como parte da corrente expressionista.
Em um outro nivel de argumentagao, poder-se-ia desejar provar que um artista tao
obviamente nao-expressionista como Mondrian foi motivado pela necessidade
apaixonada de descobrir o veiculo minimo mais concentrado, através do qual
comunicar sua compreensao algo recondita da vida e da natureza e que isso, em
ultima andlise, também é expressionismo de uma certa espécie. Depois da Segunda
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s mseulines vestidas entre as mulheres nuas), e sun téenion, manipulando
e modo freqentemente selvagem e expressionista, eram comprovadamente
iow & estétion cublstal Se e extraordinariamente profético, voltado para o
5, tambeém resume inevitavelmente as realizagoes passadas de Picasso. Sua
: s anos precedentes tinha sido, com muita freqiiéncia, fortemente impreg-
il de emogio; fora influenciada por preocupagdes sociais, pela literatura e por
WA gama espantosamente vasta de fontes visuais. O cubismo, por outro lado, era
wiudo uma arte formalista, preocupada com a reavaliagio e a reinvengao de
wilmentos e valores pictéricos. O seu desenvolvimento, como se verd, era .
avelmente independente de influéncias exteriores. Tinha vinculos com a  -§
futurn contemporanea, mas evitou todas as alusoes literdrias. A abordagem dos
erindores originais do movimento, Picasso e Braque, foi, na verdade, intuitiva,
¥ pressente-se muitas vezes um fluxo subjacente de excitagio em suas obras,
: i ; ; -l Wb profundamente refletidas e informadas por um contetido intelectual
com ares de verdadeiro catar:lisl-g-,]:'ﬁsmW:I dizer que o movimento foi introduzido, avido; l:-. de maneira geral, o cubismo seria E:'ta arte calma e reflexiva.
concebido por Picasso em fins de 1906 e aband, lietanto, se os cubistas rejeitariam tantas coisas que Les Demoiselles simboli-
decorrer do ano seguinte. E ainda hoj St . SUVa cuim suas inovagoes estilisticas, a tela suscitou os problemas pictoricos que o
i e ::!auol:_:ra ﬂUdE.IC.IOSa e perturbadora; hg pubiismo irin resolver.
Nor(?s;s]:;;?rggz::; -dD(;;?mu certamente. As .t'nntes em que Picasso se inspirou para criar essa ext::aordin ria-obra
fito-abesto; fieos o e lcasso_. Br_aque,, lin l‘rrqtil.:ntclm':nte discutidas e anahsada:_f.. Sem as reahzat;oﬁs'a guin, por
Banhista (hojo 1 ¢ ravez; C“Wlanio.’algunsnm;;zl::m? horrorizado wmplo, ¢ possivel que essa tela nunca tivesse chegado a existir. Nas formas
na colegio ; -
cludente que, a dBSpeitg de :u: r:;;:ﬁ;: ’:::::d?m; aris) defnﬂﬂslrz_lria de forma con- I mllln em El Greeo. Ha elementos tirados da pintura dos vasos gregos, da
© curso de sua evolugio artistica. 'al, Les Demoiselles tinha alterado todo Seeuliurs grega arcaica e da arte egipcia. Depois, existe uma referéncia direta as
Winvengoes faciais da escultura ibérica nas cabegas das duas figuras centrais. Mas,
4 (ue se considere o quadro um prelidio ao cubismo, a atengdo deve ser
:;Inllmdn nas duas principais influéncias que concorreram para a criagao de Les
emuoiselles, pois essas foram as duas principais formas artisticas que condicio-
Wkl o desenvolvimento inicial do movimeiito.
I primeiro lugar, o prototipo mais pro<imo para esse tipo de composigdo, -
Luin mulheres nuas e parcialmente vestidas, encontra-se na obra de Cézanne; de
Il o ligura agachada no canto inferior direito, com suas deformagoes extraor-
Wipdring, baseou-se originalmente numa figura de um pequeno Cézanne que
Mutisse possuia. Em iltima andlise, s caracteristicas cézannianas em Les Demoi-
Welles (que sdo ainda mais acentuadas nos estudos preliminares do quadro) iriam
sulbsepor-se outras influéncias mais fortes; mas nio seria inadequado ver essa
fiirn como uma espécie de homenagem ao mestre de Aix. Cézanne vinha sendo
siin Influéncia preponderante na pintura moderna desde o inicio do século, mas foi
#aun quandro que fez de Cézanne um artista honorario do século XX, e foi nos anos
- st seguiram a execugao de Les Demoiselles que se firmou a reputagio de
nne como a maior e a mais influente figura da arte do século XIX.
No entanto, ainda mais importante do ponto de vista do subsegiiente
siivolvimento de Picasso como artista € o fato de que, enquanto estava
Ilhando em Les Demoiselles, entrou em contato com a-escultura africana. ©
) 0mo mascara da “demoiselle” na extrema esquerda-e, sobretudo, os Tostos
plantamente distorcidos e retalhados das duas figuras da direita sdo testemunho
W tlo impacto que essa escultura exerceu sobre ele. E dificil assinalar exemplos
ilicos de arte negra que pudessem té-lo influenciado, mas Picasso reuniu
lumente uma vasta colegio, e suas figuras nas telas do ano seguinte possuem
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“._ de volumes tridimensionais numa superficie bidimensional. E ai que reside a
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aqualidade de roda a escultura africana, Ese em Les Demolselles o divida para com
a arte africana foi, antes de tudo, visual e emocional, Picasso viu-se intuitivamente
atraido para ela num nivel mais profundo e intelectual. Embora a pintura cubista

viesse a refletir, de tempos em tempos, a influéncia de certas convengoes estilis
cas africanas, foram os principios subjacentes a chamada arte “primitiva™ qu

condicionaram a estética de um dos estilos mais sofisticados e intelectualmente
austeros de todos ostempos. Em primeiro lugar, contrastando com o artista ociden

tal, o escultor negro aborda o seu tema de um modo muito mais conceitual; as idéias
sabre o seu tema sio para ele mais importantes do que a representagéo naturalista
dai resultando ser ele levado a formas simultaneamente mais abstratas e estilizadas

e, num sentido, mais simbdlicas. Picasso, ao que parece, teria percebido quase de

imediato ai estar uma arte que detinha a chave para o desejo dos jovens pintores do
século XX de se emanciparem das aparéncias visuais, na medida em que se tratava
de uma arte a0 mesmotempo representacional e antinaturalista. Essa compreensio
irfa encorajar os cubistas, nos anos subseqlientes, a produzirem uma arte mais
puramente abstrata do que tudo o que a precedera e, a0 mesmo tempo, uma arte
ainda realista, lidando com a representagio do mundo material a sua volta.

Em segundo lugar, Picasso viu que a fragmentagao racional, freqiientemente
geométrica, da cabeca e do corpo humanos empregada por tantos artistas
africanos poderia fornecer-lhe o ponto de partida para a propria reavaliagao de
seus temas.

Se Picasso abordou a arte negra num nivel mais profundo do que qual-
quer dos seus contemporineos, isso se deve a que, durante algum tempo, ele
ja vinha se mostrando descontente com a abordagem tradicional ocidental de
formas ou objetos em pintura. Em Les Demaiselles temos, embora de maneira
experimental e desajeitada Jlum novo enfoque do problema da representagao

originalidade suprema desse quadro. Nas cabecas das trés figuras na me-

T =} - . = .
tade esquerda da composicao, as intengdes de Picasso sdo enunciadas de um
modo cru, esquematico: as cabegas das duas figuras centrais sao vistas

frontalmente e, no entanto, tém narizes de perfil, ao passo que a cabega vista

de perfil tem um olho colocado de frente. Mas, na figura agachada a direita, a
parte mais importante do quadro — e a \ltima a ser pintada —, essa espécie
de sintese otica € aplicada mais imaginaiivamente a toda a figura, e produziu
uma das mais revolucionarias e irresistiveis imagens de toda a arte. A figura é vista
a trés quartos, pelas costas (com o seio e a coxa visiveis entre a perna levantada e
o brago), mas, com o que equivale quase a uma agressao fisica, Picasso cindiu o-
corpo ao longo do eixo central da coluna vertebral, € a perna e o brago mais
afastados foram puxados de um para o outro lado e para o plano do quadro,
sugerindo também uma vista anormalmente distendida ou desdobrada da figura,
vista diretamente de tras; a cabega também foi virada para olhar o espectador de
frente. Durante 500 anos, desde o inicio da Renascenga italiana, os artistas tinham
sido guiados pelos principios da perspectiva matematica e cientifica, de acordo
com os quais o artista via o seu modelo ou objeto de um tunico ponto de vista
estacionario. Agora, é como se Picasso tivesse andado 180 graus em redor do seu
modelo e tivesse sintetizado suas sucessivas impressoes numa unica imagem. O
rompimento com a perspectiva tradicional resultaria, nos anos seguintes, no que os
criticos da época chamaram visao “simultanea”™ — a fusao de varias vistas de uma
figura ou objeto numa tinica imagem.
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Insistivia repetidas vezes que o espago ora o sus principal obsessio
i de suas declaragoes mais reveladoras e leidas, ele disse; “Existe
feen um espago tadl, um espago que eu poderia quase descrever como
al™, @ nerescentou: O que mais me atrai, e que foi o principio orientador do
, fol a materializagio desse novo espago que senti.™ A rejei¢ao da
wetiva teadietorml, com um ponto de vista unico, era téoﬁ?%r%gﬁ;ﬁ;_ o
Hlizngho dus sensagoes espaciais que Braque desejou transmitir, quanto para ./
1jo de Picasso em transmitir uma multiplicidade de informagoes em cada

[0 plntade. Com a o o ilusionista, os objetos em uma telae o -
WO em !uﬂﬂﬂ%ﬁg viu, se desdobrar-do fundopara a frente,
& superficie da tela. Para Braque, as areas de espago “vazio”, aquilo a que se
it ehamir o “vicuo renascentista”, tomaram-se tao importantes quanto os
ppition objetos, Em suas primeiras telas cubistas e, na verdade, em todos os seus
fubnllion subseqiientes, a intengao clara de Braque foi empurrar esse espago em
dlieg o no espectador, convida-lo a explorar e a toca-lo oticamente. A analise de
Wwhow e facetas intrincadamente articulados, que Picasso aplicaria as formas
Widimensionais em suas telas, Braque aplicou aos espagos que as circundavam. O
Wt e um ponto de vista variavel e a percepgao tatil do espago estavam implicitos
sin ielus de Ceézanne. Mas as diferengas entre sua obra e a dos primeiros cubistas
1o tesidem simplesmente no fato de que estes levaram suas descobertas muito
Wiin longe; estio também na intengao. Desconfia-se de que Cézanne nao tii
Auultes vezes consciéncia das distorgoes pictoricas envolvidas em sua visdo.
uiso e Braque, embora trabalhassem intuitivamente, tinham plena consciéncia
e 1jue haviam rompido com o passado. Era bastante significativo o fato de que,
Aliguanto a cor tinha sido o ponto focal e a base da arte e da técnica de Cézanne, os
Liliistas abandonavam agora a cor em favor de uma paleta quase monocromatica:
Jivaso de Picasso, porque a cor lhe parecia secundadria em relagao as propriedades
wuulturais de seus objetos; no caso de Braque, por considerar que a cor “pertur-
butln™ as sensagdes espaciais com que estava obcecado.’
Picasso talvez fosse uma natureza excessivamente impetuosa e violenta para
W entender diretamente com a sutileza e a complexidade extremas da arte de
{ \sanne; por certo, a sua descoberta da arte africana tinha sido bem mais excitante.
M restam davidas de que quando, em fins de 1908 e comegos de 1909, Picasso
W tlebrugou de novo sobre a obra de Cézanne, foi em grande parte movido pelo
saemplo de Braque. Os nus monumentais do final de 1908, que assinalam o climax
Wb sin fase “negroide™, mostram que sua anterior analise “racional™ ou de
npiranm africana dos volumes estava sendo temperada por uma abordagem, mais
Sipirien e mais caracteristicamente ligada a técnica pictorica. O estriamento
egroide de formas, usado por Picasso para modelar-o-corpo, harmoniza-se de
Ahnnelra quase imperceptivel com a técnica cézanniana de hachuras ou pinceladas
iminutas, que vao construindo os volumes e o espago em torno deles. Nesses nus,
' m, 0 uso de um ponto de vista variavel estd somente implicito; é compreensivel
, tlepois de ter realizado, em Les Demoiselles, um gesto ou uma descoberta de
wltndos mais revolucionarios, sentisse a necessidade de recuar momentanea-
Wenie para reunir seus recursos e digerir suas descobertas. E € na série de
\Mliirezns-mortas e paisagens, iniciada na Rue des Bois em agosto de 1908 e pros-
Ila durante o inverno, os seus trabalhos mais fortemente cézannianos, que
) avangou para uma pintura mais deliberadamente planar, na qual cada
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“fruteira sera vista de cima, sua base de um ponto de vista ainda mais alto e seu pe
numa posigao inferior, ao nivel dos olhos, Finalmente, seguro de suas premissas,
Picasso retornou a um tratamento mais revolucionario da forma humana. Um nu
de 1908-09, por exemplo, € visto a trés quartos, pela frente, mas a nadega mais
distante e uma se¢do das costas, que estariam escondidas da vista do espectador
numa representa¢ao naturalista, sofreram uma torg¢ao que as trouxe para o plano
pictorico, a direita da figura, enquanto a perna mais afastada foi dobrada de modo
antinatural, forgada a vir para a superficie da tela a esquerda; a cabega esta partida
ao meio e combina um perfil puro com uma vista distendida a trés quartos, quase
'frontal. Ao passo que em Les Demoiselles temos a percepgao aguda das distorgoes
pictoricas empregadas por Picasso, agora estamos diante, muito simplesmente, de
um novo idioma formal.

Mas € na série de telas figurativas executadas por Picasso durante o verao de
1909, em Horta del Ebro, na Espanha, que o novo conceito cubista de forma atinge
sua expressio mais completa e lucida precisamente por mostrarem essas obras o
mais perfeito casamento dos principios derivados da arte africana com as ligoes
pictéricas aprendidas com Cézanne. E como se cada cabega e cada corpo represen-
tado tivesse sofrido uma rotagao completa diante dos nossos olhos, deixando para
tras uma imagem estatica e composita de uma complexidade e de uma forga sem
precedentes. No seu regresso a Paris, Picasso transpos para o bronze uma das
cabegas de Horta del Ebro, e essa escultura, ainda que seja excelente, pouco mais
nos diz a respeito do modelo do que o seu antecedente pintado. Com efeito a
sensagao de “"completude escultural” transmitida pelas pinturas de Picasso desse
periodo fez a propria escultura parecer, de imediato, redundante. S6 na fase
posterior, do cubismo sintético, quando a pintura voltou de novo a ser mais plana
e mais descontraida, € que as construgoes experimentais de Picasso, em madeira,

metal e cartio criaram as bases para uma escola verdadeiramente cubista de
escultura.

Ja hd algum tempo os criticos passaram a distinguir duas fases principais do
cubismo: uma primeira fase “analitica” e uma subsegiiente fase “'sintética” —
distingaio originalmente elaborada na arte e nos escritos de Juan Gris;-o.terceiro
membro do triunvirato dos grandes pintores cubistas. Mas, se aceitarmos essa dis-
tingfio, ¢ quase igualmente importante subdividir o cubismo analitico de Picasso e
de Braque num primeiro periodo formativo, forts;ﬁ_er_uc impregnado da influéncia
de Cézanne e, no caso de Picasso, da arte africana, e um desenvolvimentofulterior)
a que se poderia dar o nome de periodo “classico™ ou “heroico”, marcado por um
rompimento maior e mais decisivo com as aparéncias naturalistas. Como alguns
dos quadros desse periodosao dificeis de “ler™ a primeira vista, também é freqiiente
falar deles como a fase “hermética™ do cubismo. Foi, de fato, um momento de
perfeita estabilidade e equilibrio, que durou aproximadamente dois anos, desde
meados de 1910 até o final de 1912.

As inovagoes técnicas e estilisticas que marcaram essa nova transformagao
no cubismo analitico podem ser descritas mais claramente, talvez, na obra de
Braque, embora o periodo de mais intensa colaboragao entre os dois pintores ja
tivesse comegado, de modo que toda e qualquer descoberta individual deve ser
vista como o resultado de um intercimbio e estimulo mituos. Como fauvista,
Braque tinha sido predominantemente um paisagista, e a paisagem continuou
desempenhando um importante papel em seu primeiro estilo cubista. Mas, em fins
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da méo, como os objetos que faziam parte dos mecanismos e da experiéncia em
suas vidas cotidianas, objetos que estavam, para usar a frase de Apollinaire,
“impregnados de humanidade™;’ eles registraram com afetuosa objetividade a vida
do atelié e do café freqiientado pelos artistas. Mas também ¢ verdade que sua
preocupagao com os problemas puramente pictoricos envolvidos em uma nova
abordagem de espago e forma colocara a obra de ambos no limiar da pura abstragio,
limiar que iria ser transposto por muitos de seus contemporineos.

E como os meios especificos do cubismo pareciam estar ficando progressi-
vamente mais abstratos, os pintores comegaram fazendo uso de uma série de
recursos intelectuais e pictoricos que nao s6 acrescentaram uma nova riqueza a
qualidade superficial de suas telas, mas tambem serviram para reafirmar o realismo
de sua visdao. Assim, excetuando-se seus trabalhos verdadeiramente herméticos,
comegamos a perceber em todas as demais telas de Picasso a presenga de um
sistema de chaves ou pistas que permitem reconstruir o objeto: uma madeixa de
cabelo, uma fila de botdes e uma corrente de relogio, e ficamos cientes da presenga
de uma figura sentada; a abertura de uma caixa de ressonancia e as cordas de uma
guitarra habilitam-nos a destacar a presenga (quando néo a imagem total) de um
instrumento musical na trama composicional em que esta inserido. As letras
pintadas a esténcil, que aparecem pela primeira vez na obra de Braque de 1911 e
se tornariam depois uma caracteristica tdo importante e distintiva da pintura
cubista, desempenham uma fungao virtualmente andloga. Assim, o nome de um
musico ou o titulo de uma cangdo sao usados unicamente em conjunto com
assuntos de natureza musical; a palavra “BAR™ pode invocar o ambiente
atmosférico no arranjo de uma garrafa, um copo e uma carta de jogar.

Na medida em que essas letras e pistas pictoricas atuam como pedras de
toque para a realidade, elas constituem um prelidio as mais importantes inovagdes
técnicas realizadas por Picasso e Braque em 1912, quando comegaram a incorpo-
rar tiras de papel e outros fragmentos de materiais as suas pinturas e desenhos. De
um modo mais obvio até do que as letras, esses fragmentos de jornais, magos de
cigarros, papéis de parede e tecidos estao relacionados com a nossa vida cotidiana;
identificamo-los sem esforgo e, porque formam parte de nossa experiéncia do
mundo material que nos cerca, servem de ponte entre nossos modos habituais de
percepgao e o fato artistico, tal como nos ¢ apresentado pelo artista, Nas proprias
palavras de Braque, ele introduziu substéncias estranhas em seus quadros por causa

~ de sua “materialidade™;' e ele quis referir-se assim néo s6 aos seus valores fisicos,
tateis, mas também ao sentido de certeza material que tais substancias geraram. De
fato, Aragon lembra-se de ouvir Braque falar dos fragmentos de papel, que nao
tardariam em ser assimilados aos seus desenhos, como suas “certezas™."

E indicativo das diferengas de temperamento e de talento entre os dois
pintores que Picasso tivesse sido o descobridorda colagem, a qual pode ser descrita
como a incorporagao de qualquer material estranho a superficie do quadro,
engquanto Braque foi o inventor do papier collé, uma forma particular de colagem,
em que tiras ou fragmentos de papel sdo aplicados a superficie da pintura ou
desenho. As implicagGes intelectuais e estéticas da colagem sao mais amplas e
potencialmente mais perturbadoras; ha, por exemplo, um maior elemento de
choque em identificar-se um pedago de palhinha de cadeira inserido na superficie
pintada de uma tela do que na percepgao de que o lambri de madeira que serve de
fundo a uma natureza-morta nio € pintado, mas um pedago de papel recortado e
colado. E desde o comego, o uso das novas técnicas e materiais por Picasso foi mais
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L enuanto gue o pedago de'papel volta o ser de novo apenas um elemento
oo abwtrato, “Forma e cor nho se fundem mutuamente”, disse Braque certa
W i questho de sua interagho simultanea, ™"

0 ks importante de tudo é que enquanto Picasso e Braque estavam
pulundo s tirss de papel colorido e outros elementos de colagem, eles
tam um procedimento totalmente novo. A tela, perceberam eles entao,
set construfda reunindo uma série dessas formas abstratas, ou atraveés da
ponlgho de nlgumas dreas da composigio sugeridas por essas formas. Estas
11 ser dispostas para sugerir um tema (e o tema podera entdo ser ainda mais
Ieularizado pela incorporagao das chaves ou pistas anteriores), ou ainda os

poderia esperar de um
NOVOs recursos pictérie
PreocupagGes espaciais. Sobre
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um meio de se obter uma sensa ?’fﬂwmu_a}g_npﬁam o objetivo de encontral Wit cubiste clissica, a fragmentagao da superficie da composigao era condi-
de.rlusionismo pictdrico. Asain}‘f.g e relevo sem recorrer as formas tradicional Slimada peli natureza do tema; b Www
dgu:tarra fixado em sua basea un; l::dggg?i? de r;a(liael recortado na forma de um gnn;ninlulmlra'tp. e};:jlema era, ima vez mais, destacado do complexo forma:il e
estacar-se-a s pa e Srnls 0% melos ja descritos. Agora, o processo era mais simples e mais nitido,
25 relaclos:a; (::?18:: :: evilara ousode uma somb!:: pimgad;e?::: nivz llmado g f‘ . mlf::m'::uullu‘dns rfmis imcdiatan%cnte ch;iveis. Um pedagode pluapcln:narrzm ou
Ormou-se cada vez mais rj - Na pratica, essa espécij .

Wi dren plana de tinta marrom podem tornar-se uma guitarra, se um de seus
Luntornon estiver adequadamente recortado ou se uma guitarra for desenhada nele
1), um plano branco é transformado, na composigao, em uma folha de musica
Wunndo os sinais apropriados sao desenhados nele, e assim por diante. Nas fases
Wiielals do cubismo, os pintores comegaram com uma imagem mais ou menos
Waturalista que depois era fragmentada e analisada (e assim, numa certa medida,
fesuimidn) 4 luz dos novos conceitos de espago e forma. Os processos foram agora
Wvertidos: comegando com a abstragao, os artistas trabalharam na diregio da
Iesentagio. Estava consumada a transformagao de um procedimento “analitico™
S onitro, Usintético™;
Sob muitos aspectos, a colagem foi a conclusao logica da estética cubista e,
sin descoberta, os métodos de trabalho dos seus dois criadores comegaram a
1 mlr perceptivelmente, embora a amizade entre eles permanecesse mais estreita
j \e nunca. E o cubismo sintético de Picasso era de uma ordem ligeiramente
Iferente de Braque. Este estava propenso a avangar lentamente da abstragio para
A I¥presentagdo, encontrando seu tema numa infra-estrutura pictdrica abstrata, de
anos espaciais interligados, ou conjugando algum tema com essa infra-estrutura,
As telus desse periodo sdo pintadas com a tinta muito fina, e em muitas delas é
ivel ver marcas de alfinetes nos cantos dos principais elementos de com-
Peigio, indicagao de que ela foi estabelecida a partir de tiras de papel sobrepostas,
depols pregadas na tela e seus contornos desenhados a lapis, e em seguida
iwmovidas, e os espagos por elas ocupados preenchidos com tinta; posteriormente,
#aunn formas sugeriram um tema a Braque, ou entao ele sobrepos a elas suas
linagens. Picasso, por outro lado, tende a reunir formas abstratas para criar uma
linngem; seu método é mais direto e, em certo sentido, mais fisico e imediato. Esse
Il para Picasso um periodo de renovagio do seu interesse pela arte africana; uma
unnlise dos principios subjacentes nas mascaras cerimoniais de certas tribos da
ot do Marfim serve igualmente para descrever esse novo processo criativo.
Auuim, para o negro, duas conchas circulares ou dois cilindros podem representar
Ailhos, um pedago de madeira vertical pode tornar-se um nariz, um outro horizontal,
\imn boca, e assim por diante, enquanto o retangulo de madeira em que esses
plementos foram fixados converte-se na estrutura subjacente da cabega humana.
0 seja, € possivel fazer com que formas abstratas, nio-representativas, assumam
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smals jovem do que Pleasso e Brague, 56 comegou o pintar a sério
hllll.lm em 1912 virla a mostrar-se como um artista cubista
rglr com sun variante altamente pessoal do género de pintura, mais
1o, desenvolvido por Picasso e Braque durante os dois anos
. M, s nns obras destes tiltimos, nova téenica tinha conduzido a um
is Huldo e mais sugestivo de pintura, em que as formas e o espago em torno
@ lnterpenetram e se enlagam, a pintura de Gris cristaliza-se imediatamente
LIl mals expositivo e programitico. Cada objeto em suas naturezas-
W alividido em duas partes aolongo de seus eixos vertical e horizontal, e cada

um papel representativo mediante seu arranjo simbolico ou sun eoloengho suges
tiva no relacionamento mutuo. Do mesmo modo, Picasso agrups ¢ manipuls
algumas formas planas, variadas em cor e formato, para sugerir a figura de un
homem, uma cabega ou um violao. As formas que se repetem em seus quadros
construgdes servem agora, com fregiiéncia, a mais de um proposito — por
exemplo, € possivel que uma dupla curva evoque o contorno lateral de uma guitarry
ou sugira o perfil e a parte de tris de uma cabega humana, torcidos para coincidip
com o plano do quadro. Na obra de Braque, a infra-estrutura abstrata e o tej
superposto fundem-se um no outro e agem reciprocamente, mas & possivel que
cada um possa existir independentemente do outro, embora numa forma debi Aegmontos resultantes ¢ examinado de um diferente angulo de visao. O
litada. No cubismo sintético de Picasso, os elementos abstratos sao ligados pars ¢ dupois recomposto para produz:r uma imagem mais sistematicamente
formar um todo representacional do qual eles passam a ser indissoltveis. Hin o lteral do que qualquer coisa na obra de Picasso ou na de Braque. Gris
desenrtou a cor na mesma medida em que eles, e o uso que fez dela tambem
nituralista e descritivo. Nao existe uma so fonte de luz em suas pinturas,
3 nterlor de dreas individuais, a luz também € usada de modo naturalista, a
uzir uma sensagao de volume.

L inos ue se seguiram imediatamente a guerra, quando o cubismo estava
il i conquistar aceitagao entre um numero de pessoas cada vez maior,
I 4¢ eucreveu sobre uma figura lenddria chamada Maurice Princet, um
teo smador versado em teorias recentes sobre a quarta dimensao. Nao se
™ A verto se Juan Gris o conheceu, mas suas especulagoes (induzidas, ao que

De um modo ainda mais obvio do que nas pinturas, as construgdes de Picasso em
madeira, papel e folha-de-flandres baseiam-se nos mesmos principios de “mon-
tagem", na técnica de reunir e manipular elementos dispares, alguns deles com um
forte carater de ready-made. Essas construgoes, do periodo imediatamente poste=
rior ao fim da guerra, permanecem sob muitos aspectos como as mais inventivas
e estimulantes de todas as esculturas cubistas, e foram as obras que langaram a
pedra fundamental para a escola de escultura cubista, de que Laurens e Lipchits
seriam os principais expoentes. Mas foram as caracteristicas comuns ao cubismo
sintético de Picasso e de Braque, e nao aquelas que os separavam, o que condi- i) i, por sua observagao das telas de Picasso e de Braque) merecem ser
cionou o desenvolvimento da escultura cubista. Se transpuséssemos mentalmente , porguanto nos dao alguma idéia dos termos em que Gris poderia muito bem
as formas planas, semelhantes a tabuas, de suas telas cubistas sintéticas para as trés liseutido suns primeiras obras cubistas. Considera-se que Princet teria apresen-
dimensoes, as imagens resultantes aproximar-se-iam muitissimo dos primeiros I S8l (uestio aos seus amigos pintores:

experimentos de seus colegas escultores, mais jovens, durante a época da guerra.
Um outro aspecto importante e influente da escultura cubista, a substitui¢io do
solido pelo vazio e do vazio pelo sélido, pode ser encontrado nao s6 nas cons-
trugdes de Picasso, mas também nas pinturas de ambos os artistas nesse mesmo
periodo. Assim, Braque recorta a forma de um cachimbo de um pedago de jornal,
joga fora a forma de cachimbo e incorpora o jornal a uma natureza-morta, de tal
modo que tomamos conhecimento do cachimbo por sua auséncia. Numa cons-
trugao de Picasso, a abertura da caixa de ressonéncia de um violdao pode ser uma
forma positiva, cilindrica ou conica, que se projeta em nossa dire¢ao, em vez de um
espago vazio, negativo. Também nos nus de Lipchitz, Laurens e Archipenko (uma
figura mais secundaria), um seio sera representado por uma forma saliente,
convexa, enquanto que o outro sera representado por uma forma concava, escavada
notorso, ou muito simplesmente um orificio que o atravessa de lado a lado. Apesar
de sua grande influéncia, entretanto, a escultura cubista nunca rivalizou em
importancia com a pintura cubista.

Viwdu pesdem faeilmente rep uma mesa por uma forma trapezoidal, a fim de produzir uma
Seimsgho de perspectiva e criar uma imagem que corresponda @ mesa que vemos. Mas o que

suilecerin se decidissem pintar a mesa como uma idéia (“le table type 7)? Teriam que algd-is
st o plano do qu.ldm ca fomu lnpemdal lomr-s:-ll um relangulo perfeilo. Se essa mesa
wllver coberta de idos, o procedimento
Luietive terin que ser lphcndo acada um deles Desse modo, a boca oval de um copo tornar-se-
{a iin ofteulo perfeito. Mas isso niio é tudo: vista de um outro angulo intelectual, a mesa converte-
W nuimn faixn horizontal de algumas polegadas de espessura, e o corpo, numa silhueta com uma
s ¢ umn borda perfeitamente horizontais. E assim por diante..."

argumento descreve, até certo ponto, o procedimento inicial de Gris, €
ils sun estatura como artista que sua profunda seriedade e preocupagao com
pluramente pictoricos resgatassem esses primeiros quadros, salvando-os de
rem meros exercicios académicos e documentais.
Na época em que Picasso e Braque ja tinham desenvolvido um idioma
Ainente sintético, Gris, por sua propria defini¢ao dos termos, estava ainda
ihando no modo analitico. Quer dizer, ele ainda estava partindo de uma idéia
swbida do seu tema e de uma imegem naturalista, que ele conscientemente
# reduz de acordo com os principios da “visao simultanea™. Mais tarde, Gris
“in contra suas obras iniciais e, na verdade, contra toda sua produgao de
guerra. Os objetos em sua pintura eram, sentiu ele, excessivamente
tullntas, proximos demais dos protétipos no mundo material. E é verdade que,
Winparagio até com objetos das mais antigas pinturas cubistas de Picasso e de
o temas de Gris parecem muito mais literais e particularizados — tem-se
jléncia a sensagao de que foram derivados de modelos identificaveis.

Até aqui, pouca mengao se fez a Juan Gris. o terceiro grande criador do cubismo,
e a apreciagdo de sua obra foi deliberadamente protelada até agora, porque sua
abordagem independente e intelectual serve, sob numerosos aspectos, para subli-
nhare explicar asrealizagoes do movimento, e também por ser em seu trabalho que
os principios do cubismo sintético atingem suas conclusées mais puras e mais
légicas. Se Picasso foi o revoluciondrio, cujo talento michelangeliano tinha
derrubado os valorestradicionais, e se Braque foi o artesao e o poeta domovimento,
Gris foi o porta-voz e a encamnagao do seu espirito até o dia de sua morte.
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As semontes para o maneira sintética posterior de Gris resldem nos o
dos desenhos “matematicos™, estudos preparatorios para telas pintadig o partir
1913; ernm desenhos que Gris, perto do final da vida, pediu a sua esposa ¢ a
marchand que fossem destruidos, presumivelmente por considerar que eles fazi
ol processo criativo parecer demasiado frio e esquematico. Os exemplos ¢
sobreviveram sio, de fato, de considerdvel beleza e desconcertaram os estudi
precisnmente porque, apesar de terem sido claramente executados com a ajuda d
instrumentos geométricos (réguas, esquadros e compassos), nao parecem obed

cer i qualquer sistema consistente em termos de matematica ou perspectiva. Nao

ubstante, os desenhos sao significativos como indicagao de um desejo de sistema

tizar o procedimento cubista e porque, trabalhando com simples relagdes geométri-
cas, Giris tomou consciéncia da possibilidade de realizar uma composigio harmo-

niosn em termos puramente abstratos.

sse sentimento deve ter sido inevitavelmente reforgado pela grande série de
papiers collés, que respondem pela maior parte de sua produgio em 1914, ¢
constituem os exemplos mais elaborados e complexos da técnica a ser executada
num idioma cubista, Gris, tal como Braque, disse ter sido atraido para a colagem

por eausa do sentimento de certeza que lhe proporcionava. Quis ele dizer com isso,
presume-se, que os fragmentos de colagem lhe davam a sensagdo de manter o
contato com o mundo material a sua volta, e também que os pedagos de papel
cuidadosamente “costurados”™ que estava incorporando as suas telas lhe transmi-
tinm uma sensagao de maior autoridade e precisio. Como sua obra nunca atingiu
o mesmo grau de abstragdo da de Picasso ou de Braque, ele tinha menos
necessidade de verificar sua visdo através da insergdo de elementos da realidade
conereta em seu trabalho. E a importéncia do papier collé reside para ele, em tilti-
ma instincia, no fato de que as propriedades abstratas do meio reforgaram o seu
desejo de uma arte de maior perfeigao formal.
Entre 1921 e o0 ano de sua morte, em 1927, Gris formulou suas idéias numa
série de ensaios de grande clareza e profundidade, de longe a mais importante de
todas as tentativas escritas para explicar as preocupagées do cubismo nas iltimas
fases do movimento: A pintura, para Gris, compunha-se agora de dois elementos
interativos, mas completamente distintos. Em primeiro lugar, havia a “arquitetura™,
lermo com que ele se referia 4 composigdo abstrata ou infra-estrutura de uma
pintura, concebida em termos de formas coloridas e planas (as formas que lhe
foram originalmente sugeridas por seus experimentos geomeétricos e pelas tiras an-
pulares de papier collé). Essa “arquitetura colorida e plana™ era o meio. A
finalidade, por outro lado, era o aspecto representacional da tela ou seu tema; este
era sugerido, por vezes, pela propria arquitetura colorida, mas, em outras ocasides,
podia ser-lhe imposto. Nao ha divida quanto a qual dos dois aspectos da pintura
Gris deu primazia, tanto na seqiiéncia técnica da construgio da pintura quanto
como valor em si mesmo: “Nao € a pintura x que corresponde ao meu tema”,
escreveu ele, “mas o tema x que corresponde a minha pintura.”'” O tema, entretanto,
era importante e vital, e ele considerava que, quando as formas abstratas se tornam
objetos, elas sdo, de certo modo, particularizadas e, por conseguinte, ficam mais
poderosas, e também que o tema da a pintura uma dimensao adicional; a pintura
abstrata foi por ele comparada a um tecido cujos fios corressem unicamente numa
diregdo.
Esse procedimento, que vai da abstragdo para a representagdo, foi definido
por Gris como primeiramente “dedutivo™ e, subseqiientemente, “sintético”, A
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SETVE, POF COMPATAGRO, pars MOsIrar como outros artistas importantes e influe
Wﬂllmlm olnllﬁnndol como cubistas, tinham, de fato, simplesmente adotade
o sdaptado certos aspectos do estilo aos seus proprios fins individuais, Como
mavimento, o cubismo explodiu diante do piiblico no Salio dos Independentes de
1911, Entretanto, como nem Picasso, Braque ou Gris expuseram na célebre &
vontrovertida salle 41, a imagem do cubismo que o piblico recebeu inicialmente
fol sumamente enganadora, embora nos anos seguintes, quando suas descobertas
womegaram a ser apreciadas por um circulo cada vez mais vasto de pintores e de
eriticos, elas passassem a ser vistas como as caracteristicas que distinguiam o
eatilo. Dos pintores que expuseram na salle cubiste original, Delaunay e Léger
foram, sem divida, os mais importantes; dos dois, Léger era a personalidade
artistien mais forte. Por outro lado, talvez por ser o temperamento de Delaunay
mals arrebatado e levemente mais superficial, ele representou as tendéncias mais
revoluciondrias e atualizadas da facgao cubista no Salio dos Independentes, na
medida em que a pintura por ele exposta (da série “Torre Eiffel™) foi a tinica que
mostrou uma rejeigaototal e consciente da perspectiva tradicional, monocular com
vertas Inovagdes resultantes no tratamento da forma e do espago. Durante os anos
seguintes, quando se familiarizou mais com a obra de Picasso e Braque, sua pintura
ndguiriu, superficialmente pelo menos, uma aparéncia cada vez mais cubista... Sua
adrle Janelas, iniciada em 1912, as mais belas e caracteristicas de todas as suas
obrns, poderia ser vista, com alguma justificativa, como uma variante brilhante-
mente matizada do cubismo classico.Mas sua iconografia nunca fora verdadeira-
mente cubista e, nas Janelas, o tema tinha virtualmente deixado de existir como tal
o dle ter interesse — ou seja, a luminosidade e as relagdes espaciais evocadas pela
interagiho de dreas de cor pura e prismatica tinham passado a ser o tema de seu
trabalho, Em tltima analise, sua divida com o cubismo reside primordialmente no
futo de que os procedimentos composicionais do cubismo analitico sugeriram um
nove modo de organizar ou decompor a superficie do quadm E, antes da eclosao
din guerra de 1914, esse aspecto do cubismo tinha influenciado direta ou indireta-
mente quase todos os jovens artistas significativos que trabalhavam na Europa,
desde Mondrian e Malevich até artistas tao temperamentalmente opostos a eles,
como Chagall, Gontcharova e Larionov, e desde os futuristas italianos a figuras do
Blaue Reiter, como Klee, Marc e Macke.
O relacionamento de Léger com o cubismo foi mais profundo e mais forte do
(ue o de Delaunay, se bem que, repetimos, muito poucas de suas obras pudessem
ser verdadeiramente qualificadas de cubistas. [Ele ﬁ ol profundamente influenciado
pelo cubismo analitico de Picasso, mas sua abordagem dos temas permaneceu
muito mais positiva, muito menos indagadors: em suas telas, figuras e objetos sao
freqlientemente simplificados ¢ desconexos, mas o deslocamento resultante da
forma é menos o resultado de uma tentativa de anilise do sun estrutura do que um
desejo de imbuir esses objetos e figuras com um vigor e movimento.|
Do mesmo. modo, ele aceiton os mim leos de composicao,
Qtiva, como um meio de
gnlos perspectivados
ten puramente formais,
por tdo o que fosse
aben ddos cubistas e a dos

“

| w+ pom a “sensagio

tosdom on movimentos que busearam Inspleagho no cublsmo, o futurismo
o gue, por sua vez, provocou um impacto de volta sobre o cubismo, A
wln do movimento italiano ji podia ser vista na exposigiio Section d'Or de
W i importante e concentrada das primeiras manifestagdes cubistas. As
e postas dos dois irmios Duchamp, Jacques e Marcel Duchamp, que tinham
sileimente ingressado na drbita cubista, mostravam fortes analogias com certos
o do futurismo. Villon retornaria mais tarde a um idioma muito mais pura-
vubista, mas Marcel Duchamp, cuja obra nessa época ja podia ser descrita
piroto- Dadd no espirito, ndo tardou em rejeitar o cubismo e o futurismo em
ut le sun propria mitologia pessoal, com uma forte tendéncia intelectual. Por
) lnddo, poder-se-ia argumentar que foi nos quadros de Léger do pés-guerra
Into, nos quais os principios do cubismo e do futurismo tinham sido assimi-
¢ oonjugacdos com uma abordagem mais racional e nérdica da estética urbana
B iweinica, que o que havia de mais positivo no futurismo, de um ponto de vista

% o dis cor nessas obras derivassem a gora de procedimentos mais sintéticos do
e analiticos. Muito poucas das outras figuras originalmente associadas ao
Lublsmo lograram elaborar algo que se aproximasse de um idioma verdadeira-
Iente sintético, talvez porque nunca tivessem estado inteiramente submetidas a
numu disciplina das fases iniciais e eram, portanto, incapazes de enfrentar a maior

Iwidnde de expressao implicita nas fases ulteriores. A sua prépria maneira, o

subilsmo sintético foi tdo importante para o desenvolvimento da pintura do pés-

Juerti quanto o cubismo analitico tinha sido para a pintura de antes da guerra: mas
sul Influéncia foi mais difusa, menos puramente visual e, por conseguinte, mais
ditiell de fixar, Entretanto, as formas planas, brilhantemente coloridas e auto-
sulleientes que caracterizam boa parte da pintura executada na Europa imedia-
Isimente depois de 1918, relacionam-se mais do que superficialmente aquelas ja
sheontradas no cubismo do periodo imediatamente anterior a eclosio da guerra.

A obra de Gris evoluiu lenta e constantemente durante os anos de guerra.
£ desenvolvimento de Picasso, por outro lado, tornou-se cada vez mais irrequieto
# multiforme. Ele estava agora isolado dos seus amigos, tanto fisicamente quanto
pelo fato de que se tornara um homem plenamente realizado, financeira e
Attisticamente. Os dias de existéncia boémia comunitaria, que tinham deixado sua
area nas primeiras pinturas e na estética cubistas, eram para ele dguas passadas.
Em 1914, sua produgdo tinha sido um constante fluxo de telas alegres,
litensamente coloridas e tio impressionantemente decorativas que um critico foi
sompelido a usar o termo “rococd” para descrevé-las; mas, nos anos seguintes,
Pleasso retornou a um estilo mais simples e mais monumental. Foi o periodo em
ijue as implicagoes visuais do papier collé, opostas as intelectuais, foram digeridas
inis completamente; as telas sdo agora construidas de um punhado de formas
voloridas planas vigorosas, sobrepostas e interligadas, e produzem um efeito
e economia quase arquitetural — as cores tendem a ser sébrias e elegantes.
Subseqlientemente, depois de sua colaboragdo com o Balé Russode Diaghilev, que
vomegou em 1917, houve uma renovagéo de interesse pelas possibilidades deco-
rutivas do cubismo, e as duas correntes de sua obra, a arquitetural e a decorativa,
fundiram-se no inicio dos anos 20 para produzir obras-primas tais como as duas
versoes dos Trés Musicos, hoje no Museu de Arte Moderna de Nova York e no




Museu de Arte da Filadélfia, De um modo lml..emmmhf- epoin da guerra, o
mals importantes realizagoes de Picasso em pintura figurativa foram executadi
em seu novo estilo neoclissico, enquanto o cubismo tendeu a ficar reservado pars
neus ensnios de natureza-morta: estes atingem um climax na monumental &
naturezas-mortas diante de janelas abertas, executada em 1924,

Braque, que servira na frente de batalha e fora ferido, hesitou brevemente
nntes de recuperar seu senso de diregao, mas Les Guéridons do pos-guerra, uma
série de grandes telas verticais, naturezas-mortas vistas sobre mesas de corpo
inteiro, constituem, sob muitos aspectos, a culminagio da fase sintética do se
cubismo. E nessas telas, assim como nas naturezas-mortas menores que as cercam,
Braque abriu espago, pela primeira vez, a sensualidade que estivera suprimida por
seu talento, pelo menos em parte, desde suas experiéncias iniciais com o fauvismo,
A construgao ainda esta de acordo com o cubismo sintético, mas sua complexidade
¢ disfargada e suavizada por contornos curvilineos, fluentes, tio discretamente ex-
plorados para contrabalangar a angularidade da estrutura subjacente. Do mesmo.
modo, os marrons e os cinza, que dominam tanto no cubismo do pré-guerra, sio i Gllol ¢ Carlton Lake, Life with Picasso, Londres, 1965, p.70.
enriquecidos e avivados por variagoes de castanho-claro, siena, ocre e verdes 4 mﬁ::::,: lt:’;ﬁ:;:ﬁ:::;*c?m" montada no Salio de Outono de 1909, pode, na verdade,
macios e aveludados. A severidade, o contetidointelectual e a disciplina, tio 6bvios. L ey ﬁﬂmf::er; R b
no cubismo de Braque antes da guerra, convidam para uma analise de seus meios Wallisr, op. <lt., p.16. T RADYCedoiCted
e intengoes artisticos; o efeito dessas telas, por outro lado, € tao imediato que ja nao. M ontrevisin por Alexander Watt, The Studio, novembra de 1961, p. 169,
¢ preciso analisar os estagios através dos quais seus fins foram atingidos. Aliwilo por René Huyghe em La Naissance du Cubisme. Histoire de I'Art Contemporain, Paris,

O ano de 1925 marca verdadeiramente o fim do periodo cubista. Gris, & 4930, p.80. i
verdade, permaneceu cubista até a morte, mas sua satide estava abalada e sua ‘. '%l;l‘lrl,u:}:‘rg;s:?‘my Pammlg,é, blicado origir::-' em z‘fe Querschnitt, n®. 1 e 2, Frankfurt,
produgo era diminuta. Durante os anos 20, a obra de Braque foi ficando demasiado B ot = s o s y Wan Grls; Lomdres, 1047, pp. 138.9.
pessoal para ajustar-se a qualquer categoria estilistica rigida. E em 1925 Picasso A lhase aparece no Technical ’Mamf.esm o}p.F'ntu.;Lff Painting (Futurist Painting: Technical
pintou Trés Dangarinas (agorana Tate Gallery de Londres) que, com sua violéncia ~ Munifesto ), 11 de absil de 1910, ol W
e a sensagao de neurose obsessiva que produz, transporta Picasso para o surrealis-
mo e aponta para a grande pintura experimental americana da década de 1940. Por
volta de 1920, Les Demoiselles foi vendido e, em 1925, foi fotografado para
publica¢do numa revista surrealista. Durante os anos precedentes, em suas grandes
e belas Maternidades neoclassicas, Picasso tinha se aproximado do conformismo
burgués o maximo que seu temperamento lhe possibilitava, e ¢ tentador pensar que,
quando ele olhou de novo para Les Demoiselles e produziu esse novo marco em sua
obra, ele estava reavaliando a realizagdo cubista e concentrando seus esforgos para
langar-se em novos empreendimentos.

O cubismo foi uma arte de experimentagao que estacionou apenas por um
breve momento em 1911. Defrontara-se destemidamente com a realidade e
produzira uma nova espécie de real. Criara e desenvolvera um género completa-
mente original e antinaturalista de figuracao, o qual, a0 mesmo tempo, desvendara
0s mecanismos da criagao pictorica e, no decorrer desse processo, contribuira
substancialmente para destruir barreiras artificiais entre abstragao e representagao.

Continuou sendo o movimento central em torno do qual gravitou a arte da primeira
metade do século atual.

Peluture Frangaise, Paris, 1912, p.42,
8 v particular, relatada oo autor,
Mialos, Pieasso sculpreur, Cahiers d°Ant, Paris, 1936, p.189.
W8 Valller, firaque la Peinture et Nous, Cahicrs d"Art, Paris, 1954, p.16.
il 10
L ih

W tim Kubismus, Munique 1920, p.27.
'nm rh # Marfus de Zayas ¢ publicado em The Arts, Nova York, 1923, com o titulo
A iRy,
Mllisume Apollinaire, Les Peintres Cubistes, Paris, 1913, p. 36,

Fallieg, op, elt, p. 17,
Wy La Peinture au défi. Preficio do catilogo para uma exposi¢do de colagens na Galerie
i, Parls, margo de 1930,
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PURISMO .«

CristorPHER GREEN

O purismo veio depois do cubismo e foi langado com um livro em 1918, Apreés
le Cubisme. Seus autores, Amédée Ozenfant e Charles-Edouard Jeanneret (Le
Corbusier), declararam que o cubismo tinha acabado por ndo reconhecer seu
proprio significado ou osignificado da época do pés-guerra: era a “arte conturbada
de um periodo conturbado™! o purismo pretendia levar o cubismo s suas devidas
conelusoes, as de uma época de ordem cooperativa e construtiva, Foi um movimento
muito ambicioso, que teve uma vida breve (sete anos) e foi somente através da
Arquitetura de Le Corbusier que alcangou sua grande reputagdo internacional,
Durante seu tempo de vida, trabalhos puristas foram expostos até em Praga, mas
0 grande impacto do pos-guerra na pintura e na escultura proveio de De Stijl, do
construtivismo e do surrealismo. Os anos de apogeu do movimento foram os das
primeiras palestras parisienses de Theo van Doesburg sobre o movimento De Stijl,
¢ 08 de André Breton e Tristan Tzara (1920-1925). Foi, ao mesmo tempo, diante
de tal competigao que o purismo pdde oferecer uma alternativa genuina e indepen-
dente, tanto para os cubistas do pos-guerra da Escola de Paris, quanto para De Stijl.-

Clareza e objetividade eram centrais para o tema purista, a arte caminhava

“vers le cristal” [na diregdo do cristal] 2 Entretanto, Ozenfant e Jeanneret deram s
suas declaragoes a insisténcia repetitiva de profetas oferecendo a revelagio: Apres
le Cubisme foi uma declaragio de fé apaixonada, e a opinido editorial da revista do
movimento, L Esprit Nouveau ( 1920-1925), era apresentada com a forga de um
manifesto. O seu empreendimento final, La Peinture Moderne ( 1925), agugou essa
forga. O que Cocteau qualificou de “O chamado & ordem™ foi realizado por
Ozenfant e Jeanneret com fervor, um sentimento de determinagdo revolucionaria
© uma total apreciagio da tatica de gue:riiha cultural.

Entretanto, o dinamismo das publicagdes puristas esfria quando se cotejam
as idéias que elas apresentam com a exatidio calma das obras puristas [ilustragoes
28 ¢ 29]. O movimento parece calculado para gerar oposigao. Ai figuram muitos
daqueles ideais da estética moderna nio apreciados pela opinido puiblica: a beleza
da eficiéncia funcional, a importancia do intelecto, a nenhuma importancia dos
individuos, o valor da precisao. Eles sio subjacentes tanto ao De Stijl e ao
construtivismo, quanto ao purismo, mas combinada com esses ideais, em L 'Esprit
Nouveau, destaca-se uma hostilidade a extremos estranha aqueles movimentos e
(ue antagoniza a opinio informada: as abstragoes elementares de De Stijl fazem
a5 garrafas e jarras das naturezas-mortas puristas parecerem timidas: Mondrian &
espetacularmente sereno, os puristas sio simplesmente serenos. Embora mode-
rado para a opinido esclarecida, o movimento parece extremo aos olhos dos menos

1o fim de contas, € puritano e restritivo precisamente do mesmo modo
A certeza tiea subentendida em sua campanha a favor da
5 i de De Stijl, serve meramente para enfatizar, por meio das
dogmiticas reagbes causadas, a existéncia de mais de uma forga
i natureza humana. Aqueles que acreditam no instinto véem na apaixo-
mgho do poder da razio apenas uma negagio do_msnnlo, a0 passo que
sureditam na razio véem numa apaixonada declaragao do poder do instinto
WA e negagio da razio. E dificil granjear simpatia geral pelc)1;:1.n-1':~;rnc:l porque
i el toma-lo por aquilo que ndo é: um palacete de Le Corbusier desperta
. eom demasiada facilidade, o Borromini; uma natureza-morta d_e Oz?nfan(,
i o nds, Somente quando aceitamos o que o purismo nao é, mais com
wisho do que com pena, podemos comegar a ver e a gostar do que e!c ;:.
e foi puritano, mas Ozenfant e Jeanneret nao eram estraga-prazeres: eles
Hguirm entre a alegria e o prazer, e pregaram o fim d'ol prazer eml arte, a
ueln da alegria: o prazer, acreditavam eles, € des?qulhbradf), aa eigna‘e
Iihrada; o prazer agrada, a alegria eleva; o prazcr.sausfa_z apetites, a alegria
Usliue n necessidade de ordem na vida; o prazer sacia capncl?os passageiros, a
o ptia satisfaz algo que é constante em nos. O objeth) d_os puristas era dara ;Fte
Wi fundagio imutavel e, nesse sentido, eles foram c'lassw'oe.. Existe em ?ne, iz-
# purismo, um fator essencial ao qual todos nos aspiramos. F_t;sr;l aét_}r_e‘g
mmcm: chama-se proporgao o modo como nos ¢ mostrada a ordem aba:;lsecll
e rien na estrutura dos nossos pensamem.os, do nosso lrab‘al'holc d'o tra o da
Jitiireza, O passado e o presente sao concebidos como uma pifamide. no se; mpci'c,
Shcontram-se todos juntos, Poussin, Ingres, C0fot. Pencfigs, Eiffel, Platao, lasc: k
Hiinteln, ete.: a suposigdo é que Poussin, se lwesse_vmdo para ver asdtei afs e
| ‘Baprit Nouveau, té-las-ia admirado, tal como os puristas admiravam as dele; qduc
# unlidade da grande arte, da grande existéncia e 90 grande pensamcn(?nao muda,
4juie a pirdimide tem o mesmo dpice em todas as éras e em tod.as as es e:s. )
Tal pensamento hierarquico envolve uma certa ana!qgla com o Humanis-
i renascentista. Para Daniele Barbaro, pensador aristotélico e contem}?ora?e:o
e Palladio, as leis da harmonia na proporgao representavam as verdadelmﬁd els
s vida; portanto, a ciéncia que explorou essas leis e as artes que as usarafg idam
vuim certezas. Ozenfant e Jeanneret dirigiram sua obra para um ponto dcf‘mlbp, mas
nho pretenderam que com isso estivessem revelando q].lalquer Verdade objetiva-
mente valida. Ozenfant foi categdrico: nao po_demc_r:v., d!z ecle, estar certos dcdquc a
utdem que nos € revelada pela razao — isto €, a ciéncia — exista 11’1dc.pen ente-
mente de nos, e seja mais do que um reflexo da estrutura de nossas proprias mentes
o dle nossos proprios sentidos. Mas podemos estar inteiramente certos de que essa
ordem, encontrada de forma constante no meio a nossa volta e em nossas ac;oo;,
sutisfaz uma genuina necessidade humapa —a necessldade de nossas mentes de
conceber o equilibrio, e dos nossos sentidos de percebé-lo. A ciéncia e a Ea.rlc sdo
prova da constincia dessa necessidade: o Partenon e as equagoes de Einstein
¢umprem a mesma fungao humana. Sob essa luz, o fur}clonahsmo torna-se uma
nova extensao do Humanismo renascentista, com sua énfase sobre a proporgao,
baseada num recuo de Deus para a esfera exclusiva do Homem. Considera-se que
s proporgoes que conferem beleza ao que pensam os homen§ no que Ol.:li:em e
véem, estao diretamente relacionadas a ordcr'n de seus corpos, a estrutura de seus
brgdos sensoriais e de suas mentes, mas deixaram de ter qualquer relagao com
Deus,




"

O funcionalismo na engenharia, na arquitetura, no desenho industeial ¢
pintura € apresentado por Ozenfant e Jeanneret em termos inteiramente huma

| tan o, om sun raiz, reside nanogio de Sélection Mécanique. * O ponto de partida para.
’ o nogio ¢ a mesma da Renascenga: o corpo humano, acreditando-se que ele
revela em si mesmo a ordem que os homens estiio procurando atingir. Cada orgio
¢ oresultado da constante adaptagio a necessidades funcionais: “Pode-se observar

o tendéncia para certas caracteristicas idénticas, correspondendo a fungdes cons«
tantes.” A tendéncia € para uma economia cada vez maior de esforgos, quando se
aperfeigon a harmonia entre forma ¢ fungio. Do corpo humano, Ozenfant ¢
Jeanneret transferem seu pensamento para aqueles objetos produzidos pelos
homens exclusivamente para responder as suas necessidades funcionais e des-
cobrem também que certos “tipos de objeto™ foram aperfeicoados a fim de
satisfuzer necessidades constantes: copos, garrafas, etc. “Esses objetos associam-
A Mo Ofganismo e completam-no™; estao em harmonia com o Homem. Arquitetura,
engenharia, desenho industrial, tudo isso estd dirigido para necessidades humanas
constantes — habitagao, utensilios, comunicagdes — e, assim, a conclusio logica
¢ que uma abordagem funcional dessas necessidades tem que ser necessariamente
humanista: as proporgoes de arte humanista sio as proporgdes determinadas pela
necessidade humana. Entretanto, por fungao, Ozenfant e Jeanneret entendem mais
do que utilidade: também entendem a fungio estética, porquanto entre as necessi-
diades bisicas do homem, a necessidade de arte é, como vimos, uma delas.
Jeanneret apresenta assim a sua posigio: um engenheiro esta diante de idéias
alternativas para construir uma ponte, sendo cada uma delas tio eficiente quanto
aB oulras; ele s6 se torna um artista quandoseleciona aquela alternativa que é a mais
claramente harmoniosa em suas proporgoes. A arte nao € Util, mas necessaria,
sendo essa a razao pela qual telas sio pintadas e edificios sio construidos como “ar-
{uitetura™, nao simplesmente como “maquinas para viver dentro delas”.

A maquina foi importante ‘para o purismo, mas em um papel mais de
coadjuvante do que de protagonista: ela representou uma resposta sempre nova a
constante necessidade humana de ordem. Por outro lado, a arte representou uma
fesposta, nunca nova, a mesma necessidade humana. Cada nova maquina suplan-
lava outra mais antiga e seria substituida por outra ainda mais nova; nenhuma obra
de arte podia ser superada por uma outra. A arte, assim nos dizem, baseia-se na
estrutura fisiologica imutdvel do olho, da mente e do corpo, em resposta a forma,
i linha e a cor® A ciéncia e a maquina baseiam-se no tecido varidvel do
conhecimento. A maquina poderia criar L'Esprit nouveau — umanova consciéncia
de precisio e complexidade dentro do velho tema da ordem —, mas jamais pode
ser uma obra de arte, uma vez que se situa exclusivamente no plano tecnolégico,
@ que a impede de ter um valor constante numa tecnologia avangada.

Os puristas elaboraram uma gramatica e uma sintaxe da sensagao como base
da arte.” Forma, linha e cor sao vistas como os elementos de uma linguagem que
nho muda de cultura para cultura, porque se baseia em reagoes Opticas invariaveis.
Os puristas sio rigorosos criadores de regras: seu enfoque recai sobre fatores
canstantes. Portanto, a cor (vista como um fator superficial) esta subordinada a
forma, cuja integridade ela pode tio facilmente destruir como, por exemplo, no
impressionismo. A propria forma é dividida em duas calegorias: primaria ou
secundaria, capaz ou incapaz de um efeito constante, livre de associagoes se-
eundarias; um cubo comporta o mesmo significado “plastico™ paratodos, ao passo
(ue uma linha livremente espiralada pode fazer um homem ver nela uma serpente

1, i remoinho de dgua, As formas primirias sio estabelecidas como n
" gio, disciplinada pelo predominio invariavelmente estivel da
o i horizontaly o s composigho ¢ definida como elaboragio secunddria de
i formal primirio.
Tl desenvolvimento de uma linguagem formal, e a énfase tdo acentuada
o ddeads nbstratos de harmonia e precisio, podem parecer conduzir a algo
s dliferente das garrafas e guitarras das telas puristas: uma pintura estritamente
tutul parece ser, & primeira vista, o resultado mais légico — uma versao
wailn, mas muda, de De Stijl. Entretanto, a insisténcia do purismo no velho
i o cubilsmo analitico e sintético ndo significa um compromisso; ele também
Wesultndo de uma investigagao rigorosa dos meios e fins da arte. O objeto de suas
o £an - mortas vincula, de fato, o humanismo de Ozenfant e Jeanneret a um todo
pleto, colocando suas telas em contato direto com o mundo pralmo da
vithirin e dos “objets types™, e construindo uma ponte entre as esferas pratica
tlen, Uma arte que nada mais fez do que elaborar temas formais primarios era,
e ox puristas que escreviam em L’Esprit Nouveau, meramente ol:na!nemal;
Huva algo que definiram em La Peinture Moderne como “uma emogao intelec-
il © efetiva™ que se espera da arte.” Essa emogio foi chamada “paixdo™ por
Aeunneret, nos artigos de Vers une Architecture,* que lhe valeu a fama interr-
#lonnl, “Paixdo™ é a capacidade do artista para apreender intuitivamente a orde
44 desordem de seu meio ambiente, para encontrar a arte no munflo matel:iai da
Jatureza ¢ dos objetos feitos pelo homem. O cientista pode construir por balxo: da
L utien superficie da natureza um sistema complexo e equilibrado de leis; o artista
{0l tho dotado que pode descobrir intuitivamente objetos no mundo externo que
deionstraram a existéncia desse sistema exteriormente, através das formas por elP:
urlnidas. As garrafas e guitarras das telas puristas sao, portanto, objetos em que foi
sneontrada a ordem. As qualidades dessa ordem sao claras, pois os objetos da
\lura purista sdo, é claro, “objets types™. Sao as qualidades d.e um funciozlalis_mo
l:umnnisla: as qualidades que decorrem da absoluta eficiéncia — precisao, sim-
plicidade e harmonia proporcional. ;

Do ponto de vista purista, havia no “objet type” uma banalidade que o
tilocava acima da figura humana como tema-da grande arte: a figura humana
Invocava com excessiva facilidade determinados sentimentos; o “objet type”, _tio
somum que mal nos apercebemos dele, livre de todas as l:fogssivei? asso?iaqﬁei lite-
pirias, nunca poderia suscitar esses sentimentos — ¢ dificil sentir cobiga ou ansia
Intensa por uma simples garrafa. Assim, o “objet type” somou a énfasc. formqal,
peneralizada, que € essencial a tarde, ao mundo material sem perigo de dlslraqallo,
o ¢, em tltima andlise, a abordagem purista do objeto que demonstra, de maneira
conclusiva, a independéncia do purismo com relagao tanto ao cubismo quanto a
De Stijl. Ozenfant e Jeanneret rejeitam a pura abstragao por sua falta de “paixao”,
nssim como rejeitam o realismo fotografico de Meissonier por sua auséncia de
estrutura, e ddo uma nova clareza ao método cubista de analise por dcslocamt_:nlo
ilos pontos de vista. Tal como o cubista ideal, que obedece as regras eslabelcf:ldas
em Du Cubisme, de Gleizes e Metzinger (1912), eles deslocam o ponto de vista a
fim de passar de um aspecto “essencial™ de um objeto para um outro aspecto, por

* Edicao brasileira: Por uma Arquitetura, col. Debates, S. Paulo, Perspectiva. (N.R.T.)
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oxemplo, da base clreular de um copo [ilustragio 28] até o seu perfil em trapézio,
Nﬂd&ﬂ-alldmpuumllmplumfml. Emantidoofirme controle sobre
e de partida, o “objet rype”, e desse modo junta-se a ordem pratica de
eficiéncin funcional d ordem estética: o método cubista perde todo e qualquer trago
de nmbiglidade: converte-se em instrumento de uma filosofia tio abrangente
(uanto De Stijl, mas independente dela,
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NOTAS

I Aprés le Cubisme, 1918. Ozenfant e Jeannerel.

2, L'Espritnouveau: revista fundada em 1920 por Ozenfant, Jeanneret ¢ o poeta Paul Dermée. Nototal,
fornm publicados 20 nimeros. Entre os colaboradores contavam-se Maurice Raynal, Waldemar
Cloorge, Pierre Reverdy, Blaise Cendrars, Fernand Léger, Jean Lurgat, Léonce Rosenberg, Ivan Puni
© mullos outros,

N L'Esprit nouveau, 19, 1923, Ozenfant — “Ce Mois Passé™, subintitulado “Ce qui vaut d'étre fait™,
L' Esprit nouveau, 22, 1924, Ozenfant — “Certitude, N. 1™, L"Esprit nouvean, 27, 1925. Ozenfant
we "Cortitude, N. 27,

A, L'Esprit nouvean, 4, 1920, Ozenfant ¢ Jeanneret — “Le Purisme”, pp. 373-376.

L Esprit nouwvean, 18, 1923, Ozenfant e Jeanneret — “L*Angle droit™.

6, L Esprit nouvean, 1, 1920, Ozenfant e Jeanneret — “Sur la plastique™. L*Esprit nouveau, 4, 1920,
Ozenfant e Jeanneret — “Le Purisme™.

1. L'Esprit nouveau, 4, 1920, Ozenfant ¢ Jeanneret — “Le Purisme™.

wilismo pode ser sucintamenie descrito como uma tendéncia para a pintura
o alwtratn ou — como era ~hamada na época — “pura”, que se manifestou em
Wis entre 1911 e o comego de 1914.' Como movimento, foi criagdo do poeta
Huume Apollinaire, que assim o batizou na exposi¢io Section d'Or, em outubro
¢ 1012, Era uma tentativa de classificagdo das varias tendéncias existentes no
Whiuino (definido em termos muito vagos), e Apollinaire usou a expressao
bisimo drfico™ para definir um grupo de pintores que estavam se afastando do
i reconhecivel. ¢
D orfismo nunca recebeu atengio séria, em grande parte porque a defini¢ao
\ Apollinaire era ambigua, mas também porque as diferengas entre os pintores que
i mencionou — Robert Delaunay, Fernand Léger, Marcel Duchamp, Francis
\biln e, provavelmente, Frank Kupka — sdo, no minimo, to 6bvias quanto suas
pllinngas.? Somente Picabia e Delaunay aceitaram a designagiio, e o segundo
Wilou até restringi-la ao seu género de pintura. A reagao negativa dos pintores
It levando Apollinaire a admitir que a sua classificagdo “ndo tinha a pretensio
Al wer definitiva com relagdo aos proprios artistas™.® Nao obstante, Apollifiaire
Misemiu o comego de algo que era real: uma arte que dispensaria o objeto reconhe-
Wivel e confiaria na forma e na cor para comunicar significado e emogao (tal como
Liileu tinha feito através das formas puras da misica).
Talvez a mais importante razio para o abandono do orfismo tenha sido um
blprminismo extremamente rigido aplicado 4 histéria da arte abstrata em geral.

=

iinterrupto na diregdo do abstracionismo, considerado quase o climax da arte
idental: o orfista que ndo percorresse — como Mondrian, o herdi da abstragao
um caminho sistematico para o abstracionismo, ou que fosse “menos abstrato™
Al que aparentemente afirmava ser, estava implicitamente condenado por esse
‘ilierio, Entretanto, nenhum dos primeiros abstracionistas se dispunha a “tornar-
w0 uhstrato™: procuravam expressar certos estados de consciéncia que os impeliam
A ibstragio, mas isso ndo excluia o interesse em expressar outras coisas para as
“junis seria mais apropriada uma imagem reconhecivel. De fato, o termo “pintura

4" (que Apollinaire usou como sinénimo de orfismo) nio significa necessiria
completamente uma pintura ndo-representacional: significava uma pintura
e tinha sua propria estrutura interna, independente de récursos estruturais
finturalistas. Essa descrigao é suficientemente ampla para permitir a variedade
pressiva encontrada no orfismo, que ia desde a poderosa fisicalidade das obras
Léger (Mulher em Azul) até a imaterialidade ambigua dos trabalhos de Picabia

e baseava no pressuposto de um progresso inevitdvel e mais ou menos .
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(Dangas na Nascente 1) [ilustragio 35]. Como serd mostrado, essa gama de ¢
pressoes correspondin a um vasto leque de significados.
Apesar de diferengas estilisticas, no outono de 1912 as telas de Delaunt
Picabia e Léger tinham atingido graus equivalentes de pureza — ainda rep
"~ vam imagens reconheciveis, mas decompostas em estruturas dinimicas nio-n
ralistas. Kupka alcangara mais cedo esse estagio. Em fins de 1911, ele foi o pri
roarealizar uma estrutura inteiramente nao-naturalista na série Discos de Newto
[ilustragdo 33] e, no final do verdo de 1912, apés meses de estudos, ele co ¥
pletouo gigantescoAmorfa, Fuga em Duas Cores [ilustragio 34), exibindo-o no Sali
de Outono, influenciando provavelmente a percepgao de Apollinaire sobre a novy
tendéncia. Delaunay, Picabia e Léger atingiram esse estagio na primavera e verig
de 1913, em pinturas compostas de formas uniformemente ponderadas, qui
flutuam livremente no espago indeterminado e sem tons “mais pesados™ qui
assentassem na base da tela e sugerissem gravidade ou a presencga de uma drel
espacial em que possam existir figuras ou objetos. Eles justificam assim a de;
crigdo de Apollinaire de “um novo mundo com suas préprias leis especificas™,
Entretanto, Léger e Delaunay ainda pintaram telas figurativas e, entre fins de 1913
¢ comegos de 1914, Picabia estava se voltando para uma representagao
explicita de processos sexuais e mecanicos, quase a prenunciar o surrealismo
(como em Revejo na Lembranga a Minha Querida Udnie, Museu de Arte Mod I8
na, Nova York). Assim, mesmo antes de deflagrada a guerra, houve um afrouxa-
mento na tendéncia francesa para a abstragao, virtualmente estancada durante 4
guerra. Se acompanharmos essas mudangas e deslocamentos de acordo com #
reagao a pressdes especificas numa sociedade especifica e num momento especifica
dotempo, poderemos ver mais facilmente que foi muito mais a luta dos artistas pa
expressarem certas formas de consciéncia do que qualquer dedicagio tedrica &'
abstragio o que os levou ao desenvolvimento de formas nao-representacionais.
Cada orfista respondeu ao sentimento de que a “consciéncia moderna™ er A
radicalmente diferente daquela que a precedeu; como disse Delaunay: “His-
toricamente, houve na realidade uma mudanca de entendimento e, dai, de técnica : S : :
e de modos de ver.™ Cada um buscou altcnfativas para a arte figurativa, porque. A ieligiio entre esses trés artistas ndo € fortuita — todos eles ;’.a':d‘::;fﬁfglgfc?
descobriu que o figurativo mantinha o espirito na esfera conceitual que se desejava. Delaunay e Léger, e tinham recebido seu treinamento n; e Praiae Viens)
transcender. Mudangas na vida contemporanea levaram os orfistas a conceber 0 lbyon di de 1900 em diversas partes da Europa (Kupka estu ?‘;ﬁ?m ra%zes e 19
mundo composto por forgas mais dinamicas do que por objetos estiveis num ‘e a disciplina da visdo e a disciplina da ”’“’“m_ngao 2 s g
espago estatico, finito. Acreditavam que essa mudanga era acompanhada de uma ndas do que em Paris; onde o simbolismo era mais ;rteled = uegem P Hon
mudanga na consciéncia, a qual também era por eles concebida como dinimica — Islundrio; e onde o impulso para a abstragao era mais radica § aqintui 2o alatics
como expansiva e universalmente abrangente, ou como intensiva e autoconcen- ‘Whiis de uma fase inicial, os trés artistas tentaram ;};I.I)rcssa 1. ﬁco&'? saia
trada. Essa mudanga de consciéncia foi central para o seu desenvolvimento, pois. vés de imagens naturalistas, depois através dan'.m osestﬁ S inalina i
eles concluiram que, se representassem o mundo externo — mesmo que o fizessem filo, linha e cor tal como codificadas por Ka mslfcy cdr: .-_ntcpafctaram e
dinamicamente —, perderiam o sentido de continuidade de suas proprias cons- # oo justificadas pelas crengas teosoficas que pro dun : Tar Tk ot i oAl
ciéncias. Procuraram um contato mais profundo com essa consciéncia através do #las. Entretanto, em cada caso, 0 processo concreto de pin e i
ato de criagdo, desenvolvendo modos de pintar em que podiam desligar o espirito Willsta percebesse que podia confiar em suas formas para csm e
do mundo externo e absorver-se no préprio processo de criagao da forma — um 4ailos, sem ter que traduzi-las para a linguagem al:emat:‘;a- o 5‘_‘}‘0““3 cral”
processo que lhes deu sentido de seu proprio ser interior e de relacionamento deste {sunforme Kandinsky sugeriu em seulivro). Kupka descobriu sua Foviia f:;‘m‘ !
com o mundo externo, Winvés da exploragdo serial de um numero limitado de temas. om : 'cn‘s dc
A preocupagao dos orfistas com o funcionamento da consciéncia fez com fores interessados na vida moderna, ele estava Obc_"ca‘:o fiom ZS :“‘;‘ a”o i
que nao mais pintassem as manifestagoes externas da vida humana: dispensaram Wuvimento. Explorou os movimentos de objetos cg;: ando n cleI:f eqriﬁcou
a figura humana ou fragmentaram-na num dinamismo de linha e cor; substituiram ovimento seqiiencial com base na superficie. Em ambos os cas::isa.m s R
a emogao humana especifica por algo mais ténue e esquivo. Essa rejeigao do Wue certas formas — o circulo e o plano vertical — se repe

NEAI ‘e teve um paralelo na
: poctica tentativa de Bergson de penetrar
ald A _ &
dancas Hnham Muito a ver com o desenvolvimento cientifico
A teorin atbmica da matéria e os novos conceitos de tempo, espago
' trwluirum finalmente o longo trabalho de dcsali_oj:_amenm da idéia doser
U somo centro e elimax da criagio. A resposta artistica dominante a essas
Wittin [0l tenunciar 4 separagdo humana e procurar a fusao nas forc;as. que
i1 tendo o ser — uma tendéncia fortale_c:_da pela mudanga tecnologica
shnen, por exemplo, a velocidade vertiginosa do transporte modelmc?.
inidimentais foram as mudangas na socnede?df: contemporanea: 0 fort_alcct-
Wi dlon movimentos de massa nas cidades_cm .r‘-!"pldo crescimento mdustr'la en-
s o desenvolvimento de tentativas l!tcra_nas e artisticas em exprimir a
e bk de estar mergulhado numa experiéncia coletiva. E c!: gno denota —1- no
e bes i neeleracio da industrializagao e dos conﬂltos_ que iriam em brfzve evar
¢ escala maciga — que todos esses movimentos culturais foram
w i wbalar a vontade individual e a fundir o eu com alguma forga maior,

lerosa, indeterminada e quase mistica. L
Iu?:l: valido para todos os grﬁstas — aimli? que eles diferissem n? mrurc'zg.;
fuiyn 4 que buscaram submeter suas consciéncias: Kupka, ,a l1;1_1'nab'c.n'g:a v;: ¢
Wless Delaunay e Léger, ao dinamismo da vida modema; Picabia, ao
i psiquico interno. )
. ::::;:I‘ul: f:;lmeceu um elo essenci_a! entre o'simb(?lismo do secul.o ){[)l{1 e i%
pug o anti-simbolista. Como era tipico dos.smbohslas, c]_e- possuia conhec
! sxtraordinariamente diversos — que iam desde a ciéncia moderna ao
Wlstielsmo oriental —, os quais fundiu numa sint,:se que deve mt‘mo aos‘procgdl-
. Mo sintéticos da Teosofia. Tal como Kandinsky e Mondrian (r:l.uacsI obras
luin também ser vistas em Paris), Kupka encontrou a confirmagao de uma
4 inistica na ciéncia moderna sobretudo na de_scobcrta C!e que a matéria nao
¥ leite, mas, ao contrario, esta impregnada de energias que animam todos os seres.
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Inslsténeln que passou o stribuie-lhes um significado profundo® Por exemy
nereditava Kupka que o significado pessoal por ele encontrado em formas cir
lures (a5 quais surgianm espontaneamente até em rabiscos fortuitos e de um me
mais ou menos elaro em seus trabalhos naturalistas-simbolistas) era confirmu
por sua repetigio continua, nio sé em outras formas de artes visuais — inclui
provavelmente as imagens contemplativas do Oriente —, mas também nas crengs
misticas ¢ na ciéncia, literatura e filosofia do seu tempo. Poetas como Apollinai
Cendrars e Barzun fizeram uma analogia entre a estrutura molecular da matérin
0 sistema solar — usaram a imagem da dispersio circular da luz como um
metiforn do poder do espirito de se expandir e envolver todo o ser. Imaget
anilogas foram usadas por Bergson em sua tentativa de elucidagio dos processy
pelos quais a consciéncia se desenvolveu (especificamente em A evolugdao crid
dora, de 1907). Assim, a evolugao da forma tornou-se para Kupka um meio di
revelur o conteudo de sua consciéncia intima em formas que suscitavam asso
elagoes de significagio universal como a evolugdo da vida — em termos di
sexunlidade humana, considerada como uma forga vital, e em termos da génese di
proprin matéria, Acreditava ele que toda a vida consistia numa tinica esséncia
i (junl se repartia nas formas especificas que conhecemos — e procurou um meig

plicitadas em alguns dos estudos para Amorfa, Fuga em Duas Cores, mas, duranit
i longa génese da obra, Kupka retirou todas as referéncias especificas da gigan
tesen imagem, de modo a poder-se contempla-la como se poderia contemplar un
recurso meditativo oriental, que esvazia a mente do especifico e nos faz captar @
movimento da consciéncia. Em termos do misticismo que Kupka consideroy
significativo, esse movimento podia concentrar-se no infinitamente pequeno
expandir-se de modo a absorver todo o ser (por exemplo, no Vedanta, que ele ti
lido, pode encontrar o seguinte: “Escondido no coragao de todo o ser estd o Atma,
0 espirito, o eu; menor do que o menor dos dalomos, maior do que os vastos
espngos™).

Como era caracteristico da geragio mais jovem de pintores, Léger &
Delaunay, influenciados pela énfase anti-simbolista de Cézanne e dos impressig
nistas na sensagao, deixaram de lado as influéncias literarias e os sistemas misticos
dos simbolistas. O mesmo pode ser dito de Picabia, mas este permaneceu influen-
cindo pela énfase dos simbolistas sobre a experiéncia interior. Léger e Delauna
tinham um sentido mais direto e mais coerente do moderno. Compartilham com os;
cubistas do Saldo, como Gleizes e Metzinger, com quem mantiveram um estreito
relacionamento em 1911-1912, o sentimento de que o mundo moderno era de tal
complexidade que eraimpossivel corporifica-lo em estruturas que mostram apeinas
objetos finitos num momento do tempo, e tentaram — em obras como Paris, de
Delaunay [ilustragio 30], e Casamento, de Léger (Museu Nacional de Arte
Maodema, Paris), pintados entre o final de 1911 e o inicio de 1912 — expressar a
apreensio simultinea pela mente de um nimero infinito de objetos, pensamentos,
sensagoes e estados de espirito. Usaram a maneira dos cubistas de sugerir “a vida
dis formas na mente™ — para usar a frase de Metzinger.®? Como resultado de
pintarem essas obras reconheceram que lhes era impossivel materializar a “nova
conselénein™ misturando simplesmente objetos e partes de objetos, e comegaram
imediatamente a pintar temas mais simples como Mulher em Azul, de Léger, €
Janelas Simultdneas, de Delaunay [ilustragio 31]. Essas obras ainda estavam
proximas do cubismo (justificando a descrigao de Apollinaire de “cubismo

s entrturs de cor de Delaunay comegou eliminando n estrutura gravi-
1, centializada, e dissolveu as sensagoes produzidas por objetos em sua
de mobilidade, Em dois ensajos escritos nesse verio, Delaunay desen-
an fundamento 1ogico para a “pintura pura™;® o reconhecimento do sujeito
» mente no mundo de objetos finitos, da distincia e do tempo mensuraveis
Lumpreensio verbal; somente uma construg_ép piclériczf pura, que possa
Ivei ttalmente o olho ¢ a mente em sua mobilidade conupua. podera dar a
W & Intuigho de sua concentragio em si mesma e de expansao para “abranger
il inteiro”,

Dielaunay interrompeu essa exploragao com a sua segundfa grande tela para
i o Independentes, exposta em 1913, A Equipe de Cardiff (Museu de Arte
i (i Cidade de Paris) — um compéndio de imagens modernas (esporte,
Sluses, Torre Eiffel, avido). Esse foi um padrao regular.de. seu trabalho — nas
s £ apostas para o grande publico nos Saloes, ele usou imagens reconhcctv%ls
(it o Homenagem a Blériot, Museu de Arte de Basiléia, expostono Sala'o
Idependentes de 1914), ao passo que reservou as imagens abstratas, nas quais
loion estados silenciosos de ser, para seus amigos, um pequeno c1rcuic3 de
Ainliadores, e pequenas exposigoes em Berlim, para um Pi{blic_o queele c_onmcle-
W08 1ils compreensivo do que o parisiense. Que as solicitagdes do Salae eram
Mprtanies, isso € sugerido pelo fato de que Léger comegou a traball'_;ar em suas
Wi “pinturas puras™ experimentais, Contrastes de Formas, dept?is de lhe ser
weido um contrato por Kahnweiler, que tinha ficado |mpressmnadq_c0m
wlher em Azul no Salao de Outono de 1912. Somente Kupka e o hero_ico e

inado Picabia (que dispunha de recursos pessoais e era menos sensivel a
Sillleas do que o igualmente afortunado Delaunay) expuseram importantes telas
WA representacionais nos Saldes de antes da guerra. .

A serie Sol, Lua. Simultdneo de Delaunay [ilustragao 32] foi provavelmente

Il laids na primavera de 1913.'° Eram as suas primeiras telas nao-represen-
It lonnis, nas quais ele rompeu finalmente com as estruturas do cubismo baseadas
i uhijeto, Como no caso de Kupka, os movimentos circulares, dos quais f'ez.ago::a
4 saltutura basica de seus quadros, podem ser enconu:ados em suas telas mais
Wiillgus, para assumirem gradualmente um papfil dominante em traball_'los‘sub—
Jillentes; o significado interno dessa ccnf_iguraqao formal atraiu outros i gnifica-
Wiw, outras associagdes que foram interiorizadas no ato de. pm{ar.'Nessa-_s obras —
wiino Léger em seus Contrastes de Formas — Delaunay improvisou diretamente
Wi tela, envolvendo-se tanto nas “exigéncias™ feitas pelo_mzflenal que a estrutura
jirecia gerar-se a si mesma. Nesse processo Delauna)f‘am}glu 0 estadi) de ser que
#lo generalizou como sendo caracteristico da “consciéncia moderna”. Delaunay
aiteditava que a geragdo circular de luz era o principio t'undar_nental de todo o ser
{isso assemelhava-se a Kupka, mas ele encontrou conﬁrrnaqaq de sua crenga em
lermos especificamente modernos; por exemplo, foi influenciado pelo uso que
figiam os poetas da estagdo de radio instalada no topo da Torre Eiffel, emitindo
undas invisiveis ao redor do mundo, como uma metafora para a expansao infinita
\la consciéncia humana).'" O mergulho no mundo singularmente conf:enlrado da
pintura era um meio de alcangar a consciéncia desse pri!'nciro principio. Caracte-
tisticamente mais sobrio, Léger acreditava que a esséncia do modemno era encon-
{ndda no dinamismo universal. Esse dinamismo manifestava-se em termos de um
vonflito de forgas muito diferente das harmonias de Delaunay: este criou estruturas
e cor densamente entretecidas e complexamente moduladas, ao passo que Léger
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exmagou a especificidade dos objetos em contrastes de cor, linhm e tom estriden
A in puramente sensivel por ele expressa também pode ser encontrada i
de seu amigo Blaise Cendrars:

Le paysage ne m'intéresse plus

Lonsclente e constantemente mutante da totalidade do quadro de 1913,
ua di Torre eristaliza um eerto numero de “pistas™ que interpretamos em
gravidade e de nossa localizagho em relagio ao objeto. No quadro de
J ealate relacionamento estrutural com o mundo externo, de modo que,

setndor, ¢ impossivel *medir™ a distancia a que se encontra doque é repre-
z‘iﬁﬁ:m?w i, ¢ lmpossivel “conhecer” sua escala. O envolvimento do espectador na
Paritatitata Wi o o faz perder o sentimento de “alteridade™ da pintura. Assim, ele €

Je tout-tourne.? Wi 4 retornar o uma percepgio de sua propria consciéncia (compare-se de

vumn Janelas Simultdneas, onde se perde esse sentimento ao se perguntar
s toalidade dos objetos-pistas). Todos os orfistas estavam cientes da natureza
putoeonseiéncia como inespecifica e nao ligada a uma emogao ou 2 um
It especifico, e todos acreditavam ser nela que poderia ser encontrado o
Wlivado de sua arte.
~ Au tempo em que Picabia expos Udnie no Salao de Outono de 1913,
Ilnalre tinha perdido o interesse no orfismo, embora a palavra tivesse sidoado-
| Pt outros criticos e os Delaunays estivessem ampliando seu sigt:xifica‘do a
Wikl deles. A esposa de Robert, Sonia Delaunay-Terk, tinha renunciado a sua
¥ pintura fauvista durante os anos cruciais de 1909- 1913 e estivera fazendo
vlom como colchas, encadernagoes de livros e almofadas. Foi provavelmente
Sl Influéneia dela que Robert comegou afirmando ter descoberto os principios
Lot biis da construgao da cor, que podiam ser aplicados a todas as formas de artes

A mobilidade circulante, as ambigiiidades oscilantes da estrutura de Udnie,
Clarota Americana (Danga), de Picabia [ilustragao 36), estdo estilisticamente
relacionadas com as estruturas de Amorfa, Fuga em Duas Cores, de Sol, Lua,
Simultdneo e de Contrastes de Formas. Os métodos de Picabia de improvisagio
sobre um esqueleto linear estdo relacionados com os que Léger e Delaunay
empregaram; entretanto, ele estava interessado em usar esses métodos para regis:
trar estados mentais ou emocionais invisiveis. No crucial verao-outono de 1912,
ele foi influenciado pelas evocagoes de Duchamp dos estados de ser que eram
suscitados por lembrangas e fantasias sexuais (como em Rei e Rainha Cercados de
Nus Ageis ¢ em Passagem da Virgem para Noiva, ambos no Museu de Arte de.
Filadélfia). Apollinaire evocou sugestivamente os processos de Duchamp, quando

escreveu em Les Peintres cubistes:

Todos os homens, todos os seres que passaram por nos deixaram seus Iragos em nossa memoria,

¢ esses iragos de vida tém uma realidade que pode ser minuci leex
1 N idos, |1 : urna
mediante uma operagio puramente mental.

Picabia visitou Nova York no inicio de 1913 e ai esteve em contato com
nrtistas e intelectuais interessados nas idéias de Freud. Foi ai que pintou uma série
de aquarelas que tiveram como tema Nova York e o encontro sexual com uma
dangarina, aquarelas que, disse ele, improvisou como um miisico, permitindo que
n forma se gerasse a si mesma e assim registrasse seus estados de espirito fugazes,
Referiu-se a “um estado de espirito... vizinho da abstragao™, indicando os proces-
50s mentais que funcionam durante os processos de criagdo.'” Quando regressou a
Paris, fez uso desses procedimentos em suas principais obras nao-representacionais,
Udnie, Garota Americana (Danga) e Edtaonisl, Ecclesiastic (Instituto de Arte de
Chicago). A experiéncia dessas obras, por parte do espectador, esta relacionada
com a experiéncia proporcionada pelas obras nao-representacionais dos outros
orfistas: o mergulho nas estruturas moveis induziria a “um estado de espirito
vizinho da abstragao™ em que a pessoa pode intuir as experiéncias subconscientes
~- e necessariamente nao-verbais — que linham impressionado Picabia. En-
tretanto, o cético Picabia ndo qualificava tais experiéncias como de natureza
mistica.

A experiéncia dessas obras € muito diferente da envolvida no reconheci-
mento de formas especificas, por mais esquematicas que sejam. Por exemplo, se
compararmos Janelas Simultdneas de Delaunay, com o seu Sol, Lua. Simultdneo,
podemos ver que até o vestigio da Torre Eiffel requer uma atengao diferente da

da... Essesragos,
T lidade cujo cariter individual pode ser indicado

Liunle, desde a pintura ao vestudrio e ao design de interiores. Embora essa idéia
fiwse influente (era a primeira das tentativas do século XX para deduzir um ideal
sinbiental total de uma descoberta pictorica), nao era central, para o orfismo, a
uilugho de uma forma abstrata para a contemplagao. Robert Delaunay também se
we1von de discipulos, incluindo a esposa — cuja personalidade pictdrica tinha
Wilulalmente sofrido em conseqiiéncia de trés anos de inatividade — e os ameri-
vahios Patrick Henry Bruce e Arthur B. Frost. Em outubro de 1913, dois outros
amieticanos, Stanton MacDonald-Wright e Morgan Russell, langaram seu movimento
\la cor abstrata, a que deram o nome de “sincronismo™. No catalogo que publi-
vatin, eles declaram que o movimento era diferente do orfismo, mas dependia
(laramente da série Discos de Newton, de Kupka, e da série Sol, Lua. Simultdneo,
il Robert Delaunay. Entretanto, ele foi significativo por introduzir nos Estados
Unidos a idéia de pintura cromatica em grande escala e abstrata. Essas tendéncias
gutavam obviamente mais perto da obra de Delaunay do que da dos outros orfistas
¢ disso (bem como do determinado proselitismo de Delaunay) resultou a crenga
#ironea e persistente de que o orfismo era essencialmente uma criagao de Robert
Delaunay. E verdade, porém, que Delaunay foi mais influente do que os outros
uifistas; suas idéias sobre a cor influenciaram Chagall e, na Alemanha, Klee, Marc
¢ Macke.

Lendo as criticas as obras dos orfistas nos jornais da época e as pequenas
fevistas a que eles estavam estreitamente associados, fica-se desconfortavelmente
vonsciente do grande abismo entre as suas preocupagoes e a vida que se desenro-
lva 4 sua volta. A imprensa enchia paginas relatando as sucessivas crises que
¢mpurraram a Europa para a guerra; e, no entanto, os orfistas continuavam
expressando seu deleite com o mundo modemo, sem a menor alusao aos conflitos
insoliiveis que resultariam na débdcle (somente Picabia expressou pessimismo, e,
winda assim, de forma puramente pessoal). Em Paris, a complexa sociedade da arte
¢ru aparentemente auto-suficiente, e os artistas mencionados tinham herdado dos




llmbnllln;:ln : l.:.:llu .d;:- d.;uu possuiam uma capacidade intuitiva de discerniments
hm p i am[ que viviam, Acreditavam que a arte naturalista — |
i.uwdnm oy era inadequada para lidar com a vastidio, a complexidy
o8 estados de consciéncia do mundo moderno. Tal como os simbolista
lormaram-se introspectivos e obcecados com a natureza de sua propria co
cléncin. Pintar converteu-se para eles num ato de identificagdo consigo m '
(nté :It: momento em que, nas palavras de Delaunay, “I'homme s'identifie
terre™!), Nn? estavam interessados em examinar a natureza especifica da exig
ténein na socledade.modema, mas em ser absorvidos pelas for¢as sobre-huma :
que nnim_m:am a vida, ou em responder aqueles impulsos subconscientes T
mesmo vividos ntravé§ do eu, pareciam emanar de algo além do eu. 3
Apesar de suas inconsisténcias, os orfistas apreenderam a raison d'étre di
Arte abstrata: para o artista, confirmagao do seu ser através do ato de pintar; ;
o espectador, conscientizagao através do esquecimento de si mesmo, un[: kerl Eﬁg'

FUTURISMO

NoreeRT LYNTON

s niltos aspectos, o futurismo foi inico entre os movimentos artisticos mo-

t}utuconscmntc na “alteridade™ da pintura. O orfismo se assentava no press 10
::a;l::c 0 ailo de ver, na medida em que gera consciencia, ¢ significativo em si
p 0, ¢ de que a pintura que requer essa visio “pura” ndo é simplesmente
¢ ::omuvn;lApol linaire chamou a atengao para um dos aspectos essenciais da nova
 quando escreveu em 1913 que ela “na i

; -re ao era simplesmente a orgulhosa
e:prcfmot!a espécie humana™; ¥ era antiintelectual e anti-humanista na medida em
i :anna se interessava pelo pensamento ou pelo comportamento humano. Preocu-
pava-se apenas com uma consciéncia que transcendia as limitagdes racionais, em I

]

busen da unicidade “com o universo™.

1980

NOTAS

| .: r:c;rmlmrlu.gd: do abstracionismo ¢ complexa. Usei a palavra “abstrato™ para indicar a tendéncia
peral no sentido de obras de arte cuja estrutura ¢ — com varidveis graus de pureza — independente

do mundo natural. “Nio-re; : i
% resentaciona = :
dentes. P nal™ ¢ usado para obras que sio completamente indepen-

o r1y0%, Era italiano. Originou-se numa concepgao de civilizagao e encontrou
\0 primeiramente nas palavras; em vez de resultar de algum desconten-
{0 com idiomas de arte herdados e da ambigéo de criar um novo idioma,
W (le uma idéia geral e s6 com dificuldade encontrou expressao artistica. De
. modo, foi © movimento mais radical, rejeitando ruidosamente todas as
wligton ¢ os valores e instituigoes consagrados pelo tempo. Propagou suas idéias
4 tapidamente por toda a Europa, de Londres a Moscou, e foi efémero — um
{0 metedrico, cuja importancia duradoura tem sido geralmente subestimada.
ullieu © seu proprio nome — ao contrério de movimentos como o fauvismo e
\hluimo, que foram assim rotulados por criticos antagonistas — e empenhou-se
fumecer seu proprio fundamento logico de forma literdria: a tradigao moderna

wunifestos artisticos tem sua origem basica no futurismo.
() poeta Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) foi o inventor do movimento.
My outono de 1908, ele escreveu um manifesto que apareceu primeiro como
fieio para um volume de seus poemas, editado em Milao em janeiro de 1909.

\ul, enitretanto, sua publicagio em francés na primeira pagina de Le Figaro em 20
i [evereiro domesmo ano que lhe propiciou oimpacto que estava buscando, e esta
§ geralmente considerada a data de nascimento do futurismo.

C'omo nome para 0 movimento, Marinetti hesitara entre dinamismo, eletri-

2 .:j lr::li’h:rts{:::g:;:i: Lgmé:seB com[\lcxa do termo cefld em .!.'.es Peintres cubistes, de Apollinaire, 3 s : 5
et e 2 r::t:j:u:;!; Cl. Chevalier, Paris, 1965. ddad? ¢ futurismo.-As a}tematwas sugerem onde_ estavam seus interesses. Mais
ey AP b Nl £ L pinsciente do que a matoria dos escritores e artistas sobre o mundo do poder
5. Robert Delaunay, Du Cubisme d ['art abstrait, cd. P. I:r:ncla'it;:l r:::ls';:;';s' a:so » -56. Iwenoldgico crescente, Marinetti queria que as anes‘dfzmohssem o passado e
6. Kupka discutiu cssas idéias num livro que cstava escrevendo nesse :mcdn' :’ 0. IV selebrassem as delicias da velocidade e da energia mecanicajescreveu ele em seu
; :fr:::;:;nd:d:e? f:;l 11;4. Existem mui 5 s aue fol publicads mianifesto:
v : , trad. . Mascaro, Londres, 1965.
B, Jean Mezin i @ Declaramos o esplendor do mundo foi aumentado por uma nova beleza: a beleza da
s Pt c:;:; T;‘;r::f:cﬁ ::::':“;9_!?; lgjéj:bimt Fry, lfi'l;_bi.s‘m. Londres, 1966, velocidade. ‘.‘]I::nn‘:l’ de corrida, sua carroceria ormmcnlﬁ: por grandes tubos que parecem
10. A pontuagio do titulo é de Delaunay. As razoes para da ta;rr:s.asohi: Jcs:;:‘;: = scrpentes com respiragio explosiva... um automavel cs:lridmle que parece correr como uma
apresentadas no metralha é mais belo do que a Virdria Alada de S dcia [a ltura helenistica no

Apéndice C do meu livro Orphism (Oxford, 1979),

I1. Ver H.-M. Barzun, *Apothéose des forces™ . i
sobre Delaunay). i .OSC : (1913), citado em Spate, Orphism (nota 85 do capituio

:; Cb:{n danse™, Du de entier: po€sies complétes: 1912-1924, Paris, 1967.
M. vllu:;);m Spate, Orphism (nota 72 do capitulo sobre Picahia).
. Ver aunay, Du Cubi: . - i
Viakkeen . ubisme, p. 186. Ver Também Spate, Orphism (nota 58 do capitulo sobre

15, Chroniques d'Art, p. 298.

Louvrel... A beleza agora s6 existe na luta. Uma obra que nao seja de cardler agressivo nao pode
ser uma obra-prima... Queremos glorificar a guerra — a inica higicne do mundo —, ©
militarismo, o patriotismo, o ato destrutivo dos anarquistas, as belas idéias pelas quais um
individuo morre, o desy pelas mulhcres. Queremos destruir os museus, as hibliotecas e as
academias de lodas as espécies, ¢ combater o moralismo, o feminismo ¢ todas as lorpezas
oportunistas e utilitdrias, Cantarcmos as grandes multidoes excitadas pelo trabalho, o prazer ou
os motins, as marés multicoloridas ¢ de milhares de vozes da revolugio em capilais modernas.
(e sai jescéncia noturna e vibrante de arsenais e estaleiros, refulgindo em violentas
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luas elétricns, as vorazes estagbes devorando suns fumogatites serpentes. . we lcomotl
peltorals robustos que escavim o solo de seus trilhos como enormes cavalos de ago gue Wi
arrolos poderosas bielas motrizes, e o véo suave dos avites, suss héllces agoltadas peli v
como bandelras e parecendo bater palmas de aprovagiio, qual multidiio entusidstica. Lum
dlu [tdlin pura 0 mundo este nosso manifesto de violéncia irrefredvel ¢ incendinriu, com o g
fundamos hoje o Futurismo, porque queremos libertar esta terra do fétido eincer de professon
arqueclogos, guias e antiquirios. I

Ha mais, e no mesmo estilo. A veeméncia de Marinetti é proporcional & 8l
impaciéncia diante do dessnvolvimento nacional inacabado da Italia, do pes
imqnso de uma tradigdo grandiosa que influia sobre a cultura italiana de um mod
mais inibidor do que em qualquer outro pais — a Itdlia nio dera virtualme {
qualquer contribuigio para os progressos registrados no século XIX — e tambén;
lalvez, da confusdo em seu préprio espirito e no de seus ami gos, resultante de g
subito confronto com a grande diversidade de tendéncias contraditorias na liten i
tura e na arte modernas. Na primeira década do século, a Itilia, através de novi
revistas e de exposigdes, tinha tomado conhecimento do impressionismo, do pos
impressionismo de vérios géneros, incluindo as primeiras obras de Matisse
Picasso, do simbolismo, variedades de art nouveau, etc. Uma forma de superar s
confusdo era propor uma nova visio do mundo que destronasse essas novs
tendéncias e correntes, adiantando-se a todas elas, 3
__Osmesmos sentimentos foram expressos, em palavras quase idénticas, nuny
manifesto dirigido “aos jovens artistas da Itilia". Foi redigido por trés pintores, sob
asupervisiodireta de Marinetti. Eram eles: Umberto Boccioni (1882-191 6),L
Russolo (1885-1947) e Carlo Carra (1881-1966). Datado de 11 de fevereiro d
19'10, 'embora escrito nos tltimos dias desse més, e divul gado ao piiblico pe
primeira vez por Boccioni, que o declamou do palco do Teatro Chiarella, em
Turim, a 8 de margo, o Manifesto dos pintores futuristas exi gia firmemente uma’
nova arte para um novo mundo e denunciava todas as vineulagoes das artes com
o passado. Qual o cardter que deveria ter essa nova arte ficou mais claro num outro

manifesto, o Manifesto técnico da pintura futurista, de Boccioni, publicado como
folheto no comego de abril:

Tudo se movimenta, tudo corre, tudo gira rapidamente. Uma figura nunca é estacioniria diante

de nds, mas aparece ¢ desaparece incessantemente. Através da persi dasimagensna retina,
us coisas em movimento multiplicam-se e sio distorcidas, sucedendo-se umas as ouiras como.
vibracoes ésd

¢ pag qual se desl Assim, umcavaloa galope nao tem quatro patas;
temvinte, comovimento delas€ triangular... Por vezes, na face de uma pessoa com quem estamos
falando na rua, vemos um cavalo passar i distancia. Os nossos corpos penetram nos soféis em que
nos senlamos, ¢ 0s sofds penctram em nés, como também o bonde que corre entre as casas nelas
entra, ¢ clas, por sua vez, arrem se para cle e fundem-se com ele... Queremos reentrar na
vida. Que a ciéncia de hoje negue o seu passado, isto corresponde is necessidades materiais do
nossotempo. Do mesmomodo, a arte, negando o seu passado, deve corresponder ds necessidades
intelectuais do nosso tempo.

Boccioni pouco adiantou em termos de instrugdes especificas sobre a maneira
como essa multiplicidade de sensagdes seria incorporada numa tela, mas subli-
nhou como base essencial o sistema do divisionismo cromatico desenvolvido um
quarto de século antes pelos neo-impressionistas.

Levaria algum tempo até que os pintores futuristas, logo reforgados pela
adesiio de Giacomo Balla (1871-1958) e Gino Severini (1883-1965), descobrissemn

[ " e

etdrien para us suas Idéias, Quando Boceioni expds 42 trabalhos em
Julho, eles foram muito bem recebidos pela eriticn, nio impres-
igudm como particularmente revoluciondrios; na verdade, um comen-
ol 0 existéneia de um profundo abismo entre as palavras audaciosas
wlonl & suns telus sébrias e comedidas. Nesse ponto, o conhecimento que os
_ tnham da arte de vanguarda ao norte dos Alpes era insignificante. Por
W ile precurgores mais audaciosos, eles admiravam os quadros de Segantini e
Vil e exeltavam a imaginagdo através da leitura de Nietzsche e Bakunin. Suas
dissn época provam seu interesse por temas urbanos e, de preferéncia,
i, @ houve alguns experimentos interessantes (especialmente por Boc-
0 , Lareh e Russolo) de pintura da luz elétrica, mas seus métodos estavam
mente de acordo com os da década de 1890. Nesse meio tempo, Marinetti e
WIS, juntos eom uma variedade crescente de outros adeptos das crengas futuristas
Mlias, como o compositor Pratella, propagaram efetivamente suas teorias através
whl!cnqﬂc:s e aparigoes em publico. Numa conferéncia de 1911, Boccioni
niilon o conceito de pintor nas seguintes palavras: “Queremos representar nao
B lnptessio Optica ou analitica, mas a experiéncia psiquica e total”, indubitavel-
Wiile i mais perspicaz definigdo de, pelo menos, suas intengdes pessoais,
uhilinhando suas divergéncias com as preocupagdes essencialmente visuais de
ikt outros desdobramentos modernos. E falou em seguida sobre a possibilidade
A8 formas impermanentes de pintura, como a que poderia ser executada com
Jslafotes e gases coloridos.
' A primeira grande mostra de pintura futurista teve lugar em Mildo, inaugu-
“paelin i 30 de abril de 1911. Boccioni, Russolo e Carra enviaram 50 obras para uma
Papemigiio livre (que incluia também um setor de arte infantil). A novidade era
Wil mais o tema do que o idioma de seus trabalhos, como Uma Briga na Galeria
e Mildio (Boccioni), Trem em Movimento (Russolo) e O Funeral de um Anarquista
L urrh), enfaticamente futuristas, mas apresentados de maneira mais ou menos
~ Mindieional. A critica mordaz de Ardengo Soffici as suas telas, publicada na revista
L Vore de Florenga, foi caracteristicamente respondida com violéncia: Marineiti,
£ ¢ Boccioni foram a Florenga e agrediram Soffici quando este estava trangiii-
Inmente sentado no terrago de um café. Depois que a policia despachou os
~ Ineursores milaneses para a estagao ferroviaria, na manha seguinte, o pessoal da
twdugiio de La Voce apresentou-se na plataforma a fim de apressar o embarque dos
upressores, e a policia teve que intervir de novo na batalha que se seguiu. O
dealecho, surpreendentemente, foi o estabelecimento de amizade entre Soffici, e
W manior parte de seus colegas, e os futuristas, mas isso ndo acrescentou muito mais
substincia a arte futurista. Severini, que estivera durante algum tempo trabalhando
win Paris, chegou nessa altura a Milao e insistiu em que era essencial para Boceioni
# o8 outros familiarizarem-se com as realizagOes artisticas mais recentes. Mari-
netti foi persuadido a financiar a viagem, e, assim, Boccioni, Russolo e Carra acom-
Elnharam Severini a Paris, para uma visita de 15 dias. Severini apresentou-os a
icasso, Braque e outros, e acompanhou-os na visita a algumas galerias. Os trés
- Visitantes ficaram profundamente impressionados com o que viram, sobretudo
Hoceioni que, agora afetuoso amigo de Severini, permaneceu por mais alguns dias
em Paris, apos a partida de seus colegas.
De volta a Miléo, todos eles trabalharam febrilmente, reorientando brava-
mente seus esforgos de acordo com o que tinham aprendido, sobretudo a respeito
o cubismo, que, nessa época, era quase totalmente desconhecido fora de Paris.
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AROTR menos Vou temas e esforgaram
mplementar o divisionismo cromatico com uma fragmentagiio formal de i

- . Pintaram novas telas,
dente rapidez e temeridade,
tamente em Paris. Foi inaugurada em 5 de fevereiro de 1912, na Galerie Bermnheim:
Jeune. Depois a exposigio viajou pela Europa. Em margo estava na Sackville
Gallery, em Londres, em abril ¢ maio, apresentou-se na Galeria Der Sturm, em
Berlim, onde um banqueiro comprou 24 do total de 35 telas expostas. A exposigio
seguiu para Bruxelas (maio-junho), e a colegio futurista do banqueiro foi sub-
seqlentemente vista em Hamburgo, Amsterdam, Haia, Munique, Viena, Budapeste,
Frankfurt, Breslau, Zurique e Dresden. Este passeio, apoiado como foi por con-
leréneias e publicagoes, é importante por ser o mais enfitico ato de proselitismo
fjue u arte moderna ja presenciara, E foi ainda mais ampliado em 1913-1914; a
colegho do banqueiro foi exposta em Chicago; Marinetti realizou conferéncias em
Moscou com grande sucesso; e houve numerosas mani festagdes futuristas na Italia
¢ em outros paises. Em conseqiiéncia de tudo isso, o futurismo encontrou discipu-
low e defensores efetivos por toda a parte, e suas idéias basicas foram aplicadas a
\ima gama sempre crescente de assuntos. Uma francesa, Valentine de Saint-Point,
apesar da inicial rejeigao das mulheres por Marinetti, aderiu ao movimento e escre-
veu um Manifesto das mulheres futuristas (“Em vez de colocar os homens sob o
Jugode necessidades despreziveis e senti mentais, estimulem, incentivem os vossos
filhos, 0s vossos homens a superarem-se. Vocés os geram. Vocés podem fazer tudo
com eles. Vocés estao devendo'nerdis a humanidade. Fornegam-nos!™), fazendo-
O seguir pouco depois por um Manifesto do prazer. Outros escreveram novas
formulagoes dos pontos de vista futuristas em politica, literatura e musica, mas o
mais importante de tudo isso, do angulo artistico, foi o apoio que o movimento
recebeu do principal critico e poeta da vanguarda, ativo no mais impor-
tante baluarte da arte moderna: em junho de 1913, Apollinaire escreveu o seu
ensnio A anti-tradigao Suturista, publicado na revista Lacerba, de Floréng:a,
em setembro seguinte, Expos de maneira muito sugestiva os amores e as aversoes
do futurismo e os meios pelos quais o mundo cultural poderia ser renovado, e
concluiu desejando merde sobre as cabegas de quase todo mundo, desde os criticos
ilé 08 gémeos siameses, via Dante e Bayreuth, e abengoando uma lista de pessoas

{ue juntaram artistas como Picasso, Delaunay, Kandinsky e Matisse aos proprios
futuristas.

| O que o futurismo oferecia a0 mundo? Seus pontos de vista basicos,
importando numa insisténcia em queocrescimento da tecnologia e o concomitante
desenvolvimento na sociedade e no pensamento exigiam expressio em novas e
nudaciosas formasde arte, nio eram unicos, mas nunca tinham sido postulados com
fanta veeméncia. Além disso, ai estava um movimento que antepunha a idéia ao
estilo, desafiando assim nao sé os valores artisticos tradicionais, mas também as
ambigOes estéticas da arte de vanguarda mais radical. Pinturas futuristas testaram
@ provaram a possibilidade de usar a arte como meio de captar aspectos, tanto nao-
visuais quanto visuais, de um meio ambiente reconhecido como dinamico e nio
Lomo estdtico. Ao associarem a cor brilhante as formas fragmentadas do cubismo,
eles também encorajaram os cubistas menores de Paris a se afastarem do idioma
mais ou menos monocromético de Picasso e Braque, sendo ainda provivel que
tenham impelido esses dois em diregdo ao estilo menos limitado e mais expressivo
tlo eubismo sintético. Por vezes, suas composigoes ofereceram alternativas vidveis

repintaram as antigas e, com uma surpree
reuniram uma exposigiio para ser apresentada Juse

eadon dos cublstig, ¢ i um certo nimero de telns futuristas
“:c";!rll mwl::u_tp especifico, convertem a drea do quadro numa

-~ Fqua deve parecer um movimento continuo: a agiio passa através
% o Do possul um centro.

é perigoso generalizar excessivamente sobre a produgao d(l;‘;-:‘:lleurl;saﬁ
lavam tanto em seus interesses quanto em seus talentos. A obra de has,
mplo, tende mais facilmente para a abstragao. Embora fosse o plr;tgr %
€do na Coleira (1912; Colegao Goodyear, Nova York), o mais r:h gos
iinmo conseguiu chegar dos estudos fotograficos do movunemod zae o
ybiridge e outros, nas tltimas dccadﬁs do se?ulo XIX, uma grande E:)r‘;w .
whia fol dedicada a formular proposigdes mais ou menos }nt{n:l::?sre e
v limento, através de padroes abstratos, Numa senet:le telas'mutu ad n lsz e
ey Irldescentes (entre 1913 e 1914), ele trocou até o movimento de o u?-seor
“ lilade ou instabilidade dtica de tons e cores contrastantes, tm:1 1:‘_1-4acbimlo
seladdos da arte op da década de 1960. Carra pennanec:: gz:iso;:j'c::::c; r:ac;; i
P intético, até que, durante a guerra, se ara u
|12:?l: rij:l?;:-::»:ll?gou-Seqsubseqﬁen!emente aos gigantes do inicio da Re?aaj;
Wi Também Severini, mais envolvido em Paris do que os ot;fros, efanos
mdamente vinculado ao cubismo, fnas, ot algum tempo, c?m inou gccem
lalas com a notagdo cromatica 'divimomsta Br:!‘ ;:;ﬁ:t;jo A}izrte 1\?1?1 2:: g:s %
1 explicativos, como Bai ;  te.
;mlﬁﬁéfg‘mx‘g?uc a%rendcmos a chamar o?das de choc_;ue', fx)r;nq mmb;
(e movimento e energia, mas sua conmb_uu;zfq para a l:nslon.a c::m r:e;ﬁ-
Sumo pintor do que como composilor_ revoluiflc_mant_:-. Alme_lgz r:rfa-ras o
slon apropriada a uma era de energia mecanica, Inventan: l val:is comz L
s geradoras de ruidos e compondo pegas para elas com titu Cc:n el
Despertar da Cidade e O Encontro de _Av:oe's_e Aumn‘u_wels. S oay
weulizndos na Itdlia, provocandoa previsivel furia dos criticos e rI: ad mﬁs:ica-
Junho de 1914, teve lugar no Coliseum de Londres o primeiro concerto de
P '!-;);::i?::ilzl:: 'sern divida, oartista mais talentoso entre eles e também omais
Inventivo. Suas tel;as variam muito. Po‘r vezes, em p'{n}pras T;omo a ce;a:; not?g::
Vorgas de uma Rua (1911-1912; (fiole?ao I-Iaammgle t,rglgsollléﬂﬁ,z q_s_pnﬁrg;e_mo ﬁ?nento
i isi SMO; ole, luz, " i
:I&:;f:ns?:g :ofu;fi?aliubsacicgb::a lf?emprazzr. tudo amalgamat.:ltq nurr:;s ﬁ{;lc?mil:.
ia vi Fambé i fungdo de uma tematica m: : !
periéncia visual. 'I‘an_lbcm pesquisou em  de ur s s
interpenetragéo de figuras isoladas, estacionarias, e s e am:
Notes ke pielninlie Eadorde Bl 01O e O
s N23: ue Ficam,1911- ,ele fun 5S¢ : :
mﬁifu :{o?frgenlo e sensagoes multiplas numa obra poética de notdvel forga

Icnl . 3 - 3 - - -
” Ainda mais impressionante, porém, € a triunfal incursio de Boc::;o;; r?:)
terreno da escultura. Em margo de 1912, ele voltou a visitar Seve:gl ;:3 rancus:i-
: Conheceu Archipenko, i

ez, ele estava pensando em escultura. .

g:f:tlfa;)p-‘\/illon e oul:s, e pouco depois escreveu o seu Mand'isrg da escuin;::

L i tede 11 deabrilde 1912. Revoltadocomase
fuuturista,datando-o retroativamen e

i monumentos de bronze e pedra em que a esc .
:I:fi.fit:::laos: também com a tradigdo greco-michelangeliana que a alimentava,
’ FeE
Boccioni exigiu uma renovagio total:
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anto, sua Infludnein fol de importanein fundamental e duradonrs,
urlaime estava profundamente envolvido no cubismo, suas conquistas
whion CONGUiKLS para ocublsmo, Sem a atividade dos italianos, o cuhism_o

I desempenhado um papel tio grande na arte moderna. Ecos mais
Hoos do futurismo podem ser encontrados numa va.ncdadc qe_ artistas e
Weton: o vorticismo em Londres (em 1914, Marinetti e o vorticista inglés
W. Nevinson colaboraram num manifesto, Vital English Art), algumas
e e expressionismo na Alemanha, a pintura e a tipografia de vanguarda em

o, e torno de 1913-1915, a arquitetura dos anos 20 na H(_)landa. Alen}anha
yi A Riissia pode ser declarada a maior devedora imediata do futurismo.
olelto, o futurismo literario de Maiakovsky dc}re muito ao de Marinetti,
i e wuns concepgoes politicas serem substancmln?entc opostas, € a arte
L loniria da Russia, sobretudo a arquitetura, € em muitos aspectosa concreti-
i o (ue os milaneses tinham tentado.

Ldvramomon di todi essa nthi o proclamamon w RETTGAT ATEOLUTA 16 PINATL §
LINMA FINITA 1 DA ESTATUA DIF FORMA FECHADA RASGUIMOS O COR
TRATEMOS DEINCLUIR NELE O QUE O CERCA . Assbi, uma (g pode ter um b
ventido o o outro mu, e as Hnhss varladas de am viso de fHores pedem perseguitse mutuamen
¢ com plena liberdade entre as linhas de um chapou e as de um pescogo. Assim, os plani
Irnnsparentes de video, de chupa metilic, srames, fluminagao elétrica interior ¢ exterior !
Indicar os planos, as diregoes, os tons e semitons de uma nova realidade.

Puen esse fim, todos os tipos de materiais devem participar na escultura: “Enume
mos apenas alguns deles: vidro, madeira, cartio, ferro, cimento, erina, couro, pano,
eapelho, luz elétrica, ete.” Boceioni menciona a possibilidade de adicionar motores
embutidos para dar movimento as esculturas,

Suns esculturas eram quase tao revolucionarias quanto suas palavras. Ja e
Junho/julho de 1913 ele realizava uma exposigio de escultura na Galerie La Boétie
wm Paris. Aproveitou a ocasiao para desenvolver seu manifesto numa introdugao
do eatdlogo e proferiu uma conferéncia (em mau francés). Muitas pegas perderams
ne @ 86 sio conhecidas através de fotografias. Algumas delas utilizam a mesma
espéeie de interpenetragio de objetos heterogéneos (cabega, janela, moldura, luz)
(jue encontramos na pintura futurista. Outras, como Formas Unicas de Continuis

* dade no Espago (1913; na realidade, a escultura de um homem caminhando em
lnrgas passadas e nio inteiramente diferente da Vitoria Alada de Samotrdcia tao.
denegrida por Marinetti) e Desenvolvimento de uma Garrafa no Espago (1912),
mostram uma tentativa mais essencialmente escultorica de abrir a forma a fim de
revelnr as energias implicitas em sua estrutura e de fundi-la com o espago
¢ircundante. A obra maisimpressionante € Cavalo + Cavaleiro + Casa em madeira
¢ enrtio (1914), uma escultura colorida de aparéncia abstrata, cujas formas abertas,
eapaciais, pertencem ao mundo do construtivismo.

Falta registrar uma outra extensdo da criatividade futurista. Em 1914, na
pesson de Antonio Sant’Elia (1888-1916), a arquitetura entrou na esfera futurista,
Um Manifesto da arquitetura futurista, datado de 11 de julho de 1914, apresentou
suns idéias, que também foram mais sugestivamente expressas num grande nliimero
de desenhos imaginativos, alguns dos quais expostos sob o titulo de A Nova
Cldade. Com uma visao que sugere a ficgao cientifica — o que nao significa que
fosse invidvel ou impraticavel — Sant’Elia propos uma nova espécie de metrépole,
projetada sem olhares retrospectivos para os estilos historicos, mas de acordo com
0% novos materiais e invengoes estruturais da engenharia, tendo em vista atender
i novas concentragdes populacionais numa era de transporte rapido. Seus dese-
nhos sugerem um senso de forma que deve muito a influéncia da art nouveau e isso
¢ corroborado por sua rejeigao (no Manifesto) as linhas perpendiculares e horizon-
tais, formas estaticas, volumosas, e sua exigéncia de uma arquitetura de “concreto
reforgado, ferro, vidro, téxteis e todos aqueles substitutos da madeira, do tijolo e
a pedra que permitem a maior elasticidade e leveza™,

A guerra de 1914-1918 precipitou o fim do futurismo. A “tnica higiene do
mundo™ eliminou Sant’Elia e Boccioni em 1916. Os restantes artistas futuristas
transferiram-se para estilos e atitudes mais tradicionais. Marinetti satisfez seus
ideais politicos ajudando o Fascismo a conquistar o poder na Italia. Alguns adeptos
mais jovens do movimento, como Prampolini, lograram levar alguns aspectos do
futurismo até a década de 1930, mas varias tentativas de reavivar o futurismo

depois de 1918 tiveram pouco impacto.
»o ' i BIBLIOTECA DA

U8COLA DE BELAS ARTES DA UFM@




VORTICISMO

PauL Overy

F reqlientemente se esquece, em meio aos gritos acriticos de felicidade com o

recente “renascimento” da pintura e escultura inglesas, que os artistas d
Inglaterra deram uma importante contribuigao para 0 movimento moderno antes
dn Primeira Guerra Mundial, embora o holocausto lhe tenha posto um rapido fim,
Nem todos esses artistas estavam formalmente associados ao movimento vorti
cluta, se bem que quase todos eles expusessem com os vorticistas em uma ou outri
oeanlho, ou estivessem em contato com eles,

Em retrospecto, o vorticismo parece dominado pela personalidade de
Wyndham Lewis, nio porque fosse o melhor pintor, mas porque, sendo um habil
polemista, era quem melhor publicidade fazia de sua propria obra. Em 1956, a Tate
Gllery de Londres realizou uma exposigao intitulada “*Wyndham Lewis e o Vor-
ticismo™, em que “outros vorticistas™ foram relegados a uma posigao inferior. Um
oiitro sobrevivente, William Roberts, protestou com toda a justica em alguns
panfletos virulentos.

Wyndham Lewis nao era o mais importante dos artistas abstratos que
trabalhavam na Inglaterra em 1914, mas a publicagio da revista BLAsT, que Lewis
editava, foi um dos mais importantes eventos na arte inglesa da época. Sairam
somente dois nimeros. Um no verio de 1914, “esse enorme periddico cor de
pulga”, como Lewis o descreveu, e que os protagonistas podem ser vistos
segurando, como criangas agarradas a seus livros de historias, na comica recriagio
da cena por Roberts, 50 anos depois em Os Vorticistas no Café da Torre Eiffel, hoje
ni Tate Gallery de Londres. O segundo e ltimo nimero da revista, mais fino e com
uma eapa em preto e branco, foi publicado em 1915,

Muitas das obras de Lewis, Roberts, Edward Wadsworth, Frederick Etchells
e outros, que foram reproduzidas em Brasz, desapareceram, sendo esse o tinico
registro da sua existéncia, Bras7 foi impressa em papel poroso, com tinta muito
preta e em tipo tosco, Num ensaio sobre “O Futuro do Livro®, em 1926, o artista
plistico e designer russo El Lissitzky escreveu que B1as7 foi um dos precursores
dn Nova Tipografia que revolucionou o design grifico nas décadas de 20 e de 30,
e que ninda perdura entre nos (agora, com freqiléneia, depreciado e inexpressivo).
Insor e o8 tipos erindos por Edward Johnston para os letreiros do metrd londrino, em
1917, foram a ultima contribuigho importante da Inglaterra para o movimento
moderno do design, e anteciparam-se ds inovagoes tipogrificas dos desenhistas de
Do Stijl, Bauhaus ¢ russos, como Rodehenko e o proprio Lissitzky.

dan obras desses primeiros artistas abstratos ingleses, especialmente
i de Wadsworth o Lewis, parecem ter sido inspiradas pela entio recém-desen-
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(denlon nérea, Nisso se anteciparam ds obras de Malevich, cujas pinturas
mﬂmu pensi hoje datarem de 1915, Nio se sabe ao certo se
_ un obra dos vorticistas — se bem que, se Lissitzky pode ver
Malevich também o poderia, mas possivelmente em data posterior. As
lingns das obras vorticistas e suprematistas devem-se provavelmente ao fato
winbios os movimentos terem sido influenciados pelo cubismo e pelo futurismo,
futogralin, e por desenvolvimentos recentes na tecnologia da engenharia e na
Itotura,
Lzt Pound, entio assiduo companheiro de Lewis e quem batizou o
limento, descreveu em um artigo a época em que € como o vorticismo diferia
futurismo: “O futurismo descende do impressionismo. Na medida em que

rlll il um movimento artistico, ele é uma espécie de impressionismo acelerado.
\

e arte de superficie, ou extensiva, em contraste com o vorticismo, que €
Itennivo.”

O futurismo é essencialmente uma aceleragao de imagens sucessivas, vistas
ultaneamente, cruzando uma planicie muito pouco profunda, tal como era
b o “cubo-futurismo™ de Nu Descendo uma Escada, de Marcel Duchamp.

L1 ue o vorticismo fez foi ampliar essa aceleragdo em profundidade, criando uma
|Wispectiva intensa e turbilhonante — um vértice. Escreveu Pound: A imagem
o ¢ uma idéia. E um nodo ou feixe radiante; € o que eu posso e devo forgosamente
thumar um VORTICE, do qual e para o qual as idéias estao constantemente fluindo
2 turbilhdo. Na verdade, so se lhe pode chamar um VORTICE. E dessa
yuesasidade proveio o nome de *vorticismo’.”

Para que BLasTndo passasse despercebida, a publicagdo do primeiro niimero
il celebrada com um Blast Dinner — o jantar lembrado por Roberts em sua tela
ili Tate Gallery — e um Blast Party na “Cave of the Golden Calf™, casa noturna
dlrigida por Madame Strindberg, a segunda esposa do dramaturgo, na qual, de
wvordo com Edgar Jepson, “dangava-se o Turkey Trot e o Bunny Hug". Isso e itens
yii 1.4 57, como listas de “maldigdes fulminantes™ e de “béngaos™* — com as quais
ilividuos e instituigdes eram condenados ou elogiados —, destinavam-se obvia-
Wienle a atrair o maximo de publicidade, mas, por baixo da autopromogéo e do
pulilo bombastico, das pragas e dos bombardeios, 0 movimento foi uma séria
{entativa de estabelecimento de um estilo modemo viavel na Inglaterra, e que teria
provavelmente tido sucesso se nao fosse a guerra.

Brast publicou (em manifestos de Lewis) algumas das mais inteligentes
¢1licas até hoje escritas sobre o cubismo e o futurismo. Wadsworth colaborou com
uma analise critica, incluindo longas citagdes traduzidas do livro de Kandinsky, Do
wapiritual em arte. As telas do proprio Wadsworth, nesse periodo, sdo mais
facionais e frias do que as de Lewis. Prenunciam, sob certos aspectos, o estilo que
Kundinsky adotaria depois da guerra, na Bauhaus, mas que nessa altura so tinha
furmulado teoricamente em seus escritos. A obra de Lewis é mais dinamica, menos
figorosamente organizada do que a de Wadsworth, muito poderosa e cerebral,
iotada da mesma espécie de energia brutal e levemente inumana de seu primeiro
yomance, Tarr. Observando as reprodugoes de pinturas ou desenhos de Lewis,
yuando se folheiam as paginas espessas e porosas de BL4s7, tem-se uma subita

* Jissa idéia foi tomada de Apollinaire — e algo expurgada. Onde os vorticistas sentenciavam “Blast”
{imnldigio), Apollinaire sentenciava “Merde™.
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sensngho de vertigem, de mergulho num abismo de espago, Pound, ao erine o nii
“vortielsmo”, captara com exatidiao o sentimento implicito na obra de Lewis
somente nesse sentido tinha Lewis o direito de afirmar, muitos anos depois, que
0 unico vorticista, (Em sua introdugio para o catdlogo da Tate Gallery, em 1968
Lewis escreveu: “O vorticismo, de fato, foi o que eu, pessoalmente, fiz e disse nui
certo periodo.™)

Alguns dos desenhos e quadros de Frederick Etchells aproximam-se miil
dos designs de Charles Rennie Mackintosh (mais ou menos da mesma época ou Ui
pouco depois) para o interior da casa Bassett-Lowke em Northampton (191§
1916). O proprio Etchells veio a dedicar-se a arquitetura depois da guerra. Fez a
primeira tradugio inglesa da Para uma nova arquitetura de Le Corbusier, #
projetou o primeiro bloco moderna de escritorios em Londres para Crawfords, e
High Holborn (ainda de pé).

O mesmo vigoroso maneirismo decorativo (explorado muito mais tarde, na
anos 20, pelos designers da Arte Deco) pode ser apreciado em alguns dos trabalhos
de Roberts do periodo. Um deles, um desenho a lapis intitulado Sae Jorge e o
Dragdo, foi reproduzido no Evening News de abril de 1915 e causou grand
sensagio, Roberts tinha apenas 19 anos nessa época.

David Bomberg estava entdo com vinte e poucos anos. Nunca foi for
malmente um vorticista, embora os acompanhasse. Seus primeiros quadros, coma
Banho de Lama e No Pordo do Navio, bem como a série de litografias para o Bal¢
Russo (so publicadas em 1919, mas feitas antes da guerra) situam-se entre as mi
perfeitas obras abstratas ou quase-abstratas produzidas na Inglaterra nesse periodo,
e parece que seus melhores trabalhos sobreviveram em maior niimero do que os dot
outros pintores. Bomberg ficou na fronteira do vorticismo, e sua obra era m
livre, mais lirica (embora muito forte) na cor. Embora haja a forte diagonalidade
caracteristica do vorticismo nos primeiros trabalhos de Bomberg, este mostrou-se
mais preocupado em preservar a uniformidade plana da superficie do quadro. Naa
existe o vertiginoso turbilhdo de formas no espago, como na obra de Lewis e, em
menor grau, na de Wadsworth, Roberts e Etchells. 3

A escultura Rockdrill de Epstein, na qual uma figura semelhante a uma
maquina foi originalmente montada sobre um verdadeiro berbequim mecanico, ¢
as ultimas obras de Henri Gaudier-Brzeska, o jovem escultor francés que trabalhou
em Londres e foi morto na frente de batalha em 1915, mostram a forte influéncia
das idéias vorticistas, resultando numa brutal energia dindmica. Brutalidade ndo
costuma ser uma qualidade admiravel em arte, como tampouco o é na vida, e faz-
se usualmente acompanhar de uma correspondente sentimentalidade. (Isto ¢ valido
para a obra de Gaudier e Epstein, mas nio para a de Lewis.)

Essa energia brutal era caracteristica do vorticismo. Em suas melhores
criagoes, os vorticistas realizaram uma forte visualizagao do mergulho de cabega
da Europa na barbarie mecénica, uma consciéncia da brutalizagao do homem pelo
seu controle irresponsavel do seu proprio meio ambiente que esta faltando na arte
idealizada do cubismo e na arte romantizada do futurismo. Isso, e a aceleragao de
formas em profundidade, foram as contribuigoes significativas do vorticismo para
a arte do século XX.

DADA E SURREALISMO

Dawn ADEs

u Infolo de fevereiro de 1916, Hugo Ball, um poeta e filésofo alemao,
N tuluglado de guerra na Suiga, fundou o Ca]?arc Voltaire em um bar chafnado
urel, situadonum “bairroligeiramente suspeito daaltamente re§pe1tavel c'1d'f1de
tlijue”.! O Cabaré Voltaire eraum misto de mgh'r clu b e desociedade artistica,
etndo como um “centro para entretenimento amstl_co 2 onde poetas e artistas
Juii eram convidados atrazer suas idéiasccol&.ﬂ:-_orac;oes, declamar seus poemas,
wliirnr seus quadros, cantar, dangar e fazer musncaUErn fevereiro, Ball escreveu

wen didrio:

() lugur estava superlotado; muitos ndo conseguiam entrar. Por volta das seis da tarde, quando
sy estévamos atarefados, martelando e pendurando cartazes futuristas, aparcccu-nos uma
opresentagao de quatro homenzinhos de aspecto oriental, carregando telas portfélios debaixo
i bragos ¢ fazendo polidas mesuras repetidas vezes, ;

Apresentaram-se: Marciel Janco, o pintor, Tristan Tzara, Georges Janco ¢ um quarto _‘:“f

¥ A1 " H

wome nio entendi. Arptambém estava p ,ec osaum ade
(e muitas palavras..."

sem

. M final de fevereiro, o Cabaré estava fervilhando de atividades e era evidente que

{stvam de um nome para cobrir o que se convertera em um novo movimento.

i1 (ue parece, o nome foi B!'I.COI-lll'adO por ?all e H}lcls:.enbeck por ncld{:ntc,
siiuanto folheavam um diciondrio de alemao-francés. g !}dotemos: a palavra
aili", disse eu. “Estd na medida certa para 0s nossos propésitos. O primeiro som
sinitido pela crianga expressa o primitivismo, o comegar do zero, OTOVO emnossa
aife 1 O Cabaré durou seis meses; uma anotagao de Tzara na Cronica de Zurique

e

26 de fevereiro — CHEGA HUELSENBECK — bang! bang! bansbangbnfng... Noile‘d:.; gala —
poema simultaneo em 3 linguas proteslo barulhenta miisica negra... dldlog!? de m\ierlpdof.'
DADA! altima novidade!!! sincope burguesa, miisica RUIDISTA, a ultima fiiria, cangéio Tzara
danga protestos — o grande tambor — luz vermelha...’

lNo ano seguinte, uma nova temporada dada foi animada pela inauguragao da
(nleria Dadé e o aparecimento da revista Dada, energicamente organ.Jzad_a,
aditada e distribuida por Tzara. Apesar da guerra, exemplares dessa publicagio
ghegaram as maos de Apollinaire em Paris, entre outras pessoas. Quando a guerra
{grminou, os dadaistas originais de Zurique dispersaram-se e continuaram suas
Atividades em outros lugares, especialmente em Colbnia e Paris. |
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| O dada foi batizado em Zurique, mas a rapidez com que o nome se propig
imediatamente depois da guerra; aoutros paises e a outros grupos de pessons il
que suas atitudes e atividades jd existiam. Foi um movimento essencialmel
internacional: dos dadaistas de Zurique, Tzara e Janco eram romenos,
alsaciano, Ball, Richter e Huelsenbeck, alemdes. Tampouco se limitou i Eurg
Em Nova York, os expatriados franceses Duchamp e Picabia apresenta
durante a guerra, artigos criticos protodadaistas, 391 e Rongwrong, e reunira
sua volta um grupo de jovens americanos insatisfeitos, incluindo Man Ray,
“Dadd é um estado de espirito”, disse Breton.® Esse estado de espirito ji \f
endémico na Europa antes da guerra, mas o conflito deu novo impulso e urgéng
ao descontentamento que muitos artistas pldsticos e poetas jovens ja sentia
Huelsenbeck escreveu em 1920: “Estamos de acordo que a guerra foi maquinadi
pelos virios governos pelas razdes mais autocraticas, sérdidas e materialistas,”
guerra era a agonia de uma sociedade baseada na cobiga e no materialismo. Ball vi|
o dadd como um réquiem para essa sociedade, e também como os primérdios d
uma nova. “O dadaista luta contra os estertores e delirios mortais de seu temp
Sabe que este mundo de sistemas foi despedagado, e que a era que exi
pagamento a vista acabou organizando uma liquidagao de filosofias sem deus. "
propria arte era dependente dessa sociedade; o artista e o posta eram produzide
pela burguesia e deles esperava-se, portanto, que fossem seus “trabalhadores ai
salariados”, servindoa arte meramente para preserva-la e defendé-la. A arte estay
tdo intimamente ligada ao capitalismo burgués quanto as imagens complexas desl

trecho de Tzara indicam: “E o propésito da arte fazer dinheiro e agradar ao amavel

burgués? As rimas soam com a assonancia da moeda circulante, e a inflexao desli

ao longo da linha da barriga de perfil. Todos os grupos de artistas chegaram a esse

consorcio depois de terem cavalgado seus corcéis em varios cometas.”™ A arlg

tornou-se uma transagao comercial, literal e metaforicamente, os ariistas eram
mercendrios em espirito, os poetas, “banqueiros da linguagem”. Tornou-se ainda
uma espécie de valvula de seguranga moral, justificando um patriotismo dibiag

“Nenhum de nés tinha em grande aprego a espécie de coragem exigida para que
alguém se deixe matar pela idéia de uma nagao que, na melhor das hipéteses, é

cartel de agambarcadores e traficantes ou, na pior, uma associagdo cultural de

psicopatas que, com os alemaes, marcharam para o front com um volume de
Goethe na mochila, a fim de espetar franceses e russos em suas baionetas."!° A
revolta dos dadafstas envolveu um tipo complexo de ironia, porque eles préprios
eram dependentes da sociedade condenada, e a destruigao desta e de sua arte
significaria, pois, a destrui¢do deles préprios como artistas., Assim, num certo
sentido, o dada existiu para se destruir. |

“ARTE" — palavra-papagaio — substituida por DADA,
PLESIOSSAURO, ou lencinho de bolso

MUSICOS DESTRUI VOSSOS INSTRUMENTOS
CEGOS ocupai o palco

A arte é um ENGANO estimulado pela
TIMIDEZ do urinol, a histeria nascida
em O Estiidio"!

Jacques Vaché, que morreu de uma dose de épio em 1918 sem nunca ter ouvido
falar em Da_dé, entendeu perfeitamente a ironia desse estado de espirito:

Haso. 0 ARTE, 6 claro, niio existe... no entanto: nos fazemos arte — porque
" !'li‘; dhclo?u'ﬁ mndt; . Bem — 0 que ¢ que vocks querem fazer a esse

Aslin, niio gostamos da Arte nem dos artistas (abaixo Apollm‘:;llrel .. D:
Liuer modo, como é necessirio vomitar um pouco de ac@u oude ve 0[ m;m‘ﬂ;
s s fagn abruptamente, rapidamente, pois as locomotivas comtr'n veloz -
o dadaistas continuaram produgfndo co:s_;aft,camda que estas fossem,

i como cavalos de Troia, objetos antiarte. .

: aa::t'ndn de espirito dada é bem expresso se compararmos Gift, tilie Mantl;asz,
i ferio de engomar comum com uma fila de pregos de latao espetab os g:t comc;
i de Duchamp para um “Ready-made Reciproco: Use um Rembran

- " 13 .

y 'l.l:il-ll:ltl::“:lifs:il::o“‘&s linicas coisas rcalmfnte: feias séo'a_arte & g arzinarltf.
e (ue a arte aparece, a vida desaparece.” Com o descredito galcﬁ r.; e ;o z
I 1 oultivo do gesto. Dada era um modo de \'nda. Es?rcveu all: den s
L das idéias destruido o conceito de humangd:a@c até as suas camadas "ndo
{undas, os instintos e os antecedentes her_c'ditanus estao agora emergat; 2
julogicamente. Como ndo existe arte, politica ou fé religiosa que pareg

T i
Wlisunda para sustar essa torrente, resta apenas a blague e a postura ferina.™'* Dada

«lurou como seus herdis Vaché, que certa vez interrompeu uma re['zrcs;emac;alo dz
s selos de Tirésias, de Apollinaire, ameagando descarregar sua pistola cg;'; ::3 2
uiéln e cujo suicidio foi um gesto final, e Arthur Cravan, um poeta 1rrca;1: avel
Wehie incompetente que se converteu em uma duracioura leé"d? :izm cens- q s
e fuganhas tais como desafiar parauma lutalocampeao mundia lj;zpesrtt::3 n[:gdema‘
Jue k Johnson, ou chegar bébado para proferiruma conferm}ma sobrea Ly En-:
Mlante de uma requintada platéia de Nova lYork, e despindo-se no estr: a.m 0
{918, partiu dos Estados Unidos para 0 México em um barco a 1::{10 e nu::do :
{ul visto. Os gestos dadd sao abund_antes: por exemplo, o escanda oEence o 525
Diehnmp, quando inscreveu um urinol a que c!}al:nou Fonte para a )r.po:s1 ag; 4
lndependentes em Nova York, C.le.ob o pseudonimo de R. Mutt, e, q
) 6-lo, demitiu-se do jur. :
"umlgr:f:if; %c; tais gestos era inteiramente desproporcional ao momai:tfr ig:
snergia que os dadaistas nele_s inv.esuam. Era como se 0 flada lswzzs:xumi s
jirdpria — porquanto nao havia unidade rf*.al entre 0s dadmstli:f;. u 5 E?“s js;ih;
por exemplo, eram notaveis por sua totallmcoerencm. Nada ha que se) btk
dndid. Os dadaistas continuaram produzindo arte (ou o que, em virtude -
processo de osmose, se converteu subf,cqﬁentemente_ em 'art.e), mats g?f;e‘::;
seguindo sua propria diregao. Dadd também teve um carater l!genrfam.cn edl —
nos diferentes lugares. Entretanto, talvez se possam distinguir dois lt;l:»os e g
dentro do dada. Por um lado, havia aqueles como B_all e Arp, cllue usca\«tarrllad0
nova arte a fim de substituir o esteticismo gasto € lf'ni;]_evante, e, t;p:r oul ::mbé,ﬁ
aqueles como Tzara e Picabia, empenhados na destrui¢ao pela ZF‘.EI]‘I_ na;:s e
preparados para explorar a ironia de sua posigao, burlando o piiblico a ep“i wile
sua identidade social como artistas. Picabia desfrutou de enorme sucesso
ista dada. s !
g Et:ln;rﬁque, o dad4d manteve mais ou menos o aspecto de um EIO\:;
mento artistico novo, prosseguindo na ;Fahzaqao de ex;.»enmentos no “no 2
veiculo”, a colagem, e emuma nova linguagem para a poesia. Arp escreveu ma
tarde:
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Kim Zurhiue, em 1915, tendo perdido o iiteresss polos matadouros da goeres mundisl, volia
nos pars ws Bolas Artes. Enguanto o oar da artilharis se escutava s distineis, colive
reettdyamon, verse JAvamos, cantavimos com toda a nossa alma, Busclyamos uma arie ¢
que, pensivamon, salvasse a capécie b da | dest 0

L}

Enquanto as noitadas no Cabaré Voltaire ficavam cada vez mais barulhe
@ provocantes, Arp e outros dadaistas, como Hans Richter e Marcel Janco, b
vam privadamente uma arte mais elementar e abstrata, através de difere
métodos, Arp queria que a arte fosse anénima e coletiva; e, em colaboragao ¢of
Sophie Tacuber, sua futura esposa, executou colagens e bordados baseados e
formas geométricas simples. As revistas Dada estao cheias de suas impressionagn
tes xilogravuras. Também comegou a fazer relevos em madeira, como o Retrato de
Trara, cujas formas mais fluidas e organicas prefiguram seus relevos e escult
posteriores, mas sio fregiientemente montadas de modo precario, com pregos. Ell
evitou deliberadamente a pintura a 6leo, que lhe parecia carregada com o peso d
tradigiio e vinculada a exaltagao que o homem fazia de si mesmo. Dada significav
para Arp algo muito particular:

Dudi visou destruir as razodveis ilusées do homem e recuperar a ordem natural e absurda, Dadi
quis substituir o contra-senso logico dos homens de hoje pelo ilogicamente desprovido de
sentido, E por isso que golpeamos com toda a forga no grande tambor de Dadi e proclamamos
us virtudes da niio-razio. Dadd deu & Vénus de Milo um encma e permitiu a Laocoonte e selln
filhos que se libertassem, apos milhares de anos de luta com a boa salsicha Python. As filos
1ém menos valor para Dadd do que uma velha escova de d band

1a, ¢ Dada abandons
s hos g lideres diais. Dada d os ardis infernais do vocabulirio oficial
sabedoria. Dada € a favor do nio-sentido, o que ndo significa c¢ senso. Dada ¢ d i

sy
de sentido como a natureza. Dada ¢ pela natureza e contra a arte. Dadi € direto como a nalurezs

Dadi ¢ pelo sentido infinito ¢ pelos meios definidos.'

Niao surpreende que, embora se movimentasse mais tarde nos circulos
surrealistas, a simpatia de Arp permanecesse sempre com o Dada.

Arp era um poeta, tanto quanto um artista plastico, e aderiu ao ataque contra
n linguagem que o Dadd desencadeou e que o surrealismo continuaria a sua manei-
ra. Richter descreve como Arp, certo dia, rasgou um desenho em pedagos e deixou
que os fragmentos, ao cair, formassem um novo padrao; Arp comegava a deixar que
0 acaso entrasse em suas composi¢oes (ver nota 26); e, a0 mesmo tempo, estava
produzindo desenhos espontaneos que resultavam do fluir livre da tinta, que ti-
nham muito em comum com o desenho automatico dos surrealistas [ilustragao 54].
Também introduziu o acaso em seus poemas, “rasgando™ frases para que nao
houvesse coeréncia logica, embora estejam longe de ser desprovidas de sentido:
“animais hilares espumam pelos potes de ferro os rolos de nuvens geram animais
de suas entranhas™.'” Arp introduzia as vezes palavras ou frases pingadas ao acaso
de um jornal: “Maravilha mundial envia cartao imediatamente aqui € uma parte de
um porco todas as 12 partes reunidas fixaram-se o apartamento dara uma clara vista
lateral de um esténcil surpreendentemente barato todos compram™ (Weltwunder,
1917). Tzara, cujos Vingt-Cing Poémes mantém um fluxo torrencial de imagens
desvairadas, foi ainda mais longe, recomendando como receita para um poema da-
daista recortar frases de um jornal, as quais serdo depois metidas num saco,
agitadas e retiradas ao acaso. O poema sera parecido com vocé”, disse ele,
referindo-se a idéia de que o acaso pode ser tdo pessoal quanto a agdo consciente

I Menclono esses experimentos mais demoradamente porque eles tém
o direta com o futuro do surrealismo. O automatismo, tho estreitamente
o neaso, era parte fundamental do surrealismo; e, no primeiro Manifesto
. Breton discute seriamente o “poema jornal como'au\fndadc surrea-
RLANto, COMO Veremos, enquanto o surrealismo organizaria €ssas idéias
wfunto de regras e principios, no Dada elas eram apenas uma g_rande
i o atlvidade que tinha por objetivo provocar o publico, a destruigdo das
\radiclonais de bom gosto, e a libertagao das amarras da racionalidade e do
wlinmao, :
Hugo Ball foi mais longe do que qualquer outro em sua busca de uma !msa
gem parn a poesia. Ele era um homem estranho, dl\'l?‘ld? entre o desejo de
Wivimento e de agio politica direta e o anseio de renuncia a0 n.lundo e re-
Jento # uma vida de ascetismo. O seu papel no Da}da nunca _fo: adequada-
e definido. Seus vinculos iniciais com o expressionismo alerpao, com o Der
Wit Relter e o Der Sturm, sao evidentes nos programas do Cal?arc V?lmre; eram
wulon que ele compartilhavacom Arpe Richter, que estava ainda pintando tel?s
luimente expressionistas. Mas ele acabou se rebelando contra 2 frascol.ogja
lilogliente do expressionismo e sentiu que a auto-expressao, cmbor? a idéia
1o vIvesse, tinha muito pouco em comum com o estado de espirito dadaista. Ball
plivon sua nova linguagem em Flucht aus der Zeit:

L uvamos u plasticidade da palavra a um ponto que dificilmente pm?:ni ser suplantado. Esse
yennilindo foi obtido s custas da ¢a logic te construida ¢ racional... As pcsmns‘podel_n
wittlr, se assim quiserem; a linguagem nos agradecerd por nosso zelo, mesmo que nio haja
(ualsguer resultados dirctamente visiveis. Incutimos na palavra forgas ¢ encrgias que 1;05
possibilitam redescobrir o conceilo evangélico do “verbo™ (logos) como um complexo magico
do imagens."

No inicio de 1917, Ball dedicou uma soirée inteira é'leit?ra de seu poema
{inéiico na Galeria Dada. Trajando uma espécie de pilar cilindrico de cartdo azul
\istiono, para que nao pudesse fazer mqvimento nenhum: Ball teve que s':ier
Lartepndo até o estrado, onde comegou recnanfio,_ lenl.a e majestosamente: " gadjl
Jwrl bimba glandridi laula lonni cadori...” O p1:1b]|co riue a_plaudlu, pensando selli
Wil uma gozagdo as suas custas, mas estava disposto a ac'cl'tar ea cotab?rar. Ba
Luntinuou recitando e, ao atingir o climax, sua voz adquu:nu a entonagao d; um
sucerdote. Foi uma de suas tltimas aparigoes como dadaista. Outros dadaistas,
suimo Raoul Hausmann, em Berlim,"” transformaram o poema _foneuclo_no que
Mausmann chamou de uma forma puramente abstrata, e que Schwitters un_llzou em
s famosa Ursonate. Outros experimentos incluiram o "p?ema swnullane?. em
yue Tzara, Huelsenbeck e Janco leram simultaneamente trés poemas banais em
slemio, francés e inglés o mais alto que suas vozes eram iapazcs. (A.sgn'ulm-
neldade era uma heranga dos futuristas, tal como o “ruidismo™). Mas o misticismo
(¢ Ball estava cada vez mais deslocado no Da<_ié. Faltava-lhe o'huu:nor suave, mas
{ronico que permitiu a Arp manter seu equilibrio dentro do Dada:l. Finalmente, Ba.ll
4 retirou. “Examinei-me cuidadosamente™, disse ele, “e conclui que nunca poderia
desejar boas-vindas ao caos.”

Escrevo um manifesto e ndo quero nada, entretanto digo certas coisas €, em principio, sou contra
os manifestos, como também sou contra principios. Escrevo este manifesto para mostrar que as

podem d penhar juntas agoes contririas enquanto sorvem um (rago de ar fresco: sou
o .
contra a agdo...
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Se o grite

Ideal, ideal, Ideal

Saber, saber, saber

Bum-bum, bum-bum, bum-bum,

Dei uma versio bastante fiel de progresso, lei, moralidude ¢ todus as outras altas qualidades

virios h g discutiram em tantos livros, somente para conclulr
cada um danga de acordo com o seu proprio bum-bum,

O Manifesto Dadd de 1918 de Tzara, agressivo e niilista, assinala realmen
o inicio de uma nova fase para o Dada. Foi esse manifesto que seduziu Breton
obteve a adesdo do grupo Littérature em Paris, e parece ter sido inspirado p
chegada a Zurique de Francis Picabia, cuja revista itinerante “391", publicada
partir de 1917 em Barcelona, Nova York, Zurique e Paris, continha os mal
virulentos ataques contra praticamente tudo. O pessimismo sombrio de Picabl
combinado com sua personalidade enérgica e magnética, dominou o Dada p
resto de sua existéncia.

Picabia aperfeigou a apresenta¢io do objeto Dad4 como um gesto teatral,
Geralmente as obras Dada eram transitdrias por sua propria natureza e produzida

com freqiiéncia, para entretenimento/demonstragdes que agiam como isca para ¢

publico. Essas obras intencionais eram, amitide, desconcertantemente distintas d

arte produzida pelo dadaista em seu atelié. As mascaras de Janco, por exemplo, niig
tém a menor semelhanga com seus calculados relevos cubistas em gesso. “Nag
esqueci as mascaras que vocé costumava fazer para as nossas demonstragoes Dadd,

Eram aterrorizantes, a maioria delas besuntadas com vermelho sanguineo.
cartdo, papel, crina, arame e pano, vocé fez seus fetos langorosos, suas sardi

Iésbicas, seus camundongos extaticos.™ Em contraste, Richter descreve o efeito

comico que Arp conseguia reproduzindo sua morfologia numa escala gigantesca,
pintando os cendrios para uma de suas soirées: “Comegamos pelas pontas opostas
de tiras de papel imensamente longas, com cerca de 1,80 m de largura, pintando
imensas abstragoes pretas. As formas de Arp pareciam gigantescos pepinos. Segui
seu exemplo e pintamos milhas de plantagoes de pepinos, até finalmente nos
encontrarmos na metade do caminho.”?' A distingao entre suas demonstragdes e
suas exposigoes tornou-se cada vez mais exigua, com os manifestos e poemas
sendo lidos em exposigoes, e telas apresentadas em seus espetaculos de entreteni-
mento. Na primeiia matinée Dada realizada em Paris, em janeiro de 1921, Picabia
encenou um dos pontos altos da tarde. Apos a exposigao de telas de Gris, Léger &
de Chirico, Breton apresentou um quadro de Picabia (que nunca estava pes-
soalmente em tais momentos), intitulado Le Double Monde, que consistia unicamente
em alguns tragos pretos na tela com inscrigdes como “Haut” (topo) embaixo e
“Bas” (base) notopo, “Fragil” e, finalmente, na base da tela, em enormes letras ver-
melhas L.H.0.0.Q. (Elle a chaud au cul).** Quando o publico entendeu esse
trocadilho obscenoiiouve uma tremenda algazarra e, antes que pudessem recuperar
o folego, uma outra obra de arte foi levada para o palco, desta vez um quadro-negro
com algumas inscrigGes e o titulo Riz au Nez, o qual foi prontamente apagado por
Breton.” Os dadaistas usaram suas obras, de fato, como um ator usa os aderegos
de cena. Uma das outrastelas de Picabia, L 'Oeil Cacodylate, resume a atitude Dada
perante a arte. Dado que o valor de uma pintura baseia-se na assinatura do artista,
Picabia convidou todos os seus amigos das Letras e das Artes, incluindo

dadaistas, a cobrir sua tela com as assinaturas deles — e o quadro consistiu somente
nisso.

antagho de objetos transitorios, impermanentes ou claramente des-
o wlgnific - numa exposigho era nlﬁa mais provocativa, Hoje um
i, em 1920 isso era bastante para fazer com que o Chefe de Policia de
r o8 dadaistas por fraude, ao cobrarem entrada para uma
arte que, de fato, nada tinha disso. Max _Ernsl resp(_)ndeu: Infor-
imente que se tratava de uma exposigio'nga. Nunca foi aﬁrmado_quc
yvisse qualquer coisa a ver com arte. Se o publico confunde as duas ‘cour.a\ls‘:i
I o é nossa,” Essa exposigdo, orientada por Emst, Johannes Baarge!
.chegado de Zurique, realizou-se num pequeno patio a quese chegava
% o banheiro da Briuhaus Winter. Os visitantes, no dia da inauguragao, eram
. por uma garotinha vestida com o traje branco de primeira commi_hao,
poemas obscenos. A exposi¢io continha um grande numero de objetos
Avels”, Uma escultura de Ernst tinha um machado preso a0 lado, c_ﬁ
# publico era convidado a despedaga-la. Fi luidqskeprn_ck der Rotzwit
Uandersheim, de Baargeld, um precursor de muitos objetos surreallstadsa.
wistla num pequeno tanque cheio de dgua colorida de vermelho (r.nfmcha
\ mangue’), com uma fina capa de cabelo flutuando na sul::erfu:u:.f ur‘rjm
i humana (de madeira) sobressaindo da égfm- e um fiespertador no fundo
Wiue. A pega foi destruida durante a exposigao. Ironicamente, a exp?::aq‘iao
‘ fechada enquanto as autoridades investigavam queixas de obscenidade,
o o que puderam encontrar foi uma gravura de Adido e Eva de Diirer, e a
i rta. b
il'i:?;::ur;?:risr Rastaquouére, Picabia escreveu: “Vocés estao scmpt;': _eén
4 de uma emogao que ja foi sentida antes, assim como gostam de receber de

A tinturaria um velho par de calgas, que parecem novas desde que nao sejam
(

W

las de muito perto. Os artistas sao como tintu[eimf., nao se deixem ludibriar
sles. As verdadeiras obras de arte modernas néo sao feitas por artistas, _mdas,
i simplesmente, por homens.™ A piq-super!onc.lade do artista.como ‘;:é'la (:;
umn das preocupagdes fundamentais do Dada. I._Agado a isso estava ctl da_.ula
plexo de idéias, interpretadas de diferentes maneiras por um ou outro da als:d ;
mia ¢ pintura podem ser produzidas por qualq'uer um; dCIXOL! de ser requeri g
Wi determinado surto de emogdo para produzlf qua}qum: coisa; rt?mgeu-sel :
purdiio umbilical entre o objeto e o seu criasior; nao c?ust'e d1fere‘m€a undamen! ;0
siilte o objeto feito pelohomeme o obijhr:;o feito pelamdquina, e a inicainterveng
ivel numa obra € a escolha.
mml;mmp explorou essas idéias mais do que qualquer outro. Em. 19515:,
“designou” o primeiro dos seus ready-mades, um p(_ma-garrafas [1lhustra_qao um;
Neguiram-se-lhe outrosao longode varios anos, mclu]:\do um porta-chapeus ; :
para a neve (Na previsdo de um brago fraturado). Um_ ponto que quero deixar
m claro é que a escolha desses ready-mar:\'es nut‘lca‘fm ditada pela apreciagao
pulética. A escolha se baseou em uma reagao de indiferenga vlsuacll, afo mesm:
lampo com uma total auséncia de bom gosto ou de mau gosto, de l:Blo,il.::;c
pompleta anestesia.™ O efeito de um objeto exposto sem qualquer imp 1;89:' c
josto, bom ou mau, ¢ desorientar o observador. Emb9ra esses objetos “‘ll ustriais,
produzidos em série, tenham sido artisticamente batizados a forga de 1lustra_re:‘n
numerosos catdlogos de exposigdes ¢ livros sobrc“ a[‘te_ mpdema,bt; es amaz
gontinuam sendo profundamente desconcertantes. Nio existe pro em:l, n:;da
sxiste solugdo. A obra existe, e suaunica razs:o de ser é existir. Nao represen
além do desejo do cérebro que a concebeu. 2
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Aatentar evitara interferéncia do gosto, que ele equipars o hitbito, Dugly
produgiu obras que sio, na aparéncia, notavelmente dessemelhantes ent
embora 0eOrram os mesmos temas e preocupagoes; e introduziu delibera
0 acaso nessas obras.* Seus ultimos éleos, em 1912, A Noiva e Passagem
Virgem para a Noiva, sugerem sutilmente érgios humanos (FANSPOSLOK [l
miquinas, ou diagramas para maquinas, e desencadearam a produgio de cent
de desenhos de “madquinas®, principalmente os de Picabia [ilustragio 56
Grande Vidro, A Noiva Desnudada por Seus Noivos, Mesma, * com sua iconogri
extremamente complexa, € a culminagio de sua carreira “publica”™ como arti
Representa uma maquina de amor que, porque nunca pode “funcionar”, frusls
permanentemente o desejo de seus protagonistas. Ela ilustra perfeitamente cof
stns telas, e as de outros dadaistas que produziram representagdes pictoricas d
miquinas, sio o exato oposto da estética mecanica futurista: Sua atitude
inteiramente irbnica. Depois de 1923, Duchamp decidiu acatar o conselho que
proprio dava aos artistas mais jovens e passou a viver & margem dos acontecimen
(08, Ao renunciar a toda atividade artistica, salvo para organizar uma ou outra e
posigio surrealista, ele parecia ter levado o Dadi a sua conclusio logica.??

Ansegurar de que ninguém poderia ainda confundiro Dadi com un‘\:
palmente progressista”, Hausmann ¢ Huelsenbeck lrm;m-arri;1 u?r::.a prue
agho, "0 gue ¢ o dadaismo e o que ele quer na Alemanha Ii‘lq
i unitio revoluciondria internacional de todos os ho:;ncns e mulheres
¢ intelectunis, com base no comnnismo raz.imal e “a expropnggsag
iln propriedade {mwinliznq?o) ea ahrjnentaqa(:n q:: l-odo o Eg;::;.; 20
Wl porém, era filiado ao Partido Comunista, e exi gcncmz tais it
o poema simultaneista como uma oragéo do E.s:ia o com it
wentagio imediata de todas as rclaqo.es sexuais de acordo com a;sd s
W nternncional, através do estabcleclmemc_} deum cemr_o ssiixua _ad ! dé
i vontribufram para tranqgtiilizar os comunistas a re:spelto a s::ine :dz -
Upiiton de tais parceiros, a0 mesmo tempo que os cidadaos respeita (;:iveram
. Conslderavam agitadores bolcheviques. Muitos deles, cntrctanto‘,. i
Iviidos nin Revolugio de Novembro, e quaqdo esta fracassc_;u, con :nwi"wm0
i, conservando sua identidade como dadaistas muito depois que o m

| Wirern em outras paragens.

Cumpre considerar separadamente, em poucas palavras, 0 Dadd em Berlim, porqu
pertence especificamente a situagdo politica na Alemanha a partir de 1917, quanda
# desilusio com a guerra estava aumentando, através dos anos de desespero do pos
guerra, quando as esperangas de um Estado comunista foram frustradas. Em
Berlim, o Dadd assumiu a sua forma mais ostensivamente politica.

Quando Huelsenbeck regressou de Zu rique a Berlim, em janeirode 1917, el
trocou um “idilio elegante e bem alimentado™ por uma “cidade.de cintos apertados,
de tremenda e crescente fome”. Deparou-se com o estranho fenémeno de um pova:
ntormentado e exausto que se voltava para a arte em busca de conforto:
Alemanha se converte na terra de poetas e pensadores sempre que se purifica dog
Juristas e carniceiros.™ Naturalmente, foi para o expressionismo queelese voltou,
porque oferecia a fuga mais clara da feia realidade, visando a “introspecgéo, a abs-
tragio, a rentincia a toda objetividade™, O Dada identificou imediatamente ¢
atitude como sua inimiga declarada. Tudo o que o Dad4 produziu em Berlim
notdvel por sua insisténcia spera e agressiva na realidade. “A arte suprema seta.
aquela que, em seu contetido consciente, apresenta os mil vezes mil problemas do-
dia, a arte que foi visivelmente estragalhada pelas explosdes da semana passsada,
arte que estd incessantemente buscando reunir seus membros esparramados apos
i colisiio de ontem™ (extraido do primeiro manifesto Dadé alemao). A invengioda
fotomontagem, uma adaptagao da colagem por eles criada e desenvolvida, feita de
recortes de jornais e fotografias, adotou um caminho muito diferente de outras co-
lagens dadd, como as de Max Emnst, que tendiam a uma desorganizago poéticada
realidade. A fotomontagem, usando o material visual do mundo a sua volta, do
ambiente familiar, tornou-se uma arma politica incisiva e mordaz nas maos dos
dadaistas. George Grosz, Hannah Héch, Raoul Hausmann e John Heartfield, todos
cles a usaram. As fotomontagens mais recentes de Heartfield constituiram uma
dentincia arrasadora de Hitler e do militarismo capitalista.

AUNNEALISMO :

) surrenlismo nasceu de um desejo de agao Posmva{, c_lc comcc;tar a _r;}::;:u::lr:;t(-j Z
}nrllr s ruinas do Dada. Pois, ao negar tudo, o Dad’a“tmh.:i qui ermi A c%rcmo
4 ol mesmo (O verdadeiro dadaista é contra 0 D_ada ), € isso levou : o
vleloso que era necessério romper. Isso foi sentido da maneira mAant “%lém:ia 19
jovens franceses reunidos em torno de An('irc Breton. E . e
Yreton a l;.:orizarj:i se chocara com o niilismo de dada.lstas co(;nag Plcg g,ag ;;é i

pwrcebe facilmente se compararmos um de seus .mamﬂlasfos la: b

patiddo de espirito... o livre pensamento em rr;ilenas religiosas nao

fipo de

 JayiL "2 . s[o

Wi lgreja. Dada € livre pensamento artistic como, por exemplo, o Manife
panibal de Picabia:

Vocés sio todos acusados, levantem-se... 14

O que estao fazendo agui, amontoados como oslras SCrIas...

Dadi nio sente nada, ndo ¢ nada, nada, nada.

I: como as vossas esperangas, nada.

Como o vosso paraiso, nada,

Como os Y0ssos artistas, nada.

Como a vossa religido, nada.

Foi Breton quem finalmente pos um fim ao Dadd com a organi zagac;&le ‘;1:;:2
série de eventos desmoralizadores em 1921, comoo psf?]utflc);ui (%aén?t:to rz velaou :
. i letras. A cisdo nas fileiras dadaistas =
Barrés, o patriota e homem de evelc
y I'j | am'entt]: quando Tzara se negou a colaborar e a]cgremem? sabotou a iniciativa
R o iedade as perguntas sisudamente formula-
| oda ao recusar-se a responder com seriedade as pe d AL
das por Breton, o “presidente” do tribunal. Fingindo ser parte de uma ca lp s
terrorismo contra membros destacados da sociedade fran:::esz?, o ju .gaci'ne
primou pela total auséncia de humor e pertence, na realidade, 4 pré-histéria do sur-

-
" La mariée mise a nu par ses celibataires, méme, titulo original. O aposto “méme”, ‘mesma’, ¢ um
trocadilho, intraduzivel para o portugués: m ‘aime (me ama). (N.R.T\)
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to de eriagiio espontinea, o surrealismo aboliu

¢ realismo. Em 1922, Breton anunciou planos para um Congresso Internacional : | arte e eliminon a necessidade da posigio irénica

fim de determinar “a diregio do espirito modemo™ ao qual compareceriam um
sentantes de todos os moEimcmos]:nodcmos, incluindg 0 cubls&.a. o futurisme e o artistn o sun np:i'o ?:ulzedmei:rrpg;h a:a T::‘md.;; mgod; i
J 0Dadd — e assim, ao inscrever o Dada, por assim dizer, na historia da arte, Brel i i, ; :u rlago 1?mpo?§ado i
TG rlconamen e Internncional em 1936, permanecendo até entio um movimento pre-
Wieinente (raneés, contrado em Paris. ‘ My
Munifexto surrealista anunciou o surrealismo como m:f‘ movunenn_
wenelonando a pintura apenas numa nota de rodape. . nc'lmavai ‘:-ar
brnnger todo o espeetro da advidgde humana, com oobjetivo da: Tj);p\??da
# pulgue humana, englobando areas até entao neg}lge1_1c13 o 0;
wonlio ¢ 0 inconsciente. O Manifesto era tanto a culminagao dos do;sna}nio
\es (uANto o anlincio de algo totalmente novo. Deu a seguinte definig
linmo: :
SURNIALIMO, £ Puro automatismo psiquico, através do qual se pretende e.xprns::::d:c:;
- liwite ou por escrito, o verdadeiro fusiciohamento do perisamento, O o Sl
L"l o ot o i:‘u—nll.mlggwpidn pela razdo, ¢ & :;urg.em de :]ualqucr XCOCUPAS

., O relacionamento entre o surrealismo e o Dadd é complexo, porque, sol

itos aspectos, eles eram bastante semelhantes. Politicamente, o surreg
herdou a burguesia como W e continuou, pelo menos em teoria, sol
ataque as formas tradicionais de. arte. Artistas previamente associados ao dadi
aderiram-aoSurrealismo; mas é impossivel dizer que a obra de Arp, Ernst ou Mug
Ray, por exemplo, virou surrealista de um dia para o outro. O surrealismo foi, por
assim dizer, um substituto do Dad4; como disse Arp, “expus com os surrealistug
porque sua atitude rebelde em relagio a ‘arte’, e sua atitude direta em face da vidi
eram semelhantes s do Dada”.*® A diferenca radical entre eles residia na formu-
lagao de teorias e principios, em vez do anarquismo dadaista.

Mas foram precisos dois anos para que o surrealismo se firmasse realmente
como um movimento, e esses anos, de 1922 a 1924, ficaram conhecidos comon
“période des sommeils”. Os futuros surrealistas, incluindo Breton, Eluard, Aragon,
Robert Desnos, René Crevel e Max Ernst, ja estavam explorando as possibilidades
do automatismo e dos sonhos, mas o periodo foi marcado pelo uso de hipnotisme
e drogas. Num artigo intitulado “Entrée des médiums”, em 1922, Breton descreve
a excitagao que eles sentiram quando descobriram que, durante um transe hipnético,
alguns deles, especialmente Desnos, podiam produzir surpreendentes mondlogos,
escritos ou falados, repletos de imagens vividas de que seriam incapazes, afirmou
ele, num estado consciente. Mas uma série de incidentes perturbadores, como a
tentativa de suicidio em massa de todo um grupo deles durante um transe hipnético,
levou ao abandono desses experimentos e, no primeiro Manifesto surrealista,
Breton evita qualquer discussio de auxiliares “mecéanicos”, como drogas ou o 3 i i ooque
hipnotismo, e?tfatiqzando o surrealismo como atividade natural, ndo indugzida. Alo de aplicar em pacientes d;]m os iiirz?;‘jdom;d;c;?;e;i?dtg:cm?;noss{361,

Em 1924, foi estabelecido o Centro de Pesquisas Surrealistas, publicou-se'o Y mos obter deles, um mono ;)_qupl‘o e s B
Manifesto surrealista de Breton e saiu o primeiro n:imero da revista surrealista La 0 qual a mente critica doit &;l i nnhuma reticéncia e seja, tao exatamente
Révolution Surréaliste. Gerou-se uma atmosfera de expectativa exultante, e muito #4jue, portanto, ndo seja mbﬂmq?adolﬁ: %‘:n colaboragao com Philippe Soupault,
mais escritores e artistas plasticos jovens foram atraidos para o novo movimento, 1o possivel, p ensamento falado. desse modo e que, quando as leram e
Entre cles estava Antonin Artaud, que fundou mais tarde o revoluciondrio fMliziu paginas e paginas escn‘;as com “a considerivel selegdo de‘imagens”™
Théatre Alfred Jarry. Artaud foi colocado na diregio do Centro de Pesqui- ihpararam, os deixaram es_;:a!:i‘a t:ls do terfamos sido capazes de produzir
sas Surrealistas, que Aragen descreveu como “uma embalagem romaéntica para wnlin l""“d‘1§' de uma‘:];.:a ki e qvacidadecaemogﬁo nos seus escritos
idéias inqualificdveis e revoltas permanentes.” Em sua “Carta aos Reitores das Awandon escritacomum®™. Asimagens,a Vi textos provinham das diferencas em
Universidades Européias”, Artaud expressa o desejo abrangente de liberdade, de i muito semelhantes — “d"ffmnf;f no:e Sou Pult menos estéticos do que os
evasao dos grilhdes da existéncia banal, e também o irrefredvel otimismo dos . “:“%‘5:“"'03 ‘T::g?;;;::ss'uzfn o8 m que cl::utomatismo revelaria a ver-

: ) ", Os surrea inhara ; Tl

surrealistas. I.x“' natureza individual de quem quer que o praticasse, de um modo mmtl:;suno
s completo do que em qualquer de suas criagdes conscientes. Pois ooa:: t::.lt:;
w‘io ¢ra o meio mais perfeito para alcangare dﬁ_\rendar oinconsciente. et
Breton e Soupault tinham escrito foram pub.hca.dos em Lmemrzrei;r:l‘ifeﬂo'
b o titulode Les Champs Magne'rique_s, osbquals, cmlci:;) t:nc)e; antes do Ma ,
ificados como a primeira obra surrealista. -
h"(.")sl':rzggio Manifesto é unf: colcha de retalhos de 1d¢:,1as L Z;:lefin;t,:;de
suirealismo sublinha o automatismo, mas uma extensa parte & dedicada aos so cf’
\jue Freud tinha revelado serem uma expressio direta da mente inconsciente,

e : i RE _ —
E .'::u 1. Filos, O surrealismo se assenta na crenga na realidade superior de certas formas de

Wasmlngho wié agora desprezadas, na onipoténcia do sonho ¢ no jogo {'lcsinlcrsmss?::i;;d({:
st Visa i destruigio definitiva de todos os outros mecanismos psiquicos, su
i fesolugiio dos principais problemas da vida.”

Allrma Breton que a origem de seu interesse pelo automatismo foi F{eL:jd(;
s sutudante de medicina, trabalhara na Clinica Charcqt soba c:nent::tg:am:andc
loglstn Babinski e passara algum tempo num hospital de Nanlcj (o e
o1t Vaché). Escrevendo no Manifesto sobre os anos que antf:;cza era‘mv
iz Breton: “Completamente ocupado com Freud, como eu ainda estava
u:tp(u-n. e familiarizado com os seus métodos de observagio, que eu tivera

Mais longe do que a ciéncia jamais ird chegar, la onde as flechas da razio se quebram contra as
nuvens, existe esse labirinto, um ponto central para onde convergem todas as forgas do ser e todos
08 nervos essencials do Espirito. Nesse dédalo de paredes moveis e sempre mulantes, fora de
todas as formas conhecidas de I , o nosso Espirito se agita, atento aos seus movimentos
mais secretos e espontineos — aqueles com o carater de revelagao, um ar de ter vindo de alhures,
de ter caido do céu... A Europa se cristaliza, mumifica-se lentamente sob o envollorio de suas
fronteiras, suas fibricas, seus tribunais dc Justiga, suas universidades. A culpa estd nos vossos
sistemas bolorentos, na vossa logica de dois mais dois igual a quatro; a culpa estd em vocés,

reitores... O menor ato de criagio espontanca é um mundo bem mais com plexoerevelador do que
qualguer metafisica.”




quando a mente conselente diminufa seu controle durante o sono. ™ Seris
equivoco, entretanto, pensar que, em virtude de suas origens aparentes na teor
puicanaliticn, o espirito de pesquisa cientifica presidisse aos primeiros anos d

surrealismo. A despeito da homenagem prestada a Freud, ¢ evidente que o uso que

oles fizeram de suas téenicas de livre associagio e interpretagio de sonhos foi, em

muitos aspectos, abertamente oposto as suas intengdes. “Cabe agora ao homen

pertencer completamente a si mesmo, quer dizer, manter em um estado anarquica
anempre poderoso bando de seus desejos.™ Encorajar deliberadamente os desejos
Indisciplinados do homem é contrariar frontalmente a psicandlise de Freud, que
tinha por finalidade curar os distirbios mentais e emocionais do homem, h;bili-
tando-o a ocupar o seu lugar na sociedade e a viver, como disse Tzara, num estado
de normalidade burguesa. Tampouco estavam interessados na interpretagdo de
sonhos, contentando-se em deixar que eles se sustentassem por si mesmos. Freud

| fecusou-se, certa vez, a colaborar para uma antologia de sonhos organizada por
Breton, argumentando que nio conseguia vislumbrar em que é que uma coletanea

| te sonhos, sem as associagoes e as lembrangas da infancia do sonhador, poderia ter
interesse para alguém. O que os surrealistas viam nos sonhos era a imaginagio em
seu estado primitivo e uma expressao pura do “maravilhoso™.

Embora ele nio o reconhecesse no Manifesto, o automatis mbém devia
bastante aos médiuns e & sua “escrita autmdtica”ﬁmﬁhd quando
Breton sublinha a passividade do individuo: “tornamo-nos em nossas obras os
recepticulos mudos de tantos ecos, modestos dispositivos de gravagao:®® Emst e
l?ulf enfatizaram sua passividade diante da obra, comparando-se a médiuns.
Entretanto, quando falam sobre o *além™, nio pretendem subentender o sobrenatu-
rnll. como as mensagens dos mortos transmitidas pelos médiuns, mas tio-somente
coisas que estao além das fronteiras da realidade imediata e podem, nao obstante,
ser-nos reveladas pelo nosso inconsciente ou mesmo pelos nossos sentidos, quando

. E: num estado de extrema sensibilidade.

Um_extenso trecho do Manifesto é dedicado & “imagem surrealigta”™. A

‘metifora € natural naimaginag¢ao humana, mas esse potencial s6 pode Ser realizado
§¢ fordado ao inconsciente plena nbmgntio, asmais Iipressionantes
imagens ocorrem espontaneamenie... A linguagem foi dada ao homem para ser
usada-de modo surrealista.” A imagem surrealista nasce da justaposicio
fortuita de duas realidades diferentes, e ¢ da centelha gerada por esse encontro que
depende a beleza da imagem; quanto mais diferentes forem os dois termos da
imagem, mais brilhante serd a centelha. Essa espécie de imagem, acreditava
Blrcmn, nao podia ser premeditada; o mais perfeito exemplo, com que eles se
dispunham a rivalizar e passaria a ser a sua divisa, era a frase de Lautréamont: “Tio
belo quanto o encontro fortuito de uma maquina de costura e de um guarda-chuva
sobre uma mesa anatémica.™

Breton admitiu que sua prépria imaginagdo era primordialmente
verbal, mas reconheceu a possibilidade de imagens visuais desse género. De
I‘:!(o, elas ja existiam nas colagens de Emst, e logo em 1921 Breton escre-
via o prefdcio para uma exposi¢iao de Ernst, no qual essas obras foram descritas
om termos muito semelhantes aos que usaria mais tarde para descrever a ima-
gem poética surrealista,*® Tais colagens dadd jd prometiam o desvairado dépay-
sement das séries subsegiientes de colagens de Emst, A Mulher 100 Cabegas
[ilustragao 57] e Uma Semana de Bondade, que pertencem propriamente ao
surrealismo.

An artes plisticas sho, num certo sentido, auxiliares do surrealismo, cujos
prineipais sio a poesia , a filosofia e a politica, embora fosse realmente
diguelas que o surrealismo se tornou conhecido do grande piblico. No
1 s artes visuais, o surrealismo foi um dos mais vorazes de todos os
vimentos modernos, atraindo para a sua orbita a arte dos médiuns, criangas,
Wiieos, os pintores naifs, juntamente com a arte primitiva, que refletia a crenga
surrealistas em seu proprio “primitivismo integral”. Faziam jogos infantis,
L 0 “cadavre exquis™, em que cada jogador desenha uma cabega, o corpo ou
W pernas, dobrando o papel depois de sua vez, de modo que sua contribui¢do nao
|Wsan wer vista. As estranhas criaturas que dai resultam forneceram a Miro inspi-
iy para suas telas.

Pierre Naville, um dos primeiros editores de La Révolution Surréaliste,

{18 ot gue pudesse existir uma pintura surrealista: “Todos sabem agora que pintura
yurrealista é coisa que nao existe. Tanto as linhas do lapis consignadas ao acaso do
Jeato, quanto a reprodugao pictorica de imagens oniricas ou as fantasias imagina-
{vis nio podem, ¢ claro, ser assim descritas.

“Mas existem espetdculos.

“Memoria e o prazer dos olhos: essa € toda a estética.

Breton respondeu a essa acusagao numa série de artigos publicados em La
Rivolution Surréaliste a partir de 1925, analisando a obra de Picasso, Braque ¢
{hirico, assim comoa daqueles pintores que forjavam os vinculos mais fortes entic
usurrealismo e a pintura, Max Emst, Man Ray e Masson. Quando os artigos foram
sditados em livro, com o titulo de Le Surréaliste et la Peinture, em 1928, ele
adicionou Arp, Mird e Tanguy. Breton néo tenta definir a pintura surrealista como
tul; aborda a questao de um modo diferente, avaliando o relacionamento individual
de cada pintor com o surrealismo. Evita qualquer discussao real sobre estética,
pmbora inscreva seu argumento, de um modo um tanto vago, no contexto da
“imitagdo” em arte, dizendo estar unicamente interessado numa tela na medida em
(ue é uma janela que olhava para algo; afirma também que omodelo do pintordeve
ser “puramente interior”. Mais tarde, em Génese artistica e perspectiva do
surrealismo (1941), define o automatismo e o registro de sonhos como os dois
caminhos abertos ao surrealismo.

Os pintores ligados aos surrealistas conseguiram, de fato, manter um maior
grau de independéncia em relagao a personalidade dominante de Breton do que os
escritores surrealistas, talvez porque a pintura nao fosse o campo de atividade do
proprio Breton. Num certo sentido, eles puderam usar idéias surrealistas sem
serem por elas subjugadas e acharam a atmosfera gerada pelo surrealismo, sem
divida, muito estimulante.

Max Ernst talvez fosse o mais chegado aos poetas surrealistas, sobretudo a
Paul Eluard, e acompanhou com interesse os desdobramentos tedricos do surrea-
lismo. Em 1925, descobriu o frottage, que descreve como “o verdadeiro equivalente
do que ja é conhecido pelo termo escrita automdtica .

bt 11

Fui Itado pela ot io que mostrava ao meu olhar excitado as tabuas do assoalho, nas quais
mil arranhdes tinham aprofundado as estrias. Decidi entdo investigar o simbolismo dessa
obsessio e, para ajudar as minhas faculdades meditativas ¢ alucinatérias, fiz das tabuas uma série
de desenhos, colocando sobre elas ao acaso folhas de papel que passei a friccionar com grafita.
Olhando te para os desenhos assim obtidos... surpreendeu-me a sibita intensificagao
de minhas capacidades de visio e a sucessio alucinatoria de imagens contraditorias umas s
outras,*? !




O método de frotrage, pelo qual o autor assiste como “espectador
nascimento de sua obra”, extrapola o controle ¢ evita questoes de gosto
habilidade. Entretanto, esses frottages a lapis, que usam outras texturas além
madeira, sdo de uma extraordinaria beleza e sutileza, uma combinagiio da atividad
passiva de “ver” descrita por Ernst e da subseqiiente composigao, cuidadosa
delicada. Estao repletos de trocadilhos visuais, como em Habito das Folha
[ilustragdo 59], onde uma fric¢ao da textura de madeira converte-se numa eno

folha com nervuras equilibrada entre os troncos de duas “arvores” que também sio

[frottages de tabuas.
— - Para Miré e Masson, o automatismo iria oferecer, de formas diferentes, umu
dire¢ao completamente nova para seus trabalhos. Os dois pintores tinham ateliés
vizinhos em Paris e, num dia de 1923, Miré perguntou a Masson se deveriam ir
visitar Picabia ou Breton. “Picabia ja ¢ o passado,” respondeu Masson, “Breton &
o futuro.” Masson adotou sem reservas o principio do automatismo, e os desenhos
a pena e a tinta que comegou no inverno de 1923-1924, logo depois do seu encontra
com Breton, estio entre os mais notdveis produtos do surrealismo. A pena move-
se rapidamente, sem idéia consciente de um tema, tragando uma teia de linhas
nervosas, mas firmes, das quais emergem imagens que sio, por vezes, aproveitadas
e elaboradas, outras vezes deixadas como sugestdes. Os mais bem-sucedidos
desses desenhos possuem uma integridade que provém da elaboragao inconsciente
de referéncias texturais e sensuais, tanto quanto visuais. Parecem ter a qualidade
organica, que Breton notara nas frases que lhe acudiam espontaneamente quando
em vigilia, uma qualidade que ele descreve em maior detalhe quando discute o
automatismo em Génese artistica e perspectiva do surrealismo:

Nos termos da modema pesquisa psicologica, sabemos que fomos levados a comparar &
construgao do ninho de um pissaro ao comego de uma melodia que tende para uma certa
conclusio caracteristica. Uma melodia impde sua propria estrutura na medida em que distin-
guimos os sons que lhe pertencem daqueles que lhe sao estranhos. .. Insisto em que o automatismo,
lanto grifico quanto verbal — sem prejuizo das profundas tensoes individuais que ele € capaz de
manifestar e, em certa medida, resolver —, é o inico modo de expressio que satisfaz plenamente
o olho ou o ouvido, ao realizar a unidade ritmica (lio reconheciyel no desenho ou texto
automiitico quanto na melodia ou no ninho)... E concordo que o automatismo pode participar na
composigiio com certas intengdes premeditadas; mas hd um grande risco de afastamento do sur-
lismo, se o automatismo deixar de [luir ds ocultas. Uma obra nio pode ser considerada
sumallsln se o arlista ndo se esforgar por abranger o campo psicoldgico total, do qual a
iéncia € ap uma peq parte. Freud mostrou que nessa profundidade “insondavel™
prevalece a total auséncia de ¢ figao, uma nova mobilidade dos blogueios emocionais cau-
sados pela repressao, uma intemporalidade ¢ uma substituigio da realidade externa pela realidade
psiquica, tudosujeito exclusivamente ao principio do prazer. Oaulnmausmo conduz diretamente
a essa regiao.?

As reivindicagdes que Breton faz para o automatismo sao exageradas no
trecho acima transcrito, porque ele estava tentando restabelecé-lo as custas da
“Outra via oferecida ao surrealismo, a chamada fixagao trompe ’oeil de imagens
oniricas™,* da qual (afirmou ele) Dali tinha abusado e corria o perigo de desacredi-
tar osurrealismo. De fato, 4 parte os desenhos de Masson e algumas de suas pinturas
de “areia”, ha muito poucas obras puramente automaticas — e, de qualquer forma,
como avaliar o grau de automatismo num desenho ou pintura? Varios novos
métodos de solicitar o inconsciente foram desenvolvidos, os quais envolvem um

tipo mais mecanico de automatismo e tém a vantagem de contornar a questao da

e manual, Hntre esses novos processos i guraram o ji citado frottage de
Lo u “deenlcomania®, inventada por Oscar Dominguez. Guache preto era
il sobre uma folha de papel, e uma segunda folha, colocada em cima da

el era levemente comprimida contra esta e, depois, cuidadosamente levan-

Instantes antes de que a tinta secasse; o resultado deve ser “sem paralelo em

slor de sugestio™ — era “a velha parede parandica de da Vinci levada a per-

LU

Musgon coneluiu que uma adesio excessivamente rigida aos principios do

amatisimo nio o levava a nada e abandonou-0 em1929, retornando a um estilo

Subistn, mais ordenado. Miro, entretanto, tal como Ernst, fez um wso triunfal do

Ilomntismo para libertar suas telas do estilo antes adotado, estritamente represen-

~ Welonal, uma heranga do cubismo contra a qual Mir6 se rebelou violentamente, por

I presentar para ele a “arte estabelecida”™ (“Eu farei em pedagos a guitarra deles™).
Hioton afirmou que, por seu “puro automatismo psiquico”, Miré poderia “ser
tunsiderado o mais surrealista de todos nos™.*¢ “Comego a pintar”, disse Miré, “e,
#hijuanto pinto, o quadro comega a afirmar-se ou a sugerir-se sob o meu pincel.
Hiuanto trabalho, a forma comega assinalando uma mulher, um passaro... A pri-
imeirs fase € livre, inconsciente. Mas,™ acrescentou, “a segunda fase é cuidadosa-
mente calculada.™’ Nos anos seguintes, Miro alternou entre obras em que o
automatismo é dominante, como O Nascimento do Mundo, que ele comegou
wupilhando aguada “de maneira aleatéria™ com uma esponja ou com trapos sobre
shingem com uma leve imprimadura, e desenvolveu subseqiientemente impro-
Visando linhas e chapadas de cor, e telas como Personagem Arremessando uma
Pedra, com suas formas biomorficas e de linguagem de sinais. Estas ultimas
pinturas derivam de uma das primeiras que ele realizou apds ter estabelecido
vontato com os surrealistas, em que a fantasia ¢ subitamente libertada — Campo
Arado [ilustrag@o 61]. Uma paisagem povoada de estranhas criaturas é dominada,
il esquerda, por uma criatura que se constitui em uma fusiao de homem, touro e
charrua, e, @direita, por uma drvore de onde brotam uma orelha e um olho. Nao era
apenas a maior liberdade técnica que o surrealismo oferecia a Miro, através do
putomatismo, mas a liberdade para explorar desinibidamente seus sonhos e
funtasias de infancia, e tirar proveito do rico filao de inspira¢do que descobriu na
urte popular catald, na arte infantil e nas pinturas de Bosch.

A distingdo entre oautomatismo e os sonhos, postulada, por exemplo, em La
Révolution Surréaliste, onde segGes separadas sao dedicadas a textos automaticos
¢ 4 narragdo de sonhos, ndo se aplica rigidamente, em absoluto, a pintura
surrealista. Arp, Miro e Emst, por exemplo, misturaram habilmente ambas as
coisas, ndo sO em sua obra como um todo, mas dentro do mesmo quadro. As
pinturas, relevos e esculturas de Arp tém afinidades com o automatismo e os
sonhos: ele refere-se as suas “obras plasticas sonhadas”. Sua morfologia flexivel
presta-se naturalmente a trocadilhos visuais, como a mao que também é um garfo,
os botdes que também sao seios, que proliferaram em suas obras dos anos 20,
quando esteve em estreito contato com os surrealistas. |

A categoria de obras surrealistas conhecida como “pintura onirica™ é
realmente aquela em que predomina uma técnica ilusionistica; ndo tém que ser
necessariamente registros de sonhos. As telas de Tanguy, por exemplo, possuem
uma qualidade onirica, mas ndo sdo registros de sonhos, antes exploragoes de
paisagens intimas [ilustragdo 62]. Muitas telas surrealistas, entretanto, tém carac-
teristicas do que Freud chamou “labor do sonho™, como, por exemplo, a existéncia
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de elementos contririos lado a lado, a condensagio de dols ou mals objetos
imagens, 0 uso de objetos que @m um valor simbdlico (oeultando freqglicntem
um significado sexual).
Um pequeno grupo de telas de Max Ernst, datadas de 19211924, imlll i
O Elefante Célébes, Oedipus Rex e Pietd ou a Revolugdo a Not'lq. tem a clarezn
a detemumgao que podcnam decorrer do fato de serem registros de um sonh
vivido ou de imagem onirica. Fortemente influenciadas por De Chirico, sile
~ imagens enigmaticas, mas irresistiveis, impondo ao mundo a visio ou sonho

W el de Dall sio perturbadoras, mas nbo tho verdadeiramente transgres- j .
nio us de Magritte, As telas de Magritte sio controvertidas; questionam i
pressupostos acerca do mundo, acerca das relages entre um objeto
L objeto real, e estabelecem analogias imprevistas ou justapoem coisas
Llumente desconexas num estilo deliberadamente inexpressivo, o que tem o
e um lento estopim. Néo tém um significado no sentido de que um
ento ¢ resoluvel. Em A Condigao Humana 1 [ilustragao 64], por exemplo,

. 1 _ & 1 ) ou son! ivalute esti colocado die.mte de uma janc_la, suslentand_o 0 que parece ser uma
pintor, desintegrando o nosso senso de realidade tao efetiva, mas nio tio violer il vidro, pois nela estd uma continuagao exata da paisagem vista através da

tamente quanto as suas colagens. Nao nos sdo oferecidas para interpretagiie; A Bntretanto, o “vidro™ sobressai ao lado da cortina e mostra ser solido, de

embora indicagdes quanto ao seu possivel “significad.o“ nos sejam dadas : U, i pintura numa tela. Assim, trata-se de um quadro dentro de um quadro e
titulos. As telas de Salvador Dali, por outro lado, constituem uma dramatizagi¢ Wiin o ilusionismo seja realmente muito tosco, estabelece-se uma violenta

deliberada de seu proprio estado psiquico, tio substancialmente influenciadas ¢
foram pelas leituras de psicologia do autor que parecem, por vezes, ilustragGes par
um caso clinico estudado por Freud ou Krafft-Ebing.

Dali viu o seu realismo minucioso e ilusionistico como uma espécie e
antiarte, livre de “consideragdes pldsticas e outras *besteiras™.** Dali juntou-se 808
surrealistas em 1929, época em que o movimento estava sacudido por conflitos
pessoais e politicos. Nos anos seguintes, Dali emprestou-lhe um novo foco, nao s
na pintura, mas também através de outras atividades, como o filme Um cdo andalug
(1920), que ele fez com Luis Bufiuel, Em 1936, o modo cinico como ele se
promovia e a sua total indiferenga politica numa época em que os surrealistas 8¢
mobilizavam para a agdo positiva provaram ser excessivamente prejudiciais, e ele
foi expulso do movimento.

As telas de Dali fazem desfilar seu temor obsessivo do sexo, levando ao
onanismo e ao medo da castragao (ele pintou uma série de telas de Guilherme Telly
cuja lenda interpretou como um mito de castrar;ao) A obra ndo fornece uma
explicagio para o seu inconsciente, porquanto ele préprio fez todo o trabalho de
interpretagdo, e somos presenteados com uma descri¢ao consciente e possivel

 entre o nosso reconhecimento da fidelidade da paisagem na tela e a
win “real™, por um lado, e o conhecimento de que ambas sdo meramente
Wilaidan, por outro. Magritte executa muitas variagdes, e mais complexas, em tomo
pinero de idéia.
A atividade surrealista nos dominios “além™ da pintura é muito diversa, mas
LAipo mais extenso e mais rico para a invengao foi o do objeto surrealista, que
Waminon o Exposigao Internacional do Surrealismo em Paris, em 1938, Essa
Jlyio marcou o apogeu do surrealismo antes da Segunda Guerra. Propunha-
ilar um meio ambiente total, e o resultado foi esplendidamente desorientador.
Jiptando uma frase de Rimbaud, o efeito era o de um saldo montado no fundo de
Sin ming.* Duchamp, que organizou toda a decoragao, pendurou do teto duzentos
Wi de carvao; folhas mortas e grama cobriam o chdao em redor de um tanque
Wiludo de canigos e samambaias, um braseiro de carvio ardia no centro e em cada
Uit dos cantos do recinto havia uma enorme cama de casal. Na entrada para a
S8 punigho estava colocado o Tdxi Chuvoso de Dali, um carro abapdonado em que
3§ lieta crescia por todo o lado, tendo em seu interior os bonecos do'motorista e de

Wi possageira histérica, que eram regados com dgua, e havia caracdis vivos
mente duvidosa. Se compararmos as telas de De Chirico anteriores a'1917, g o St jundo por eles. O acesso ao pavilhao principal fazia-se por uma “rua surrea-
exerceram uma poderosa atragao para todos os surrealistas, com as de Dal i, com manequins femininos alinhados de ambos os lados e “vestidos™ por Arp,
percebe-se claramente a diferenga entre o simbolismo sexual inconsciente das Puli, Duchamp, Emnst, Masson, Man Ray e outros. No interior do pavilhdo estavam
torres e arcadas na obra de De Chirico, que reforca a sua qualidade alucinatoria ¢ Winidos, além dos numerosos quadros, objetos surrealistas tais como a xicara com
enigmdtica, e o simbolismo sumamente Gbvio de.Dali, por cxem!.)lot a image lien para o café da manha, forrados e revestidos com peles, e Jamais, de
recorrente da !:abega de mu]her e ¢ tambcm um jarro, uma referéncia ao lugar- Wuninguez, um imenso gramofone com um par de pernas sobressaindo do
i freu-dlano do recihenic SImboh.co de mulhel:. . z 3 puvilhio acistico e uma méao de mulher substituindo o brago do pick-up.

Dalidisse quea tnica diferenca existente ele proprioe um loucoé que ele nao: A Segunda Guerra dispersou os surrealistas de Paris. Muitos deles, incluindo

| etalouco. A pafanom, que cle aﬁrmaVa ser r;ﬁponsa\fc'l por sw?s. nagens ‘,i,uP A5 Nivton, Emst e Masson, foram para Nova York, onde deram prosseguimento a suas
Eapronsis Mdf nnhaa'vercmnaparano:amedlca. Aauyldade TR - sividades surrealistas, ajudando a plantar as sementes de movimentos americanos
g adaplaqao do métado de frottage de Emst, que tinha feito entrar em jogo iy Wi pis-guerra, como o expressionismo abstrato e a arte pop, e  atraindo para a sua
capactdade visiondria do artista. Envolvia a capacidade de perceber duas ou mais§ Uthits Roberto Matta e Arshile Gorky, Eles voltaram para a Franga depois da

imagens numa so configuracéo, por exemplo, em Mercado de Escravos com o
Busto de Voltaire [ilustragdao 63], as cabegas de pessoas em negro com golas
brancas no centro do quadro também séo os olhos do busto do filésofo. O mélod_ .
baseou-se no “subito poder de associagdes sistematicas, proprio da parandia”, e era
“um método espontineo de conhecimento irracional™.* Disse Dali: “Acredito
estar proximo o momento em que, por um procedimento de pensamento paranoico
ativo, serd possivel sistematizar a confusao e contribuir para o total descrédito do.
mundo da realidade.”

glerta, mas o surrealismo ja deixara de ser o movimento dominante em arte,
vinhora ndo fosse terminar enquanto Breton estivesse vivo. Principal instigador e
uiyinizador do surrealismo, Breton faleceu em 1966, mas muitas idéias subjacen-
lus no surrealismo ainda tém forga geradora. Como o termio “surrealismo™ € agora
Wiado tao livremente, tendo passado ao verndculo um pouco como aconteceu
lnnbémaotermo “romantico”, podera ser util recordar a finalidade do surrealismo:
“Tudo sugere a existéncia de um certo ponto da mente no qual vida e morte, real
¢ Imagindrio, passado e futuro, o comunicavel e o incomunicavel, as alturas e as




profundidades, delxam de ser percebidos como contraditdrion, Ora, ser
que se buscaria qualquer outro motivo para o atividade lumlllltl n
esperanga de determinar esse ponto.™' Ele tinha em vista nio a oposis
estados evidentemente contraditérios, por exemplo, do sonho e da vigilin,
sua resolugdo num estado de supra-realidade, e ¢ isso o que é atingido pelo mi

i bdlhtemente aminada, sondo o colsn toda uma llusio complexa, Impossivel de
100 ARG O eapago.
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b 418,

!'Illl me habituei & simples alucinagdo: vejo deliberadamente uma mesquita no lugar de uma fibrica,
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de 1917. Nio deixou outras obras, ¢ seu mito foi largamente promovido por Breton.

tas de Duchamp em Green Box, por Richard Hamilton, Londres, 1960. (As notas sio datada
1912-23)

de sons, para fazer pocmas “letristas™.

Nova York, 9 de outubro de 1961.

o gosto pessoal, com o de Arp, onde, como um aspecto do automatismo, uma significagiit
mais mistica: “Entreguei-me completamente a uma execugio automitica. Chamei-lhe *trabalhar d
acordo com a lei do acaso’, & lei que contém todas as oulras, € € insondivel, como a causa pri
de onde toda vida emana e que s6 pode ser experimentad diante o total abandono at
inconsciente™, (*And so the circle closed™, On My Way, p. 77.)

Somente depois da morte de Duchamp, em 1968, foi revelado que ele tinha estado a trabalhar dura
20 anos numa importante obra, Etant Donné: 12 La Chute D'Eaw, 2 Le gaz d'Eclairage, 1946-6
a qual consiste num quarto, onde o espectador ndo pode entrar, no qual estd um nu (modelo) e
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| o semiforo do suprematismo. Nadem! O livie mar branco, infinito,
o diante de voces!™ Esse transcendentalismo cosmico faz eco ao jargao
o e Wassily Kandinsky e s especulagdes teosoficas da lenddriaMadame
v, Clijos espiritos germinais influenciaram Malevich. )
aite, acreditava Malevich, destina-se a ser inutil, Ja_mats deve_:ra procurar
necessidades materiais. O artista deve manter sua independéncia espiri-
tn pocler eriar. E, embora, como tantos dos artistas seus colegas na Russia,
Wil tenha acolhido com satisfagao a Revolugao de 19.1:}‘,’e'le nunca subscre-
i duuitring de que a arte devia servir a um proposito utilitdrio, ?ngmada para
Wi, para as ideologias sociais e politicas. Op_os‘-selé subserviéncia doartista
Wi, tanto quanto rejeitou a obediéncia as aparéncias naturais. O artista tem
Wt livre, O Estado, protestou ele, cria uma estrutura dc're_ahda(‘:le que passa a
4 conpciéncia das massas. Assim, a cons.cién::i_a do individuo é mc_)lt.:lada por
e les (jue sustentam o organismo do Estado. Rejeitando qualquer espécie de arte
gandistica, Malevich insistiu em que os que sucumbem a esse poder arregi-
Wador sdo qualificados como leais defensores do l__E.glg_c_if). E aqueles que
srvim sua individualidade, sua consciéncia subjetiva, sdo encarados com.
{4 ¢ tratados como criaturas perigosas. L )
Jll¢ repudiou qualquer casamento de conveniéncia entre O artista e 0
Wpenhieiro, Essa idéia, que tinha ganhado raizes na Europa durante as primeiras
Ui décndas do século, foi muito ampliada pelas exigéncias da _Revol ugao Russa.
Alllntns e cientistas, insistiu Malevich, criam atr?vfis de _memdos tqtalmet_ﬂe
Wlsrentes. Enquanto as obras verdadeiramente cl:u!uvas sa0 t'eﬂ]porals, as in-
WhiigOes da ciéncia e da tecnologia sao circunstanciais. Se o socialismo, advertiu
g, confia na infalibilidade da ciéncia e da tecnologia, um grande desapontamento
1 agunrda. As obras de arte sao manifestagoes da ‘mente ;gklc_?nggmnt_e (ou
5 Wiperconsciente, como ele chal:m_)u),_c essa mente é mais infalivel Flo que a
~ Juimeiente. Nio obstante a explicitagdo desses pontos de vista, Mal_e\nch conti-
Wuou trabalhando e lecionando na Russia, embora com d?cl'escente importancia,
4i¢ # sua morte em 1935, quando foi sepultado num caixao que ele cobrira de
{hrinns suprematistas. , b !

A luz das declaragdes de Malevich, € evidente que nao 50 0 :supremau?mo
tefletiu a esséncia material do mundo feito pelo homem, como também comunicou

Wi anseio pelo inexplicavel mistério do universo. Embora reduzidas a sil:npl.cs
{umas geométricas, as composigdes de Malevich parecem ser, por vezes, referéncias
unse literais a objetos reais: aeroplanos em v50, conjuntos arquitetonicos como se
uasem vistos do alto. Em obras como Composigao Suprematista Exgre;ssar.zdo o
Nentimento da Telegrafia Sem Fios (1915), os pontos e tragos do codigo inter-
iicional sao diretamente empregados. Sobre a tabula rasa, ele colo_ca formfts que
¢omunicam sentimentos acerca do universo e acerca_do espago: impressoes de
wons, Composigao de Elementos Suprematistas Com.b'mados Expre.ssand? a Sen-
Jigdo de Sons Metdlicos (1915), de atragao magnetica, de vonta_des misticas e
undas misticas, Composi¢do Suprematista Transmitindo o Sentimento de uma
Onda Mistica Proveniente do Espago Exterior (1917).
Sua tela mais conhecida, Composi¢do Suprematista: Branco Sobre Branco
(¢. 1918), um quadrado branco inclinado sobre um fundo branco, tem sido
interpretada de muitas maneiras [ilustragdo 67]. Ignoramos realmente o que
Malevich pretendeu representar. Mas, no contexto de suas outras obras e conside-
rando suas proprias declaragGes, nio sera audacioso demais supor que pretendia

SUPREMATISMO

AARON ScHARF

Osuprematismo ¢ menos um movimentoartistico do que uma atitude de espipi
que parece refletir a ambivaléncia da existéncia contemporanea. Foi qua
atuagdo de um sé homem. Kasimir Malevich (1878-1935) foi o seu espitif
condutor. O movimento surgiu na Russia por volta de 1913. A intengao
Malevich era expressara “cultura metalica do nosso tempo™; ndo por imitagao, mil
por criagao. Malevich desdenhava a iconografia tradicional da arte rep
tacional. Suas formas elementares pretendiam anular as respostas condicionadi
do artista ao seu meio ambiente e criar novas realidades “nio menos significativi
do que as realidades da propria natureza™.

A geometria de Malevich fundamentava-se na linha reta, forma elementil
suprema que simboliza a ascendéncia do homem sobre o caos da natureza
quadrado, que nunca se encontra na natureza, era o elemento suprematista basi
o fecundador de todas as outras formas suprematistas. O quadrado era um repti
ao mundo das aparéncias e da arte passada. Em 1915, junto com outras teli
fundamentalistas, sua tela de um quadrado negro sobre fundo branco foi expostd
pela primeira vez em Petrogrado, entéo a capital da Rissia. Mas nao se tratay
meramente de um quadrado, e Malevich ficou irritado com a intransigéncia do§
criticos, que nio foram capazes de entender a verdadeira natureza dessa fo
onipotente. Vazio? Nao era um quadrado vazio, insistia ele. Ele estava cheio da
auséncia de qualquer objeto; estava prenhe de significado.

Além disso, nao era nas pinturas, mas nos pequenos/desenhos de elementos
suprematistas, feitos por Malevich entre 1913 ¢ 1917, que residiam as mais suti§
implicagGes do suprematismo [ilustragdo 65]. Nao pretos, mas cinzento$, eles eram
cuidadosa e deliberadamente sombreados a lapis. O quadrado e suas permutagbes
— a cruz, o retingulo — pretendiam mostrar os sinais da mao — uma assercao da
agao humana —, e isso ¢ central para a filosofia do suprematismo. Mas, embora as
formas geométricas pretendessem transmitir a supremacia do espirito sobre a
‘matéria, tambem era essencial que demonstrassem uma outra qualidade. “Por que
escureci o meu guadrado com um lapis?”, perguntou Malevich. “Porque ¢ o ato
mais humilde que a sensibilidade humana pode desempenhar.”

Que significado tém, entao, (os campos brancos vazios em que pairam as
formas suprematistas? [ilustragao 66]. Representam as extensoes ilimitaveis do
espago exterior; e, mais ainda, do espaga interior, O azul do céu, o azul da tradi¢io,
esse dossel colorido que o impedia de ver o infinito tinha que ser rasgado,
acreditava Malevich. “Desfiz a fronteira azul dos limites da cor”, proclamou ele
“Emergi no branco. A meu lado, camaradas pilotos, nadem nesse infinito. Eu
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tranamitie algo como a emancipagio final: um estado de nirvana, o alirmagio

de consciéncia suprematista, O quadrado (a vontade humana, talvez o home

| solta a sua materialidade ¢ funde-se com o infinito, Um ténue vestigio de
presenga € tudo o que resta,

DE STIL

A Evorugho g DissoLugho bo NeorLasTicismo: 1917-1931

KeNNETH FRAMPTON

“A Arte é apenas um substituto eng a beleza da vida ainda for deficiente.
Desaparecerd proporcionalmente, d medida que a vida adquirir equilibrio. ©
Piet Mondrian

movimento De Stijl ou neoplastico, que perdurou como forga ativa por escas-
nos 14 anos, de 1917 a 1931, pode ser essencialmente caracterizado pelo traba-
ile trés homens: os pintores Piet Mondrian e Theo van Doesburg e o arquiteto
pitlt Rictveld. Os outros sete membros originais do nebuloso grupo de nove, for-
Jnido em 1917-1918 sob a lideranga de Van Doesburg — os artistas plasticos Van

i Leck, Vantongerloo e Huszar, os arquitetos Oud, Wils e Van't Hoff, e o poeta
'tuh —, devem ser vistos em retrospecto como figuras cataliticas, mas relativa-
Wente marginais, que, embora desempenhassem papéis essenciais, nao pro-
diglram de fato obras concretas ou tedricas que viessem, em tltima instancia, a
luinar-se centrais para o estilo maduro do movimento. De qualquer modo, era ini-
¢ lnlmente uma unido nao muito coesa, que se encontrava formalmente ligada pelo
smrecimento da maioria desses artistas como signatarios do primeiro manifesto
f.lo Stijl, publicado sob a égide editorial de Van Doesburg no primeiro nimero (do
s gundo ano) darevista De Stijl, que saiu em novembro de 1918. Esse grupo estava
uin constante estado de fluxo, e pelo menos um membro fundador, Bart van
ilor Leck,' iria dissociar-se menos de um ano depois da fundagdo do movi-
mento, e outros, como Rietveld, foram recrutados em anos subseqiientes como
suibstitutos. :

O movimento De Stijl nasceu com a fusio de dois modos de pensamento
ulins. Eram eles, em primeiro lugar, a filosofia neoplatnica-do matematico
Dr. Schoenmaekers, que publicou em Bussum, em 1915 e 1916, suas influentes
obras intituladas Het neiuwe Wereldbeeld (A nova imagem do mundo) e Beeldende
Wiskunde (Principios de matemdtica pldstica) e, em segundo lugar, os conceitos
urquiteturais “recebidos” de Hendrik Petrus Berlage? e Frank Lloyd Wright.

Como afirmou o historiador de arte holandés H.L.C. Jaffé, campre reconhe-
cer ter sido Schoenmaekers quem virtualmente formulou os principios pldsticos e
filoséficos do movimento De Stijl, quando, em seu livro A nova imagem do mundo,
referiu-se & preeminéncia cosmica da ortogonal da seguinte maneira: “Os dois
contrarios fundamentais completos que ddo forma a Terra sdo a linha horizontal de
energia, isto €, o curso da Terra em redor do Sol, ¢ 0o movimento vertical,
profundamente espacial, dos raios que se originam no centro do Sol”...> ¢ mais
adiante, na mesma obra, escreveu sobre o sistema de cores primarias de De Stijl:
“As trés cores principais sao essencialmente o amarelo, o azul e o vermelho. Sao
as unicas cores existentes... O amarelo é o movimento do raio... O azul é a cor
contrastante do amarelo.. Como cor, azul é o firmamento, ¢ a linha, a horizontali-




dade. © vermelho ¢ a conjugagio de amarelo e nzul... O amarelo irradia, o
‘recun’ @ o vermelho (Tutua,” ——
Isso ¢ muito diferente da Weltanschauung de Frank Lloyd Wright,
enfatizou pragmaticamente a horizontal como a “linha da domesticidade™, a |
contrastante da pradaria, em confronto com a qual *polegadas de altura adquis
tremenda forga™, Nio obstante, Wright também evocou um mundo total
homogéneo feito pelo homem, quando escreveu em seu texto introdutério pa
primeiro volume Wasmuth sobre sua obra: “...é inteiramente impossivel consit
rar o edificio uma coisa e seu mobilidrio uma outra coisa... Aparelhos de aqu
mento, instalagoes elétricas e seus equipamentos, as proprias cadeiras e mesi!
armirios e instrumentos musicais sao parte do proprio edificio™; e mais adinni
sobre o papel da arte em relagao a arquitetura: “Assim, fazer de um lugar ¢
moradia uma completa obra de arte em si mesma, tao bela e expressiva ¢

moderna oportunidade americana.™
A idéia de Wright de tal arquitetura ja se disseminara pela Europa co

publicagdo em alemao dos dois famosos volumes Wasmuth sobre sua obra, el

1910 ¢ 1911. Assim, esses dois polos conexos, mas independentes, de pensamen

tamente pos-cubistas de Mondrian, consistindo quase exclusivamente em linha
quebradas horizontais e verticais [ilustragdo 70], coincidiu virtualmente com @

ele esteve, subsegiientemente, em contato quase didrio com Schoenmaekers e
Laren. Para a contribuigio direta do outro “polo™ acima citado, temos o arquite
Robert Van't Hoff que, ap6s uma temporada nos Estados Unidos, antes da I Gue

um dos primeiros edificios a utilizar o concreto armado, de acordo com o s¢
proprio projeto, num estilo derivativo wrightiano® [ilustragio 72]. Parado-
xalmente, tanto Schoenmaekers quanto Van't Hoff ndo desempenhariam papéis’
significativos no movimento depois de 1917. A essa altura, eles ja tinham
cumprido, por assim dizer, sua tarefa. As idéias que haviam respectivamente
engendrado e demonstrado foram absorvidas e transformadas depois da guerra.
pelas figuras centrais do movimento: Mondrian, Van Doesburg e Rietveld.

Duas outras figuras periféricas iriam desempenhar papéis cataliticos, ma
efémeros, durante esse periodo do imediato pos-guerra. Uma delas foi o artista
belga George Vantongerloo, e a outra, o irascivel pintor abstracionista holandes.
Bart van der Leck. Suas respectivas contribui¢bes parecem agora ter sido cruciais,
visto que, sem eles, pode-se questionar seriamente se os artistas principais do De.
Stijl teriam sido capazes de desenvolver sua caracteristica estética com uma
convicgdo tao imediata; ou seja, passar das primeiras e hesitantes tentativas de
1917 para o estilo maduro de 1923, num escasso periodo de seis anos. E 6bvio, por
exemplo, que a famosa abstragdo de uma vaca, de Van Doesburg, em 1916-17,
deve muito a Van der Leck, enquanto que a escultura de Vantongerloo, Inter-
relagao de Massas, de 1919 [ilustragdo 69], prenuncia claramente, em formas
gerais, a estética de volume, que sera utilizada por Van Doesburg e Van Estern em
seus projetos de 1923, a Casa do Artista e a Casa Rosenberg.

O desenvolvimento estético e programatico do De Stijl pode ser decomposto
em trés fases. A primeira, de 1916 a 1921, é uma fase formativa e essencialmente
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ticisme, publicado em 1920 e, depois, como Plastic Art and Pure Plastic A W
editado em 1973.° Em 1917, Mondrian encontra-se num ponto de partida inteless
tualmente novo, em que sua obra compreende uma série de composigOes (e con
sistem em planos flutuantes, retangulares e coloridos [ilustragao 73], Nessa con-
juntura, ele abandonou para sempre tanto a paleta e a técnica de aplicagio de tinti
em massas, caracteristicas do seu periodo pés-cubista de 1912 a 1913, quanto u
nervosa linearidade staccato e o formato eliptico de seu estilo “mais-menos™ oul
“oceanico™® de 1913-1914 [ilustragido 70]. Em 1917, Mondrian e Bart van det
Leck chegam a formulagdes separadas do que consideram ser uma ordem inteira-
mente nova e “plastica pura™, com Van Doesburg seguindo na esteira de ambag,
Entretanto, Modrian nessa época ainda esta preocupado com a criagao de desloga:
mentos espaciais desprovidos de qualquer profundidade, através da sobreposigia

literal e fenomenal de seus planos coloridos'! (azul, rosa e [ii'éto},_ao passo que seus

dois colegas, Van der Leck e Van Doesburg, estao mais preocupados com a estru-

tura do préprio plano pictorico. Eles conseguem isso através de um ordenamento
geométrico escondido de estreitas barras de cor (rosa, amarelo, azul e preto)
dispostas em um campo branco dominante. A “vaca™ abstrata de Van Doesburg
data desse periodo, assim como o seu Ritmo de uma Danga Russa [ilustragio 75]
de um ano depois, isto ¢, 1918; ambas as telas foram influenciadas por Van der
Leck. Isso contrasta com a Composigao Geométrica N° I do préprio Van der Leck
[ilustragdo 74] e com a Composi¢ao em Azul, A, de Mondrian [ilustragao 73], que
sdo obras neoplasticas definitivas e paralelas do ano anterior.

Oano de 1917 foi também o da famosa cadeira vermelha e azul'? desenhada
por Gerrit Rietveld [ilustragao 76]. Essa simples peca de mobilidrio, obviamente
derivada, como tipo, da cadeira-cama articulada vitoriana, proporcionou a pri-
meira oportunidade para uma projecao da recém-formada estética neplastica em
trés dimensoes “reais”. Em sua forma, as barras e os planos das composigdes de
Van der Leck e Van Doesburg foram concretizados pela primeira vez como
elementos articulados e deslocados no espago. O que é notavel nessa cadeira, além
de sua articulagao aberta, é o uso exclusivo feito de cores priméarias em conjungio
com uma armagdo linear preta; uma combinagio que, com o cinzento e o branco
adicionados, passaria a ser a escala cromatica canénica do Movimento De Stijl.*2
E surpreendente que Rietveld, o outsider, tenha sido o primeiro a estabelecer esse
sistema cromdtico neoplastico, porquanto nessa data nem Van Doesburg nem
Mondrian estavam se restringindo as cores primarias. Bart van der Leck era,
segundo parece, o unico pintor trabalhando nessa altura s6 com primarias.
Com essa cadeira, Rietveld também demonstrou pela primeira vez uma
organizagao espacial arquiteténica aberta, que nio s6 foi apropriada ao pro-
grama cultural mais amplo do movimento, mas também a uma estética mani-
festamente livre da influéncia de Wright. Ainda implicava um Gesamtkunstwerk
[obra de arte total], mas agora totalmente livre das “forgas-formas™ biolgicas' do
simbolismo sintético do século XIX; ou seja, da expressividade gestual e textural
do art nouveau tardio.

Certamente poucos ou nenhum dos colegas imediatos de Rietveld teriam
sido capazes de prever todo o potencial estético das modestas pecas de mobilirio
“elementar” que ele produziu entre 1918 ¢ 1920 — o aparador, o carrinho de bebé,
o carrinho de mio, etc. Embora todas essas chamadas pegas elementares fossem
construidas quase inteiramente na base de elementos retilineos puros, nio-malheta-
dos (ou seja, de tabuas e ripas de madeira articuladas e simplesmente unidas com

i

nenhuma delas comegou sequer sugerindo o sistema coordenado inteirn-
dilimensional que seria de imediato evidente no projeto de Rietveld para o
wle e trnbalho do Dr, Hartog, realizado em Maarssen em 1920 [ilustragao
Nesst projeto, eada pega de mobilidrio, incluindo a luminaria suspensa,
Wi, por assim dizer, totalmente “elementarizada™?, e o efeito consistia em
i e fmedinto uma série infinita de planos no espago, tanto horizontal quanto
Alenlmente, Desse projeto até a reconhecida obra-prima do Movimento De Stijl,
u Sehirdder construida em Utrecht em 1924, seria (com o incentivo de Van
wbiiig) apenas um passo. Esse passo foi a chamada Cadeira de Berlim
Wilingio BO] de Rietveld, a qual, pintada em tons de cinza, foi projetada em 1923.
Al sl i primeira pega de mobiliario inteiramente assimétrica de Rietveld, e
nendeou o surgimento de toda uma série de pegas assimétricas durante 0s dois
Sl seguintes, incluindo uma mesinha de sala, uma papeleira e um candeeiro de

pan om metal. Conforme observou Theodore Brown, Rietveld tinha “esbogado

iwinlimente o modelo da construgio espacial da Casa Schroder” em sua Cadeira
lll Morlim de 1923.' Na obra de Rietveld, a evolugao do estilo arquiteténico
yenplistico é quase diretamente observavel. Existem quatro pegas genéricas, e
wulun, ordenadas numa seqiiéncia evolutiva, sdo a cadeira vermelha e azul de 1917,
W gubinete do Dr. Hartog de 1920, a Cadeira de Berlim de 1923 e a Casa Schréder
e 1924,

Iim fins de 1921, a composi¢ao original do grupo De Stijl tinha sofrido uma

lierugiio radical. A essa altura, Van der Leck, Vantongerloo, Van't Hoff, Oude
&uk Jil tinham renunciado. Imediatamente apds o Armisticio, Mondrian reinsta-
lirn we em Paris. Rietveld comegara exercendo sua profissdo e construindo sua
lientela em Utrecht, enquanto que, por sua parte, Van Doesburg iniciara a
jumogio do “estilo™ no estrangeiro, em seu estado ainda por dese!'l\'olve_:r.
) sungue novo introduzido no De Stijl em 1922 refletiu justamente a orientagdo
luternacional que Van Doesburg imprimira ao movimento no pés-guerra. Dos
i1vos membros desse ano, somente um era holandés, o arquiteto Cor van Esteren.
{4 OUlros eram um russo e um alemao, respectivamente: o arquiteto El Lissitzky
¢ 0 diretor de cinema Hans Richter. Foi a convite de Richter que Van Doesburg
vlniton pela primeira vez a Alemanha em 1920; e dessa visita resultou um convite
ulicial de Walter Gropius para visitar a Bauhaus no ano seguinte. Essa visita
ubseqiiente de 1921 resultou num escandalo local, cujas repercussdes se tornaram
lendarias desde entao,

Na chegada de Van Doesburg a Weimar, nio perdeu tempo em desfechar
lima série de ataques contra a abordagem individualista, expressionista e mistica
predominante na Bauhaus nessa época, submetida como estava a t?s!‘nagadora
presenga diddtica de Johannes Itten. Diante de uma recepgao prcwsw?lr_nente
hostil, Van Doesburg abriu seu proprio atelié adjacente a escola, onde admm:stl:ou
vursos de pintura, escultura e arquitetura. A reagao dos estudantes parece ter §u:10
imediata e entusiastica, ao ponto de Gropius ver-se compelido a tomar uma decisiao
¢ a proibir a todos os estudantes da Bauhaus que freqiientassem os cursos de '-\Van
Doesburg. Van Doesburg escreveu ao poeta Anthony Kok: .

\

\

Pus radicalmente tudo de pernas para o ar em Weimar. E essa a mais famosa Academia, aguela
que possui hoje os professores mais modernos! Todas as tardes falo ai aos alunos e dias?mim por
toda & parte o veneno do novo espirito. O “estilo™ nio tardard em surgir de novo, mais radical.
Nao me falla a energia e sei agora que as nossas idéias triunfario: sobre todos e sobre tudo."”




1921 a 1925, esta cada vez mais sujeita a influéncia preponderante da concepgao

Apesar da sangho imposta por Gropius, a luta prosseguiu acesa durante tod
o ano de 1922 ¢ parte de 1923, quando, apds a montagem de uma importi
exposigao no Museu Provincial de Weimar, Van Doesburg partiu com Cor vi
Esteren a fim de estabelecer um novo centro de trabalho em Paris.'! Apesar diss
o impacto das idéias de Van Doesburg na Bauhaus, tanto sobre os estudantos
quanto sobre o corpo docente, foi imediato ¢ muito marcado. Os SUCESHIv
projetos da Bauhaus, em seguida a visita de Van Doesburg, siio testemunho de
influéncia, e até Gropius (que tinha motivos, dadas as circunstancias, para estir
apreensivo com tamanho carisma) desenhou em 1923 uma ilumindria suspensi.
[ilustragio 77] para o seu proprio gabinete de trabalho, e que tem indiscutivel
afinidade com a luminaria desenhada por Rietveld para o Dr. Hartog [ilustragha
78]. Mais importante, porém, para o desenvolvimento de De Stijl foi o encontro do
Van Doesburg (uma vez mais, sem diivida, através de Richter) com sua contrapar:
tida no leste europeu, o grafico, pintor e arquiteto russo Eliezar Lissitzky.

1921-1925

Em consegiiéncia desse encontro, a segunda fase do desenvolvimento De Stijl, de

elementarista de Lissitzky. Embora Jaffé esteja mais inclinado a atribuir essi
mudanca de orientagao ao ingresso de Van Esteren no De Stijl nessa época, toda
aevidéncia sugere que tanto Van Doesburg como Van Esteren foram influenciados
por Lissitzky, visto que, quando por sua propria conta, Cor van Esteren parecia ser
um designer bastante conservador. Em 1920, Lissitzky ji desenvolvera em'
Vitebsk, com seu mentor suprematista, Malevich, sua propria nogao de uma
arquitetura elementarista, ' Essa conjungao de dois conceitos arquitetonicos muito
semelhantes, mas nao idénticos, elementarismo suprematista e elementarismo
neoplastico, cada um deles desenvolvido independentemente do outro, constitui,
sem duvida alguma, um incidente negligenciado, mas de significagao crucial para
a histéria da arte aplicada do século XX. A obra de Van Doesburg, em todo caso,
‘nunca mais foi a mesma depois do seu encontroinicial com Lissitzky em 1921. Nao
se necessita de mais provas além dos desenhos que ele € Van Esteren comegaram
produzindo no ano seguinte — axonometrias ou construgdes arquiteturais hipotéti-
cas nas quais os principais elementos planares engendram uma multidao de planos
secundarios, que nebulosamente parecem flutuar no espago em torno de seus res-
pectivos centros de gravidade [ilustragao 83]. Essas obras so podem ser vistas,
certamente, como uma resposta direta do De Stijl ao desafio do estilo Proun,”
espacialmente evocativo, inventado por El Lissitzky em 1920. Van Doesburg ficou
tao seduzido por esse estilo que procurou imediatamente incorpora-lo ao espectro
de pensamento de De Stijl. Assim, Lissitzky tornou-se membro do De Stijlem 1922
e Van Doesburg republicou nessa ocasiao, em De Stijl 6-7, o famoso conto infantil
tipografico de 1920, A Histdria de Dois Quadrados. Além disso, o projeto
“construtivista™ de Van Doesburg para a capa da revista De Stijl, depois de 1920
[ilustragéo 71] estd em nitido contraste com as capas de Huszar do periodode 1917
a 1920 [ilustragdo 68]. Essa mudanga representa uma transigao consciente de um
logotipo em xilogravura preta e de um esquema cldssico para uma estética

: Wlﬁ i impressio sobreposta ¢ & moderna técnica de
pho 1 e padronizada,

M 1923, Van Doesburg e seu mais recente colaborador, o arquiteto
wlts Cor van Esteren, conseguiram cristalizar publicamente o estilo arquitetu-
lo neoplasticismo através de uma exposigao conjunta de seus trabalhos, na
¢ de 1'Effort Moderne, de Léonce Rosenberg, em Paris. Essa exposicao foi

Wi sueesso imediato e, em conseqiiéncia, foi representada em outros locais de
Ik, & mais tarde, em Nancy. Ela compreendia, além dos estudos axonométricos

lnmente mencionados, o projeto da Casa Rosenberg (maquete e plantas) e,
disgo, dois outros trabalhos seminais, o estudo de ambos para o interior de
i+ saln universitria [ilustragao 84] e o projeto para uma Casa do Artista.

Ao mesmo tempo, na Holanda, Huszar e Rietveld colaboravam no projeto
Wl# uima pequena sala a ser construida como parte da Grosse-Berliner Kunstausstel-
Wing [Cirande Exposigao de Arte de Berlim] de 1923, cabendo a Huszar o projeto
ilis ambiente e a Rietveld o mobilidrio, incluindo a importante Cadeira de Berlim.
ﬂltmllluncameme, ¢ claro, Rietveld estava colaborando com Madame Schrider no
Projeto e detalhes da Casa Schroder [ilustragoes 79 e 81]. Cumpre sublinhar que
Wi casa resultou de um esforgo de colaboragao, ja que a sra. Trus Schroder-
Nehrlider tornar-se-ia depois membro do De Stijl.

Com esta sibita produgéo de trabalhos, quase exclusivamente arquitetoni-
v, 0 estilo neoplastico cristalizou-se. Seus principios gerais foram imedia-
umente reconhecidos: um arranjo assimétrico e dinamico de elementos articula-
1l a explosio espacial, tanto quanto possivel, de todos os angulos internos; o uso
iy iireas retangulares coloridas em baixo-relevo para estruturar e modular espagos
Internos; e, é claro, finalmente, a ado¢ao de cores primarias para fins de acentuagao,
urticulacdo, recessao, ete. A Casa Schréder, de 1924, construida na extremidade de
iin planalto suburbano do final do século XIX, foi, na maioria de seus aspectos,
Inito direto dos 16 Points of a Plastic (Beeldende) Architecture, de Van Doesburg,
tujn publicagéo ocorren durante sua construgao.?!

O andar superior e o principal nivel residencial dessa casa de dois andares,
com sua planta “aberta-transformavel” [ilustragao 79], exemplifica intrinse-
snmente os principais pontos de Van Doesburg (n® 7-16), onde ele declara que a
lova arquitetura é, em primeiro lugar e acima de tudo, uma arquitetura dinamica,
o construgdo esquetetal aberta — livre de paredes estorvadoras que sustentam
cargas, e de aberturas opressivas em tais paredes, que parecem fendas desneces-
pariamente estreitas. Seu importante ponto n® 11 diz o seguinte:

A nove arguiteturs & anticribica, quer dizer, nao tenta congelar as diferentes células do espagoem
um cubo fechado, Ao conirédrio, projeta as células do espago 1 1 (assim como os planos de
sacadas, volumes de balcdes, eic.) centrifugamente, desde o micleo do cubo. E por esse meio,
aliura, largura, profundidade ¢ tempo (islo ¢, uma entidade tetradimensional imagindria)
abordam uma expressio pldstica totalmenic nova em espagos abertos. Dessa mancira, &
srquiteturs adquire um aspecto mais ou menos flutuante gue, per assim dizer, age contra as forgas
ghuv:' i is da

Em todos os aspectos aparentes, a Casa Schroder satisfez as especificagoes
dos 16 pontos de Van Doesburg; ela era elementar, econémica, funcional e sem
precedentes. Podia ser igualmente vista como ndo-monumental e dindmica; como
anticiibica em sua forma e antidecorativa em sua cor. Entretanto, por muito
engenhosamente que se empenhasse em querer parecer uma coisa muito diferente,
3 = S
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ela foi, de futo, por razoes téenieas ¢ financeirns, executada finalimente come
estrutura tradicional de tijolo e madeira, e nio como o ideal sistema téenk
esqueletal postulado por Van Doesburg,

1925-16:

A terceira fase da atividade do De Stijl, de 1925 em diante, é a de um des
volvimento pds-neoplastico acompanhado por sua desintegragdo. No .
houve o dramitico rompimento de relagoes entre Mondrian e Van Doesburg,
causado quando este uiltimo introduziu a diagonal em seus trabalhos de 1924, Esse
conflito redundou na saida de Mondrian do grupo® e na subseqiiente nomeagao de
Brancusi por Van Doesburg para substituir Mondrian como o decano da “causa®™
Mas a unidade inicial do grupo estava agora clara e totalmente pervertida
despeito — outalvez até por causa — da atividade polémica de Van Doesburg. P
foi o préprio Van Doesburg quem foi afetado por conceitos construtivistas antiarte
das esquerdas, nos quais as forgas sociais e os meios de produgio técnica s3o vistg
como forma espontaneamente determinante, independente de qualquer preocu-
pagio com as formas “ideais™ de uma harmonia universal, isto ¢, com o mundo
formal de um Gesamtkunstwerk, para o qual todas as outras formas secundariag
devem contribuir. Van Doesburg era suficientemente cauteloso, em todo caso, para
perceber que esse Gesamtkunstwerk ideal s6 poderia resultar numa cultura arbi-
traria e artificialmente delimitada — hermeticamente isolada da produgao “banal™
de objetos da vida cotidiana. Semelhante cultura acabaria sendo, de qualquer
modo, inerentemente avessa as preocupagdes programaticas do De Stijl (subscritas
inclusive por Mondrian) em prol da unificag¢do da arte e da vida.

Van Doesburg parece ter aceito em sua propria obra, pelo menos, uma
solugdo lissitzkiana para esse dilema.” Consistia ela em separar, uns dos outros, os
virios modos de operagio e as conseqiientes formas técnica e artisticamente
engendradas nas varias escalas do ambiente construido. Assim, moveis, insta-
lagbes, equipamentos e utensilios, “espontaneamente™ fabricados pela sociedade
em geral, podiam ser aceitos como os objetos tipo ready-made da cultura — ao
passo que, no nivel macro, o espago que contém tais objetos ainda requer que seja
modulado e ordenado por um ato estético deliberado e consciente. Van Doesburg
formulou esse ponto de vista, em termos radicalmente antiarte extremos e (quanto
a ele) um tanto inconsistentes, em seu ensaio Rumo a uma Construgao Coletiva
(escrito em colaboragdo com Van Esteren), publicado em 1924, no qual os autores
falam de obter uma solugao mais objetiva, técnica e industrial para o problema da
sintese arquitetonica. Ai se lé, como sétimo ponto do manifesto que acompanha o
texto, o seguinte: “Estabelecemos o verdadeiro lugar da cor em arquitetura e
declaramos que a pintura, sem construgio arquitetonica (isto é, a pintura de

. cavalete) nao tem mais razio para existir."* Foi essa a polémica que acompa-
* nhariaailtima obra importante de Van Doesburg, o impressionante interior que ele
projetaria e executaria para o Café L’ Aubette em Estrasburgo, em 1928,
Rietveld teve pouca associagdo profissional direta com Van Doesburg
depois de 1925. Nao obstante, sua obra desenvolveu-se numa dire¢ao muito
semelhante, ou seja, afastou-se gradualmente do “elementarismo”™ da Casa Schroder

I selina dedeas om epidar de travessas, desenhadas entre 1917
parn adar olgde nis ojdvas, resultantes das novas técnicas. Ao
o nfasmatide’s Dodbrg dos cinones do neoplasticismo foi de
inteloctun n e iet:l foi filordialmente técnica, Rietveld caminhou
direghio coregno pe rdeseh: os assentos e as costas de seus modelos
Ielns de esplds; otopr plansurvilineos, nio s porque tais superficies
minis confaivismatmbénprque possuiam maior robustez estrutural
ite, Base afitarero lva natranente a técnica de laminagdo de madeira
fol apena msimpiso, m vez abandonada a estética ortogonal
! ¢, paria.foragole wa:adeira a partir de uma unica chapa de
pensndo molads queorealizo por Rietveld em duas versdes, uma com
B il sem estitus tburaetaka
A nrquitetia dFetviddeps e 1925, passou por um desenvolvimento
Mlelo, A Cas:Scréer arseriiroetida, a excegao de uma tentativa, to-
Mslinente frustrad ensu cacpgaocastruida em Wassenaar, em 1927, Nesse
), porém, ele tnba :alioumaeuena casa para motorista de dois andares,
Utrecht, maiou ieos asiesndimensdes [ilustragao 82). Essa casaéo
Ulo do mesm deninmcecolgico de sua cadeira de madeira compen-
. Certos ponts dajitturplaic de Van Doesburg podem ser considera-
ninda preseres,ns agrade 1aivia deles estd ausente. Apesar de sua
AMslmetria pronuriae, ca: es loge e ser anticiibica. E, em definitivo, uma
#hixn fechada. Sa enwrz, ¢ fa, equeletal, mas nenhum de seus planos
fece flutuar nospzoNauszors pmirias. Sua superficie pintada de preto
, hin vez disso, na tina dpeaens qudrados brancos estampados. Esse aca-
lumento confereim:soercieieura thomogénea de “técnica”™ as placas de
sanereto no reveimatexirio Alé) a armagao de ago horizontal e vertical,
tuloeada a intervios ioulaos pra mnrem posigdo as placas de concreto, nao
#xlste qualquer atradereciaio d snples volume ciibico. Por mais bem
proporcionada qu se,, um aruitetrale técnica objetiva, muito mais do que
s demonstrags deailitio nive:aneoplastico. '
O Café L"Abee e Brasurgdiistragao 87] — hoje destruido — com-
preendia uma secénale aas astasas para o piiblico, mais os espagos de
srvigo localizads dab d um carag setecentista ja existente. Essas salas
foram projetadas ceazdasor eo \moesburg em associagdo com Hans Arp
# Sophie TaeuberArydrare oanosle 928 e 1929, Van Doesburg parece ter
decidido sobre o tm b, disupdiies de paredes moduladas em baixo-
televo, enquanto cda stae ecarreo do projeto de uma sala. Com excegao
o mural bidimenonde #p pra ccceau-dancing, panos em baixo-relevo
foram usados em tdossass pra diic as dreas dadas de parede interna. Em
undasala, a cor,ailning o eciparero foram integrados & composigao total.
0 esquema de Van ioeawg i, om efit, uma reelaborago do seu projeto para
0 vestibulo de umaieiicdeconcbio de acordo com uma “disgribuigio™
suprematista e anbersetiadzdos raicionais elementos De Stijl. A sala
Aubette de Van Dosbug stva aalognte dominada pelas linhas divergentes
de um relevo diaon;, >sad diraente das paredes para o teto. De
Importéncia crucia eram, #i o 1ailidrio, pois nele inexistiam comple-
lamente as pegas “e:metias”ss cdeas eram produtos de madeira arqueada
d la Thonet, de accdo » oreto d wn Doesburg. Todos os detalhes eram
simples e sébrios. Acoexede tbos ieilicos dos corrimdes, por exemplo, ndo
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eram articuladas, mas simplesmente soldadas em um 86 plano, enguant
iluminagao principal consistia em limpadas nuas fixadas um lhﬂeﬂ
metalico suspenso do teto. Van Doesburg escrevia a respeito desse projeto
trajetSria do homem no espago (da esquerda para a direita, da frente para o fun
de cima para baixo) tornou-se de fundamental importincia para a pinturs |
arquitetura... Nesta pintura, a idéia nao ¢ conduzir o homem ao longo da superfl
pintada de uma parede, a fim de Ihe permitir observar o desenvolvimento pictdr
do espago de uma parede para a outra, mas o problema é evocar o efeito simultd
da pintura e da arquitetura.” Era esse o enfoque Proun-Raum? lissitzkiano
exceléncia, no qual todo o complexo realiza a integracdo através de um tratament
estético diferenciado dos objetos em diferentes escalas; uma lei respeitante
espago em bloco e uma outra aplicdvel as instalagdes.

O Café L'Aubette, concluido em 1928, foi a iltima obra a

o e a rquitetonie
neopldstica verdadeiramente significativa. Dai em diante, a maioria dos artists
que ainda aderiam a idéia do De Stijl, incluindo o proprio Van Doesburg, p
a estar cada vez mais sob a influéncia da “nova objetividade” antiarte, a q
derivando essencialmente das preocupagées do socialismo internacional, es|
sobretudo interessada na realizagio técnica de uma nova ordem social. Por is
propria casa de Van Doesburg construida em Meudon [ilustragoes 85 e 86] e
1929-1930 dificilmente preenche qualquer dos seus polémicos 16 pontos de umj
arquitetura plastica. E primordialmente uma casa-atelié utilitaria, em estrutura ¢
concreto reforgado e rebocado, assemelhando-se superficialmente ao tipo di
moradia artesanal projetada por Le Corbusier no comego dos anos 20. Para §
Janelas, Van Doesburg escolheu o tipo corrente de janela de guilhotina industrif
e, para o interior, desenhou seus proprios méveis funcionais em ago tubuld
[ilustragao 86].%¢

-Em-1930, o ideal neoplistica de um mundo de harmonia universal tinha
corroido, em primeiro lugar, por incoeréncias polémicas e controvérsias internag
e depois, mais tarde, pelo impacto da pressio cultural externa. Como ideal, estaV
agora reduzido, uma vez mais, a0 seu ponto de partida, as suas origens no dominig
da pintura abstrata, 20 seu confinamento nos limites das molduras da prépria af
concret de Van Doesburg que pendiam nas paredes do seu atelié de Meudon
Contudo, a preocupagio consciente de Van Doesburg com uma ordem unive)
manteve-se inalterada, pois escreveu em seu ultimo e polémico Manifeste sur AR
Concret, de 1930; “Se os meios de expressio estiio liberados de toda particulari
dade, estao em harmonia com o fim 1iltimo da arte, que & realizar uma linguagen
universal,”?’ Nao ficou claro, porém, de que modo tais meios de expressio serian
liberados no caso da arte aplicada, como mobiliario, instalagoes ete.

Theo van Doesburg falecen num sanatério em Davos, Suica, em 1931, aof
48 anos de idade, e com ele morreu o espirito propulsor do neoplasticismo. Do
grupo De Stijl holandés original, somente Mondrian permaneceu ativo, pars
continuafidemonstrando sozinho, no dominio da pintura, o tenso equilibrio de s
visdo singular, austera e, no entanto, de extraordinaria riqueza. '
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. A palavra neoplasticismo provém do holandés ni

e win Interosse Inielal arquitetdnico do vitral, Bart van der Leck, opunha-se & uniio
i Al wegultetues e da pintura e, em virtude dessa divergéncia, nio tardou em desligar-se do
et No primeiro nimero anual da revista De Stijl, cle escreveu: “Para cada arte, separada-
6 0 ot wl mesma, sio suficientes os seus proprios meios de expressio. Somente quando esses
o wapronsio de cada arte foram reduzidos & pureza... de modo que cada arte encontrou sua
A v entidade independente, so entiio seri possivel um relacionamento, uma compreensio
i, 0 e se manifestard a unidade das dif artes.” Ver H.L.C. Jaff¢, De Stijl 1917-1931,

wiild, 1956, p. 170.

Pl Berlage estivera sob a influéncia de Wright desde a publicagio do segundo volume

W sl em 1911, De neordo com Reyner Banham em Theory and Design in the first Machine Age,
Wivs York, 1960, p. 143, foi de Gottfried Semper, via de Groot e seu discipulo Berlage, que os
iistas neoplistico., tomaram para uso proprio o termo “De Stijl” — o Estilo. Por sua parte, os
Aillstan Do Stijl eram muito escrupulosos, como seria de se esperar, com qualquer alusao direta a

Salln” some um conceito quase metafisico, e assim escreveram em sua revista em 1916: “O objeto
W fstireza € o homem. O objeto do homem € o estilo... A idéia de estilo como aboligio de todos
1 eutllon, criando assim uma plasticidade elementar, é sensivel, espiritual, ¢ estd adiante do seu
et Para o texto integral em inglés, ver De Stijl Catalogue 81, Stedelijk Museum, Amsterda,
1AL, pp. 7 e 8.

Vot 1, L. €. 1affé, op. cit., pp. 58 e 60.

Ver Frank Loyd Wright on Architecture. Escritos selecionados e organizados por Frederick
Uithelm, Nova York, 1941, pp. 59-76. Textos extraidos de Ausgefihrie Bauten und Entwurfe,
Barllm, 1910.

£) Unity Temple de 1906, de Frank Lloyd Wright, foi obviamente um modelo formal para a Huis-
{ui-Helde, Theodore M. Brown, em seu estudo, The Work of G. Rietveld Architect, Utrecht, 1958,
vlin Rietveld como tendo afirmado que, em 1918, os donos da Huis-ter-Heide Ihe pediram que, para
4 seut interior, fizesse uma imitagao do mobilidrio “wrightiano”. Por outro lado, os estudos pldsticos
i Van't Hoff dessa data assemelham-se muito aos estudos arquitetonicos de Malevich dos
vomegos da década de 1920,

Michel Seuphor, em seu Piet Mondrian Life and Work, Nova York, 1956, cita Albert van den Briel
piara o efeito de que Mondrian tinha sido definitivamente atraido para o movimento teosofico
lholundés em 1905, quando regressou de sua estada no Brabante holandés a Amsterda.

Ver o ensaio de Joost Baljeu, The Problem of Reality with Suprematism, Proun, Constructivism and
Elementarism, The Lugano Review 1965/1, pp. 105-24. Segundo Baljeu, Schoenmaekers tinha sido,
por sua vez, influenciado pelo matemitico L. E. J. Brouwer, que escreveu em 1905 um livro
intitulado Life, Art and Mysticism.

. Essa colaboragio ocorreu no Noordwijkerhout Sanitorium de Oud, realizado em 1917. Van

Doesburg foi o responsdvel, entre outros detalhes interiores, pelo piso ladrilhado.

beelding, expressio cunhada por Schoen-
mackers em seu livro A nova imagem do mundo (Het nieuwe Wereldbeeld, Bussum, 1915). Beelding
traduz-se, com conotagoes algo mais vastas, para o alemao como Gestaltung. “Le Néo-Plasticisme™
foi publi te em 1920 pela Galerie Léonce Rosenberg, Paris. “Plastic Art and Pure
Plastic Art” foi publicado pela primeira vez em 1937 em Circle (uma pesquisa internacional de arte
construtiva), Londres, edi¢ao coordenada por J.L. Martin e N. Gabo. Esse ensaio foi subintitulado
por Mondrian como “Figurative Art and Non-Figurative Art”. O que Mondrian pretendia com uma
nova arte pldstica pura ficou melhor explicado em suas proprias palavras:

“Gradualmente, a arte estd purificando seus meios plisticos e assim destacando as relagoes entre
eles (isto ¢, entre figurativo e nio-figurativo). Assim, em nossos dias, aparecem duas tendéncias
principais: uma, que mantém o figurativo, e outra, que o elimina. Enquanto a primeira emprega
formas mais ou menos complicadas ¢ parti s, & scgunda usa fi imples e ou, em
tiltima instincia, a linha livre e a cor pura... A arte nio-figurativa poe fim 4 cultura de arte... a cultura
de forma particular estd chegando ao fim. Comegou a cultura de relagoes determinadas.™

¥
do urisinn'

. O termo “estilo oceanico™ parece duplamente apropriado. Em primeiro lugar, por causa dos titulos

dados a essas obras: O Mar, Cais e Oceano, elc.; e, em segundo lugar, por causa da propensio de




: L R

Mondrinn para uin “sentimento ocehnlea™, nn scepgio frendians, Como wssbnnla JafTe, o lnsplis
para essas obras ocednicns ers “o mar ¢ o calx em Scheveningen®, op. olt, p. 43, 3

11. Nas obras desse perfodo, ocorrem alguns deslocamentos espacinls através dos nvangos o

cor; em outras, esse movimento ¢ reforgado através de planos coloridos que literal
m.

12. H. L. C. Jaffé data a cadeira, defnrmuncqui\rm.dc 1917; T.M. Bmwn de 1918, mais ou
um ano. Parece psicologi avel que Rietveld tivesse feilo as pegas “wrightian
depois de ter projetado, essa obra, emm]ousn 1918 scria a data mais provivel,

13. Essa ¢ a escala cromitica gue Van Doeshurg iria finalmente classificar em conjuntos p
opostos, com o vermelho, azul e 1o no conjunto “positive™, e o preto, cinzento ¢ branco i
conjunto “negativo”. Para a integra do lexto (datado de 12 de novembro de 1930) ver o dltimo nime
da revista De Stijl, de janeiro de 1932, dedicado a Theo van Doesburg, pp. 27 ¢ 28,

14. Vande Velde era o principal teorico de uma estética sintética e simbolica Jugendsrijl, na qual fo
plasticas complexas eram consideradas os veiculos expressivos de forgas interiores. Dai o sl
famoso aforismo: “Uma linha ¢ forga... ela deriva sua forga da energia do homem que a desenhon *
Ver “Henry van de Velde: A Re-evaluation™, por Libby Tannchaum, Art News Annual XXXTV — The
Avant-Garde, editado por T. B. Hess ¢ 1. Ashberry, Nova York, 1968, pp. 135-47.

15. Oelementarismocomouma de formas d terializadas no espago gant itaca

idéia no inicio dos anos 20, devido em parte, sem diivida, & atividade polémica e criativa ( Proun] e

I..Jssnzky O manifesto alcmomy‘i'uf zur Elementaren Kunst, o qual declarou ser a arte elementar
pl teuma * id: I a partir dos seus proprios elementos™ e livre, aoinvés

do sup i -,demn- goes filosoficas, foi publicado no ni de outubro de 1921 da revisti

De Siijl, rito por Hi , Arp, Puni e Moholy-Nagy. Foi Frederick Kiesler quem primeirg
demonstrou essa estética, em sua mais dcsmutcﬂnliudl forma, em sua Cité dans I'Espace,
exposta em 1925. A primeira vez que Van Doest inoel ismo foi no ni vde De
Stijl V11, em 1926, com um artigo intitulado “Pintura e Plastica™, no qual desenvolveu a nogio de
clementarismo como sistema antiestitico de contracomposigao; um sistema que ele iria demonstmr
em seu projeto para o Café L' Aubelte.

16. Ver T. M. Brown, op. cil., p. 42.

17. De Stijl Catalogue 81. Studellj'k Mnsmm. Amsterda, 1951, p. 45.

18. Para um relato t desse episodio ver Poetica dell ‘architettura neoplastica, por
Bruno Zevi, Milio, 1953, capilulo 1.

19. Kasimir Malevich deu novo nome a escola que tomou de Chagall em 1919 em Vitebsk, UNOVIS
— uma abreviatura de “Afirmagio do Novo em Are™. Isso, ¢ claro, lornou-se uma escola
suprematista sob 1 direq:lo de Mllcvich ¢ dai derivou Lissitsky o nome PROUN para o seu trabalho
em arle sup sta sintética; assim, PRO + UNOVIS, isto é, Pra-NOVA ARTE. Ele
caracterizou mais tarde esse mbal]m sintético no livro Die Kunstismen que editou com Hans Arp
em 1925, como “a estagao de baldeagdo entre pintura e arquitetura”™.

20. Neste ponto, “construtivista™ refere-se a graficos de revistas como o periddico russo LEF dia-
gramado por Rodchenko em 1923. Ver The Great Experiment — Russian Art 1863-1922, Londres,
1962, por Camilla Gray, pp. 231-233.

21. Ver T. M. Brown, op. cil., pp. 66-69 O Ponto N* 11 mteclpnmn.v.pnnqoesqu:i(lnlete[.lmtzky
n#o tardariam em exy te, em prol de uma arqui ista livre da tirania
da gravidade e das ljmjl.lcnmdas fundagdes e da estrutura maciga em alvenaria. Ver a declaragiao
de Frederick Kiesler, L'Architecture Elémentarisée em De Stijl VH 79/84, 1927, p. 101. ¢ de Ei
Lissitzky, Russland. Die Rekonstruktion der Architektur in der Sowjetunion, Viena, 1930,

22. Ver H. L. C. Jaffé, op. cit,, p. 27. Mondrian & Van Doesburg ao despedir-se: “Depois da
sua arbitraria melhoria (7) doneopl ,qualquer cooperagi s¢ impossivel para mim...
Quanto ao resto, sans racume.™

23. Ver El Lissitzky (Life, Letters, Texts), por Sophie Lissitzky-Kuppers, Thames & Hudson, 1968,
p. 361, para uma descrigio de El Lissitzky do seu proprio projeto Proun-Raum para a Grande
Exposigio de Arte de Berlim de 1923, tal como originalmente publicada na revista G A nova sala
nio precisa de quadro nem os deseja — nio é, de fato, um quadro, esté transposto para superficies
planas... Penduro uma chapa de vidro na parede; nio had pintura nenhuma por detrés dela, mas um
dispositivo de periscopio que me mostra o que estd realments do em qual T
dado, em cores verdadeiras e com movimento real. O equilibrio que procuro nlingir na sala de\re ser

: e g e e e |

o onpae de imiidangs, de modo quo nio podda sur perturhado por um telefone o uma pegr

Ill'lu comun do eseritoro”

"o tixto Integesl, ver De St V1, 6 de julho de 1924, pp. 89-92.

alté, op, ot po 174,

3:: :{;:-lil?m: Tﬁ'egplf’ﬂn D':}exburg 18831931 Stedelijk van Abbemuscum, Eindhoven, dezembro
o 1908, prancha B6Y,

 Ver H. L. C. Jaffé, op. ¢it, p. 175.
| Cfomo escreven T. M. Brown:
indagagio sobre se realmente existiu um poni

“Um estudo minucioso de década de 1920 na Hnland_a forga &
10 de vista “Stijl™ fora da imaginagao fértil de Van

Doesburg.™ Nederlands Kunsthistorisch Jarbock 19 (1968), p. 214.




CONSTRUTIVISMO

AARON SCHARF

P ara muitos criticos na década de 1920, arte moderna era anarquia anarquin ¢
comunismo, e a mutilagao das aparéncias naturais — tal como a'rnuti il
:?‘:;m{; srzfzial existente — era anarquista e comunista. O New York Times, '-
i p]h » Telmprimiu um artigo sobre o assunto na edigdo de 3 de abril de 1921 ¢
vermelhos na arte e na literatura, os cubistas, futuristas e toda a sua nociva prol
sub\{crtenam ou destruiriam todos os padrdes reconhecidos da arte e da lit
através c:!e seus métodos bolchevistas™, A arte moderna francesa estava i o
de influéncia bolchevista, queixou-se um outro escritor. E ainda I.ll':ln ool
?ohucos da arte “vermelha” de Paris, Berlim e Moscou estavam “cmouo""
insanamente em erradicar até a meméria da grandeza do passado, no tcm .
o proletariado vulgar pudesse contrair uma aristocratica nostal ia| !} najcetsl
das civilizagées do passado aristocratico™. i
. P.or certo, dcsde o tempo de David, pelo menos, artistas e esquerdistas eraf

muitos casos motivados tanto por aspiragdes sociais e politicas quanto
puramente formais. Mas até o surgimento do construtivismo. nenhnmqmovi e
na evolugdo da arte moderna tinha sido uma expressio tao c:ompleta da ideol: ;
marxista ou tinha estado tao intimamente ligado a um organismo co :
r!:volucionar!(). O construtivismo era, de fato, “vermelho™ — apesar dos el
tidos e negativas com que, muito compreensivelmente, os proponentes da el
garde se defendiam contra o fanatismo de criticos que ndo se davam ao incc';lm a
de desenvolver distingdes mais sutis, de elucidar a trama mais fina qu ibuia
para a complexa tessitura da arte moderna. -
0 Eq_r!sg_'utivismo néo pretendia ser um estilo abstrato em arte nem mesmo
uma arte, per se. Em seu amago, era acima de tudo a expressio de uma convi
profunc!a{nente, motivada de que o artista podia contribuir para suprir as S
dades fisicas e intelectuais da sociedade como um todo ra:lau:ion::’ndo-s'.:a:l )
mente com a produgao de mdquinas, com a engenharia’ arquitetdnica e com )
meios graficos e _folo_grsificos de comunicagio. Satisfazer as necessidades materi '-
cxpr;ess?r as aspiragGes, or_gz!nizar e sistematizar os sentimentos do proleta:il:fl‘d;@
revolucionario — eis o objetivo: no a arte politica, mas a socializagio da arte,
'C.om freqiiéncia, o construtivismo era de natureza abertarmente prc o
E:::I:::g:?‘:: ora. pela colocagdo de simples formas geomeétricas na cspecrpr:p:;

Lo literario que convertia essas formas em representagd

sentagdes, de ngelos reais; ora, como no projeto.de i:grtach m ?Stgmua:n:;p "
_ounaj 111:|sjr§gao de livros e revistas, fragmentos da imagen; da cimara forn ecmm'gm
£ ?f_referenmas necessarias, e bastante concretas, a realidade. ? i

rotar oy Brancos com o Ariete Vermelho, de El Lissitzky, um cartaz
volta de 1920, as formas simples transmitem o choque das duas
winlens na Russia revoluciondria, nio com a descritividade narrativa da
{unnl, mas com a sobria legibilidade ¢ o simbolismo incipiente que sao
undos & fungiio do cartaz, Em suas ilustragdes para um livroinfantil editado
112, um encantador seriado intitulado A Histdria de Dois Quadrados
jhus W], as formas elementares sdo convertidas pelo contexto em configu-
§ (e presentacionais. Dois quadrados, um preto € o outro vermelho, movem-
uiiente na diregio da Terra (um circulo vermelho), na qual descansa um
I arquitetdnico (cubos e retangulos). Eles véem somente o caos embaixo
s geomeétricas em desalinho). Colisio!, o quadrado vermelho dispersa o
4 &, » mando do quadrado preto, a ordem é estabelecida pelo vermelho, que
Wi sua vigilancia sobre tudo enquanto o quadrado preto, agora menor, se
4 1o espago. E dificil saber quantas criangas (e adultos) no recém-nascido
At socialista tiveram sua curiosidade despertada pelo simbolismo primitivo,
Jieldo, Mas o uso de tais formas, refletindo uma grande simpatia pelo mundo
Jligico, € inteiramente coerente com LissitzKy ¢ os seus principios tipograficos
snomia Otica, a expressividade intrinseca das formas de tipos e de layoults, e,
wluto, com a idéia de construtivismo.
_ Iara 0s construtivistas, um novo mundo tinha nascido e acreditavam que o
Witlata, ou melhor, o designer criativo devia ocupar seu lugar a0 lado do cientista
i engenheiro [ilustragao 89]. Essa idéia nao constituia novidade. Arquitetos
\0 Louis Sullivan e seu aluno Frank Lloyd Wright, Henry van de Velde e o
1 Ita Antonio Sant'Elia, entre outros no século XIX e comegos do XX, tinham

~poposto, de maneira semelhante, naoser mais o artista plastico, e sim o engenheiro

Wi estava agora na fronteira do novo estilo, Elogiavam as formas simples.
sreditavam que os edificios e objetos deviam libertar-se das excrescéncias
Wnmentais e das algemas acumuladas da arte do passado. Advogavam o edificio
\\\l, & pureza inerente nas formas elementares. Os novos materiais industriais e a
Hikiuina, afirmavam eles, continham em si mesmos uma beleza especial que lhes
§ propria. Esse primitivismo arquitetonico refletiu-se de forma admiravel na obra
s Alexander Rodchenko que, a partir de 1915, executou desenhos apenas com a
gua e o compasso [ilustragao 90], para langar-se depois, sem reservas, num
sslorgo construtivista. Para esses artistas, as formas geoméiricas — areas uni-
{ormes de cores puras — tinham uma aura de ordem racional — e era ordem o que
ples queriam impor & sociedade. '

“Nao queremos fazer projetos abstratos, mas tomar problemas concretos
gomo ponto de partida”, escreveu Alexei Gan, um dos tedricos do movimento.
Conveniéncia social e significagdo utilitaria, produgdo baseada em ciéncia e
{¢chica, em lugar das atividades especulativas dos artistas antecedentes, eram os
principios basicos do construtivismo. A nova ordem social da necessariamente
vida a novas formas de expressio, acreditayam eles; e 0 comunismo baseia-se no
{rabalho organizado e na aplicagio do intelecto. Estava o construtivismo, entio,
inteiramente desprovido de arte? Iconoclastas, rejeitaram a preocupagao burguesa
¢com a representagio e a interpretagao da realidade. Repudiaramaidéiadaartepela
arte. A direcio materialista de suas obras desvendaria, acreditavam eles, estruturas.
formais, novas e logicas, as qualidades e a expressividade inatas dos materiais. E
na fabricagao de coisas socialmente iiteis, a propria objetividade dos processos
revelaria, além disso, novos significados e novas formas.




{ O que esses artistas Propuseram era consistente com a afi
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y ; ormais de seus proj
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mpatia por algumas atitudes de Malevich, Lissitfl:yojé cla:sﬁ'?:aﬁ?sfrszri::

IO B atists, Em minhi opiniio, isso ¢ falacioso. A propensio pari
I8 em seu trabalho grifico nio o torna mais suprematista do que as
as horizontais e verticais de Mondrian fazem dele um construtivista.
questio de estilo. E uma questio de intengio. Lissitzky pode ter
vertns idéing suprematistas, mas seu principal objetivo, toda a sua maneira
wlhar eram alindos do construtivismo. Isso é também claramente indicado
paeritos, Seu principio condutor para a arquitetura era que 0O espago era
Fors nn pessoas,.nﬁo as pessoas para o espago: '.‘Na'io queremos mais um quarto
‘W0 i eaixao pintado para os nossos corpos vivos.™ Sua preocupagao com 0s
Ieiian materiais da existéncia reflete-se em suas especulagdes sobre o futuro. .
I Initigar o crescente problema de vastas acumulagdes de livros impressos, por
plo, ele previu a eriagao de bibliotecas eletronicas.
‘o o éxito da Revolugao de Outubro em 1917, esses artistas, imbuidos de
teimendo entusiasmo, mergulharam na tarefa de criar uma arte do proletariado,
I Wite participante, como eles diziam, das oportunidades oferecidas por essa
#valugho. Em 1918, para celebrar seu primeiro aniversario, uma gigantesca
enngho do assalto ao Paldcio de Inverno em Petrogrado (a capital até aquele
1) Il organizada por Nathan Altman com um elenco de milhares de pessoas: nao
Wliien treinados, assinale-se, mas, refletindo a realidade concreta favorecida pelo
Lunstrutivismo, nao-atores, os cidadios comuns de Petrogrado que, pelo en-
Aulvimento nesse evento historico, desempenharam seus papéis calcados até em
Wlnn experiéncias diretas. A imensa praga foi decorada, ndo s6 com representagoes
s encala herdica de operdrios e camponeses, com alegorias figurativas ao
Hadreito Vermelho vitorioso, mas também com macigos tridngulos, segmentos de
vireulos, retangulos e outras formas elementares, R
Talvez o mais apropriado simbolo da unificagdo da pintura, escultura e
Wijuitetura com o orgao de informagdo e propaganda do Estado tenha sido a
yalrvagante sintese de Tatlin, projetada entre 1917 e 1920, denominada Monu-
mento d Terceira Internacional [ilustragao 91]. Esse complexo era para ser
vunstruido na forma de uma espiral maciga que transmitia eficazmente o di-
fninismo da era espacial — um impulso euférico para um futuro desconhecido,
ins promissor. O Empire State Building, concluido em 1931, tem 380 metros de
altura. A altura pretendida para a construgdo russa seria, segundo tem sido
ulirmado algumas vezes, no minimo igual a essa. No interior da estrutura estariam
suspensos um cilindro, um cubo e uma esfera contendo salas de reunides,
sucritorios e, no topo, um centro de informagoes — cada um girando em diferentes
velocidades: um dos mais antigos exemplos de escultura cinética; mais exa-
tamente, de arquitetura cinética. Utilizando quase todos os meios técnicos de
comunicagao conhecidos na época — incluindo um aparelho especial de projegao
para langar imagens nas nuvens — boletins de noticias, proclamagoes gover-
namentais e palavras de ordem revolucionarias seriam fornecidos diariamente,
hora a hora, ao povo. A torre de Tatlin era uma estupenda declaragiao de fé numa
sociedade comunista. Mas, exceto por um grande modelo em madeira, nunca foi
construida.

Depois da Revolugdo, os planos para novas estruturas arquitetonicas baseadas
em principios construtivistas excederam largamente em nimero os edificios
cfetivamente construidos. Empolgados por visdes utopicas, os arquitetos e proje-
listas russos quiseram literalmente dar a nova sociedade um novo formato. Nao
construir, disseram eles, mas .ﬂnstmir. Com freqiiéncia, com declaragoes




simbdlicas, seus projetos desprezaram abertamente os requisitos eleme
fungio fisica e permanecem ut%'hqiﬁ no mmlw.mebn?uiwm o my
novo — nada mais do que isso [ilustragio 92]. Aqueles relativamente pe
projetos que foram executados — clubes de trabalhadores, habitagoes
escolas, fabricas e pavilhdes de exposigoes — fizeram-se acompanhar de
pequena dose de angistia e frustragio. E talvez seja uma ironia poética que
conhecida edificagao construtivista hoje sobrevivente seja o mausoléu de Lénin
Moscou. Pois, para somar as limitagdes econdmicas da recém-nascida Unl
Soviética, havia o fato de que, industrialmente, ela estava séculos, nio décnl
atrasada no tempo. Historias incriveis foram contadas a respeito da pobre
tecnoldgica que, ja em plena década de 1930, paralisou muitas das novas tentativ
nos dominios da manufatura e da construgao arquitetdnica. Com freqiiéncia,
esses edificios modernos, eram enviadas para os canteiros de obras, toras em |

de tabuas, que tinham que ser cortadas, ndo com serras circulares e plainas elétrica

por muito tempo a concretizagao dessas idéias avangadas. A torre de Tatlin ni
poderia ter sido erigida sem as maiores dificuldades, se € que sua construgo ti

alguma viabilidade. Assim, os elevados ideais e a geometria emblematica do
construtivismo nao refletiam tanto a ciéncia e a tecnologia russas quanto a do
ocidente. Lissitzky, escrevendo em Moscou em 1929, deixou isso claro: “A

revolugdo técnica na Europa ocidental e na Ameérica estabeleceu os alicerces

nova arquitetura.”™ Ele apontou especificamente os grandes complexos urbanos o
Paris, Chicago e Berlim.

Foi em grande parte por causa dessa caréncia que se iniciou em 1918

programa intensivo para o treinamento de artistas-projetistas. Novas escolas,

Oficinas de Arte e Técnica Superiores denominadas VKhUTEMAS (de Vishe

KhUdozhestvenny Teknicheskoy Masterkoy), surgiram em varias cidades, e a-

propria utilizagdo de tais siglas, bastante comuns na nova Ruissia, € em certa medida.
uma demonstragao etimoldgica de sua simpatia pela modemna tecnocracia. Muitos
dos construtivistas lecionaram ou tinham ateliés nas VKhUTEMAS. Naum Gabo
descreveu, nao faz ainda muito tempo, o curriculo das oficinas de Moscou e a
intensidade com que os estudantes se envolviam em discussdes ideologicas — uma
parte de seu treinamento que, sustenta Gabo, tinha em ultima anadlise mais
importancia do que o ensino pratico de atelié ai administrado. O programa para
essas escolas foi organizado inicialmente por Vassily Kandinsky. Baseado princi-
palmente num amalgama das idéias expostas em seu livro Do espiritual em arte,
sobre o suprematismo e sobre os conceitos incipientes do construtivismo conheci-
dos como a “cultura dos materiais™, esse programa tornou-se mais tarde o prototipo
para partes do curso da Bauhaus alema. Na Russia, porém, nio tardou a cair em
descrédito. A pintura e a escultura livres foram proscritas, assim como o ensino das
analises um tanto metafisicas de cor e forma de Kandinsky, e o curso foi
reorganizado com a énfase recaindo agora sobre as técnicas de produgao em lugar
do projeto artistico. Desiludido, Kandinsky e Gabo nao tardaram-em deixar a
Russia para trabalhar em outros paises, onde suas idéias, realgando o contelido
espiritual da arte, foram mais prontamente aceitas.

As batalhas ideologicas entre os que tinham propensoes suprematistas e os
que se mantinham resolutamente fiéis aos principios construtivistas foram tra-
vadas nao apenas com palavras, mas com a propria arma da arte. Em 1916,
Malevich disparou uma salva de trapezoides com seu Suprematismo Destrutor de
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EXPRESSIONISMO ABSTRATO

CHARLES HARRISON

13 Q ue dizer darealidade do mundo cotidiano e da realidade da pintura? Nio

as mesmasrealidades. O que é essa coisa criativa que voces se esforgam p

alcangar ¢ de onde vem ela? Que referéncia ou valo i
i ! ? ! r possui, fora da prdp
pintura?” — Ad Reinhardt (numa discussio de grupo no Studio 35, 1950;-,.

uma década, o termo “expressionismo abstrato™ é ambiguo, uma vez que envolve,

I'II.III':I: extremo a obra de Willem de Kooning, que raramente € “abstrato”, e no outre
a obra de Barnett Newman, que nio é caracteristicamente expressionista. O termo,

mitir, por conseguinte, que seja de uso

entretanto, ganhou aceitagio, e pode-se ad
relativamente neutro.!

; Deseja-se estabelecer uma concepcio de ex essionism
mais amplamente heuristica do que c?ggméﬁca;p;ma concec;:;:tgal.tlg c'ls:cgrs:j:
ncces'mdade de certa compreensio confidyel das preocupagdes formais e técnica
dos pintores e de suas relagdes com a arte que os precedem, sem que se neguec::
mesmo ‘t.empo,.a- possibilidade de discernimento intuitivo das nog¢oes mais 6;813
€ mais metaf:s:?as“ dos pintores sobre o significado de suas agoes e deg suas
nsser?E_Ses. Tamlf)etn se faz necessario manter certa fidelidade a um mundo que
permitiu a coexisténcia e, em alguns niveis, a compatibilidade de personagens e
Earaclcns“{lcas muito diferentes: tanto Newman quanto De Kooning; tantoa pintura
abstrz!ta quanto a figurativa; tanto a mais profunda seriedade &uanto a maior
vulgarl:‘dade; tanlto 0 inexpressivo quanto o sublime,
uma avaliagio tao breve de um assunto ta : AT i

€ encontrar algumas bascs a partir das quais pm:?;;?gﬁm :il::il‘;?
gem da. assunto esta, portanto, baseada na convicgio de que a qualidade e a
originalidade da arte de Jackson Pollock, Willem de Kooning, Clyfford Still,
Bnrnetl Newman e Mark Rothko estabelecem sua precedéncia sobre a de outros
artistas hoje habitualmente incluidos em estudos do grupo, como William Bazio-
tes, Bradley Walker Tomlin, Adolph Gottlieb, Robert Motherwell, Richard Pousette
paq, Frapz Kline e Philip Guston.? Espero que o que se s::gue sirva como
é?;:i‘;l"ca?o dessa convicgao. Considerei Arshile Gorky e Hans Hofmann figuras

lcativas, mas nio centrai 3 i i “primei
s, 1S para a nogao de pintura americana da primei-

Também fundamentei a minha interpretacio de ex ionism

como fenémeno histéri_co na intensidade pjﬂrl?cu!aiada arte dm; da déc‘:d:bz::g)
quando cada um dos cinco artistas que destaquei no inicio do pardgrafo anterio;

THFREATHMINMG AWITIATD T80

ocou estilo distinto, individual e “maduro”™.* (Em 1950, Rothko estava com
e Kooning e Still, 46, Newman, 45, e Pollock tinha apenas 38.) Proponho
use no final da década de 40, um tanto conjeturalmente, como justificagio
il para o escassa atengio prestada a Robert Motherwell, cujas séries de
para a Republica Espanhola foram desenvolvidas em grande escala
os primeiros anos 50, a partir de pequenas obras de 1948 e 1949, e a Franz
¢ujas primeiras telas em preto e branco em grande escala (Cardinal, Wotan,
/) datam de 1950. Sinto-me mais confiante na omissdo de Ad Reinhard.
¢ de toda a qualidade de suas primeiras obras, suas soberbas telas pretas
Binguiram-no como um pintor dos anos 60.
) espago nao permitiu qualquer consideragao extensa sobre as “origens” ou
i “untecedentes™.

Ll principais desenvolvimentos da arte européia do século XX, certamente aos
wlhw dos americanos, foram o cubismo e o surrealismo. Em atitudes criticas
vunvencionais — preponderantemente dominadas por uma tendéncia formalista
- panes desenvolvimentos foram vistos comoantitéticos, quando nao mutuamente
pacludentes. O cubismo e seus derivativos foram considerados essencialmente
“Vinunis™ ¢ preocupados com o “espago pictorico™ — as relagoes existentes entre
u mundo real em trés dimensdes e o mundo bidimensional essencialmente ilusorio
il tela (a preocupagdo “caracteristica™ da pintura). O surrealismo foi visto pelos
J0lis antagonistas como um movimento artistico contaminado pelo literdrig ¢ a
wralidadetiso e o fetalmentefao-visual ou anti- visual ,cpélosseusx
protagonistas co m meio para a libertagao do espirita. : ao
gohdciéncias, — uma nogao muito facilmente relacionada com um sentido de
¢fivolvimento com as condigdes de opressao social/politica/cultural e de espe-
rungas de mudanga.

Robert Motherwell, pelo menos, viu sua propria obra em termos de “uma
tlinlética entre o consciente (linhas retas, formas desenhadas, cores ponderadas,
linguagem abstrata) e o inconsciente (linhas suaves, formas obscurecidas, automa-
tismo) resolvida numa sintese que, como um todo, difere de um e de outro™.* As
nfirmagdes de Motherwell tém, com freqiiéncia, uma elegéancia atipica dos expres-
sionistas abstratos, mas a sugestao implicita aqui, de que os procedimentos formais
¢ 0s espontaneos nao sdo necessariamente inconcilidveis, é valida para os expres-
sionistas abstratos como um todo. Os artistas tendem a deixar seus criticos
confusos quando alimentam interesses aparentemente incompativeis no aspecto
ideolégico. Talvez o artista seja propenso a trabalhar num nivel “mais profundo”,
onde o envolvimento na tecnologia da pintura dota-o com um idioma que o critico
nio pode “traduzir™. Isso foi certamente verdadeiro em Nova York nos anos 40.

Entre os conceitos “extremos” do cubismo e do surrealismo havia pontos
importantes em que varias fontes potenciais de influéncia sobre as obras de cada
pintor admirado tornaram-se compativeis como exemplos de um problema “pro-
fundo™ ou possibilidade geral. Certas obras, de um pericdo bem representado em
coleges americanas entre as guerras, por exemplo, Picasso (O Estudio, 1927-28,
Museu de Arte Moderna de Nova York), Miro (Interior Holandés I, 1928, Museu
de Arte Moderna de Nova York), Léger (A Cidade, 1919, Museu de Filadélfia;
anteriormente na Colegao Gallatin, Nova York), Matisse (Banhistas no Rio, 1916-

17, Instituto de Arte de Chicago; anteriormente na Galeria Valentine, Nova York)
¢, mais localmente, Stuart Davis, tornaram-se compativeis para os pintores ameri-
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canos como "material original” no contexto de seu uso do espago de “oul
amplinda™ do cubismo sintético. As principais caracteristicas dessas telas
abandono da iluminagio “naturalista” e das relagdes moduladas entre eler it
formais, a favor das formas planas, de contornos relativamente bem marcados, d

senvolvidas em relagdes espaciais, quase sempre condicionadas fortemente
telagbes de cor, no contexto de uma composi¢io que s6 permite a leitura de
spago “consistente™, quando esse espago é fechado; o €spago ou estd inteirame
oeupado por formas e planos (como no quadro de Léger) ou refere-se a um espag

real semelhante a uma caixa (como nos interiores de Picasso e Miré) ou identificn:

%6 com a propria superficie da tela — e é assim impedido de funcionar em
referéncia a um certo espago “real” — através da aplicagao de uma base completu
mente pintada, suave, mas opaca (como no Matisse e em muitos Mirés do anos 20
e 10),

Entre 1942 e 1944, muitos dos pintores americanos, por muito distintos &
heterogéneos que fossem os seus temas, organizaram-nos num espago “fechado™
easencialmente cubista-sintético: Motherwell (Pancho Vila Morto e Vivo, 1943),
De Kooning (pintura sem titulo, cerca de 1944, Colegao Eastman), Pollock (Macho
¢ F'émea, 1942, Guardides do Segredo, 1943), Baziotes (Os Pdra-quedistas, 1944)
o Tomlin (Enterro, 1943). A variagaosi gnificativa é entre um método de ordenagio
dependente do equilibrio das formas planas “pos-colagem™ (Tomlin num extremo)
¢ uma desordenagao intensa disso em nome do automatismo “pos-surrealista”
(Pollock, no outro extremo). Algumas das primeiras telas “pictogrificas” de
Gottlieb do final dos anos 40 lembram também o espago do periodo cubista final,
embora aplanadas pela influéncia da pintura compartimentada de Torres Garcia do
final da década de 20 e comego da de 30, e das préprias pictografias de Paul Klee,
O excepcional Auto-Retrato de Clyfford Still, de 1945, também se integra nesse
Jrupo, embora, como nas obras de Pollock da mesma data, o poder da imagem
afirme uma prioridade do “contetido” sobre a “organizagao espacial”, a qual, em
tltima instancia — tal como era para Pollock —, € decisivamente destrutiva dos
meios cubistas de composicio.

Hans Hofmann e Arshile Gorky tinham, ¢ claro, trabalhado com o espago
“interior” cubista-sintético uns 10 anos antes, e suas telas de meados dos anos 30
fornecem um importante ponto de transigao entre o trabalho dos europeus e o dos
americanos. Gorky tinha chegado aos Estados Unidos em 1920, vindo da Arménia,
Hofmann em 1933, de Munique.

A convicgao de Gorky do significado dos quatro grandes europeus — Miro,
Matisse, Picasso e Léger — certamente parece ter-se antecipado 4 de seus contem-
porineos De Kooning, Gottlieb, Newman, Rothko e Still (todos os seis nascidos
entre 1903 e 1905) e dos mais jovens, Pollock, Motherwell e Kline (nascido entre
1910 e 1915); mas ele teve um longo aprendizado nos estilos do cubismo tardio e
do surrealismo, ao passo que o desenvolvimento dos americanos através de todo
0 leque de interesses europeus do século XX foi surpreendentemente rapido, uma
VEZ que se iniciara nos primeiros anos da década de 1940. S em 1947, o ano
anterior ao do seu suicidio, e em que Pollock pintou suas primeiras telas inteira-
mente respingadas e o ano apés a exposigao individual de Still em “Art of this
Century”, é que Gorky alcangou um estilo verdadeiramente independente e
reconciliou, de um modo mais absoluto e mais radical do que o fez Pollock, o
previamente irreconcilidvel: o desenho como atividade geradora de imagem e a
pintura como uma atividade que implicava a afirmagio da superficie plana da tela

gonia, © Noivado I, Ana apds Ano, O Limite, Os Oradores, todos de 1947). Um
Wi gonero de téenica de pintura, livre dn- fungio descritiva como o desenho nio
v, fol o melo largamente usado para isso. Jsgl , ‘

Him sua propria obra, e através de sua crescente admiragao por Cézanne, via
o © o transicional Kandinsky, até Mir6 e mesmo Duchamp, guiado nos
Aplos ulteriores por Roberto Matta,® Gorky exemplificou o relacionamento que
W tesenvolvin entre a pintura americana e a européia. ]f-', preferivel que fique sem
il n discussio sobre se ele deve ser visto como “o tltimo Surrealista ou como

:IH'H ploneiroda Nova Pintura americana”™. A caracterizagao que l?Eubin fez de Gorky
“umo “pintor de transigao™ parece apropriada, desde que nio se empregue a

puluvra para depreciar a realizagao e independéncia de suas tltimas telas.

Hans Hofmann, um homem muito mais velho dc:a que Gorlsy (na.sco_:u em
INH0), estava excepcionalmente qualiﬁ?_ado para transmitir a geragao mais jovem
W4 preocupagoes centrais da arte européia do comego do século XX. Cl:es:ell: ;3
Munique na época da atividade da Secessdo nessa cidade. Esteve em Paris de .

u 1914, durante os episddios fauve e cubista, e tinha sido um amigo intimo de
Robert Delaunay. Em 1915 abriu uma escol? de bclals-artes em Munique, onde os
principios da arte abstrata de Kandinsky tinham SIdo_ formulados poucos_anlcf
anles, e onde, durante a guerra, Hofmann armazenou muitas das telas de Kan insky
o crucial periodo de transigao. No ano em que fechou sua escola de Munig

IHofmann lecionou na Art Students® League em Nova York, na qqal Pollock estava
entio matriculado, e em 1934 abriu a Hans Hofmann School of Fine Arts em Nova
i Hofmann estava impregnado da experiéncia dt{ cubismo, fauvismo e expres-
slonismo, em primeira mao e em suas varias extensoes. Clement Greenberg: que
nssistiu as aulas dadas por Hofmann e foi profund.ameme afetado por seu ensino e
conversagdo, escreveu: “Vocé podia aprender mais sol_:are a cor em Matisse através
de Hofmann do que do proprio Matisse™; e “Ninguém “ff.m pais, desde entao,
entendeu o cubismo tao completamente quanto Hofmam:n " . .

A principal preocupagao de Hofmann, que transmitira de maneira convin-
cente e articulada a seus alunos, era com a unidade cor/forma em que o espago
pictorico iria tornar-se “pldstico™, através da adog_éo, por processos de colf)raqa?,
das fungdes de “colocagio”™ previamcnge exercidas pelo ClBSCI.'lhO.' Amu:& 'ga e
sintetizou aspectos da teoria cubistnefagv:sia epreparou, em cons:deravel 1-;1 ida,
um quadro de referéncia eluma ideo]o_g:a] pa:a a “pintura de cor” em geral e para
Lo ao post-painterly”, em particular.

3 Ab‘ls-tlr:;“r:anﬂl exgés ocasfor’lalmg:tc com os expressionistas abstratos durante os

b anos 40, mas, por sua geragao (era, por exemplo, 32 anos mais velho do que

Pollock), por sua origem (tinha 52 anos quando visitou-os Estados Unidos pela
primeira vez) e por seu trabalho, foge a completa integragao com eles. Sua pintura,
apesar de toda a qualidade de suas rnelhores_obras, e apesar dn:: toda a sua imensa
variedade, permaneceu européia num sentido especifico. Ficou cwc!cr}te uma
busca sistematica de “substancialidade” e um apego profundo a composigao como
processo de relacionamento evidente entre as partes® que proclama algumas fortes
0 .

lcaldadE?trecu;sm:os ‘de Hofmann no final da década de 30 estava Lee Krasner,
com quem Pollock se casaria em 1945. Ela apresentou-o a Hofmann em 1942;
Greenberg atribui ao exemplo e a influéncia‘de Hofmar}n 0 fato de que a'np:am
pintura americana em geral se distingue por uma nova vitalidade de superficie”,
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mas ¢ dificil crer que essa “vitalidade™ nio teria sido aleangada sem ele, Ha
fim das contas, muitas forgas trabalhando para esse fim,

A coincidéncia de preocupagoes pos-cubistas entre os pintores europeus
avancados ofereceu um contexto crucial de influéncia para os americanos, Um
contexto antinémico necessario foi propiciado por aquele aspecto do surrealis

europeu que envolvia a combinagao das técnicas “automaticas™!, com um intere

se pelos temas primitivos e arquetipicos. A aplicagao pelos americanos da noghi
de automatismo era comparativamente ampla, de modo que neste contexto foram
compatibilizadas tantas fontes dispares de influéncia quanto no contexto iy
versdes do 1iltimo cubismo sobre o espago pictdrico. (E, € claro, em grande parte
da obra de Picasso e de Mir6, os dois eram pelo menos potencialmente coin:
cidentes.) Além disso, como os pintores americanos foram, em geral, mais atraidos

para a concepgio junguiana do que pata a concepgao freudiana de imagens “ine

conscientes”, “subconscientes™ ou “pré-conscientes™,'? nio lhes era impossivel

conciliar um interesse por técnicas de espontaneidade com um interesse por assun-
tos “herdicos” ou “épicos™. Eram propensos a considerar ambos envolvidos na
produgio de “arquétipos”. No caso de Pollock, por exemplo, isso envolveu umi

reconciliagdo das técnicas e imagens auto-exploratérias de Mird e Masson com as

técnicas e imagens explicitas dos pintores murais mexicanos — sobretudo Orozeo
—, por cujas obras ele tinha ficado impressionado numa fase anterior, O Picasso

dos anos 30 — o Picasso de Guernica — parecia, por volta de' 1940, resumir as

possibilidades inerentes nessa conjungio, tal como o Picasso dos anos 20 — o
Picasso das Trés Bailarinas — parecia sintetizar a possibilidade da existéncia de
umtema “forte™ no espago do tiltimo cubismo. Pollock, em especialsparece ter sido
obcecado por Guernica." Picasso foi considerado por muitos dos pintores de Nova
York como mais ou menos onipotente. “Na WPA"... costumavamos praticar uma
espécie clandestina de desenho automitico... Stuart Davis e Léger eram grandes
influéncias naqueles dias. Mas Picasso era Deus. Picasso influenciou-nos a todos
nés.” (Peter Busa)'

Na década de 40 — e especialmente por volta de 1944-46 — existia uma
compatibilidade superjacente entre as conseqiiéncias da persisténcia da influéncia
cubista e as conseqiiéncias do envolvimento nas estratégias surrealistas para
“libertar o controle consciente sobre os procedimentos de composigio™.

Robert Motherwell foi, em grande medida, o porta-voz dos aspectos tedricos
do surrealismo europeu, no qual recebera uma completa educagio, principalmente
atraves de Seligmann, Matta e Paalen. Por sua propria conta, “explicou™ o
surrealismo a Pollock, a Gorky e a Rothko.'* Era sumamente versado em estética
e historia da arte, e fora apresentado, jd em 1941, ao circulo de emigrados surrea-
listas em Nova York, que incluia Tanguy, Masson, Duchamp, Ernst e Breton.
Tornou-se desde cedo um companheiro assiduo de Roberto Matta, um jovem
pintor sul-americano entio interessado em reviver as estratégias da esponta-
neidade que os surrealistas europeus tinham abandonado, em grande parte, nos
anos 30, Motherwell conheceu Baziotes e Pollock em 1942 e, durante um certo

* WPA: Works Progress Administration, repartigio federal norte-americana criada pelo Presidente
Roosevelt dentro do programa de reconstituigao nacional do New Deal, apés a débdcle econdmico-
financeira de 1929-33. (N. do T.)

|
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(o final desse ano, visitaram com regularidade o atelié de Matta, indo juntos
i ki & Peter Busa,'® onde discutiam, entre outras coisas, a necessidade
mitear “novas imagens do homem™ (Matta'”) e as potencialidades das
e mutomaticns.
Tal como Pollock, Motherwell estava empenhado em avangar através das
do cubismo sintético para o espago pictorico, em diregdo a uma pintura
! umpln e com uma superficie mais “ativa™; mas seus meios eram menos trans-
won, mais “calculadamente artisticos” do que os de Pollock. A partir de 1943,
4 sxemplo, dedicou-se a colagem, e nao apenas, suspeita-se, como uma am-
ligdo de sua gama de abordagens da superficie da pintura, mas como um meio
sugerir um mundo de relages “plasticas™, dotado de certas associagoes que

fsidorinm compatibilizar a heranga dos tipos cubistas de composigao e as técnicas
JWstaposigao surrealista sem perigo real de perda de controle. Era como se, para

.1 hitomatismo fosse algo essencialmente tedrico, que ele nunca pos em pratica
wim modo muito efetivo. Comparada, digamos, com a obra de Pollock, com a
| deve ter parecido proxima no inicio dos anos 40, falta audacia e esponta-
lilnde & de Motherwell. Onde Pollock estava mudando os termos de referéncia
umn tradigao, Motherwell permanecia “artistico” em relagdo aos modelos

it speus, Em sua obra da década de 50, quando as formas tornaram-se simplifica-

i ¢ 1 escala foi consideravelmente ampliada, a tendéncia é mais para a retorica
il (ue para a grandeza.
Talvez a nogao de automatismo — em ultima analise, uma nogao essen-
vlnlmente literdria e estratégica — fosse realmente menos efetiva do que a ur-
fineln das necessidades para cuja satisfagao essa nogao, entre outras, foi adotada.
luns Hofmann mostrou-se geralmente avesso ao surrealismo, pelo menos ate
mendos dos anos 50, quando parece ter sido levado a reconsiderar sua atitude pelo
tiubnlho de pintores mais jovens;'® e suas preocupagoes eram geralmente forrp?—
lutns, isto é, preocupagdes com a composigao como estrutura e com a superficie
Lumo tensao-em-profundidade; entretanto, em obras substanciais do comego dos
wnos 40, como Efervescéncia, de 1944, a tinta jogada e respingada serve para soltar
i superficie para além do ponto em que reminiscéncias dos formalismos cubistas
wobrevivam, perpetuando associagdes com as particularizagoes de espago no

- mundo material. Essas obras antecipam em muitos anos as pinturas respingadas de

I'ollock e servem para enfatizar que o automatismo surrealista, embora pudesse ter

Indubitavelmente servido como fungae necessaria para aliviar a influéncia do |

pupago pictdrico cubista,mdo era necessariamente o tinico modo através do qual

' |uso podia ser realizado. O préprio motivo negativo — a necessidade de “fugir” do

(uadro de referéncia cubista para 0o mundo'® — sugériu fins que subentenderam os
mesmos meios. Na obra de Pollock, o “automatismo™ (a ideologia do grafismo
gomo “autodescoberta™) e o uso radical da técnica da cor (“meios aformais™ de

dlistanciamento dos fins opressivamente formais) acabaram porsignificara mesma '

goisa.

Um inventario das imagens arquetipicas, agressivas, animais, sexuais ¢ miticas na
obra de Pollock do comego dos anos 40 — aproximadamente desde, digamos,
Macho e Fémea de 1942, passando pelo Mural Guggenheim de 1943, Ceriménia
Noturna de 1944, via guaches e desenhos a pena de 1946, substancialmente
nparentados a Mir6, num extremo, e de Masson, no outro, até as telas Sons na
Grama de 1946 — revela um crescente impulso que o desvia da exploragao de
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imagens singulares especificas (embora “em desintegragho™), como Pasiphde
Loba, de 1943, através da aglomeragio de imagens-tipos (o Mural, ¢ Gd
1944), e o ericaminha para o reconhecimento da prioridade dos procedimel
sobre o resultado da geragao de ima gens. E nesses termos que Pollock avangs
uma consideravel dependéncia de imagens compativeis, mas de segunda
(Guernica, etc.), para um modo original de expressao pessoal em que a nogh.
possibilidade de significagéo nas imagens nio ¢, de forma nenhuma, traida; mo
esse que pode ser considerado a obtengdo de um certo grau de auto-realizaghio

Em 1945, Pollock mudou-se de Nova York para East Hampton, Long Islafi
Como observou Ellen Johnson, depois dessa data os titulos “miticos™ do inicio i
anos 40 parece terem cedido o lugar a titulos que evocam o mundo natural;
razoavel supor que isso reflete, no minimo, uma mudanga de atitude por parte i
Pollock no tocante a possivel gama de temas acessiveis a sua pintura. Atrever-fii
ia a sugerir que os procedimentos de integragdo com a pintura de que faloi
Pollock® refletem, ou dependem de, ou estio subentendidos num crescent
sentimento de integragao em alguns contextos mais amplos de sua vida durante o
anos de 1946-1950. A natureza das pinturas realizadas nesses anos assim o suges
(Pollock deunovo titulo ao magnifico N231, 1950; conta que o intitulou Um porg
se sentiu em total acordo com ele.)

Nas pinturas de Pollock de 1946, por exemplo, Sons na Grama, Substanci
Bruxuleante e Olhos no Calor, as imagens, ainda que ndo reconheciveis, aindl
estdao reconhecivelmente presentes; mas a atividade na superficie — quer dizer i-
parte da pintura que categoricamente se afirma como ocupando um lugar literil
numa superficie literalmente vista como plana — encobre cada vez mais, ou deixi
de fora, ou sobrepuja as imagens estabelecidas como resultado dos estagial
anteriores e menos espontaneos da pintura. Quando o “ritmo” da pintura acelerc
— quando ele “penetrou mais completamente na pintura™ — Pollock parece ti
achado cada vez mais expressivo o processo real de aplicagao da tinta; ndo um meig
de descrigao, mas o meio concreto para a vida mimética, dentro da pintura, da
significado que a forma descrita era para ter consubstanciado.”

O resultado é muito denso (embora muito rico) na cor e textura; as telas Sons
na Grama sio comparativamente pequenas, e parece como se, simplesmente, nag
houvesse espago bastante para permitir plena liberdade ao género de expansio que
estava inevitavelmente envolvido no processo “evolucionario” acima descrito en
linhas gerais. Nao era meramente uma questao de espago inadequado entre as
quatro fronteiras da tela; ndo havia suficiente espago entre a superficie da telaed
origem do movimento que o pincel tinha que tragar nela, isto € (por essa data)
ombro do pintor. Essa sensacao de “falta de espago para pintar” pode muito bem
ter sido, de um modo muito direto, uma conseqiiéncia daquela qualidade de
violéncia fisica real que Pollock trouxe para a atividade de pintar (especificamente
de acordo com Motherwell, testemunha ocular dos métodos de pintar de Pollock,
cujo depoimento, alids, estou relutante em citar).?

Embora a solugao de Pollock para o problema de conciliar sua técnica com
suas necessidades e interesses fosse eminentemente individual, ele nao estava
sozinho ao enfrentar o problema. Parece ter sido um problema geral em meados dos
anos 40. Matta, pelo menos, sentiu uma mudanga nas prioridades das preocupagoes
existenciais para um reconhecimento da necessidade de um novo “espago™ no qual
essas preocupagoes pudessem manifestar-se: “Num determinado ponto, os artistas
deixaram de discutir quem somos, o que nos acontece e como somos mudados por

!

& ol otes, mbs comegniaim (alando com as mios, tentando descrever o
o i mesmn forma gue um dangaring o faz,"*

Abnndonar o tela no eavalete ou na parede ¢ colocar uma tela muito maior
Bl fol um dosunvol\nmcnto que pode ter assim suprido uma necessidade de

por ¢ unmdcruqnw c‘.st.nmalmcnle praticas e parllcuiarcs — anecessidade de
N enpngo”, ete. —, por muito radicais que sejam as implicagoes da agao e por
drnmiiticas as suas conseqiiéncias no ambito da arte de Pollock, e para além

Suspeito que Pollock também pode ter sido motivado, ao aumentar as

Alnisnnoes da tela e a drea de percurso da tinta, por um desejo de soltar um pouco

pintura; de evitar uma situagao em que um periodo relativamente prolongado e

Sulislatoriamente intenso de trabalho numa tela estava fadado a resultar numa

Miperlieie excessivamente elaborada e densa para admitir alguma espécie de

Wlmane,

A adogdo da técnica de tinta respingada e jogada, e de pincéis completa-

niite secos, varetas e colheres de pedreiro como ferramentas, pode ser também

W phicado, em boa parte, em termos praticos: por esses meios Pollock pdde manter
Ui posigao relativamente vertical, distanciada do chio e da tela. A postura de
piitir i distincia de um brago nao pode ser mantida para uma pintura estendida no
¢ like da mesma maneira que diante de um cavalete ou de uma parede. O ponto de
sufuilibrio para Pollock passou a ser os quadris, e nido, como antes, os ombros; o

titmo natural — e Pollock era um pintor “ritmico™ desde o inicio — tornou-se
lievitavelmente mais expansivo, envolveu movimentos mais amplos e mais
demorados da mao que controla a aplicagio da tinta. Ele obteve maior controle da
tli. Os ditames da gravidade e a fluidez maior da tinta asseguraram que uma
plntura produzida dessa maneira estaria mais propensa aqueles efeitos “acidentais™
ie, em nome do automatismo, Pollock se preocupava em explorar desde pelo
wenos 1936 (oano desua partici pagﬁo na oficina experimental de Siqueiros), como
uim meio de “libertar” o método e as imagens das atitudes contrafeitas em relagao
il leenologia da p)ntura.. -

A soluqao He problemas técnicos e fisicos — problemas de “abordagem" —
acarretou assim Solugdes para problemas fundamentais da expressao. Eram esses
i problemas particulares de auto-expressio do proprio Pollock, mas a maneira
Lumo suas preocupagoes foram expressas serviu para conferir assuas telas o cardter
ile modelos daquelas preocupagdes que ele tinha em comum com os seus contem-
|orineos — com os outros expressionistas abstratos e, em maior ou menor grau,
vom todos aqueles que compartilharam ou podem compartilhar de suas intui¢des
um qualquer grau., Essa foi uma daquelas extraordindrias conjungdes de radica-
lismo técnico e de radicalismo- idegldgico que, quanda ocorrem, marcam os
momentos de verdadeira revolugdo na histéria da arte.

Na obra de Hofmann de 1940 em diante (um pequeno 6leo sobre madeira
compensada, Primavera, de 1940, talvez seja um dos primeiros), a tinta respin-
guda e langada é freqiientemente desenvolvida de uma maneira e para fins nao dife-
rentes dos de Pollock. A particularizagao de relagdes de profundidade simulada —
0 “avango e o recuo™ das superficies de Hofmann — € o que separa essas obras
das do artista mais jovem. O automatismo dos surrealistas (especialmente Mas-
son), os experimentos de Ernst com tinta respingada e os experimentos realizados
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na oficina de Siqueiros tém sido todos mencionados, mais ou menos freg
mente, como fontes inspiradoras da téenica de Pollock. Em dltima andli
¢ importante nio é a maneira como Pollock pintou, mas o que significava par
pintar desse modo, isto ¢, que fins estavam sendo favorecidos nesses moment
mediante essa técnica.” :
Nao havia certamente anarquia no procedimento, (Busa: “Pollock ern ul
pintor natural. Podia nadar na pintura e sair criando os efeitos liricos mi
belamente organizados. Pollock possuia uma compreensio superlativamente i
ticulada dos seus meios...” Matta: “Ele estava muito preocupado com a tints,")
O ponto ¢ que, enquanto para Hofmann a técnica de respingar era essencialmen
um aspecto e uma fungio da composigao no abstrato, enquanto para Masson era ul
meio para a invengdo e a “descoberta” da forma, enquanto para Ernst talvez fo
significativo como “ponto de partida™/para Pollock essa atividade envolvii
propria modelagem da forma pictdrica. Era o seu meio de sintetizar e classificar soil
poderoso vocabuldrio de arquétipos e mitos e criaturas, e de incutir nessa sinfese
uma vida mimética em pintura — quer dizer, uma vida “no momento de pintar™
Ainda que possamos ver os entrelagamentos das telas de Pollock de 1947 a 195
como representativos de uma nova espécie de espago pictorico, depois do cubism
analitico,”” ndo podemos deixar de perceber intuitivamente — se estive
reagindo com empatia e sem preconceitos (“formalistas” ou “literarios™ ou seji i
que for) -—/os indicios da vida do conteudo na pintura em geral e do conteudo il
pintura de Pollock em particular. Em determinadas telas (as primeiras das pinturag
respingadas de 1947, como Full Fathom Five e Cathedral, e algumas outras obri
do inicio da década de 50) esses vestigios sdo visiveis “perto da superficie"}
indicios, como biomorfoses em ambar, de uma outra vida capturada num outré
momento, carregando com eles um poderoso sentido do particular na experiénciay,
e que é ndo menos especifico, ainda que seja impossivel sua tradugdo em termo)
diferentes dos que regem os nossos meios de percebé-los (isto €, serem altamente
idiomaticos).
E inadequado, evidentemente, descrever o procedimento de Pollock coma
uma simples questdo de consubstanciagao nesses termos. O problema de insufl;
vida 4 superficie de uma tela era um que tinha de ser solucionado em fungao dos
/_recursos acessiveis a pintura naquele tempo. A comparativa “inocéncia” de sui
técnica, em termos de historia da arte, indubitavelmente ajudou Pollock a s&
libertar de certas abordagens herdadas da criagdo pictorica (como acima descrito)
e habilitou-o a desfazer-se dos aspectos de segunda méo do seu vocabulario de

cos da pintura no século XX; em especial, enfrentou — como cada um dos
principais expressionistas abstratos a sua propria maneira — a gama especifica de.
problemas envolvidos no choque entre, porum lado, a complexa heranga da fungag
ilusionistica da pintura (um ponto de partida para toda a pintura significativa até
1947) e, por outro, a facticidade agora incontestavel da pintura como um objeto ¢
de sua superficie como uma superficie que nao mais poderia alimentar ilusag
narrativa, y
O que tornou esses problemas tao intensos para os expressionistas abstratos

nio foi tanto a ambigao de fazer pinturas abstratas e de “aplanar” ainda mais o
,espago pictorico, quanto a conviegiod i uma grande arte envolvia
a materializagio do contetido significante. O problema nao era que aspecto iriam
ter suas pinturas (abstratas), mas, sobretudo, como descobrir um veiculo e como:

onpigo para génatos muito especificos de assuntos, diante da evidente
i dos recursos que tnham sustentado as fungoes tradicionais de represen-
pintura. Quandoum grupo de expressionistas abstratos fundou uma escola
AR, deram-The o nome, por sugestio de Bamett Newman, de “Temas do
Wi Segundo Motherwell, 0 nome “pretendia enfatizar que a nossa pintura
| #in nbwtrata, que estava cheia de temas™.?® Se quisermos encontrar uma
Intlzngiio geralmente vidvel das preocupagdes compartilhadas por todos os
iesnlonistas abstratos na década de 40, isso s6 poderd ser em fungaoda
‘ipagio comum com o contelido. As telas de Pollock no periodo 1947-1950
I ser vistas em termos que permitem um certo reconhecimento desse fato,
Nus mais elegantes das obras de Pollock de 1950 — como Ritme de Outono
mero 30, 1950), Um (Nimero 31, 1950) e Niimero 32, 1950 — os procedimen-
il somposigao ritmica numa técnica que cada vez mais se sustenta a si mesma
‘o, na verdade, declarar uma prioridade holistica para a pintura em seu
cto nio-referencial; mas até mesmo neste caso “incidentes” individuais se
lsenm ¢ assumem uma fungdo particular quando a nossa concentragio se
Inifica. Pressentimos que a qualidade “resolvida™ dessas pinturas representa
¢onquista arduamente alcangada num contexto mais amplo do que a simples
ificie de uma tela; parece que a resposta s6 pode ser explicada em termos de
I Intuigdo da presenca de alguns significantes de-“estados™ capazes de reso-
Myho, Esses “estados™ sao dificeis de caracterizar em termos diversos daqueles em
|]|‘|: estiio consubstanciados, isto é, em termos “visuais™; mas talvez nio seja
ur, lirdo esperar que a “extensido emocional” — o sentido de envolvimento total e
irangiiilizador em problemas existenciais — transmitida pelas imagens da obra
il Pollock anterior a 1947, continue caracterizando seus meios e motivagdo para
# apressdo pessoal depois dessa data. Nessas grandes e implacaveis pinturas, as
Jidiprias imagens sao “caracterizadas por auséncia™,
E significativo que a série de obras que se seguiu em importancia — as telas
#ill esmalte preto de 1951-52 — recapitula grande parte das imagens especificas
{lis pinturas anteriores a 1947 (e, de um modo mais evidente, dos desenhos a pena-
# tinta do comego dos anos 40). Ha uma analogia a ser feita aqui, penso eu, com

- W condigoes em que Braque e Picasso usaram a colagem para reintroduzir a

flguragio em 1912-13, assim fornecendo a si mesmos uma diregdo alternativa
Hliquela que Ihes é sugerida (e a muitos pintores posteriores de real talento, Pollock
uhtre eles) pela crescente abstragdo no cubismo analitico em 1910-1911. Estou
inclinado a pensar que os maiores pintores deste século (“pintores™ especi-
flcamente, ndo necessariamente “artistas™ em geral) foram aqueles que tinham
fazoes para relutar em ver o abstracionismo absoluto como uma prerrogativa
lecessaria para sua arte.* E importante recordar que no inicio dos anos 50, Pollock
# De Kooning estavam pintando composigdes figurativas em grande escala; na data
#1n que sdo escritas estas linhas, De Kooning ainda esta pintando figuras; Pollock
faleceu em 1956 quanto tinha apenas 44 anos de idade.

Tem sido um principio da critica modemista/formalista radical considerar
(Jue as obras de Pollock depois de 1950 representam geralmente um declinio,
depois do apogeu dos trés anos precedentes.’ Entre as pinturas que seriam
rebaixadas por essa critica programatica estdo vérias que se encontram certamente
entre as mais altas e mais intensas realizagdes do século XX: Mastros Azuis, de
1952, Retrato e um Sonho e Oceano Cinzento, de 1953, e muitos outros. Essas
pinturas nao parece terem inaugurado quaisquer possibilidades novas e radicais
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para a arte figurativa (como também nio o fizeram, de modo evidente ou a e
prazo, os auto-retratos finais de Rembrandt), o que nio implica ne

que as consideremos retrégradas ou decadentes em termos de historia da arte,
las como tal implica uma leitura de Pollock que o consideraria essencialmenta
inovador de abstragio. Semelhante ponto de vista parece contradizer os fatos
nhecidos sobre os pontos de partida de Pollock e depender de uma visio tristeme
seletiva da obra. Suspeito de que a idéia de que existe uma (forte) necessidade d
abstragdo em pintura, que esta implicita nesse ponto de vista, é, por sua ¥

resultado e fungio de uma concepgao demasiado restrita — a longo prazo, talv
destrutivamente restrita — da arte.

Pollock manteve-se uma figura comparativamente isolada. Nao pertencell §
nenhum dos grupos de artistas ideologicos, sociais ou o que fossem, que comegi
se formando por volta de 1948, quando se desenvolveu um certo sentimento &
comunidade. Em 1945, 0 ano de sua segunda exposiao individual na *Art of Th
Century”, ele se mudara de Nova York para East Hampton. Em 1948, na
primeira individual na Betty Parsons Gallery (sua quinta individual em No
York), Pollock expés pela primeira vez suas pinturas respingadas. No mesmo afi
Willem de Kooning tinha a sua primeira individual, expondo a série de obras el
preto-e-branco que iniciara dois ou trés anos antes. .
De Kooning vinha sendo, de fato, conhecido e admirado entre os pintore
desde meados dos anos 30. No final da mesma década, ele fazia parte de um grup
de amigos que incluia Gorky, Stuart Davis, o escultor David Smithe o m{'l e
John Graham, pintor, escritor e homem de muitas outras qualidades. A ligagao con
Graham foi importante para De Kooning, tanto quanto para Pollock, com quel
Graham fez amizade no final dos anos 30. Os escritos de Graham, que a_bra.n' gera
tanto a tecnologia pés-cubista quanto um envolvimento com mitos, primitivismi
e a teoria do inconsciente, exemplificaram desde cedo a possibilidade de compall
bilidade entre abstragao formal e imagens miticas. 8
As pinturas em preto-e-branco de De Kooning sao suas obras mais "expre
sionistas abstratas”, empregando técnicas automatistas de composigao e imagel
“ressoantes” compativeis com os interesses “miticos™ de meados da décadade d
(os titulos incluem Sexta-Feira Negra, Orestes ¢ Tanque Negro); mas, essef
cialmente, De Kooning estava interessado em problemas que eram mais COng
para as tradigdes cubistas do que para as surrealistas da pintura d? século XJ S
claro, em 1940, as duas correntes nem sempre se distinguiam facili..ente uma @
outra. Picasso, em especial, interessara-se em injetar possibilidades de §Ita expre
sividade em contextos que sugeriam haver problemas formais que a1 estavani
espera de solugdo. Quadros como Trés Dangarinas, de 1925, sugerem a possioik
dade de “forte” tema emotivo no espago pds-cubista; mas O preco pago &
restabelecimento justamente daquelas caracteristicas cenograficas fia pintura d
perspectiva que o cubismo tinha suplantadc — que, de fato, o= pés-lm'prass: onis
tas tinham praticamente abandonado. E despojadas das fungdes narrativas da artl
pretérita, a tendéncia de tais pinturas é para a retdrica. As figuras convertem-Scef
fantoches; Picasso ¢ o titeriteiro por exceléncia. :
Asambigoes de De Kooning colidiram sobre esse ponto: como implantarun

volume plenamente sensual, dentro da moldura convencional da tela, sem a ban:

donar — como Picasso foi forgado a fazer (negando Cézanne em nome da auto

exposigio) — aevidente resolugio da pintura e dodesenhona superficie plana. En

01911, quando o cublsmo anal{tico estava em seu momento mais complexo e
s hermético, Brague e Plensso recorreram a codificagdes — bragos de violinos,
de tampo harménico de guitarras, rotulos de garrafas, ete. — para tornar
pvenclonal o “fato™ de que um certo “espago™ foi “ocupado™ por um volume
wellico. Os expressionistas abstratos, com a excegao de Gottlieb e Motherwell
J suropeu honoririo), estavam em meados dos anos 40 tio relutantes em
\[egAr tais recursos sinGpticos quanto em recorrer ao espago “profundo™.
De Kooning foi caracterizado por Thomas Hess, um dos primeiros e leais
yres do artista, como relutante em procurar sinteses para interesses eviden-
ite antitéticos.*? Sem divida, grande parte da tensao inerente em toda a obra
W Do Kooning deriva da natureza irresoluta das relagdes entre antinomias como
gem e fundo, pintura e tela, cor e desenho, ilusao e superficie plana, e entre a
Sulublogrifica instantaneidade da percepgao — resposta, visao, relance, vis-
lumibire, ete. — porum lado, eainterminavel complexidade de encaixare de ajustar,
it oitro, Em sua disposigao para “suspender™ o tema pintado nos procedimentos
E:a formulagao, De Kooning estd perto de Pollock. Ao lado das obras maduras
i dois homens, até os quadros de Kline parecem bem-acabados e compostos.
Em seus quadros figurativos de 1938 a 1945 (desde, digamos, Dois Homens
2 P'd nté Anjos Rosados) e, de um modo ainda mais convincente, na grande série
\ls Mulheres que comegou em 1950,* De Kooning recapitulou um problema que
iiln obcecado Cézanne e que os cubistas nao tinham resolvido, mas apenas
| wninuflado: como conceder ou criar “equivaléncia™ para aqueles objetos, espagos
il [ormas cuja presenga a visao binocular e a aptidao locomotora nos permitem
wunfirmar no mundo real, mas estéo escondidos da vista, expelidos ou dessubstan-
ulalizados no processo inevitavelmente seletivo de transferéncia para uma su-
tlicie bidimensional. Cézanne ndo pode pintar a parede atras da Mulher com o
Elr de Café, mas parece ter-se esforgado apaixonadamente em “arrumar lugar”
jrn cla, por mais raso que fosse o espago a sua disposi¢ao e por mais substancial
yjue fosse a figura por ele envolvida. De Kooning continuamente formula proble-
wmns semelhantes para a reconciliagao de realidades concorrentes: (1) o mundo
upresentado; a figura num dado espago; (2) a superficie plana da tela e a natureza
ilu tinta. Na pintura, a ilusdo tem servido convencionalmente para mediar as duas
tenlidades; e é uma condigao da segunda que serve a primeira. A natureza de De
* Kooning ndo é conciliatéria. Ele permite que a figura seja invadida pelo fundo, e
gue o fundo seja absorvido pela figura. A ontologia da pintura mantém-se
provisoria, no sentido de que subentende algo mais do que o eguivoco que
ussociamos ao uso da ilusao.
quase como se a propria secagem da tinta, o congelamento “literal” da
limagem, desequilibrasse acentuadamente os pratos da balanga, para satisfagao de
e Kooning. A mitologia de De Kooning esta repleta de historias de telas que
foram enviadas ainda pingando tinta fresca para figurar em exposigoes, de
sstratagemas empregados para retardar o processo de secagem, o continuo cance-
lamento, revisdo e reajustamento de quadros que estavam aparentemente “termina-
dos” (“resolvidos™).*
Essa “suspensao” é evidenciada com extrema facilidade nos quadros de uma
#6 figura, mas talvez encontre sua expressao mais intensa naquelas obras de 1946-
1950 que sdo conglomerados quase abstratos de formas sugestivas (desde os
primeiros quadros em preto-e-branco, Luz de Agosto, etc., até Sotdo e Escavagao).
Iissas telas densas, extraordinarias, parecem, de um modo geral, ter-se originado
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de elementos e métodos quase automatistas, fragmentos recortados e colu
figuras, justaposigoes em colagem, ete. — os quais sho integrados ¢ ub
medida que o quadro progride, niio s6 como motivos formais, mas tam
aspectos da assintota de alguma posigao final. Como produto final desse pro
de acumulagio, absorgdo e até cancelamento, a pintura encerra nio 80, com
obras de Pollock de 1946, a “historia™ do seu contetido, mas as proprias tense
ainda impregnam os motivos que, oriundos de um universo de motive
esforgam por concretizar-se e ocupar um lugar significativo no mundo restrils
tela. Sotdo de 1949 e Escavagdo de 1950 sustentam a comparagao com qualy
outra pintura do século XX. '
Na dicotomia desenho/pintura, a escala da pintura cubista favoreceu, ¢
ultima instancia, o desenho. (Talvez a grande escala fosse uma raziao por g
Demoiselles d’Avignon nunca pode ser “acabado™). A ampliagao da escala dit
por De Kooning, ao ponto em que um trago grosso, feito com uma trincha giy
¢ lida como a coisa mais proxima da “linha”, favoreceu métodos pictoricos af
contextos onde parecia haver uma fung¢do de contorno. O resultado é suspend
processo de identificagdo num tumulto de modalidades. Na auséncia de ouff
pistas como o sombreado ou o uso de perspectiva — o desenho (essencialmente |
processo monocromatico) € uma questao de plano e elevagdo. Estabelecer
coexisténcia de ambos na mesma superficie (como Juan Gris fez, por exemp!u,
obras de 1912-16) ndo é oferecer um equivalente para a fungdo geradora de es
da pintura. Pintar é um processo essencialmente interessado na colocav;ao da
e cor na tela e, assim, envolve o espectador em modalidades de “perceps
espacial” (gradagoes de “modelagem™). Mesmo depois da mtroduq.ao da colage
em 1912, o cubista ndo podia enfrentar as modalidades espaciais subenlen
pela cor sem recorrer a silhuetas marcadas ¢ a formas planas, essencialmenil
caracteristicas das fungoes do “desenho™. (Por conseguinte, de um modo gen
cubismo sintético. O orfismo de Delaunay parecia oferecer uma alternativa, m
so pelo total “abandono” da substancialidade.) )
Ha um aspecto irresistivelmente impetuoso, veemente, nos temas e exped
entes usados por De Kooning — um aspecto que falta, por exemplo, nos ret
cubistas de Picasso de 1910 e até em nus cubistas. (Ver a Figura Nua de Pic
na Albright Knox Gallery, Buffalo, Nova York, uma das maiores de todas as teli
cubistas e que De Kooning deve ter certamente conhecido bem; hd uma quase toty|
recusa de tons e matizes nessa tela; ela estd longe de ser convincentem
“humana™.) O cubismo nunca foi capaz de se haver de maneira adequada
formas esféricas; a curva de uma guitarra ou de um copo, até uma nidega de per
podiam ser representadas por linhas; mas os ombros, as téi'nporas e os seios foray
sempre pontos de crise em telas cubistas. Muitas dessas crises foram recapitulad
na obra de De Kooning do inicio dos anos 40; O Vidraceiro, por exemplo, de cer¢ o
de 1940, é “o resultado de centenas de estudos sobre como pintar um ombro”™, ¥
a tela mantém-se nio-integrada. Mas as mulheres, as mulheres sentadas do inici¢
da década de 40 e, mais impressionantemente, a grande série de 1950-53 situam
se muito acima de tais problemas circunstanciais. Seus grandes seios globulares
enfrentam a estrutura cubista e transgridem os limites do desenho cubista, como s
nos desafiassem a ver que tais substancias palpaveis sio diferentes de merg
aspectos de um continuo de formas e planos.
Parece ter sido a absorgao, pela pintura, das fungdes do desenho o que tornol
isso possivel; de fato, embora os seios das mulheres sejam pintados, nunca sao
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ow, Batio carncteristicamente postos em endn figura com um grande arco
o pelo pineel. A “modelagem™ nn obra da fase madura de De Kooning torma-
' Elo trivinl, generalizada da tinta, ndo uma fungio descritiva local e
fien, Em face de sua obra, depois de Escavagdo, nio admira que, entre os
tonistas abstratos, o rebaixamento do status de De Kooning passasse a ser
|lriur|dndc tio erucial para os expoentes da ideologia da “forma sem con-
pos-anos 50,7

ite bon parte da década de 40, De Kooning e Pollock parecem ter sido, entre
#aprossionistas abstratos, as figuras em torno das quais a maioria dos criticos e
uitistas mais jovens se orientou.*® Serviram para representar reivindicagoes

H¥als entre seus intérpretes,” embora De Kooning, pelo menos, nao parega ter-se
’Wl‘ltllulu por um senso de rivalidade (vide sua declaragdo tao fregiientemente
I

tuila de que era Pollock quem “quebrava o gelo™ para os outros). De maneira
Mynificativa, a primeira exposi¢ao individual de Clyfford Still em Nova York, no

x it of this Century”, em 1946, foi vista pelo menos por um contemporaneo
literessado, Peter Busa, como representando uma espécie de possibilidade a
inrgem das alternativas oferecidas por De Kooning e Pollock: “Em meu livro, a
o trangiiila de Still criou a distancia critica de que necessitamos: dos gestos
ahtinrte, do surrealismo, da pintura francesa e também da pintura de De Kooning.
S atitude era, além disso, acentuadamente diferente da de Pollock.”™*

Por volta de 1946, a obra de Still ja era sumamente distinta e de uma maneira
1juie, na aparéncia, devia pouco a pintura francesa. Certamente nenhum outro pintor
ainericano poderia, nesse ano, ter reunido uma exposigdo tao coerente e tao
yonsistentemente individual. Gieenberg assinalou afinidades com Turner e com
Muonet no uso da “cor pura ou densamente valorizada”.*! Essas afinidades também
pudlem expressar-se em termos de uma irregularidade comum e uma “secura” de
vontorno, tanto da forma quanto do trabalho de pincel ou espatula, embora tais
uricteristicas sejam encontradas com facilidade idéntica na pintura de Ryder ou
mesmo em algumas obras cubistas-expressionistas americanas do comego do
nteulo XX e em pinturas dos europeus. O que ¢ significativo é que, em 1944, Still
tinha identificado sua arte — e a si mesmo como artista — com uma tradi¢io
gininentemente nao-mediterranea de romantismo “herdico™ ou “sublime™; uma
ijunlidade mais “germanica” do que “francesa™ — mais Nietzsche do que Valéry,
mnis Rilke do que Mallarmé. Gottlieb e Rothko expressaram uma orientagiao
uemelhante em seus escritos de 1943-47,* mas so a partir de 1947 é que as telas de
Rothko mostraram uma distingao pertinente, o que também foi, mais tarde, o caso
e Gottlieb. Rothko € Newmann eram demasiado individualistas e, em tltima
nnilise, demasiado auto-suficientes para depender muito do exemplo de Still, mas
sem divida a obra de Still impressionou mais cedo do que a deles, e pode ter
parecido que contribuiu para justificar o desenvolvimento de uma estratégia de
mitos na obra deles.

Em meados dos anos 40, senao muito antes (Still sempre foi extremamente
“inacessivel”, e muito pouco se publicou sobre os comegos de sua vida e obra), a
obra de Still era, tanto quanto deve ter parecido entdo possivel, livre de qualquer
sentido de confronto autoconsciente com os problemas pés-cubistas. (E significa-
tivo que pelo menos um artista pldstico americano, dotado de grande cultura e de
uma geragdo muito mais jovem, Don Judd, tenha estabelecido uma associagdo
implicita entre “fragmentagao cubista™ e “racionalismo europeu”.*> Mesmo du-
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rante a década de 40, o cubismo ern potencinlmente suspeito carvio fonte pi
“racionalizagoes™ da arte coneretn ou geométrica,) Sl também parees top
tado mais cedo do que qualquer dos outros pintores a nogio do significads
ticular da pintura em dimensdes murais. O notavel 1944-N N® | tem 266
timetros de altura por 235 centimetros de largura; a parte Mural, de Pollock,

que se avizinhem sequer dessas dimensoes, e certamente nenhuma de Rothil
Newmann ou Gottlieb. A arte de Still ja era intransigente, nada fazendo por i
trar-se cativante ou flexivel, na época de sua primeira exposigio em Nova Yoi

Os homens ansiosos encontram consolo na confusio daqueles artistas que podem cwminhi
seu lado, Os valores envolvidos, entretanto, nao permitem a paz, ¢ o ressentimento mig
profundo quando se descobre que a salvagio nao pode ser comprada, Estamos agor ¢ony
metidos com um ato incondicional, que nao ilustre milos obsoletos nem alibis contemporing
Devemos aceitar total responsabilidade pelo que exceutamos. E a medida de nossa gl
estard na profundidade de nosso discernimento ¢ na coragem com que realizamos a nossi pi
visao. As exigéncias de comunicagio sao presungosas ¢ irrelevantes...*

Astelas de Still, a partirde 1945, tém sido notavelmente consistentes em S
caracteristicas basicas: “planos” irregulares colocados assimetricamente, os quills

espdtula; recusa de cores “organicas” ou “lustrosas™: nada de rosa ou vermelho
suaves, muito poucos verdes; um predominio de castanhos profundos e terrogos, -
amarelos dcidos, brancos de giz, azuis escuros e opacos, e uma gama de cinzento
e pretos. :
Essa é uma gama cromatica acentuadamente nio-mediterranea; a propriil
antitese dos cubistas e a grande distancia até de Matisse; mais proxima do que qual
quer outra coisa de certas paisagens de Emil Nolde — e essa afinidade sugere, nemy
mais nem menos, uma abordagem comum da cor em termos de potencialidad
mais assertivas e simbolicas do que deseritivas e narrativas. O uso da cor p
Newman e Rothko poderia ser caracterizada como essencialmente nao-referenc
em termos semelhantes e para fins idénticos. De fato, o desenvolvimento dg
antinaturalismo na cor desses trés pintores foi um meio significativo de libertagio
dos géneros e consideragdes de temas correntes na pintura européia e em suas tra
digoes.* Isso envolveu, como corolario, a liberdade de materializar temas dif;
rentes num contexto essencialmente menos circunstancial. Conforme ¢ eviden
ciado por sua obra de meados dos anos 40, Still parece ter sido, indiscutivelmente
o lider nesse processo. \
Até 1946, Still trabalhou “ld no Oeste e sozinho”, Numa apresentagao pa
a individual de Still no “Art of This Century™ em Nova York, em 1946, Roth
expressou sua admiragio pelo colega, criador de “novos substitutos para os velh
hibridos mitoldgicos que perderam sua pertinéncia nos tiltimos séculos”. As telas
de Still sdo notdveis na medida em que evitam, por um lado, qualquer associagao
evidente com contingéncias especificas do mundo material e, por outro, qualquer
estrutura subjacente que testemunhe uma metafisica ensaiada. Sua postura coma
pintor envolve uma afirmagdo arrogante da liberdade de sua visao sobre a
epistemologia dos aspectos mais convencionais da arte. '

Nio precisa ser lembrado que o pigmento sobre a tela tem um modo de iniciar reagoes
convencionais na maioria das pessoas. Por tras dessas reagocs estid um corpo de historia que

srilirgons oo dogm, sutordade o adiyio, Deaprozo s hegemonta totalidris dossn tradigio,
At s pronigdes, Som sogormngn 6w isbo, banad o sem cotmgem, Sun substhnels nio
i e povlen o rechiolo de gavetas, A homenagom gue se he prestin ¢ uma celebragio da morte,
O non cnrregamon o peso dessa tradigho em nossas costus, mas nilo posso considerar
PV mer um dos que, o sou nome, segurs uma das algas do féretro onde jaz meu espirito,*

A npuréncia das telas de Still ¢ coerente com sua determinagéo de se recusar
e Mldgien coletivista donosso tempo™ e de escapar a incorporagio na “mente
Malitdria® e onivora. E uma pintura que se mantém definitivamente “a margem”.
suporficies densas, opacas, laminadas desafiam as nossas tentativas de
Wt In™ (no sentido em que poderiamos imaginativamente conceber que
nelrnmos™ na superficie de uma tela de Rothko). Num contexto inteiramente
wprovido de pathos, sua arte reflete uma condigdo de “solitude”, *nao-sociabili-
" ¢ “nlteridade”, Rothko cita-o para o efeito de que a pintura de Still era “da
i, tlos Condenados e dos Recriados™.

Yl vomo Still, Barnett Newman parece ter-se sentido muito pouco a vontade com

# lwranga da arte européia. A possibilidade de independéncia tornou-se real para
216 o ponto em que parece ter pressentido que uma linha reta nao necessita evocar
i mundo euclidiano, “nao-objetivo™; que uma divisao inflexivel da superficie
pudin, com efeito, servir para consubstanciar temas inflexivelmente “subjetivos™;
ilie ele nio estava, de fato, obrigado a escolher entre “abstra¢io” e um mundo de
Winag,

Durante cinco anos, no inicio da década de 40, Newman abstivera-se de
jintar, Nesse periodo, parece ter tentado — freqiientemente em escritos — com-
preender o amplo desenvolvimento da arte em fungdo de seus temas e explicar a
alunl esterilidade aparente de “conteudo”. Viu o pés-impressionismo, com sua
filuse sobre problemas de representagdo, como uma “escola de pintores de
lilurezas-mortas, com uma critica Nature Morte para todas as coisas™.*’ Concluiu
ijue 0 motivadora da criagao de arte era o terror (diante do incognoscivel) e que o
feconhecimento do terror era a tragédia (o conhecimento do incognoscivel; a
vunsciéncia da inutilidade, da impoténcia da agao em face da ignorancia e do caos).
Tul como Rothko, Newman parece ter lido Esquilo ¢ Nietzsche, assimilando um
sonceito educado de tragédia numa consciéncia profundamente afetada por tra-.
illgoes de misticismo judaico.®® E em 1945, tal como Rothko e Gottlieb dois anos
nntes, ele relacionou explicitamente uma preocupagao geral com a materializagao
o assunto significante com uma resposta especifica as condigoes e conseqiiéncias
il guerra. -

... Em tempos de violéncia, as predilegées pessoais por sutilezas de cor e forma parecem
irrelevantes. Toda a expressao primitiva revela a consciéncia constante de forgas poderosas, a
presenca imediata de terror e medo, um reconhecimento da brutalidade do mundo natural, assim
como das eternas inscgurangas da vida. Que esses sentimentos estao sendo vivenciados por
muitas pessoas em todo 0 mundo nos dias de hoje € um fato lamentivel e, para nés, uma arte que
passa por alto ou se esquiva a esses conhecimentos € superficial e desprovida de significado. Por
isso insistimos num tema, um tema que englobe esses sentimentos e permita que eles se
expressem. (Gottlieb)*®

AR , COMOo 08 listas predisseram, privou-nos do nosso terror oculto, pois o terror
s6 pode existir se as forgas da tragédia sio d hecidas. Conl )S REOrA O terror que
se espera. Hiroxima nos mosttou. Deixamos de estar, portanto, em face de um mistério.
Afinal de contas, nao foi um rapaz americano quem fez aquilo? O terror tomou-se, na verdade,
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* solugdo decisiva para as limita¢es e ambigiiidades do espago cubista em sua fase

tio renl quanto a vida, O que tomos agors & uims sliusgho glon o nio ams sliisgio de
(Newman)®

A nogio de “agdo no caos” — “uma tragédia de agio no caos que
sociedade™ (Newman) — impregna a ideologia abstrato-expressionista,
Quando Newman recomegou a pintar em 1944 foi, inicialmente, em term
de procedimento espontaneo paraa geragao de imagens potentes. ... A minh
era que, com um movimento automatico, podia-se criar um mundo™.' As pous
obras sobreviventes dos anos de 1944-45 incluem vividas pinturas a 6leo e pa
com motivos mais organicos e largamente “genéticos™ em vez de especificamei
“sexuais”. A primeira faixa vertical, “reservada” mediante pinceladas de tintn ¢
impressido sobre uma linha mascarada, estabelecendo assim, ao mesmo temj
“superficie” e “vazio™, aparece num pequeno trabalho monocromatico sobre paps
de 1945. Desse ponto em diante, as pinturas de Newman passaram a ser &/
tematicamente mais “generalizadas”, mais “arquetipicas™ na forma, mais extre
em sua nao-figuratividade, mais expressiva e individual na cor. Seus 6leos ¢
1945-47 baseiam-se em formas circulares (com fortes associagoes que vao desd
vulva e vazio até semente e sol) (Vazio Pagdo, 1946) ou verticais (“fendi®
“trajetoria”, “feixe de luz”, “homem”, etc™.) (A Ordem, 1946) ou combinagoes di
ambas (Momento Genético, 1947). Até o final de 1947, as verticais, ainda qu
vigorosamente chapadas, apresentam-se contra — ou no contexto de — campos.
estruturados e associativos.
O terminus, post quem do estilo maduro de Newman é marcado por um élea,
Onement I de 1948, em que uma faixa de impasto cinzento e vermelho de cadmia
claro, pintada sobre uma fita adesiva, esta quase verticalmente centrada sobre uma
pelicula mais fina e uniforme, de cinzento e vermelho de cadmio escuro. A tela fo
o resultado de um “acidente”. Newman estava testando o vermelho mais brilhante
na fita adesiva antes de remové-la. A decisio de nao retirar a fita e de nao cobri
todo o fundo certamente nio foi premeditada e parece, além disso, so ter sido
tomada muito depois. Passaram-se varios meses antes que Newman comegasse uni.
novo quadro.’? A meditagdo diante de “novas” possibilidades, de novas asser¢oes
era uma caracteristica dos pintores expressionistas abstratos em seu apogeil;
contrapondo-se as nogdes surrealistas e neoplasticas da fungéo da intuigéo,
(Essa meditagdo é parodiada naqueles quadros de Kline em que uma enorme
pincelada “espontinea” é retocada ao longo das bordas.) As primeiras telas
verticais de Newman em escala “humana”, como Abraham e Concord, datam
de 1940. Nos trés anos de 1949 a 1951, Newman pintou algumas das maiores te-
las deste século.
As divisoes verticais das composi¢des de Newman proporcionaram-lhe uma

tardia, sem cairnas aformalidades quase surrealistas. As faixas verticais fazem eco
aos limites da tela e assim estabelecem uma relagao em que ao limite literal,
material, da pintura — sua borda real — é conferida identidade, mais como fungédo
composicional do que como mera condigdo de composigao. Além de reiterarem os
limites fisicos da tela, estabelecidos pela moldura, as faixas verticais de Newman
também reiteram o significado de verticalidade explicita num contexto que admite
a heranga de uma tradigio — uma tradigdo em fases anteriores, das quais tais
relacionamentos explicitos — comoa “geometria™ — se revestiam de significagao
simbélica; ou, no minimo, serviram para sublinhar o conteido metafisico, nao-

Iodico, em quadros com msunto representacional, (Ver, por exemplo, Cruei-
i e Maesta, de Duccio, Cada uma das trés eruzes alongadas, orientada em
vl nlinhamento vertical com o limite da tela, e cada um dos bragos orientados
wimn horizontal preeisa estabelecem uma relagio de identidade entre o tema
ditudo e a superficie pintada, na qual estd implicita a fungao ideal da pintura como
1) Na pintura com contetdo narrativo — representacional, tais convengoes

i pocingio eram vitais como significantes de uma fungdo nao-referencial trans-
nidente. As inter-relagoes entre sujeito e objeto assim estabelecidas constituem

i imelo epistemologicamente mais seguro — melhor educado — de exemplifi-

sugiio dos aspectos “transcendentes™ da pintura como objeto, do que o mais
funtasioso coneeito hegeliano da superficie ilusionistica pintada como um “algo
whitro™ crindo (algo “nao-literal™). E parcialmente em termos dessas inter-relagoes
Wi significagao que os quadros de Newman alegam um stafus “sublime”. Agora
i\e 08 impulsos naturalizantes que tinham suplantado a geometria anterior foram
prividos de sua razao de ser — o mundo de coisas e seres que serdo “naturalmente™
elineados — Newman pode ressuscitar a significagao da geometria — invocar
wune nspecto da tradigdo — num contexto que estava desprovido de narrativa e de-
selcorajava a associagdo com qualquer metafisica condensada. (Isso era a antitese
il geometria neoplatonica e neoplastica de Mondrian.) Nada disso pretende de-
monstrar a “influéncia” direta nem sugerir a existéncia de qualquer coisa ine
lemente mistica nas fungdes das verticais de Newman; significa apenas que, da. .
uma visio da historia da arte tio ampla quanto a que o proprio Newman estava
evidentemente interessado em adotar, suas fungoes podem ser consideradas, sob
ulguns aspectos, convencionais.

lim 1943, num programa radiofénico e numa carta ao New York Times
(na qual Newman colaborou)**, Mark Rothko e Adolph Gottlieb proclamaram
seu envolvimento com “simbolos eternos”, seu “parentesco com o homem pri-
mitivo™, sua convicgao do poder expressivo do mito, e insistiram na primazia do
tema.

Em telas pictograficas (consideravelmente influenciadas pela obra do uru-
puaio Joaquim Torres-Garcia) que datam desde o comego da década de 40 até cerca
de 1952, Gottlieb dispos motivos individuais — formas abstratas, fei¢oes e formas
humanas predominantemente derivadas das culturas amerindias — numa estrutura
mais ou menos compartimentada. Cinza e cores de terra servem para “localizar” o
c?ago da pintura sem recorrer ao espago “profundo” nem aos planos pés-cubistas.
“E um método primitivo”, escreveu ele em 1945,* “e uma necessidade primitiva
de expressio, sem aprender como fazer isso por meios convencionais... coloca-nos
no comego de ver.”

Na mais recente dessas pictografias, elementos mais “neutros™ e mais
“ligados a cor” — dreas secas e esbatidas, pinceladas macias e espessas, e simbo-
los como flechas e sinais de adigao — ficaram entretecidos quando os “compar-
timentos™ e 0 “contetido™ se fundiram. Ha uma consideravel afinidade com as obras
dos tltimos anos de Klee. As superficies das pictografias tornaram-se cada vez
mais compactas e comparativamente menos anedoticas, prefigurando a série Burst
que Gottlieb iniciou em 1957. Mas as obras de Gottlieb nunca transcenderam to-
talmente o aneddtico, como fariam as de Rothko e Newman ja em fins da década
de 40. Houve sempre uma dependéncia forte e algo “francesa™ das caracteristicas
de fatura: uma textura, uma cor, uma forma ou um motivo um contra o outro; nunca
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inteiramente o “sentimento da coisa toda” de maneir tho consistente i
Rothko e Newman fariam a partir de 1948,
Rothko realizou experiéncias com o automatismo no comego dos nne 3
comotantos outros, ¢ tal como Pollock, em meados dessa mesma décadi fof ateal
para Miro. Nas obras de Rothko de 1945 hd uma reminiscéncia das de Mird ¢
anos 20, em que formas esquemiticas e caligrificas estio simultanea il
flutuando sobre — e embutidas em — um fundo “macio™, “profundo”, “opaco”. /
divisdes estritamente horizontais das aquarelas de Rothko de meados dos anos 40
como Geologic Reverie de cerca de 1946, funcionam como os horizontes 1
paisagens de Mir6é em meados da década de 20, isto é, como um meio de dividir
pintura lateralmente em zonas, evitando assim, como fez Newman por melos
comparéveis, o problema de recessao relativo a todos os quatro lados da pintuj
(Esse problema tinha sobrevivido ao cubismo.) Na obra madura de Ro
estreitas relagdes tonais, por sobre as divisdes horizontais, entre grandes dreay
retangulares de cor servem, do mesmo modo, para impedir que o centro da pintu
“recue em profundidade™ em relagao aos cantos. Ao “levarem a pintura toda® p: 0"
as bordas e os cantos, Rothko, Newman, Pollock e Still obtiveram um grau de
integragdo de suas imagens que nao tinha estado ao alcance nem mesmo de Braque
e Picasso em seu apogeu. Hess registra que Newman descreveu certa vez o seil
Abismo Euclidiano de 1946-47 como “a minha primeira pintura em que fui até #
borda e ndo despenquei”.’s’ i
O ponto decisivo no desenvolvimento de Rothko chegou nos 6leos de 1947,
quando suas escolhas de cores se libertaram finalmente de consideragdes doy
vestigios de fungoes descritivas. Os matizes de “espago macio” de suas aquarelas
anteriores a 1947 absorveram suas biomorfoses e assumiram a organizagao da su-
perficie.
No momento de transi¢ao em sua pintura da abstragdo “biomérfica™ paraa
de “campo de cor”, Rothko escreveu sobre “as formas nos quadros™ como

“personagens... criados em decorréncia da necessidade de um grupo de atores que
sdo capazes de movimentar-se dramaticamente sem embarago e de executar gestos
sem sentir-vergonha”, e da necessidade de que os “atos cotidianos™ pertengam a

“um ritual aceito como referente a um dominio transcendente” 5

A interpretagao (rudimentar) mais junguiana do que freudiana do incons-

ciente na obra de Pollock, Newman, Rothko e Gottlieb refletiu certos aspectos das

| ambigdes que eles tinham em comum. Quando escreveram, escreveram sobre
* * “rituais” e ndo sobre “relagdes”. Estavam menos interessados em atrair a atengao

para o pathos de isolamento e inseguranga nas relagdes do homem com o homem
do que em materializar a prioridade do “ato estético” sobre o “social”.5’ Dai, em
grande parte, o seu envolvimento — enfitico no inicio dos anos 40, menos
espontineo depois de 1948 — com a mitologia arcaica, a antropologia roméntica
eaarte primitiva;* dai, também, seu deslocamento ulterior para uma posigao mais
“absoluta™. Sem diivida, para Newman e Rothko, o proclamado envolvimento com
o primitivo e tom o mitologico era, em parte, uma estratégia planejada com o
intuito de protegé-los e de elevar o status de sua pintura acima das contingéncias
banais e das trivialidades da vida social. Podemos ver a misantropia de Still como
desempenhando uma fungio andloga. “Conosco o disfarce deve ser completo.
A identidade familiar das coisas tem que ser pulverizada a fim de destruir as
associagdes finitas em que a nossa sociedade cada vez mais abriga todos os
aspectos do nosso meio ambiente.” (Rothko, 1947)*

~ Mlen esperavam, em certos aspectos, ser solitdrios (como em um
il muito real)® e sabiam que sun obra refletirin isso. A relagio entre
o espectador era vista como essencialmente privada e intima; as telas
Sesealn humana® que Rothko e Newman pintaram a partir de 1949 destina-
Ma0 a ser vistas de perto®, em um contexto que encorajava o siléncio
introspecgio. ... Compreendi que, historicamente, a fungio de pintar
les telas € pintar algo muito grandioso e pomposo. Entretanto, a razio por
us pinto — e penso que isso se aplica a outros pintores que conhego —
[stamente porque quero ser muito intimo e humano. Pintar um quadro peque-
s ¢ colocar-se fora da experiéncia, é olhar para uma experiéncia através de
sstereoscopio ou de uma lente redutora. Seja como for que se pinte um quadro

fialor, quem o pintar estara nele. Ndo € algo que ele possa controlar.”
-Fnlhkn. 1951)® “Pinto quadros grandes porque quero criar um estado de
ni

imidade. Um quadro grande é uma relagdo imediata: leva-nos para dentro
Wele.” (Rothko, 1958)%

Essa “absorgao™ implicita do espectador pela pintura, especialmente no caso
ils Rothko, para quem a nogdo era absolutamente crucial, sugeriu também que o
sapectador estava envolvido numa espécie de entrega ao vazio — o abandono de
um sentido contingente do préprio eu; ou seja, que a pintura, além de ser ele propria
uimn afirmagio “herdica”, também servia como um meio de consubstanciar para o
papectador, até de lhe impor, aquele estado de solidao que, em primeiro lugar,
Iurmou a afirmagéo necessaria, dificil e *heréica™ para o pintor. Muitos dos titulos
e Newman corroboram isso: O Nome, O Caminho, O Portao, Alarido, Aqui
Mesmo. Aqui, Rothko e Newman “caracterizam” o espectador como um homem
ijiie se posta sozinho defronte do quadro.

"0 homem original, gritando suas consoantes, fé-lo em gritos de pavor e de
Itn em face de seu estado tragico, de sua percepgao de si mesmo e de sua impoténcia
dinnte do vazio.” (Newman)* “Para mim, as grandes realiza¢oes dos séculos em
(jue o artista aceitou o provavel e o familiar com seus temas foram os quadros da
figura humana individual — sozinha num momento de profunda imobilidade.™
(Rothko, 1947)%

E necessdrio estar capacitado para ver tudo isso em mais de um nivel: uma
nmbigdo “herbica” e “elevada™ num contexto de alienagdo desesperada, mas
também estratégias de elevagio, ironia por detrds da mascara do tragico, sofisti-
cagdo no contexto de “finalidade ultima™. O Abismo Euclidiano de Newman, com
sua invocagao do conceito de “vazio”, também é legivel, ern nivel menos exaltado,
como um meio de referéncia depreciativa ao vazio e ao arcaismo da geometria de
Mondrian — é uma pintura muito “educada”, Uma série de telas de Newman, os
14 passos da Via-Sacra, de 1958-66, tem o subtitulo geral Lema Sabachthani, a
versdo hebraica das palavras do Cristo agonizando na Cruz: “Meu Deus, Meu
Deus, por que me abondonaste?™ Isto € consistente com a preocupagédo de
Newman com a afirmag¢ao herdica ou tragica em total soliddo. Uma outra série,
mais recente, intitula-se Quem Tem Medo de Vermelho, Amarelo e Azul?, exem-
plificando a critica irénica de Newman do dogma e da elevagao do significado e da
problemarica na tecnologia da pintura.®

A nogéo de significagdo no nivel “superior” torna mais digna de crédito no
contexto das ironias do nivel “inferior”. Nao nos é pedido que suspendamos to-
talmente o ceticismo. Podemos estar certos de que, seja qual for o nivel em que
funcionou a nogdo de Newman do sublime, certamente nao era num nivel que




pudesse encornjar a pseudo-religiosidade aceren dos procedimento da pla
Como pintores, os expressionistas abstratos, mesmo Pollock — mais enf|
camente Pollock — eram homens priticos e realistas em grau extremo, Se alg
coisa os resguardava do pathos na busca do “trigico”, era certamente isso,
Ha épocas em que a metafisica parece ter sido usada quase como se pi
conservar a distancia os tecnélogos do culto da pintura — uma estratégia bastund
comum entre artistas. Uma tela como a magnifica Vir Heroicus Sublimis,
1950-51, alimenta a grande ambigao do artista, sem encobrir, de maneira algumy
a precisiio e a suavidade do desenho e da pintura.

mais em fungio de formalidades evidentes do que de um metafisica evidenta
escala — depois de 1949 houve poucas obras com menos de 1,80m de altura (I
um grupo excepcional de obras muito estreitas, de 1950); saturagdo e notdval
equilibrio de cor — notavel em fungéo da énfase nio-convencional dada as rela:
¢Oes extremas entre uma drea de cor e uma outra; variagoes extremas no desenhg
— contornos ininterruptos e descontinuos, areas estreitas e largas, simetria ¢ as
simetria de colocagao. Os quadros de Newman s3o “extremos” como um todo, ng
sentido de que ele parece sistematicamente interessado em jogar com minimos ¢
maximos: até que ponto uma drea pode ser estreita e ainda conservar suas carg:
teristicas inalteradas desde uma distancia apropriada de visio; em que medida um
contraste tonal ou uma complementaridade entre cores podem ser sustentados sem
desintegragdo do todo; até que ponto um quadro pode ser “simples” em seus
“meios”, embora mantendo grande complexidade de “efeitos”, etc.

O nimero de varidveis € surpreendente, dentro do que poderia parecer uman
morfologia tio reduzida. Em um grande grupo de obras pintadas entre 1949 ¢ 1952,
nao hd duas que se avizinham sequer das mesmas qualidades de superficie. Nomaig
alto nivel da produgao de Newman, a variagdo € imensa; digamos, entre Cathedra

(uma pintura “profunda”, predominantemente azul-violdcea) e Vir Heroicus

Sublimis (uma pintura “plana”, preponderantemente vermelha), ambas com 2,50m
de altura por 5,50m de largura, e ambas completadas em 1951. Sdo duastelas muito
distintas.

Newman escreveu num “Prologo para uma Nova Estética”, em 1949;

“Que clamor todo é esse a respeito do espago?... Minhas telas nio estio interes-
sadas na manipulagdo do espago nem na imagem, mas tio-somente na sensagao
de tempo...”

As pinturas de Rothko encorajam, mais do que as de Newman, uma sensagio de
“mistério” percebido, sobretudo porque existe maior ilusio de transparéncia e
translucidez na superficie. E convencional reagir a tais superficies desse modo; é
esse um aspecto do “ritual aceito como referéncia a um dominio transcendente”,
E importante recordar que esse espago ilusério tem sua origem — nio em termos
especificos, mas genéricos — nos contextos “liquidos™, “metamérficos”, das telas
de Rothko anteriores a 1947; é um “mundo” préprio sé dele ou, pelo menos, serve:
como referéncia para um “outro” mundo. A alternativa de Rothko para o “tableau
vivant da incomunicabilidade humana™,® que era tudo o que as pinturas de tema
evidente pareciam oferecer em 1947, nio era a aceleragao de outras alegrias — em
seus termos, isso teria sido idealista, ilusério e irrelevante —, mas um meio
alternativo de comunicagdo num contexto que deixava espagos para consideragoes
de mortalidade (o que, por exemplo, o contexto da arte de Mondrian no permitia).

%muplqlu com o morte, Toda o arte s ocupn de sugestoes de
ncdo,™
algo como uma sugestio da mortalidade pode ser derivado da pintura de
W - como acredito que pode, num contexto “convencional”™ — nao é em
juer termos “religiosos™, mas em termos daquele sentido de “rendigio ao
, te consentir em ser absorvido no “interior”, no “espago ilusério™ da
e, o que constitui uma condigao concreta da qualidade de espectador
abelecida pelas caracteristicas formais da prépria pintura, se aceitarmos a
waibilidnde convencional de uma relagio “mutua”. Em termos de nossas reali-
uon cotidianas e contingentes, a orientagao apropriada para uma tela de Rothko
i pupécie e o grau de concentragido que requer — € equivalente a um estado de
i ser”, Talvez isso seja mais a assintota de uma orientagao “ideal™ do que um
Suatndo realizado”, mas, de acordo com as convengdes de resposta i pintura, a
Wman Intuigio pode funcionar para “anular” o hiato entre uma coisa e outra.
“Véus™ de cor sdo esbatidos uns sobre outros — frio sobre quente, quente
pubire frio, mais frio sobre mais quente, mais quente sobre mais frio, etc., ou escuro

subie claro, etc. — até o ponto em que “niveis™ de ilusdo tornam-se inseparaveis

Hiimn superficie totalmente “macia™, “transhicida”™ e essencialmente “profunda®.
L uimo soma total dessas modalidades, € impossivel condensar a “identidade” da
pintura,

(C'omoa obra de Rothko se desenvolveu continuamente até o momento de sua
imorte, havia uma tendéncia geral de suas tonalidades para tornarem-se mais tene-
liroung, seus matizes mais profundos e sombrios, e para os motivos — as presengas
freqlientemente residuais “dentro” da tela, dreas que ndo alcangam em nenhum
punto a orla — ficarem cada vez mais indissoluvelmente integrados ao “campo”,
Uil Inais equivocamente relacionados com este. As condigoes de espectador que as
pinturas de Rothko subentendem parecem envolver, 4 medida que sua obra se
desenvolve, um crescente siléncio e um obscurecimento progressivo da luz do
mundo “real™ por meio da qual as vemos.

A nbstragdo do comego do século XX — a de Kandinsky, Malevich e Mondrian —
tlnha sido sustentada pelo idealismo e pela crenga “no advento de uma era de
grande espiritualidade™” Os anos entre as guerras, na Europa e nos Estados
lInidos, trouxeram a desilusdo para muitos, liquidaram com muitos sonhos quanto
lis perspectivas futuras da “arte” e da “cultura™ e, pelo menos na Europa, viram o
surgimento de um idealismo de espécie muito diversa. Seria assim tao diferente?
Pelo menos um dos expressionistas abstratos formulou uma associagio explicita
entre uma e outra espécies de idealismo. Em um simpésio de 1951, intitulado “O
Que a Arte Abstrata Significa Para Mim”, De Kooning descreveu uma arte de
“harmonia espiritual”™ em termos que sugeriram ter ele visto os seus protagonistas
como em processo de evasio das realidades dolorosas da vida: “Pelo contrério, seu
proprio sentimento da forma era o de conforto. A beleza do conforto. O grande arco
de uma ponte era belo porque as pessoas podiam atravessar o rio confortavel-
mente. Compor em curvas como essa, e em angulos, e produzir obras de arte com
isso, sé pode tornar as pessoas felizes, sustentaram eles, pois a tinica associa¢do era
de conforto. Que milhGes de pessoas tenham morrido desde entiio na guerra, por
causa dessa idéia de conforto, é uma outra questio muito diferente.””?

E dificil para nds, mesmo agora, ver a arte abstrata européia sob a luz
desencantada em que alguns artistas americanos a viram (e ainda a véem). No fim




das contas, muitas de nossas mais altas e mals carns aspiragoes cul
espirituais estio investidas nas nogoes européing diexpressividade di nrto nly
Mas os artistas americanos, preocupados no comego dos nnos 40, come i i
dos europeus nao estava, com 0s mais importantes problemas da arte, s
tismo, neoplasticismo, arte concreta, arte absoluta, purismo ete,, s¢ nio eul
efetivamente de acordo com o totalitarismo, certamente nio responderin i
cunstancias que os preocupavam para materializar suas apreensoes ¢ SUls
magdes. Mesmo na Europa, podemos acabar vendo os progenitores de nos
abstrata como uma espécie de primitivos, homens cuja consciéncia do i
estava toldada como a de uma crianga, que tinham assim o privilégio de consl
tanciar as aspirages de um mundo desmaterializado, uma consciéneln
refinamento. ,
Em 1948, Barnett Newman expressou uma visdo mais desenvolvl
elaborada do problema da representatividade na arte nao-figurativa: “A quesl

Al

S b sectielns dentro da eritien americana siho representadas pelo rotulo “Action Painting™,
ol Mosenberg, @ por *Pinturs *Tipo Americano’™ (isto €, pintura positivamente nao-
o, e Clement Greenberg, O io de Rosenberg, “The American Action Painters™ (pu-
u utlglnalmente em ArrNews, de 1952, e reimpresso na primeira coletanea de ensaios de
Whwti, The Tradition of the New), ofercceu quando muito um sentimento de intensa simpatia
pinpreendimento, u qual se manifestou desde cedo, e uma afirmagio de compatibilidade entre
1o om plntores, pelo que estes dltimos devem, de um modo geral, ter sido gratos; mas sua prosa
wul, & inedida que vai ganhando impeto, tende a deixar para trés as exigéncias de sentido. O en-
i il Greenberg, ** American-Type® Painting”, foi publicado originalmente na Partisan Review,
b whill o 1955, e reimpresso em sua coletanea de ensaios, Art and Culture. Seus escrilos mantém
Wit wivel slstematicamente elevado de responsabilidade em face da aparéncia formal dos quadros,
Qs sl erescente devogao a uma “logica modernista”™ de historicidade (sobretudo depois de mea-
i dlis wnos 50, e talvez em parte como reagio contra o existencialismo ferrenho de Rosenberg)
Jdivn o b interpretagio extremamente rigida. (Num excelente artigo publicado em Artforum,
wleibio de 1965, Philip Leider, entao editor dessa revista, descreve a natureza do debate entre as
i poslgoes, em parte em relagio as preocupagdes de eriticos mais jovens, especialmente Michael
Filwl )
Uiinndon influéncia da critica de Rosenberg declinou, a posi¢ao modernista endureceu, sobretudo
e b duqueles criticos mais jovens infl iados por Greenberg. Os el »s formais da
pliturn expressionista abstrata foram enfatizados retrospeclivamente nas mais elaboradas criticas
sinetlennas da década de 60 (isto €, a critica modernista, pejorativamente caracterizada como “for-
Jllatn "), com exclusio de muita coisa que era necesséria para fornecer uma imagem bem-acabada,
Lin grande parte nos int de uma geragiio subseqiiente de pintores pouco preocupados com o
Sunteddo” ou o “tema”, cujas telas requeriam ser vistas em termos de desenvolvimento essen-
unlinente formais, para além do expressionismo abstrato. A escola “rival” foi pejorativamente
vutuoterizada como “literaria”™, e é ideologicamente derivada, em parte, de aspectos da obra de Jasper
Iulins ¢, de um modo mais substantivo, da obra e dos escritos do “escultor”™ Robert Morris. Essas
Jitileas tomaram como ponto de partida uma resposta a “literalidade” e “obviedade™ dos processos
il uplicagae de tinta e da superficie pintada no expressionismo abstrato e, em especial, na obra de
Jukson Pollock. (Em “Literalism and Abstraction™, um artigo sobre Frank Stella publicado em
Artforum, abril de 1970, Leider descreve o desenvolvimento de ideologias rivais a partir da obra de
Pullock.) As importantes questoes tratadas nas abordag-ns criticas do expressionismo abstrato
(otreram o perigo de sumir de vista, afundando num atoleiro de acusagoes, porum lado, deum campo
ile vanguardismo violento e desabusado, de materialismo degradado ¢ degradante, e, por outto, dos
lelensores de uma estética elitista ¢ ontologia rudimentar.
Apesar das provas esmagadoras fornecidas pelos escritos existentes e pelas declaragoes dos

mito a que se possa chamar sublime, se nos recusamos a admitir qualquer exal
em relagbes puras, se nos recusamos a viver no abstrato, como podemos
criando uma arte sublime?"”* Na medida em que € apropriado ver aspecla

condigbes implicitas no cubismo de 1911-1912 (com o devido respeito a Girau
berg), eu sugeriria que os expressionistas abstratos estavam preocupados, @il
outras coisas, com a necessidade de remontar o cubismo, através de suas extenuis
até o ponto em que a arte deixou de ser capaz de convocar um mundo de objl
totais, isto €, mais além do ofuscante idealismo de Malevich, Mondrian e Kandin b

Os artistas abstratos europeus conseguiram, de algum modo, derivar de &l
incapacidade para imprimir um nexo as relagdes modificadas e plenas do homul
com o mundo material, uma crenga otimista num futuro que seria caracterizad
pela “espiritualidade” de todas as relagdes. O expressionista abstrato, enfrent
uma condigdo mais desenvolvida da mesma alienagao do homem daguele muy
que ele tinha anteriormente pintado, nada enxergou que o fizesse sentir a possib
dade de um relacionamento suscetivel de ser materializado, nada que ele pude
afirmar com confianga com que pode afirmar sua préprja existéncia e sua propill
mortalidade.

O argumento de que a ciéncia € realmente abstrata, & de que & pintura poderia sé-lo, co
misica, o que, por essa razio, lornaria impossivel pintar um homem encostado a um p

iluminagéo, é profundamente ridicufa. Ess S vibna o o jroprios exp & priondado quo elcs: concedetai it (eouds de. 1340, &
e :de"xapvr:rd“d amen ‘.:-1 cu :: dv:tspaqo ac:«fnc?a—-m.spm;odnﬁ‘slcc—éa]nu preocupagdes como comeudo e 0 “lema” 6 passou a ser respeitada por esp d obras
je me dei adeiramente entediado. Suas lentes sio tio espessas que, visto através delil o época comg te. Estudos mais , lalvez resp do em parte &

o espago fica cada vez mais melancdlico. Tudo o gue ele contém sio bithdes e bilhdes i
particulas de matéria, quente ou fiia, flutuando & deriva na escuridio de acordo com um g
plano de absoluta incerteza, As estrelas em gue penso, se eu pudesse voar, seriam alcangadas
poucos e antiquados dias. Mas as estrelas dos fisicos, essas en uso como botdes, abotoan
cortinas de vazio. Se estendo os brages, em seguida, para o resto de mim mesmo e
imaginando onde estario os meus dedos — esse € todo o espago de que necessito como pintop !

publicagio progmsswa de documentos originais dos anos 40 ¢ comccos dos 50, foram propensos a
testabelecer o equilibrio ou, pelo menos, a fornecer material para hipoteses alternativas. O catilogo
para a importante exposigio no Museu do Condado de Los Angeles, “New York School — The First
(ieneration Painting of the 1940s and 1950s”, em 1965 incluiu trechos de escritos e declarages de
todos os artistas representados e conteve a primeira bibliografia realmente detalhada do movimento
(compilada por Lucy Lippard). Uma versio atualizada desse catilogo foi publicada pela editora
Thames & Hudson com o titulo de The New York School, O estudo recém-publicado do expressio-
nismo abstrato, da autoria de Irving Sandler, contribuiu muito para reajustar o quadro geral em
termos de historia documentada e de documentagio original. (Abstract Expressionism: The Triumph
of American Painting, Nova York e Londres, 1970.) Estudiosos do assunto, especialmente aqueles
sem acesso regular ao material original, nio podem deixar de estar devedores, por algum tempo, is
pesquisas de Sandler. O autor destas linhas nio constitui excegao.

. A exposigio do Museu do Condado de Los Angeles incluiu Baziotes, De Kooning, Gorky, Gottlieb,
Guston, Hofmann, Kline, Motherwell, Newman, Pollock, Pousette-Dart, Reinhardt, Rothko, Still ¢

el
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13.

17.

18.

19.

. “*Quandoa revolugiiose tornou uma instituigio”, quando n avant-garde se converie uim ar

. De uma declaracio em Sidney Janis, Abstract and Surrealist Art in America, Nova York, |
. Ver Ethel Schwabacher, Arshile Gorky, Nova York; 1957: “Gorky viu fregiientemento... s ol

. Willian Rubin, Arshile Gorky, Surrealism and the New American Painting em Art Internaiis
. Clement Greenberg, “The Late Thirties in New York™ (1957), publicado em Arr and

. A expressio “Post-painterly Abstraction” foi criada por Clement Greenberg como titulo di il

. “Uma forma em relagdo a outras formas faz & ‘expressio’™ — Hofmann, num painel de debatin, i

. Cl
11.

. “Sou junguiano hd muito tempo... pintar ¢ um estado de ser...

Tomlin, Sandler dedicn eapiiulos individuals o Corky, Baziotes, Pollook, De Koonin
Still, Rothko, Newman, Gottlieh, Motherwell ¢ Refnhart, o annhing Jatmes Diooks, Hia
Tomlin, Franz Kline e Philip Guston como “Pintores Gestunls Tardios™

creio que fixaram para isso a data de 1950", disse Ad Reinhardt numn palesten proferidi i)
Londres, 28 de maio de 1964, a qual foi publicada no Studio International, dezambro de 19
uim mestre através dos olhos de um outro.,.. ele via Duchamp através dos olhos de Matis, ™
fevereiro de 1963.

Boston, 1963,

exposicio coletiva selecionada por ele préprio para 0 Museu do Condado de Los Angeles em |9
Aplica-se gerelmente d obra de Morris Louis, Jules Oliski, Kenneth Noland e Helen Frankenthil:

¢ foi algumas vezes estendida & “Escola de Washington™ da década de 1960.

Sessdes de “Artistas™ no Studio 35 (1950), publicado em Modern Artists in America, Novi Yol
1951.

t Greenberg, Hofmann, Paris, 1961.
Para os surrealistas, “automatismo” significava qualquer procedimento empregado como U 1k
para evitar o “controle” sobre a composigiio; o termo podia ser aplicado as técnicas de Arp de il
cair pedagos de papel rasgado ou de barbante, nos borrdes de tinta de Picabia, as fronuy
decalcomanias de Max Emst, e ao jogo dos surrealistas de “heads, bodies and tails™, Le Corps Kyl
(em que Motherwell participou). Para os surrealistas, essas lécnicas eram essencialmenle' estry
cas; uma vez identificada a “imagem™, ou isolada uma textura i Pregavi

controles conscientes e sofisticados para explora-la. Para Pollock, o automaUsmu era mais il .'
teristica de um dado “ritmo”™ mantido em toda a pintura. 1

Pintar ¢ autodescoberta.” Pollook
entrevistado por Selden Rodman, junho de 1956, publicado em Conversations with Artists, N
York, 1957, Quando Pollock comegou a fazer anélise, em 1939, foi com um analista junguian.
Ver Rosalind Krauss, “Jackson Pollock’s Drawings” em Artforum, janeiro de 1971: “Durante os ||
meses de sua anilise em 1939-40, Jackson Pollock produziu, para a discussio entre eles ¢ pill
analista... 69 paginas de desenhos... Asi de quase metade d folhas relacic -se ding
tamente com o Guernica de Picasso. Em uma conversa, o Dr. Henderson disse que esses desenling

eram representagoes oniricas que Pollock produziu especificamente para suas sessdes analiticas & i

¢ niio desenhos feitos independ te da terapia e trazidos para as sesses a fim de facilitag i

processo de associagio, Deveremos pensar, entio, que a vida onirica de Pollock era, em 1939

inteiramente preenchida por Guernica?” Esses desenhos foram expostos no Museu Whitney o)

Nova York, em 1971, "
. Extraldo de “Concerning the Beginnings of the New York School 1939-43", Peter Busa e Mally

entrevistados por Sidney Simon; Art International, verao de 1967. i "
. Ver “Concerning the Beginnings of the New York School 1939-43", Robert Motherwell entre:

tado por Sidney Simon; Art International, janeiro de 1967. M
. Ver “Concerning the Beginnings of the New York School 1939-43", Bazioles, um amigo de longh

data de Roberto Matia, tinha encontrado Pollock, De Kooning, Kamrowski ¢ Busa no “Project” == "

o esquema organizado pela Works Progress Administration para empregar artistas d o perioda

de Depressio. Os pintores trabalharam, ou para encomendas governamentais, ou na Divisio dg

Pintura de Cavalete. O emprego lar sob o patrocinio da WPA encorajou muitos pintores nay

horas vagas, De Kooning entre eles, a consid se artistas profissionais

De “An Interview with Matta”, conduzida por Max Kozioff, publicada em Artforum, sctembro de ::

1965. i

Em 1947, suatela Fury Il fol incluida numa exposigao subordinada ao tema da “Pintura Ideografica®,

organizada por Barnett Newman para A Betty Parsons Gallery. ::

Greenberg cita Hofmann para o efeito de que, durante 15 anos, ele “desenhou obsessivamente™ a fim
de “expelir o cubismo por todos os poros™ — Greenberg, Hofmann.

}

Pty nem fim.”

st ok i it a6 Gt oot dinola do s aston fueanid, [soments dapoli de

wppate e pertodo do T bmgin oo vijo ogue fol gue e Nio eaho o menos reoslo de
©andnngan, g desteale n bmugen, ot porgue o quadeo om ams vide propels. Tento G
i eln transparega, gom i venhia a tonn, 86 quando pereo o contato com s plitas @ gis o

Mk vien bngunga, Caso contrirlo, & pura hurrmonds, uma permute fhell, o w pintues sal bos™ <
b, e wm depoimento publicado em Possibilitles, Inverno de 194748,

basiy semipre sovbe disso: que se voed se propbs Tezer ume colss com toda a serledade, o

il nerd o que voeé quaria® < Franz Kline, de umn entrevistan com Frank O'Hara: “Fraog Kllne

W Hn. . Lvergreen Review, outono de 1958,

pemnlyio nn gaterin “Art of This Century” em 1943, em H.H. Arnason, “On Robart Motherwell and
o Bty Work", Are International, janeiro de 1966, Motherwell descreve Pollock cuupinde,
shinmnido e rusgando enguanto execulava o trabalho.

Wiin i “Coneerning the Beginnings of the New York School”.

A b pinturn é direta... O método de pintar é o crescimento natural a partir de uma necessidude,

L4 i uero ¢ expressar os meus sentimentos, nao ilustra-los. A téenica € apenas um melo de se
i iouma declaragio, um depoimento. Quando estou pintando tenho uma nogio aceres do que

Jie proponho realizar, Posso controlar a fluxo de tinta: nio hi nenhum acidente, assim eomo nio hi
— Pollock, de sua propria narrativa no filme Jackson Pollock, de Huns Namuth
o Punl Falkenberg, 1951, (Impresso em Jackson Pollock, de Bryan Roberison,) Comparar com a

W 20 i wensagio de crescimento em confianga é talvez uma medida da erescente fucilidade de

Pulliick em suas téenicas escolhidas,
I “Coneerning the Beginnings of the New ¥ork School”.

Vip an, 20.
Purs um enunciado mais peremptorio desse ponto de vista, ver Clement Greenberg, “* American
Type’ Painting™: "Nao acho exagerado afirmar que a maneira de Pollock em 1946-50 tomou o

Luhilsino analitico no ponto em que Braque e Picasso o tinham deixado, quando, em suas colngens
il 1912 ¢ 1913, eles recuaram da profunda abstragio para onde o cubismo analitico parecin encus
ilnhnrse.™

A wieoln “Temas do Artista” foi fundada por William Baziotes, David Hare, Motherwell e Rothko
i outono de 1948. Still esteve envolvido no planejamento inicial, mas nio deu aulas. Newmuan
lingressou no corpo docente no inicio do segundo periodo letivo.

Iubert Motherwell entrevistado por Max Kozloff, Artforum, setembro de 1965,

“I'0l com a maijor relutdncia que descobti que & figura nio podia servir acs meus propdsitos... Mas
thegou um momento em que nenhum de nds pode usar a figura sem a mutilar™ — Rothko, citado
e Dore Ashton num artigo do New York Times, 31 de outubro de 1958.

. de 1951 em diante, sua obra mostra a forte tendéncia... para reverier ao desenho tradicional is
uintas da opticidade... Essas... obras marcam provavelmente o declinio de Pollock como artista
tinior™ — Michael Fried, de sen ensaio introdutério para o catdlogo da exposigao “Three American
Pulnters” (Noland, Olitski, Stella) no Fogg Art Museum, Universidade da Harvard, 1965.

Ver Thomas Hess, Willem de Kooning, catilogo da exposigio otganizada pelo Museu de Arte
Muoderna de Nova York ¢ levada & Tate Gallery de Londres em 1968.

A série Muller I a Mulher VI foi expos®a na terceira exposigao individual de De Kooning na Sidney
lanis Gallery de Nova York, em margo de 1953,

Ver Hess, op. cit. Hess cita Nietzsche: ... Este sempiterno e funesto ‘tarde d
il tudo o gue estd rerminado.”

0 pintor Walter Darby Bannard escreveu alguns artigos que tratam de maneira especifica das
telugoes de superficie e escala entre a pintura cubista e a expressionista al 3 ver, por lo,
"Cubism, Abstract Expressionism, David Smith”, Artforum, abril de 1968; “Willem de Koomng 4
Artforum, abril de 1969; “Touch and Scale: Cubism, Pollock, Newman e Still", Artforum, novembro
e 1971,

Hess, ap. cit.
Hess, op. cit., fazum le
Versuan. 11,

Ver a entrevista de Max Kozloff com Friedel Dzubas em Artforum, setembro de 1965. -

Sem divida, a opinifio de Rosenberg sobre De Kooning ¢ tdo crucial para a sua nogao de “Action
Painting” quanto a de Greenberg sobre Pollock para a sua nogio de “American-Type Painting”.

*— Amel 1l

ydas ¢as de opinido de Greenberg arespeitode De Kooning.

Lot esemplo, o relato de Motherwell o respeito do trabalho de Pollock numa colsgem pars i

B

.




40,
41,

4

43,
44,

45,

46.
47.

48,

49,
50.

5.
. Onement I foi pintado no aniversdrio de Newman, 29 de j

33y
. Gottlieb, Untitled Edition - MKR's Art Outlook, N* 6, Nova York, dezembro de 1945.

55.

56.

58.

(x4

. Ver Newman, “The First Man Was an Artist”, em Tiger's Eye, de outubro de 1947:

De "Concerning the Beginnlugs of the New York School”,

Ver " American-Type* Painting”, de Greenberg, e também sen ensnlo " Aftor Abst
nism”, originalmente publicado em Art International, outubro de 1962,

Ver Gottlieb e Rothko, letra conjunta ao editor do New York Times, 13 de junho de 1944
radiofénica de Gottlieb ¢ Rothko, “The Portrait and the Modern Artist™, WNYC, Novi
outubro de 1943; Rothko, “The Romantics were prompted”, Possibilites, inverno do 1
Gottlieb, declaragio em Tiger's Eye, dezembro de 1947,
Ver "Questions to Stella and Judd™, entrevista por Bruce Glaser, Arf News, setembro de 14
Judd, “Complaints Part 17, Studio Inter 1, abril de 1969, )
Still, depoimento extraido de 15 Americans, edigio organizada por Dorothy C. Miller,
Arte Moderna de Nova York, 1952,

No contexto do uso da cor pelos expressionistas abstratos, é possivel descortinar um terreno ool
no antinaturalismo de Still, Newman e Rothko, na “vulgarizagio”™ De Kooning — uma impoi

do mundo da reprodugio co ial onde trabalhou como parte do seu aprendizado — e na Y
de Pollock do status da tinta como, em primeiro lugar ¢ acima de wdo, matéria. A proprin o
Pollock, em contraste com seus meios de aplicagio, rar é considerada um fator primuclal

criticas ao seu trabalho pos-1946; entretanto, obras como Licifer (1947) e Mastros Azuis (1!
dependem tanto dos usos e fungdes significativos da cor quanto quaisquer obras expression|
abstratas. A obra de Frank Stella, neste aspecto, parece-me dever muito a de Pollock.
Still, loc. cit.

Newman, “The Problem of Subject Matter, . 1944, previamente ensaio inédito citado na Initl
gio por Thomas Hess para o catdlogo da exposigio de Barnett Newman, Tate Gallery, Londres, 1§
Em sua Introdugdo para o catdlogo da Tate Gallery, Hess fornece uma informagio considerdy
sumamente convincenle para corroborar as interpretagdes cabalisticas de muitos dos temas e il
de Newman. E impossivel subestimar a importincia de uma cultura judaica para Newman: Mj
Rothko e Adolph Gottlieb também cram judeus.
Gottlieb, palestra radiofonica, 1943,

Newman, “The New Sense of Fate”, ensaio previamente inédito de 1945 citado por Hess, loc,
Em seu artigo de 1951, *What Abstract Art Means to Me™, De Kooning também se referiu & boml
“Hoje, algumas pessoas pensam que a luz da bomba atémica mudard o conceito de pintura de i
vez para sempre. Os olhos que realmente viram essa luz d se de puro éxt .
instante, todos eram da mesma cor. Ela fez anjos de todo o mundo. Uma luz verdadeiramente
dolorosa, mas clemente.”

Citado por Hess, loc. cil.

-

i

[
10

int de 1948. 0 111, a obra seguinf
de Newman, foi pintada entre outubro e dezembro de 1948, Segundo Hess, Newman mmplctau" {i
telas entre outubro de 1948 e dezembro de 1949, R
Ver an. 42

"
2.

Citado por Hess, loc. cit. A fonte original ¢ uma entrevista com David Sylvester. Nessa ent
ta, Newman afirmou a importincia que essa tela tinha para ele, al em funga
nio-associstividade de seu fundo pintado. g i
Rothko, “The Romantics Were Prompted”,

73,

“Sem divida, o primeiro homem foi um artista. Pode-se escrever uma ciéncia da paleontologia que
apresente essa proposicao, se se basear no postulado de que o ato estético precede semp tosocial,
E importante ter em mente que a necessidade de sonhar é mais forte do que qualquer necessidade
utilitiria. Na linguagem da ciéncia, a necessidsde de compreender o incognoscivel precede sempre
qualquer descjo de descobrir o desconhecido.” Ver também Rothko, “The Romantics Were
Prompted™: “... a figura humana solitéria ndo podia erguer os membros num iinico gesto que fosse
suscetivel de indi preocupagio com o fato da mortalidade ¢ um insacidvel apetite pels
experiéncia ubiqua diante desse fato. Tampouco a solidio podia ser

74

na Belty Parsons Gallery, Nova York) e sobre a Mcdmhhmdo&nl(cdnbmw"nn&n;omﬁo;

Aetlonnon™ do Museu de Arte Moderna de Nova York em 1952 e, de forma ainda mais

leve montada em Londres na Tate Gallery em 1956. S0 a partir de 1959, quando foram cxpostas

~ Ibe "The Firts Man Was an Artist”.

Sl e

gt e o s o postgho i Museu de Arte Moderma do Nova York; primolra fmpredsio em
i Mtiillo Tnteraational, fevereira do 1970)

e Romantios Were Prompled®,
il dis pessons que conbiego simplesmente riram dessa tel [de Rothko], Nio o levaram a
o Mle o Barney Newman foram ridicularizados™ — Friedel Dzubas, entrevistado por Kozloff,
-l Tanto Rothko como Newman nunca foram tratados como celebridades, como Pollock e De
Wil o foram fregiiestemente por volta de 1950. Newman foi omitido da exposigao de “15

Sipreenilente, da exposigio ilinerante do mesmo museu, “Modern Art in the United States™, que

ubitas anteriores o 1953 na galeria French & Co., € que Newman passou a ser um pintor respeitado
w1 Mova York. Ele produziu muito poucas obras nos iltimos anos da década de 50.

e weotdo com Barbara Reise (“the Stance of Barnett Newman®, Studio International, fevereiro de
U 10), Newman “solicitou™ que suas obras fossem vistas de muito pouca distancia, “numa nota
el na parede de sua pintura cxposigao individual™.

e wina declaragio em Interiors, maio de 1951,

)¢ irechos de uma conferéncia proferida no Pratt Institute em 1958, anotada por Dore Ashton ¢
publicads em Cimaise, dezembro de 1958.

)¢ Rothko, “The Romantics Were Prompted™.

“fiomla: um ingrediente moderno. Uma forma de auto-anulagio e de exame de consciéncia em que
Wi liomem pode, por momento, fugir ao seu destino™ — Rothko, numa lista de “ingredientes™ de
Wit “receita™ para arte, conferéncia no Pratt Institute (ver n. 63).

Vor a declaragio de Newman que panhou a exposigio d quadros no M Guggenheim,
Mova York, 1966, e o relato de uma “conversa™ publica com Thomas Hess na mesma ocasido, dado
wm Hess, Newman, op. cit.

Ver a declaragio de Newman que acompanha a reprodugio de Quem Tem Medo do Vermelho,
Amarelo e Azul I, na revista Art Now: New York, margo de 1969: “Por que ceder a esses puristas ¢
tho, amarelo e azul, transformando essas cores numa idéia

lormalistas que comy o ver
que as destroi como cores?”
Ver Rothko, “The Romantics Were Prompted”.
Excertos da conferéncia no Pratt Institute. Ver a n. 66. Pelo menos duas das telas de Newman
envolvem a morte: a sombria Abraham, pintada em 1949 apos a morte de seu pai, ¢ a Shining Forth
(1o George), em branco e preto, pintada em 1961 ¢ dedicada ao irmdo do artista, que falecera no
comego desse ano.
A frase é do proprio Kandinsky, em “Concerning the Spiritual in Art”, 1911.
Willem de Kooning, de *What Abstract Art Means to Me", uma das trés palestras apresentadas num
simpésio no Museu de Arte Moderna de Nova York, em fevereiro de 19515 publicado no Bulletin
of the Musewm of Modern Art, Nova York, primavera de 1951.
De “The Sublime is Now™, Tiger's Eye, dezembro de 1948. A nogio do sublime era crucial para
Newman, Rothkoe Still, e a propria palavra era uma que el pregavam com fregiiéncia. Em 1963,
Still escreven um depoimento que acompanhou uma exposigio de pintura na Universidade de
Pensilvinia: “O sublime? Uma ideragio proeminente em mais {os ¢ em minha obra desde
os mais recuados tempos de estudante. Em esséncia, é sumamente esquivo de apreensio ou de-
finigio...” Num artigo freqiientemente citado, “The Abstract Sublime”™ (Arr News, fevereiro de
1961), Robert Rosenblum escreveu de “como os conceitos mais heréticos da Moderna Pintura
Americana se relacionam com a pintura naturalista visiondria da de um século atrds™. Ver também
Lawrence Alloway, “The American Sublime”™, em Living Arts, 2, 1.C.A., Londres, 1963; Patrick
Meccaughey, “Clifford Still and the Gothic Imagination”, em Artforum, abril de 1970; Edward M.
Levine, “Abstract Expressionism: The Mystical Experience”, em Art Journal, outono de 1971.

. De Kooning, “What Abstract Art Means (o Me". ?
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ARTE CINETICA

CyRiL BARReT

rte cinética significa arte que envolve movimento. (A palavra derivado

-Kines:'.s', movimento, Kinerikos, mével.) Mas nem toda arte que enve
movimentoé “cinética”, nosentido precisoem que o termo é usado quando f \
de arte cinética. Desde os tempos mais antigos, os artistas interessaram-§ |
descrever o movimento — o movimento de homens e animais: cavalos galopat
atletas correndo, ledes saltanto sobre suas presas e pdssaros em v6o. Por oul
palavras, eles se interessaram pela representagdo do movimento ou, para serm
exato, de objetos que se movem. Mas o artista cinético nio se preocupa &

representar o movimento: estd inte| no préprio movimento como pal

a distingao entre movimento representado e movimento real nio @

suficiente em si mesma para distinguir a arte cinética de outras formas de arte
envolvem movimento. Nem todas as obras que se movem sio consid
“cinéticas”, nem todas as obras “cinéticas" se movimentam. No sentido preciso e
que o termo ¢ usado, uma obra de arte cinética deve posfuir outras quali
especificas além de mover-se: o movimento deve produzir uma d
es?éc-ie de efeito, de que trataremos logo. Por outro lado, nio € essencial que|
propria obra se movimente. Os efeitos proprios da arte cinética podem s
produzidos pelo espectador, movimentando-se diante da obra ou pelo especta i
que pega e manuseia a obra. Pode ser até o caso, como na arte op, de que nem
Pbra nem o r:spectador se movam e, no entanto, o efeito ainda seja cinético. M@
isso & polémico, e examinarei a questio em seu lugar adequado. Basta dizer aq
que uma obra de arte op, quer seja considerada um ramo da arte cinética ou néo, nag
representa movimento: dd uma impressao de que realmente se movimenta. As
na arte cinética, ocorre algum movimento real; na arte op, a propria obra pa ece
mover-se; em representagoes de objetos moventes, somente o objeto represe. '
parece mover-se.

génese daarte cinética, Os manifestos futuristas continham o germe da idéia de 2
cinética:

Ni.o podemos esquecer... que a firia de um volanie ou & turbina de um molor sio elementos
plasticos ¢ pictoricos que um futurista deve levar em conta em escultura. I

Boccioni, Manifesto técnico da escultura futurista, 1912,

U sutomovil barmihento que parece ser movido a metialha & mabs belo do que n Vitdria e
Samotrdein,. Declaramon que o esplendor do mundo fol entiquecido por uma nova beleza; a
beleza du velocilade.

Manifesto futurista, 1909.

Movimento ¢ luz destroem a materialidade dos corpos.

Manifesto futurista, 1910."

Mas embora eles celebrassem a beleza do movimento em palavras, em sua

" urte os futuristas pouco mais fizeram do que representd-lo pictoricamente. A tnica

diferenga entre uma estampa esportiva e Cdo na Coleira, de Balla, ou Dinamismo
e um Ciclista, de Boccioni, por exemplo, ¢ que a estampa capta uma fase
\nomentanea no movimento de um cavalo, ao passo que Balla e Boccioni apresen-
{m-nos um certo numeto de fases tal como poderiam aparecer, se sobrepostas em
ma vinica chapa fotografica.?

Algumas telas futuristas, entretanto, representaram o movimento de uma
oulra maneira mais indireta. Em vez de representar um objeto em movimento, eles
representaram um objeto tal como seria visto por um observador em movimento:
uma rua vista de um avido voando baixo ou de um carro em grande velocidade.
Nisso, os futuristas estavam meramente desenvolvendo uma idéia que estava
latente na obra de Cézanne e explicita no cubismo, a saber, a de representar um
objeto tal como se apresenta quando observado dos pontos de vista de
um observador que caminha & sua volta, e ndo do ponto de vista de um observa-
dor fixo. Mas isso é apenas uma representagdo de movimento. O préprio movi-
mento nao entra diretamente na composigao da obra. N&o ¢ arte cinética no sen-
tido técnico.

Foi na Riissia, nos anos que se seguiram imediatamente ao fim da Primeira
Guerra Mundial, que a idéia de arte cinética se concretizou pela primeira vez.?
Embora um certo nimero de artistas — Tatlin, Rodchenko, Gabo e Pevsner —
estivessem trabalhando a idéia simultaneamente, sua expressao mais clara e
convincente encontra-se no Manifesto realistico publicado por Gabo e Pevsner em
agosto de 1920. No decorrer do manifesto, eles criticaram o futurismo (que
despertara consideravel interesse na Riissia) pelas deficiéncias ja mencionadas: “E
Sbvio para todos que o simples registro grafico de uma série de tomadas momen-
tAneas de um movimento suspenso nao recria o proprio movimento.™ Depois,
numa linguagem ndo muito diferente da dos manifesfos futuristas, eles denuncia-
~—fam a arte do passado e proclamaram uma arte nova e dinamica, a arte dos “ritmos
cinéticos”. “Renunciamos ao erro egipcio multimilenar em arte, que considerou os
ritmos estaticos os tnicos elementos da arte pictorica. Afirmamos um novo
elemento na arte pictérica, os ritmos cinéticos, como as formas basicas do nosso
sentimento de tempo real.”s Gabo ampliaria essa declaragdo trinta anos depois,
quando escreveu: “A escultura construtiva é ndo sé tridimensional; ela é tetradi-
mensional, na medida em que estamos tentando inserir nela o elemento de tempo.
Por tempo entendo movimento, ritmo: tanto o movimento real quanto o ilusério,
que é percebido através do fluxo de linhas e formas na escultura ou na pintura. Em
minha opinido, o ritmo em uma obra de arte ¢ tio importante quanto 0 espago, a

estrututa e a imagem.™
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O que Gaba e Pevaner contemplavim ern uma forma de esculturn o
movimento teria um lugar igual no da estrutura, do espago e da imagem,
seria lugar predominante. Niio pretendiam substituir a escultura tradicion
alguma espécie de balé mecinico. Nio renunciavam & caracteristicn esso
dlsnnt;vg da escultura: a construgio no espago.

oi a massa que eles renunciaram. A engenharia, sublinhara )
g;:m que a forga dos corpos nio depende da massa: a vigaem T ::;l!ll il
i - Mas os escultores ainda nao se tfnham apercebido ou tirado vantagem iy
oces, gscullores de todos os matizes e tendéncias, ainda aderem ao
preconceito de que o volume nio pode ser separado da massa. Mas podemos Lo
por exemplo, quatro superficies planas e, a partir delas, construir exatam
mesmo volume que com quatro toneladas de massa.™ Ora, um modo de consiiy
volumes sem massa é fixar-lhes os contornos por meio de superficies planas ou I"
uma grac}c de.a.rames, como Gabo e Pevsner em suas “construgdes”. O result <.
porém, ¢ estitico, embora uma sugestdo de movimento possa se:r transmi
oticamente pela torgao das superficies e pela tensio dos arames. George Ri¢ o
g:st:;evctu ade_qtfa.dam.ente esses tipos de construgdo como “celel;mgﬁeg estd
. ini:n?f:p . cinéticos”. Um outro modo de produzir o mesmo efeito é pall

Para se ver que isso € assim, basta pegar um pedago de barbante com uni
peso atado_ a uma extremidade e fazé-lo girar rapidamente. Logo que
ganha vt?locldade, comega a parecer solido, como se fosse um cone. O bgarbaq' '
em movimento df:lineia uma certa drea de espago, cria uma fonna- ou ima
no espago e adquire assim as caracteristicas essenciais da escultura. Isso
assim dlze!', um Paradlgma, um arquétipo da arte cinética. Uma obra de' I:
cx;lcuca movel cria uma forma no espago pelo movimento. Nao é essencial I- ue
mn:: n[;alcha séohda: ¢ suficiente que o objeto em movimento delimite e defir :
Soa ot ea;rr? e espago e que alguma forma on imagem surja como resultad

A mais antiga obra a preencher esses requisitos foi q0 Cineti
Gabo, de 1920_" Consiste numa vara meta'.]ciga vibrétill, i:agz:iz-:c:oicul;e:u?t:: :
Qunnd(:! a vara v'lb.ra forma-se uma simples onda. E esguia e translicida como un';
vaso etéreo e fragil. Gabo esperava avangar desse humilde comego para formas.
cinéticas mais c?mplexas, mas estava descontente com o obstaculo representadc a
pelo motor elétrico como gerador de energia. Em 1922 fez um desen}?o Pro, 'et::
g{:m uma Construgao Cinética, que nunca chegou a ser concretizado. é daij em
d:aqtc, por falta de recursos técnicos para a execugéo de seus projetos :

edicar as construgoes estaticas. R

86 quase uma década depois € que foi uzi inéti

th;;Z Lﬁ: inllgor:a'n;; ql:lalmo a d’f Gabg. Foia PMrgt;uiniadl;mL;zoc?;a b?;d?ki;;:ﬁ?
e Laszlo Moholy-Nagy. Embora Gabo nio parega ter-se apercebido d:;
Eﬁgﬂl’:l;f:?;glgnnz?:amg r};agi tljn;po:}ar;te na produgao do efeito g:cultural em

! ‘ ica. reflexo de uz proveniente da superficie metalica
que criava a impressdo de solidez, Moholy-Nagy tinha plena iénci
importancia da luz na construgao cinética. A luz ndo a : borwanl
metélicas de sua maquina; também lhe adiciona um nof:, :F:nllis tSo lzre ol
:?sm.l como as pegas moveis delimitam e definem certas dreas dcr;:pa:zmtlaltmua’ln;

luz inunda e eu\fol\:e todo o espago que rodeia a maquina: ela englol;a o mei
circundante. Essa idéia do uso “escultural” da luz e da arte “ambiental” foi um?;;z

hirs. Também nisso Moholy-Nagy prenunciou alguns dos desenvolvimentos mais

¢ fecundas em todo o campo di arte cinética, e ¢ a que esti sendo mais

mente explorada hoje em dia.
lo tedrico, Moholy-Nagy também deu uma importante contribuigao.
i manifesto publicado conjuntamente com Alfred Kemeny em 1922, ele
illne o efeito da arte cinética sobre o espectador. Diante de uma obra de arte
\itlen, o espectador deixa de ser um observador passivo ou receptivo: torna-se
4 i feelro ativo*com forgas que se desenvolvem por iniciativa propria”. Na arte

{illcn, 0 composigao nao se mostra toda de imediato, O espectador, por assim
{, lem que recompor e construir a obra por si mesmo. Mas Moholy-Nagy

inlderava suas obras como artefatos meramente experimentais e demonstrati-
PPreviu um tempo em que o espectador participaria na formagio da propria

Jeuenies — a participagao do espectador.
() movimento da Arte Cinética, conforme ¢é hoje conhecido, pode ser

yunslderado como datando, nio de Gabo ou de Moholy-Nagy, mas de Alexander
Unlder, Este ltimo resolveu o problema da forga motriz de um modo que era
simultaneamente simples, elegante e 6bvio: Calder us ovimento do ar.
Assim, niio tinha necessidade de esconder sua fonte de energia ou de tentar fazer
fely uma parte integrante da obra. No comego da década de 30, comegou
produzindo o que denominau “mabiles™. Estes, em sua forma plenamente desen-
volvida, consistiam em chapas de metal, pintadas de preto e branco ou nas cores
primarias — vermelho, amarelo e azul. As chapas eram Suspensas de varetas €
articuladas de tal maneira que podiam movimentar-se livremente em qualquer
iliregio. Quando postos em movimento por uma corrente dear, os “mobiles” giram
sunvemente, em velocidades varidveis, e estabelecemn uma espécie de contraponto
Je movimento. Mas, embora 0s “mobiles” de Calder estejam de acordo com a
concepgao de Gabo de escultura cinética, as idéias deste ultimo nao parece lerem

lido uma influéncia direta sobre ele. Calder Wwda
{abricagao de brinquedos. Seu uso de cores primarias pode ter sido inspirado em
Mondrian e, em Miré, as formas das chapas de metal — e, na verdade, o proprio
espirito ludico dos “mobiles™.
Durante largo tempo, Calder foi o inico artista de importancia que trabalhou
com escultura cinética. Ele foi olhado como alguém um tanto excéntrico. A
escultura cinética, afinal de contas, nao € pintura nem escultura como tradicio-
nalmente entendidas. Parece faltar-lhe seriedade; o seu lugar apropriado, diriam
algumas pessoas, € a loja de brinquedos. Mas depois da Segunda Guerra Mundial
¢, sobretudo, desde os anos 50, a arte cinética passou a atrair cada vez mais a
atengdo de artistas sérios. Seria futil, no entanto, tentar resumir tude o que tem sido
feito nos 1ltimos vinte anos. Portanto, considerarei apenas as principais diregoes
em gue os artistas trabalharam e, por comodidade, agruparei suas obras em quatro
titulos: 1. Obras que envolvem movimento real; 2. Obras estiticas que produzem
seu efeito “cinético™ pelo movimento do espectador; 3. Obras envolvendo a
projecdo de luz; 4. Obras que requerem 2 participagéo do espectador.

1. Obras que se movimentam — As obras que realmente se movimentam podem
ser distinguidas entre si pela forga motriz empregada. Desde os anos 20, a
tecnologia avangou suficientemente para possibilitar aos artistas 0 uso de uma
grande variedade de maquinas acionadas pela energia elétrica. Mas alguns ainda

se apoiam em fontes naturais de energia. Kenneth Martin e George Rickey, tal
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como Calder, usam o movimento do ar: Martin, para obter um continuo moy
espiral ascendente de tiras metdlicas curvilineas; Rickey, n fim de pi
movimentos ritmicos contrastados com liminas altas e esguing que se mo!
tam para um e outro lado, como se fossem grama alta ondeadn por uma |
Outros artistas empregam forcas naturais conjuntamente com energia |
Takis usa o magnetismo. Seu Balé Magnético consiste numa grande bola b
de metal que, alternadamente atraida e repelida por uma bobina magnél
compelida a executar uma danga errdtica em torno dela.
Daqueles que usam um motor elétrico, alguns, como Pol Bury, escont
fonte energética. Outros, como Schoffer, Krimer e Tinguely, integram-no oi
parte da obra. Esta segunda solugao é esteticamente mais satisfatoria, namedidi
que o elemento de mistificagdo ¢ removido. Mas até agora essas “maquinas® #
tém sido totalmente satisfatorias como obras de arte cinética, isto €, o movimst
¢ feilo para servir a algum propésito e nio se apresenta como algo de interes
intrinseco ou como um “elemento escultural” no sentido acima explicado. As ol
de Kriamer sdo, na realidade, balés mecanicos. Tinguely situa-se mais na tri¢
dadaista, zombando da era da maquina e da prépria ARTE — ele construiu, il
com éxito total, algumas mdquinas “autodestrutivas™ — e, embora tivesse rei
zado um certo niimero de composiges méveis muito satisfatorias, elas se mo
tam mais num plano tinico do que no espago (como se uma tela de Arp fosse pa
em movimento). O principal interesse de uma obra de Bury € a misteriosa vida col
que ele dotou os movimentos imprevisiveis de um feixe de pregos, arames
pequenos pinos de madeira.

2. Obras envolvendo movimento por parte do espectador — Em 1920, Ms
Duchamp demonstrou, por meio de seu Rotative Plague Verre, que se um d
plano pintado com circulos concéntricos € girado rapidamente, adquire aparé
de um objeto solido. Por outras palavras, um objeto movente pode passar por

exploradas por numerosos artistas. Soto, por exemplo, assim fez em suas “estri~
turas vibratorias™ e “metamorfoses™. Diz ele: “O que sempre me interessou foi a
transformagado de elementos, a desmaterializagdo da substancia sélida. Em certa
medida, isso interessou sempre aos artistas, mas eu quero incorporar o processo
de transformagdo na propria obra. Assim, enquanto a observamos, a linha pura
é transformada, por ilusdo otica, em vibragdo pura, o material em energia.™
Soto realiza esse efeito colocando algum objeto — uma estrutura de arame,
por exemplo — diante de um fundo achamalotado. Quando o espectador
se movimenta diante da obra, o fundo achamalotado fragmenta a linha da estru-
tura de arame, de modo que se apresenta como uma série de pequenos pon-
tos flutuando no espago.

O mais impressionante na obra de Soto € que os seus elementos sao simples
e comuns ¢, no entanto, o efeito que produzem quando se combinam € misterioso
e complexo. “Separadamente”, como diz Soto, “essas coisas nada sdo, mas,
reunidas, algo muito estranho acontece... todo um mundo de novos significados e
possibilidades é revelado pela combinagdo de elementos simples e neutros. “Tal
como Turner e os impressionistas, a finalidade de Soto consiste em dissolver a
forma em cor e luz, em realizar, declarou ele, “um mundo abstrato de relagoes

-

o equal term uma existéneln diferente do mundo das colsa... Meu objetivo é
o material até que se torme tho livre quanto a musica — embora eu fale de
1o no sentido de melodia, mas no sentido de relagdes puras.™'® Uma pega
Walen nlio & uma “coisa™ ou mesmo uma combinagio de coisas: € o rela-
imento entre sons, Do mesmo modo, uma obra de Soto nao € uma coisa, um
, mas uma relagio de elementos oticos que resulta do movimento: “¢é
mente Otica, sem substincia fisica.” Tal como a musica, ela canta.
mbora os efeitos visados por Soto tenham tanto em comum com os de um
af o1 com os de um escultor, suas obras sdo tridimensionais. As obras de outros
stas, como Vasarely, Agam, Cruz-Diez ou Asis, sio mais pictéricas. Em cada
5, s formas se alteram quando o espectador passa defronte delas, como se
ssslutisse a um filme abstrato. Por vezes, como no caso das fisicromias de Cruz-
luz, tanto as cores como as formas mudam; podem ir de um vermelho profundo,
Junndo vistas de uma extremidade, até o azul profundo na outra, Agam e Vasarely
ulitéim seus efeitos desenhando em folhas de perspex ou de algum outro material
wemelhante, e colocando umas 4 frente de outras. Asis, por seu lado, obtém seus
#leltos — usualmente uma espécie de molde de seda achamalotada — por ilusao
Wlien, colocando uma folha perfurada adiante de um fundo de pontos correspon-
ilontes no tamanho as perfuragdes. Embora essas obras ganhem em interesses por
sous padroes mutantes, elas nao dependem do movimento da mesma forma como
un de Soto e as de outros artistas cinéticos dependem. E possivel, em qualquer
momento, fixarmo-nos numa determinada fase da composigao e contempld-la
¢omo se estivéssemos diante de um relevo pintado. Entretanto, subsiste o fato de
{jue, quando nos movimentamos, a composigao se altera, de fato, de um modo
inteiramente distinto de um relevo “estatico™.

Neste ponto cumpre dizer uma palavra sobre a arte op, que, como ja foi
nssinalado, é classificada as vezes como arte cinética. Ela é assim classificada
porque da uma forte impressdo de movimento. A obra parece expandir-se e
contrair-se, avangar e recuar; ha partes que parecem girar, dar saltos na tela,
aparecer e desaparecer, etc. Entretanto, nenhum movimento real esta envolvido,
quer por parte da obra, quer por parte do espectador. Por conseguinte, estd faltando
uma caracteristica essencial da arte cinética, tal como foi concebida por Gabo e
Pevsner: a construgéo de alguma forma ou imagem no espago pelo movimento. O
espago onde as formas parecem mover-se ¢é totalmente ilusério, ao contrdrio do
espago onde funcionam as obras de Soto ou Asis, que é em parte ilusorio e em parte
real. Por conseguinte, ha ponderagdes vilidas para o excluir da categoria de arte
cinética. Poder-se-ia argumentar que é arbitrario tragar uma linha divisoria entre
0 que Soto e Asis estio fazendo e 0 que os artistas op fazem, que os dois campos
se confundem. Mas isso nao é verdade. Embora todos possam produzir seus efeitos
por meio de ilusio, os artistas op geram a impressio de movimento por meio de
ilusdo, ao passo que os artistas cinéticos fazem exatamente o oposto: eles pro-
duzem a ilusdo por meio de movimento. Os artistas op confiam inteiramente em
meios pictoricos: o jogo entre cores e linhas. Os artistas cinéticos, por outro lado,
apGiam-se no movimento como elemento de transformagao. Diferem, pois, no
método e na intenc¢io. Chama-los a todos artistas cinéticos obscureceria importan-
tes diferengas existentes entre eles.

3. Obras envolvendo luz — O uso da luz pode ser dividido, de um modo geral, no
pictdrico e no que chamarei o escultural, ou seja, luz projetada no espago.
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O uso escultural da luz stricto sensu é nquele em que el & usada pars
dreas de espago. Trés coisas estio geralmente envolvidas aqui: a fonte lu
ofeixe de luz — ou aura luminosa, se a luz niio estiver focalizadn — e ns s
iluminadas, que podem incluir partes da obra ou, se se tratar de um espago |
as paredes circundantes. Esse uso da luz tem o efeito de atrair o espectador
orbita da propria obra. Cria um ambiente artistico. Mas o foco da atengho
variar. Na obra de Nicholas Schéffer, por exemplo, a atengiio é mais dirigida
as superficies iluminadas das partes de metal polido da obra do que pat
movimento da luz pelas paredes. Em certos trabalhos de Von Graevnitz, Piene o |
Parc, o movimento da luz € que constitui o principal foco de interesse. A ambiy
de Piene é produzir monumentais proje¢oes luminosas ao ar livre. “*O meu
sonho”, diz ele, “¢ projetar luz no vasto céu noturno, sondar o universo quang
luz vai ao seu encontro.”™"' O uso do neon, por outro lado, tal como é empregal
por Morellet, por exemplo, habilita o artista a mapear areas do espago por mels
prépria fonte luminosa, isto é, sem projegao.

De certo modo, a luz € 0 meio mais efetivo de apresentagio visual de ritme
e padroes de movimento. E o mais “desmaterializado™ de todos os elementos
disposicao do artista. O neon é particularmente adequado para esse fim. Como &
obras de Garcia-Rossi e Don Mason demonstram, é possivel produzir as mudangai
de ritmo e tom mais sutis, mediante a iluminagio aleatdria de tubos de neon. Ondiy
de luz fluem e refluem no proprio niicleo de cada tubo, como se, momenti
neamente, ganhasse vida e logo morresse trangiiilamente.

Mas a luz nao é apenas “desmaterializada™ em si mesma; ela também tem um
efeito “desmaterializador™ sobre os objetos com que entra em contato. Quanda o
espectador se movimenta diante de um Relevo Luminoso de Mack, a luz refletids
pelas tiras de metal polido comega tremulando e vibrando, e o objeto parece
dissolver-se na luz vibratéria. Em algumas das obras de Martha Boto, a luz
projetada através de discos metalicos giratérios da a impressao de que se estd
olhando para um turbilhdo de galaxias ou um redemoinho de poeira de prata. Em
Reflexos Liquidos, de Liliane Lijn, a luz é captada por gotas de dgua que funcionam
como lentes, ampliando, refletindo e projetando a prépria luz, Os elementos mais |
simples podem ser transformados, de maneira incrivel, por meio da luz em
movimento.

Todas essas obras envolvem o movimento da luz no espago e, por con-
seguinte, incluem-se no conceito de arte cinética ja descrito, Mas existem outras
obras, como as de Malina e Healey, que sdo mais dificeis de classificar desse modo.
A luz se move mas ela nao se move no espago. E projetada numa tela por tras. E
isso 0 que entendo por uso pictérico da luz: pintar com luz.'> Em principio, esse uso
da luz nao ¢ diferente do seu emprego no cinema. Mas, se quisermos ampliar o
termo arte cinética para incluir filmes — pelo menos, filmes abstratos como
os feitos por Eggling nos anos 20 —, correremos o risco de confundir dois
conceitos distintos. Pode-se argumentar, porém, que, ao contririo do filme e
da televisdo, ¢ possivel discenir pelo menos tenuemente as partes em movi-
mento que produzem as imagens na tela de uma obra de Malina ou Healey.
Logo, elas envolvem movimento real no espago e estio, por conseguinte, de acordo
com a definicdo. Do mesmo modo, podem ser também considerados objetos
cinéticos os videos-rotores de Peter Sedgley, nos quais a luz ultravioleta

€ projetada em discos giratérios com circulos concéntricos de tinta fluorescente
de cores variadas.

A Obras envolvendo a participagdo do espectador — Num manifesto
il e 1963, o Groupe de Recherche d*Art Visuel, ao qual pertencem Le
Morellet ¢ Giarcin-Rossi, 18-se: “Desejamos colocar o espectador numa
W o que ele se inicia e transforma. Desejamos desenvolver nele. uma
Idndle crescente de percepgiio e de agio.™ E, falando acerca de Labyrinthe,
| afimaram: “A obra esti deliberadamente orientada para a eliminagao da
Ju entre o espectador ¢ a obra de arte. Quando essa distancia desaparece,
4 malor o interesse na propria obra e menor a importancia da personalidade
Wuilor, " Tradicionalmente, o espectador tem desemp_cnhado um papel mais ou
W (embora nio totalmente) passivo. Ele tem admirado obras de arte como
Juto do imaginagio de outrem, como algo com que se dfafmnta eque e_dfst!mo
prdprio. Sugere-se agora que ele pode entrar num rela{:’mnamento'm_.a:s intimo

s obra, tornando-se um parceiro em sua produgao. A participagao do
utndor pode ir desde a atividade limitada de por uma ob!-a.em movimento e de
| parar, até a sua construgo efetiva. Nesse aspecto, Ligia Clark oferece-nos

Jin exemplo particularmente bom com os Bichos.

Fssas obras sao feitas de folhas articuladas de metal que podem ser manipu-

\yilus de modo a assumir varias formas. Cada parte da obra esta funcionalmente

telueionada com toda as outras, como num organismp, e os’mqvimfmos das partes
uhedecem a uma seqiiéncia definida. A obra tem vida propria: nao se fixara
ijunlquer das posigoes que o manipulador dest':]a. A_sslm, ao manipulara obrx:i._elc
puli consciente de que existe uma certa in!encmnahdadg dentro dela. Como o;)m
Ligia Clark, estabelece-se um novo relacionamento entre 0 espectador e a obra.
Jluse novo relacionamento ¢ possibilitado pelo movimento independente da obra
o resposta a agdo do manipulador. Isso também altera o papel do artista. Es;e
deixa de oferecer uma obra pronta e acabada para apresentar um conjunto de
possibilidades, um programa, uma situagdo a partir da qual a obra podera desen-
ap *
vnl%rosii-so da luz oferece ainda maiores possibilidades a participagao do espec-
tudor, Conforme ja se disse, o espectador ingre'ssg. na ?rdpria obra; esta cerca-o. S]hus
itengio estd totalmente concentrada na escurldac_) circundante, e a luz ?ssalta- e
s sentidos. Uma pessoa adquire essa concentragao das faculdadas. no cinema e no
{eatro. Mas num ambiente de objetos de luz cinética; como o Labyrinthe do Groupe
de Recherche, as percepgdes do espectador si(? ainda mais agugadas pelo fato de
que ele pode nao so ativar as obras, mas tamb.en:l landar dentro clie!as. o .
Ha uma outra caracteristica da arte cinética que convem mencionar: o
clemento de acaso. A repetigao exata de movimento, por muito .comple),co que seja,
torna-se mondtona. Mas o movimento completame.mc. aleatorio tambe.n'.t tem que
ser evitado, pois seria sem propdsito nem forma: seria simplesmente caotico. Deve

« Embora esta analise dos Bichos, de Lygia Clark, nio scja incorreta, é muito pﬂvll'llc-l'l'.lﬁllcl a inclusio
da artista | em uma apreciagio da arle cinética. Para piao eslender desnecessariamenle a
discussiio, basta ohservar que a trajetdria em que os Bichos estio inscridos nada lem em comum com as
propostas da arte cinética, e se eng i t .nas intengoes c}c_: meo, movunel::
especificamente carioca que punha em xeque determinadas l:f'ﬂ'lﬁl:q:lctl?ls oﬂodoxa:s (rloRscn e
negativo) do concretismo tradicional. Para uma comy a0 mais | of r:in tema, veja-se Ronal
Brito, Neoconcretismo, vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro, Rio, “Temas e Debates no.
4, FUNARTE/INAP, 1985. (N.R.T.)
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b : Ly
W ser exercido algum controle. lsso é geralmente obtido pela descoberta de al ' “‘m :ﬂ? G ] -
relacionamento entre os elementos na obra que se manténm constantes no ¢ b sotldero obrs de arte cinética o modelo de Tatlin pars o Monumento Cindtico d Tercalra
I de toda e qualquer variagao de movimento. A quantidade de maneiras com wational, de 1919-20, Embora ax suss pogas se movimentem, o movimento dolan ¢ Indin-
relacionamento ¢é percebido pode ser infinita. Pode ser uma questio de no v, porquanto requerem um ano, um més ou um dia para complolar suas rovolugdos,
espécie de percepgio que ocorre num dado momento. Mas como existem relig 15, 1, 10 de novembro-dezembro de 1965, p. 13,
subjacentes constantes, 0 movimento possui um padrao.
4 Tentei neste capitulo fornecer uma definigao do termo “arte cinéticn™, m
a semelhanga do que ocorre com tantos termos artisticos, como futurism
: expressionismo, arte abstrata ¢ arte pop, nenhuma definigéo firme pode ser dadi 515
A E inevitdvel que ela seja usada de maneiras as mais diversas. Isso pode res, O rgho de cores mals bem-sucedido foi o construido por Thomas Wilfred em 1915
| desconcertante para os nio-iniciados, mas nio tem por que resultar em gran Lltsdo em Image, inverno de 1966, p. 21, em tradugiio de Reg Gadney ¢ Stephen Bann.
confusdo, desde que certas distingdes sejam feitas. Procurei indicar em gus T, e 1967. modifiquel meus pontos de vista. Para uma anilise mals
i consistem essas distingdes. H4 obras que envolvem movimento no espago, quer pag I Desdo quo este artigo fol escrito o lnmlr:‘-: 1970, pp. 123-24 € 145.
parte da prépria obra, quer por parte do espectador, quer este manipule a obra [Riaitinda sesnc ponin; yaro GRS s
nio, e isso deve envolver idealmente alguma transformagao 6tica dos elementos de
que a obra consiste. Isso € cinético no que eu chamo o sentido estrito, ou seju, &
sentido em que era entendido pelos primeiros tedricos. Depois, temos as obras que
dio uma impressio de movimento sem que esteja envolvido qualquer movimento
real (arte op); obras que envolvem movimento real, embora bidimensional
relevos méveis e filmes — com ou sem uma ilusao de movimento no espago; &,
finalmente, representagdes estdticas de movimento, como nas pinturas futuristas,
Se alguém quiser chamar a qualquer ou a todas essas modalidades arte cinética,
tudo bem, mas pelo menos as distingdes devem ser preservadas,'® N
O movimento da Arte Cinética, que ganhou destaque no final da década de
50 e comego da de 60, e atingiu o seu climax na época da exposi¢ao “Lumiére et
Mouvement™ em Paris, 1967, teve seu declinio como movimento de interesse
central iniciado em 1970, mais ou menos por alturas da exposigao na Tate Gallery;
e, embora continue como movimento, acabou sendo, 4 semelhanga do cubismo,
dissolvido em meio ao sistema artistico em geral; muitos dos seus adeptos

‘ I
:‘ i (e,

£ o pletdrico da luz tem uma longa historin, No século X VI, Castel construiiy um “eravo ocular®

pretendia fornecer o equivalente visual da musica. Muitos c:‘prinmum nesse meata linha
i efetundos desde entio. Scrinbin compds uma pega de misica para scomp com

transferiram-se para outras tendéncias como a arte ambiental, e outras manifes-
tagoes de varios tipos.
1970 :
NOTAS

. Joshua C. Taylor, Futurism, Nova York, 1961, p. 134.

2. Cf. Muybridge, The Human Figure in Morion, 1880.

3. O Mobile de Duchamp de 1913 — uma biciclela invertida colocada sobre um banco — nio era
cinético na acepgio técnica, embora pud ser movi do. Niio p dia sequer ser olhado
como obra de arte ¢ certamente, na época, nio tinha a intengdo de apresentar o movimento como
objeto de contemplagio estética. Dois futuristas, Balla ¢ Depero, fizeram em 1915 objetos moveis,
Complessi Plastici Mobili e Complessi Motorumoristi, respectivamente — envolvendo o segundo
o que talvez tenha sido o primeiro uso de um motor — que siio, pelo menos, precursores da arte
cinética se nio artistas cinélicos na acepgio mais precisa. Mas hd tanta pesquisa a ser ainda realizada
que ¢ impossivel formular enunciados categdricos a respeito da pré-historia da arte cinética.

4. The Realistic Manifesto, impresso em russ Gabo, Londres, p. 151. Traduzido por Camilla Gray.

5. Ibid.
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ARTE PoP

Eowarp Lucie-SMmith ed

A arte pop tem no maximo dez a doze anos de idade.* O termo em si fo
pela primeira vez pelo critico britanico Lawrence Alloway, em L934L

um rotulo conveniente para a “arte popular” que estava sendo cria elit ¢
de massa. Alloway ampliou otermo éth1262 I:lara incluira at_i'\ii;.ar:iaed;giﬁi g
estavam p_rocurai_'fdo usar imagens populares em um contexto de “belas-art
Qesde entao surgiu uma série de outros rétulos concorrentes, mas este foi o gl
vingou, apesar dos protestos (ocasionais) dos proprios artistas. 1
. Aprimeira obra genuina de arte pop realizada na Gra-Bretanha geralmen
aceita como tal foi a colagem de Richard Hamilton, O que Exatamente Torn
\ Lares de_H'aje_rﬁp_Q{fqrgnrgs, tdo Atraentes? A obra foi executada para figurar ¢
 Uma exposicdo intitulada “Isto E Amanha”, na Whitechapel Art Gallery, em |
10 primeiro grande impacto provocado pela arte pop sobre o piblico br}u‘mieo
na Exposigdo dos Jovens Contemporineos de 1961, que incluiu obras de Davli
Hockney, Derek Boshier, Allen Jones, Peter Phillips e R.B. Kitaj, e firmou tod
uma geragio de jovens artistas. No mesmo ano, Peter Blake rcalizéu sua primei|
€xposigao no Instituto de Arte Contemporanea.
O desenvolvimento da arte pop nos Estado Unidos ndo é tao facil de mapea,

:. Ela avangou por etapas surpreendentemente lentas em meio ao expressionis
| abstrato entao predominante, e muitos dos pintores POp americanos continu
| npont_andol Wl'llem de Kooning, um dos gigantes do expressionismo abstrato, comg
. uma influéncia marcante em sua obra. O ano importante parece ter sido 1958,
marcado pelo surgimento de Robert Rauschenberg e Jasper Johns na cena art,
. deNova York. Em 1958, Johns faziaasuaprimeira exposicio individual, e o critic
de Nova 'York, Lco Steinberg, assim descreve sua reagio ao que viu: “As telas de
De Kooning e Kline, segundo me pareceu, foram subitamente jogadas num mesmo
saco com Rembrandt e Giotto. Todos, também de stbito, se converteram em
pintores rlusm_mstas." Apesar disso, a cena artistica nova-iorquina, como um todo,
50 velcr:: a sentir o pleno impacto da arte pop no inicio de 1961.
iR necessél:io expor os fatos de forma singela, ue a arte teve uma
lpsson'a bem curiosa — o seu acolhimento foi algo il;::)eriqramcnte dil:t)il;to dzm
tinha mdo'dlspens_ado aos estilos modernistas que a precederam, Houve. é certo, um'-'
breve periodo de incubagio. Durante os primeiros cincos anos, :_:proxil;mdamt;me,

* O artigo fo escrito em 1966. (N.R.T.)

— — -—_Wr
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o 1ol um movimento mais ou menos “underground” . E quando veio i tona
primeiro momento de recuo, até de resisténcia. Isso aconteceu espe-
em Nova York, por razoes historicasi0 expressionismo abstrato se tinha
locido nos Estados Unidos como o primeiro estilo local a conquistar
Mihenels internacional, Ora, como Mario Amaya disse em seu livro sobre arte
L 4 novos pintores “pareciam estar jogando pela janela toda a realizagdo
Slennn”. Harold Rosenberg, um dos mais poderosos e inteligentes criticos
umericanos, tentou liquidar sumariamente o novo movimento. Disse ele:
i parte do impacto é imputavel ao fato de que se pode falar com muita
tlidludde sobre a arte ilusionistica, em contraste com a abstragao, cuja retorica foi
Wil zads um sem-nimero de vezes até ficar quase esgotada.™ Para ele, a arte pop
simplesmente “uma contribuigao para a critica de arte™. Apesar dessas dividas
 isses protestos, a arte pop foi bem-sucedida no nivel material, ganhou pene-
i {40 no publico, foi adotada por colecionadores, e os principais artistas pop
Wiiuistaram seu espago e até ficaram ricos em um prazo de tempo espantosamente
o

| Apesar da hesitagao inicial que acabei de descrever, a arte pop teve até agora
Wi mnior impacto elganhou raizes mais solidas nos Estados Unidos do que em
mﬂqurr outro lugar. A causa basica talvez possa ser inferida de uma declaragdo
Siim (ue um estudante do Royal College of Art, em Londres, colaborou para um
dicumentocoletivointitulado “Um Modelo Composto do Processo Critico™. Disse
W6 “A arte pop descreve o ambienté consumista e sua mentalidade: a fealdade
Lunverte-se em beleza,” Talvez se possa acrescentar a isso uma outra frase tambem
Jimslante do mesmo documento: “O tema eleva-se ao status de conteido pela
alitude do artista para com ele.” A pintura norte-americana dos anos do pos-guerra -
1) sistematicamente nacionalista em suas atitudes. Os lideres do mundo artistico
libile-americano expressaram com freqiiéncia sua impaciéncia a respeito do que
wulnva acontecendo na Europa; os principais pintores americanos sao ferozmente
vompetitivos e manifestam freqiientemente um franco desdém pela obra de seus
tlvais europeus. A arte pop,-tal como emergiu dos experimentos realiza
\ longo da década de 50, era o instrumento 'ﬂ@w"ﬁﬁimal:—dmﬁsaﬁ:—
lorté-americano, O elementode agressividade foi buscar no design
vomercial e na implacavel téenica de venda, foi bastante atraente para os pintores
fiorte-americanos:ESses pintores, com efeito, acharam facil convencer-se de que
o estiloque praticavam agora tinha uma linhagem especificamente americana, e de
{jue os indios de cachimbo, os cata-ventos pitorescos e os “primitivos americanos”
Jil tio admirados e colecionados nos Estado Unidos, forneciam uma espécie de fiat
ou imprimatur oficial para o que estavam tentando realizar. Uma importante
exposicao intitulada “Arte Pop e a Tradigdo Americana™ e montada em abril de
1965 no Milwaukee Art Centre propiciou uma elogiiente confirmagao disso,

Naose pretende negar com isso, entretanto, que a arte pop também tenhatido
uma ancestralidade européia. Encontraremos suas raizes no Dada, e veteranos 3~
dadaiStas nao tardaram em reconhecer 2 semelhanca entre os dois movimentos, *
embora nao demonstrando grande entusiasmo pelo fato. Em seu altamente compe-
tente livro sobre o movimento Dadd, Hans Richter cita uma carta que lhe foi
enderegada por Marcel Duchamp: “Esse neo-Dadi, a que eles chamam neo-
realismo, arte pop, Assemblage, etc., € uma saida facil e sustenta-se do que o Dada
fez. Quando descobri os ‘ready-mades’ pensei estar desencorajando a estética. No
neo-Dad4, eles tomaram os meus ‘ready-mades’ e recuperaram a beleza estética




- que tinha surgido em radical oposigio a uma situagdo ja existente. Portante,

‘mann, Claes Oldenburg e James Rosenquist. Cada um deles difere de maneira

neles. Joguei-lhes o porta-garrafis ¢ o mic
eles os admiram por sua beleza estétical™
Duchamp, em sua desilusio, acertou tanto na diferengn quanto
lhanga. Parece-me que um dos aspectos enigmaticos da arte pop e aquele
urgentemente necessita de explicagao ¢ a sua evidente frieza, sua au
envolvimento com o tema de que trata. A primeira vista, hd um ressurgi
técnicas dadaistas, de truques dadaistas, mas sem o meror respaldo r?'n o
dadd. Cumpre lembrar que o movimento Dada era especificamente antinrie, i

o nnenrn como um desallo,, o

exploratoria inicial — foi encontrar alguma coisa positiva nesses peston
oposigdo, alguma coisaa partir da qual fosse possivel construir. Aga poref
leviandade da arte pop nao nos deve levara pensar que ela seja l:m.i.pl‘(.'.ldul() Zu fall
de cult?ra ¢ da indisciplina, nem o seu aparente desligamento que seja desen {
prometida. Pelo contrario, a arte pop ¢, entre outras coisas, um ;novimc;to g
a!:l_:ar_ncnte consciente. Jasia Reichardt, em seurelato de CO]‘;]6 aarte pop evoluil A
Londres, em parte através de uma série de reunides na LC.A. descreve 1)
acalorados fieba-tcs que tiveram lugar, as pesquisas e andlises profur:.das de vell
l].VfDE-i de histérias em quadrinhos, de westerns e de revistas baratas de fleg -
cggn_tlfica.' Aqueles que freqiientavam tais debates estavam séria, perfeita e legiil
mamente {ntere_s_;ad_._qs_ noque podemos chamara arqueologia dos ;*nitos produ'.;li W
emban-lnﬁssa e do @g_n_pqpula}'. As preocupagdes dos principais artistas pop (i
trabalham na Gra-Bretanha tém ido freqiientemente muito além dos interessen
correntes que lhfas_ sdo atribuidos. Richard Hamilton, ja4 mencionado no com
como um dos originadores do estilo, fez uma cuidadosa reconstrugao do Gra
!/idro parafnrctmspectiva da obra de Duchamp na Tate Gallery em 1966. Hamilton
e reconhecido em toda a parte como um dos principais especialistas na histéria do
movimento Dada. R. B, Kitaj, pintor norte-americano residente na Gﬂ?l-Brt:tanhxl:'h ‘
¢ famoso pela elabcragao das notas do catilogo, € uma dessas notas remetein ;
espef:tador para coisas como o Journal of the Warburg Institute, uma publicaqi.o“l
Cl'udll'a que nao pode ser, sob qualquer aspecto, equiparada a uma histéri |
quadrinhos do Batman. "
De fato,_ quando se trata de descrever uma tipica pintura pop logo se desco- ‘
bre: que 'tal colsa nao existe. A.idéia de “estilo™ se dissolve — a alzte nao te :
estilo e € hostil a.categorias. Permitam-me citar al guns exemplos para 1;?([:\'51_' a mr.ir3 |
nhxi tese. Nos EsEados Unidos, por exemplo, no grupo dos principais artistas
estao incluidos nao s6 Johns e Rauschenberg (que se situam um pouco a parte elt):Ig
vez fc':sscm melhor classificados como precursores, em vez de participantes), mas
também Andy Warhol, Jim Dine, Robert Indiana; Roy Lichtenstein, Tom Wessel-

moldado por essasituagao. O que os artistas pop fizeram — pelo menos em s
—— 3 L

ra_zo::welmente consideravel de todos os outros, Warhol, por exemplo, gostaria d

cllm}nar tolalrrfentc a idéia de obra de arte manual. Muitos de st:,us uadrc:
baselapa-s? em imagens fotograficas transferidas diretamente para a tela pL(])r meio
de esténceis. Harold Rosenberg fala desdenhosamente de “colunas de rétulos da
Se_);?a Campl::‘ell em narcética repeti¢ao, como uma anedota sem graga contada
varias vezes." Um critico mais receptivo, no preficio para o catalogo da retrospec-
tiva de \«\ia_t_r_l'{_ol_ _Eefalizada em 1965 no Museu de Arte de Filadélfia, diz que Bsel(::a
lmgl:agcm pictorica consiste em estereotipos™. O preficio prossegue afirmando
que “a obra de Warhol faz-nos readquirir consciéncia de objetos que perderam seu

Jiniento visunl através da exposigho constante, Olhamos como se fosse a
W ver par colsas (e nos sio famitinres, mas que foram separadas de seus
\ow correntes, e refletimos sobre os significados da existéncia contem-
o " Lichtenstein, Jim Dine e Oldenburg sio aparentados a Warhol por suas

iunificados da existéncia contemporanea” por métodos totalmente diferen-
. | iehtenstein pinta ampliagdes exorbitantes de coisas num estilo tomado das
ali tonons historias em quadrinhos — até as reticulas do processo de impressao

metieulosamente reproduzidas. Dine € mais conhecido por suas combinagdes
% ulijeton reais e superficies liviemente pintadas — uma mdquina de cortar grama,
A bincin, um chuveiro, contra um fundo de texturas pictoricas. Oldenburg é mais

ihelro em plastico recheado de estopa. Indiana e Rosenquist também sao

Aiferentes, Indiana € um pintor de insignias gigantescas e ameagadoras, de ordens

Jiie nos intimam, como “EAT” [“Coma”] ou “Die” [*Morra"]. Rosenquist
Minprega imagens enormes, mas em fragmentos. As virias partes sio reunidas de
windo i formar um padrao quase abstrato. Sob muitos aspectos, 0 que Rosenquist
{nz niio esta muito longe do que ja era feito nos anos 20 pelo pioneiro do
iodernismo nos Estados Unidos, Stuart Davis. Davis, que foi principalmente
Influenciado pelo cubismo sintético, €, de fato, um dos ancestrais diretos da arte
pop americana. Algumas de suas melhores telas baseiam-se em desenhos de
uinbalagens banais, e o modo como ele trata esse material tem sido freqlientemente
ulindo por criticos americanos como uma espécie de legitimagao post hoc para o
(jiie 0s pintores pop tentam fazer.
Se bem que os principais artistas pop americanos sejam diferentes uns dos
ultros, existe contudo uma diferenga definivel entre eles e seus colegas britanicos
embora seja indubitavelmente verdadeiro que a arte pop britanica deve muito
nos proprios Estados Unidos. Os primeiros traballios de pintores-como Peter
I'hillips e Derek Boshier eram desinibidos hinos romanticos a uma civilizagao
imeioreal e meio imaginada, um paraiso de pin-ups e maquinas caga-niqueis. David
Hockney também mitifica os Estados Unidos — fez uma prolongada visita a Los
Angeles, enviando de volta relatos pictdricos atonitos e excitados das coisas que
ali descobriu. Em termos de estilo, entretanto, a arte pop britanica é ainda mais
dificil de classificar do que a americana. Richard Hamilton, por exemplo, tem um
rigor, uma falta de efervescéncia ¢ um humor sardénico que o colocam a parte dos
outros. Suas produgdes tendem a diferir radicalmente umas das outras, porque cada
uma delas é a consubstanciagio de uma idéia; e a propria idéia foi consentido que
dominasse a forma material. Se colocarmos, digamos, Hugh Gaitskell como um
Famoso Monstro do Cinema, de Hamilton, ao lado de sua fotografia alterada de
figuras numa praia (que parece a ampliagao de um desenho de Henri Michaux),
nada existe no tratamento, na textura ou na estrutura que nos diga terem sido essas
duas obras produzidas pela mesma mao. E apenas a continuidade do processo
intelectual que serve como trago de uniao de todas elas. Eduardo Paolozzi,
claramente um dos pioneiros da arte pop britanica (e recentemente um col aborador
de Jim Dine na produgao de uma série de colagens), escapa de certo modo a
classificagao como “artista pop” na acepgao usualmente aceita. Suas esculturas
mais recentes, feitas de brilhante metal cromado, tém uma superficie pop, mas nao

i & preocupagoes estilisticas, mas abordaram a tarefa de criar consciéncia

W uriador de objetos do que um pintor, e esses objetos sempre possuem algode,
Wipreendente, seja em seu tamanho, em seu material ou em sua textura. Oldenburg
mn linmbiirgueres gigantes, por exemplo, em pano e gesso, e equipamentos de




! conteudo pop, R.B. Kitaj, a quem ji mencionei antes, ¢, como Richard My

um artista deliberadamente “erudito™. Ele, como Humilton, ¢ um teab
penosamente lento, Os trés artistas a quem acabei de mencionir pares
representarumaspecto hermético, quase rabiriico, da arte POP, que estd mui
da imagem usual no espirito do publico. & '
_ Um outro artista que diverge um tanto da imagem aceite é AllenJong
€ um eclético que tenta criar um meio-termorentre as imagens pop e a tn
principal da arte moderna. Em seus esquemas de cores e em seu tratamento di i
por exemplo, Jom.:s mostra que aprendeu a ligio de Matisse. Esta intere li
metamorfose de imagens de um modo que nos lembra os mais acadim
surrealistas — uma Female e Medal resultara ser uma tela produzida na fo - 4
uma medalha com sua competente fita, composta de pernas que emer '
;::]cmhas dlc seda.lOS resultados tém um fino charme que fez de Jones um dfu
pﬁg:;:::::cmdos pintores pop britanicos, no que diz respeito ao acolhimen
Jgt_‘.“_'l‘_ilrs.:t_y_r_:_,___l?g_t[ick Caulfield e Anthony Donaldson sio outros artish
Pop que se distinguiram por seus estilos independentes, que os fazem esquivi
se a um rotulo geral. Tilson foi muito influenciado por Kitaj e Paolozzi, Su
criagoes, sumamente originais, sio osrelevos em plasticomoldadoa vacuo, N
relevos, as un.ldades eram criadas em série, mas o modo como eram' depols
montadas podia variar — o resultado era um género de arte em que cada objel
combinava as qualidades do “feito emsérie” e do “tinico™ — qualidades essas
a arte pop, por sua propria natureza, estd sempre fentando combinar. As i
passivels naturezas-mortas e paisagens de Caulfield possuem muito mais persos
lidade do que a maioria das obras de Tilson, mas também muito menos var:-":eda
Parecem ser um comentirio sobre os modos vul gares de ver, em lugar dos mo

—y
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A tnica coisa'q.ue todos esses artistas possuem em comum nio é certamente.
uma ,lmguagem esphstica, plenamente desenvolvida e pronta para toda espéei®
possivel de comunicagio — o género de linguagem estilistica que os pintores do
Alto Renascimento possuiam. Em vez disso, encontramos neles uma resposta
quase exageradamente sensivel a atmosfera predominante. O que os pintores que

‘: venho 'anahsando refletem, o que eles compartilham, é a ténica e as i_n-lé-gé"ns da‘-'
o 4 n}t?-galqigl_e‘l_‘r_lgggl_'ng, da "vida da maioria", de homens encurralados em cidades.
|\ edivorciados da natureza, ————————
. EmislimQuam:lo sc_zala sobre arte POPp, portanto, nao se esta discutindo um movimento
_ 0, NO sentido em que o cubismo o foi, mas um acontecimento que se estende
para além dos limites convencionais de um ensaio desse géneroe que, a bem dizer.
so_dc um modo muito marginal se relaciona com a nogio de “arte“’ Nao foi r"
aclf:lcnte que floresceu principalmente na Inglaterra e nos Estados U.nidos e cg?n
maior da.taque, em Nova York e Londres. E verdade que houve pintores p(; em
outros paises: Alain Jacquet na Franga, Alberto Moretti na Italia, Fahlslrofn na
Suécia. Mas o ob;enfador inglés ou americano, ao ver a arte pop criada alhures, é
propenso a descobrir nela algo voulu, que nao parece brotar com a mes; .
simplicidade espontanea e direta do meio ambiente. it

| e— -

immgggp Vpara i eringho de arte popéouﬂlodswiﬁop.
wlhor, o arte pop ¢ em simesma um suBE"fuduto acidental desse estilo de yida,

ntalizagho que ocorreu quase por acaso, SO nesse sentido e em nenhum outro
# se pode Usar a palavra “estilo™ a respeito da arte pop. Em todos os demais
o, ela ¢, como ji afirmei, carente de estilo. O que estou sugerindo € o
linte; que a principal atividade do artista pop, suajustificativa, consiste menos
i produzir obras de arte do que em encontrar um sentido, um nexo para o meio
i valta, nceitar a logica de tudo o que o cerca em tudo o que ele proprio faz. A
wherta dessa logica, sua forma e diregao tornam-se a principal tarefa do artista,
uihol, sob muitos aspectos o mais desconcertante e o mais enigmatico de todos
pintores pop, € um exemplo extremo. Disse Warhol certa vez: “A razao por que

#alou pintando assim é porque quero ser uma maquina. Tudo o que fago, ¢ fago
LuIo migquina, é porque € isso o que quero fazer, Penso que seria estupendose todo

windo fosse igual.” O desprendimento frio tornou-se uma identificagao que e

unlmente fria. Os primeiros “filmes underground” de Warhol foram uma outra
alirmagao dessas atitudes — um exame minucioso do banal leva finalmente a uma
llentificagdo com o que € mostrado. Entretanto, Warhol €, em muitos aspectos,
Wima espécie de moderno xama. Uma lata de sopa Campbell aberta é assinada e
vunverte-se num Warhol, numa obra de arte, Teve lugar uma polarizagao; o artista
lugrou alinhar-se, com total precisao, as forgas que governam o mundo em que ele
vive. Aotornar-se igual a todos, tornou-se tinico. E isso habilita-o (mais ou menos)
4 renunciar inteiramente ao negocio da arte. © _

Antes de se chegar a uma conclusio acerca da arte pop, € essencial tentar
explorar algumas das condigoes que lhe deram origem, e isso significa fazer
nlgumas perguntas radicais. Por exemplo, o que € a “cultura pop”, que se presume
lornercer a arte pop sua matéria-prima? ggmg,mai}?menle tudo 0 mais em nossa
sociedade, a cultura “pop” € o produto da Revolugdo Industrial ¢ da série de
revolugoes tgenologicas que lhe sucederam. Juntem-se moda, democracia e
maquina, e acultura “pop™ é uma parte do resultado. Nos dias em que tudo era feito
il mao, a moda servia a uma variedade de propositos. Um deles, mais importante
do que satisfazer o desejo de novidade ou de incentivar a atragao sexual, era o de
atuar como um demarcador social. A moda comegou no topo de uma estrutura
social bastante rigida e filtrou-se gradualmente de cima para baixo, tornando-se
menos elaborada e menos elegante a medida que o fazia. Esmero e estilo eram, na
verdade, quase a mesma coisa, e muita gente nao tinha tempo nem dinheiro para
pensar em andar na moda. A maquina mudou isso. Acarretou mais dinheiro e mais
lazer, e, a0 mesmo tempo, impos uma légica propria. Se os homens queriam coisas
feitas a maquina, era economicamente essencial que elas fossem fabricadas em
grande quantidade. Descobriu-se que a moda fornecia um forte impulso sempre
que amaquina estava envolvida. As coisas saiam de moda muito mais rapidamente
do que se gastavam pelo uso. A moda acelerou o processo de substituigao e ajudou
amanteraindiistriaem atividade. Ao mesmo tempo, o processo de democratizagao

politica levou ao sentimento de que todo mundo tinha direito a estar na moda, se

assim quisesse.

A cultura “pop™ ¢, portanto, parte de um processo econdmico que tem todas-
as probabilidades de continuar a se desenvolver. A moda ¢ imediatamente aces-
sivel ao mais amplo mercado possivel. Consome idéias visuais com apetite
‘alarmante. A marca distintiva da moda jd néo é a elaboragdo, o esmero, mas.a_.
novidade e o impacto. Richard Hamilton, ao definir as qualidades que ele pensou
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serem desejiiveis na arte, queria :
g que esta fosse transitorin il
produzida em massa, jovem, espirituosa, sexy, esperta ‘;.P;g:hr. oo
— todas as coisas que a moda popular ji ¢, : ot
A cultura *pop” envolve uma mudanga nas atitudes para com o obfy

objetos deixaram de serini
; : cos. Sabemos que a maiori o
feitas aos milhares idéntic que a maioria das coisag que usnm

:".;r:;go: que dest_e:mpenham.‘Muitos objetos — uma maqui
pcnsa:; c,)su;: :Isr;lurador de PO, um aparelho de televisio — sio coisns em |
o modo quase Inteiramente abstrato, em termos dos servicos,

M. As obras de arte estio sentindo também os efeitos dessa atitude: s

seé convertendo mais em fungdes d -
A s do que e sas :
caracteristica com outros estilos co; gue em coisas. A arte pop compartill

exemplo. Uma obra pop €, com freqiié

nos instantaneamente e deixa s

olhar para ela; ¢ descartivel.
Um exemplo surpreende

Hagpening. Um Happfm'ng é uma obra de arte que envolve a interagio d

na de escre

Pinturas pop também sio essencialmente abstratas

Mas voltando a propri
Pria arte pop — no comego da década de i
Vpcssoasi[dﬁa&rﬁ::::abergm—n_g_ favoravelmente como a inversio de uma tendf:,sfc,i;n 1;::3
e f:l____ghlnesperadfjg figuragéo sobre a pintura abstrata Talvez na 5
m tello, se essas pessoas lhe tivessem estudado as origens mais detalh:gao

m;zzn:i,azr:e r?fml’ seus pn_mérdiqs nos Estados Unidos. J4 mencionej a
i e blsu-a por De :!Coomng, Cuja arte € uma em que as imagens emerge
i téma ? dE.tm_ta; e essas imagens, sobretudo a famosa sérif dn:
il , bémc?‘m Tequencia um sabor “pop™. As pinturas de Johns e Rausch
& lambem sdo significativas neste ponto. As mais conhecidas telas de .;:)schn;

$d00s “Alvos™e “Bandeiras”. Em cada caso, apresen
1s”. E . ta- :
sl?nog:)n aliblslnmto e reconhecwel_. f.!omo disse i\[aﬁo Amil}‘?ig:c‘zau;::(;?mq
ey emp:‘:l?nlcmj que consiste em ver algo exatamente como ¢é na realidade,
e e et oge € pinceladas trabalhadas de maneira sensitiva™. Na obra dé
& de' : na de De Kooning, consente-se que a tinta se converta em a]

‘e ser forcada a representar algo; a imagem, por assim dizer, é e
Mas € na tinta que concentramos princi e encic o

Pollock, onde nio existe absolutamente nenhuma imagem
o rl:a:l:c;sl!enberg € um pouco diferente. Suas imagens,.muims € vdrias como
» Impressionam o espectador como sendo citagdes, ilustragdes inseridas no-

ORIy —

e um discurso abstrato, As coisas — objetos reais ou imagens de esténcil
irgem na obra de Rauschenberg nio sio imagens que sejamos convidados

‘iretamente, mas coisas sobre as quais os olhos resvalam, pontuagoes no

w0 iln tinta, Rauschenberg, por essa caracteristica, antecipa o que a arte pop iria

fuser, sem estar completamente comprometido com o seu ethos.

Por exemplo, uma das primeiras descobertas que fazemos, quando observa-

puldadosamente a pintura pop, € que muito pouco nela chega até nés em
Its miio, como produto original da observagao direta de-proprio pintor. Ele

| teorin, apenas escolhe. Suas escolhas sio feitas entre imagens que, por assim

. |é tinham sido processadas — nao uma moga viva, mas uma pin-up numa

#0 v iuta Hlustrada, nao uma lata ou uma embalagem de verdade, mas uma lata ou
Salilagem vista num aniincio colorido ou num cartaz. Aqueles objetos que vemos
4 primeira mao em quadros pop estao geralmente presentes ao vivo: a bacia, o

suttador de grama, os varios artigos de vestuario que vemos nos quadros de Jim
~ Iiie, o8 moldes em gesso de pessoas cercados por moveis reais nos ambientes do

uilista norte-americano George Segal. O que freqiientemente parece interessar ao
plutar pop € o fato de que o objeto esta despersonalizado, torna-se um tipo, mais

alis que um individuo — o artificio da imagem idéntica e monotonamente repetida

#uim gue nos deparamos tantas vezes na arte pop € uma prova-disso. Com raras
sxuegoes — como Peter Blake e Larry Rivers — a arte pop evita o particular. Eisso
¢, e fato, o que um pintor abstrato como Mondrian fez. Se decidirmos aceitar o
parndoxo de sua abstragdo, a arte pop fica muito mais fécil de interpretar
natisfatoriamente.
Ha trés artistas, em particular, que tendem a provar o meu ponto de vista.
Dois sao as excegoes que acabei de mencionar — Peter Blake e Larry Rivers. O
terceiro € o pintor Richard Smith, nascido na Inglaterra, mas ha muito residente nos
lstados Unidos, Blake e Rivers parecem-me ser enfaticamente figurativos, mas
nbsorvidos no contexto da arte pop. A qualidade que tém em comum, além disso,
¢ a nostalgia. Em Blake, a nostalgia é algo que tem sido geralmente reconhecido
e discutido. Fornece a base para a comparagao que o meu colega, o critico David
Sylvester, fez certa vez entre arte pop e os pré-rafaelitas. Quando Blake pinta um
quadro de um lutador de luta livre e cerca a imagem com uma colegao de insignias
e objetos simbdlicos, ele estd prestando um tributo, nao a realidade presente, mas
a algo no passado, talvez até a um eu passado. Uma fantasia que poderia parecer
excessivamente tosca e grosseira, situada no presente, é cuidadosamente distan-
ciada. Ha ironia na acariciadora suavidade da tinta; essa suavidade é inadequada
ao tema, mas nao para o estado de espirito do pintor. O americano Larry Rivers é
freqiientemente deixado de fora nas anilises da arte pop. E considerado uma
espécie de figura errante no cenario artistico, um pintor brilhantemente dotado,
mas basicamente um tanto frivolo. De seus dotes ninguém duvida — Rivers
manipula a tinta com maior beleza do que qualquer outro pintor desde Manet. E é
neste ponto, creio eu, que entra a nostalgia. Rivers nio se volta para objetos que
invocam o passado, mas para todo um modo de ver do passado. Ele tenta apreender
a visao de um Manet e transporta-la inteira para o século XX. Interpreta comple-
tamente objetos “contemporineos”, como um mago de cigarros Camel, com o
toque etéreo que Manet reservou para pintar retratos de meninas. Quando se fala
da nostalgia de Rivers, cumpre lembrar que para um pintor norte-americano um
grande impressionista como Manet € o passado; ele tem a autoridade da histdria de
um modo que os europeus nao necessariamente véem, Também é significativo que
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o por al adiante, Oxtentn ax marcas de uma sensibilidade
pente UrbANA, qUARE €11 gUerTa com a natureza.
| o era o unica influéncia a ser vista em agao na nova t-!S{:'I.Illlur&l
e \gual importineia era uma corrente que pr(wclo_dos Estados l_llmdos.
i dde David Smith, Foi a forte personalidade dF’ Smith como escu’tor. ao
e modo tiko mais acessivel, o que parece ter freado o desenvolvl_rélcmo
Ao qualguer escola auténtica de csFuilura pop nos Estado§a Uni 0s, e‘
¢ uplentado os escultores para ideais mais austeros. _O_n?suhado éque, altwos
L Bulio hoje os americanos no campo da escultura, e d|!'1cnl 'enc’o'nlrar qua c}:;er
alinte preciso dos artistas britanicos a quem mencionel hi instantes. Nos
Jow Unidos existe, por um lado, o que poderemos chamar o * objeto pop™ —
Jentemente feito por um homem que é primord1_almeme um pintor, cgr‘nolRt:}y
Lliteiistein, Por outro lado, ha a obra austqra,_dehbcradamente !nabor avel, dc
builisres como Don Judd e Robert Morris, reall:fadorcs doque fO.I agora rotulado
W Batruturas Primarias”™. Eles parecem refletiruma recusa puritana em montar
unirossel da cultura “pop™. Na verdade, eles equivalem a uma :‘:'v::nsunale.:cmt::}l
e les nrtistas seduzidos pelas trivialidades da pop. Apesar de tudoiisso, existe u
e 1ilesco entre 0s nOVos puritanos americanos ea ob!'a_dt_ns seus contemporaneos
#lAnlcos muito mais exuberantes. A aceitagao e a rejeigao da Arte Pop parecem
wluzir mais ou menos o mesmo resultado — um genero de escultura que evila
s[oréncias a natureza. 1

E [[z::.;::::z'm contra a arte pop iniciou-se ha muito tempo, mas estd mnc'io lyga;
W contexto que a propria pop forneceu ou, melhor dizendo, que f(_n a pr*lrtutea:;:nos
saplorar. Pois um dos pontos estabelecidos pela arte pop € q;e nao inven amos
Wuyos conjuntos de condigoes, meramente 03 recor_}hece_:n*_lo:v_._. ¢ aarte po? A0
pirece ter sido) aprimeiraaserpropositadamente feita paranao durar, allmg icaga
# lura. A paixao pela obsolescéncia ndo erauma ex_centn_ctdgde -; e_qu__l_\:,f ajwia::.
duelaragao de que-dai em diante nenhuma arte seria-duravel. Tudo na arte pop

¢ ¢ — transitorio e provisorio. Ao at_i?l_arcm essas quali_dades, os artistas pop
afgueram um espelho onde a propria sociedade se vé refletida.

Rivers esteja sempre questionando seu proprio viruosisme (e
uma série de quadros a que deu o titulo de “Partes do Corpo”, Nug
mostra um espléndido nu, todos os aspectos anatdmicos estio auld
rotulados, em francés e em grandes letras de imprensa. As pala |
pretas que conduzem até elas parecem uma tentativa de prender al
camente esquivo, algo que, a qualquer momento, se desvanecerin
fantasma. O corajoso ato de recriagao exigido pela pintura verdndel
figurativa parece nio interessar a qualquer dos pintores pop, exceto i
e nao é por coincidéncia que eles paregam ser também os dois Gnicos mes
escola dotados de uma imaginagéo especificamente historica (Kitaf usi
mentos histéricos, mas de um modo estritamente contemporaneo), 1
A obra de-Richard Smith vai para o extremo oposto. Eis alg |
reconhecivelmente pop e que, no entanto, é quase inteiramente abuli
retrospectiva de Smith na Whitechapel Gallery, em 1966, ilustrou seu
volvimento até esse ponto. Em suas primeiras obras, telas de 1960 a 1963,
era um pintor abstrato que encontrou sua inspiragio em embalagens modi
Tomou as formas e as cores (os vermelhos claros e os verdes sintéticos) &
elas uma tela onde a referéncia figurativa especifica quase desaparece, 1§
disso, veio a fase em que ele usava a tela sobre um chassi adaptado de modo
a pintura se projetar da parede. As referéncias 4 embalagem ainda persistiam
a pintura, por assim dizer, tomou-se a embalagem. Finalmente, essan (0
moldadas tornaram-se inteiramente abstratas — as dreas de cor ficaram
definidas, menos trabalhadas, e o elemento pop parecia desaparecer. A obii |
Smith esta hoje quase identificada a do grupo de “Estruturas Primarias” [minin
lismo] nos Estados Unidos. Entretanto, essas obras mais recentes, tao agradive
para os puristas, teriam sido impossiveis, penso eu, sem a experiéncia inicial da 1
pop e, por tras dela, a cultura “pop™. .
Smith nega que sua obra recente seja escultura, mas uma boa parte dela eal
tio perto de ser tridimensional que fornece uma ponte conveniente para um oul!
topico: a questao da influéncia da arte pop sobre a escultura. De um modo basta
interessante, coisas diferentes parece terem acontecido na Inglaterra e nos Estadg
Unidos. Um certo niimero de esculturas foi assimilado, nos Estados Unidos, a
movimento da arte pop. Era um ponto discutivel se os objetos de Oldenburg seriai
ou nao esculturas, e a mesma pergunta poderia ser feita sobre os ambientes
Segal, ou os tableaux mais violentos e menos literarios construidos por Kienholz,
Marisol, um talentoso e espirituoso escultor em madeira, fez uma série de auto.
retratos que recuaram, por um lado, ao indio de tabacaria no velho Oeste e, por
outro, a obra do falecido Elie Nadelman. Como tradigao, a obra de Nadelman
representa o extremo oposto a obra de Henry Moore, por exemplo. Leve, graciosa
e eclética, ela forneceu algo sobre o que construir, mas nao muito contra o que
reagir,

. Na Gra-Bretanha, a arte pop parece ter fornecido uma espécie de saida para
toda uma nova geragio de escultores. Esses artistas — Philip King, Willian Tucker
e Tim Scott, por exemplo — néo sdo escultores pop em nenhum sentido real do
termo. Mas seus trabalhos brilhantemente coloridos, feitos com freqiiéncia em
plasticos, revelam muitos tragos da sensibilidade pop. Além disso, parecem muitas
vezes ter com o design de exposi¢do comercial a mesma espécie de relagio que as
pinturas pop tém com as historias em quadrinhos e os antincios publicitirios. Como
Richard Hamilton explicitou originalmente, essa escultura é jovem, espirituosa,
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-pinturas que lidassem com o que Albers descreveu como “a discrepéncia entre o

ARTE OP

Jasia REICHARDT

Otel:mo Gtico ou retinico aplica-se geralmente aquelas obras bi- e tridimenaly
nais que exploram e tiram proveito da falibilidade do olho humano. As tinions
outras generalizagbes que sio pertinentes neste ponto sio que a arte op é abstrul,
essencialmente formal e exata, e que pode ser vista como um desenvolvimento dii
construtivismo e da esséncia do objetivo de Malevich, que era/assegurar &
supremacia da sensibilidade pura em arte™. Além disso, podia ser também vista
como uma tendéncia influenciada por idéias desenvolvidas na Bauhaus e pelas do
Mpho}y-Nagy e Josef Albers. O organizador da Responsive Eye Exhibition (
primeira exposi¢ao internacional com predominio de pinturas dticas, realizada
Museu de Arte Moderna de Nova York em fevereiro de 1965), William Seitz, que
tem documentado desde 1962 o idioma op e outros que lhe sdo estreitamente afing,
n:afenwse a arte op como geradora de respostas perceptivas. Ela possui essen.
cialmente a qualidade dinamica que provoca imagens e sensagoes ilusorias no
espectador, quer isso ocorra na estrutura fisica do olho ou no proprio cérebra,
Assim, pode-se deduzir que a arte op lida com a ilusio de um modo muito’
fundamental e significativo. f
' Neste ponto, entretanto, é preciso ser mais especifico, uma vez quetodaaarte
esta, em certa medida, envolvida com a ilusdo. A ilusdo explora a capacidade do
espectador para completar imagens mentalmente com base na sua experiéncia
anterior. E, além disso, o processo pelo qual a imaginagao é estimulada para
derrotar a logica da tela bidimensional. E o caso, por exemplo, do trompe I'oeil. ‘
Entrf:timto, o termo arte op refere-se ao tipo de ilusdo em que os processos normais
d; Visao sao postos em diivida, principalmente através dos fendmenos 6ticos da
obra.
Como denominagio, arte op vem sendo geralmente usado desde o outono de
1964. Surgiu durante um periodo especialmente prolifico para movimentos recém-
criados e foi aplicado, de um modo mais ou menos vago, aquelas obras que
exploravam relagdes cromiticas ou ambiguas, ou, em verdade, a quaisquer

fato fisico e o efeito psiquico™. Expressao cunhada nos Estados Unidos, arte op foi
citada pela Pﬁmcira vez em letra de forma na revista Time (outubro de 1964), e dois
meses depois era apresentada na revista Life. Em 1965, arte opjd erauma expressao
corrente que se referia na Inglaterra e nos Estados Unidos a tecidos em padroes de
branco-e-preto, a arranjos de vitrinas e, de um modo geral, a objetos utilitdrios. Um

s impar do movimento fol a sun chegada quase simultinea em ambas as
# esotérica e a popular,

O ancestrais da arte op como idioma artistico da percepgio, levando-o até
Hinites possiveis dentro do campo da representagio, foram os impressionistas
W lmpressionistas (sendo Seurat o mais dbvio exemplo), que empregaram
moddo de expressio a mistura otica de tons e cores, rejeitando o método de
prévia da tinta na paleta e permitindo que o olho misturasse os pontos de
n uma certa distincia. As formas indeterminadas em seus quadros

e m~u cromitica e figurativamente quando o espectador recua alguns passos

s uma posigio adequada. Enquanto a técnica pontilhista foi meramente uma
hordagem criativa para pintores como Seurat, Signac, Pissarro e Cross, na década
s 1BB0, os aspectos técnicos da arte op estdo comprometidos com um conceito
§isje familiar na pintura moderna, quando essa técnica de fato se converteunotema,
virtualmente o inico contetdo da tela. Assim, essas qualidades, a técnica e o tema,
shis totalmente indivisiveis. .
As influéncias mais diretas sobre o desenvolvimento do movimento da arte
up, que data grosso modo de 1960 na forma de numerosas linhas individuais de
uisa, sobretudo na Franga e na Itdlia, serdo encontradas nas obras e teorias de
usel Albers e Victor Vasarely. Albers, que lecionou na Bauhaus, no Black
Mountain College e em Yale, onde deu suas famosas aulas sobre cor, sem:
sublinhara o fato de que qualquer obra que envolva o uso da cor é um estugo
empirico de relagoes. A afirmagao tampouco €, em si mesma, revolucionaria;
Ruskin ja se referira & cor como totalmente relativa, dependente da que lhe é
volocada ao lado, ao passo que considerou absoluta a forma. Albers, entretanto,
explorou esse campo provavelmente mais a fundo do que qualquer-outro artista
vivo e demonstrou todos os matizes de relatividade e instabilidade da cor e do tom
através de varias interagGes em sua série de quadros intitulada "Homenagem ao
Quadrado”. Ele mostrou até que ponto a cor pode ser iluséria, como € possivel fazer
cores diferentes parecerem idénticas e ler trés cores como duas ou, inversamente,
como quatro. A arte de Albers ¢ a arte da pura sensagao e, embora nao seja tio
desconcertante nem visualmente tao perturbadora quanto as telas em preto-e-
branco de Bridget Riley, por exemplo, ou as ilustragoes dadas como exemplos nos
compéndios sobre psicologia e fisiologia da percepgao, as caracteristicas essen-
ciais do que hoje se designa como arte 6tica ou retinica fazem parte integrante de
sua obra.
Vasarely esteve criando desde 1935 o que poderia ser descrito como
estimulos oculares em preto-e-branco. Entre essas criagdes encontram-se suas

composigoes de tabuleiros de xadrez com as respectivas pegas e pinturas de.

motivos como tigres e zebras, que atuam como veiculos para padroes listrados. Em
todas as pinturas desde entio, ele tem empregado a ambigiiidade e a desorientagio
dticas através do uso de ritmos sincopados e padroes geométricos. As construgoes
em preto-e-branco, coloridas e, mais recentemente, as tridimensionais sio a
expressao da idéia de Vasarely do que devem ser as relagoes entre a obra e o

espectador. Acredita ele que “vivenciar a presenga de uma obra de arte é mais.

importante do que compreendé-la™. O conceito intelectual de compreensao torna-
se irrelevante num dominio da arte que estd envolvido com & sensa¢do num grau
tal que gera um efeito virtualmente fisico no observador, Vasarely estd empenhado
na despersonalizagao do ato do artista — acredita que as obras de arte deveriam ser
acessiveis a todos e rejeita o carater impar das mesmas. Ao seu proprio campo de
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lﬁ!ddldu'fllmu.n termo “nrte cluetistn” * - ama forms de arte que se |
{lusho multidimensional, Enquanto que a arte einétion implica, stricto sen
2o movimento mechnico, a arte cinetista esta envolvida com o
Hustondstico ou virtual, O termo “cinetismo” também poderd ser co
aplicdvel & obra de Yaacov Agam, sobretudo as suas pinturas polimarfion
superficies onduladas com padroes que se fundem ¢ mudam & medida qu
espectador vai passando diante delas, bem como as obras de Cruz Diez o LR &
onde a ilusio de movimento ocorre quando o espectador caminha, permanegen
a obra estacionaria,
Como rotulo, arte op ¢ desconfortavel para os artistas a cujas obras ele
nplica. Nao € uma forma de arte programatica na medida em que seu aspecto¢
envolve mais uma técnica do que uma ideologia. Poucas teorias subjacentes
fornecidas pelos proprios artistas e, além disso, ¢ impossivel fazer gualgu
delimitagio exata quanto ao inicio e fim precisos do movimento. Algumas o b
cinéticas, por exemplo, em que se faz uso de efeitos de luz e de uma
ambigiiidade espacial, tocam freqiientemente os limites da arte op. O Groupe ¢
Recherche d*Art Visuel, de Paris, trabalha nao s6 com movimento mecanico, i
também com a ilusio de movimento. O exemplo cldssico do uso de ambos os (|
de movimento sio os roto-relevos de Duchamp de 1935 — discos com padroe
circulares que produzem a ilusio de movimento em perspectiva quando colocado:
i um toca-discos. Na outra ponta da escala, também na linha limitrofe da arte
estio aquelas pinturas formalmente tao ambiguas que o observador alterna
leituras, por exemplo, as composigoes de Ellsworth Kelly em que figura e fus
slio intercambidveis. Ai, a simplicidade de formas e o uso especifico da cor
permitem o efeito, As pinturas de Kelly, tal como as de Peter Sedgley e os quadros
de Larry Poons e Richard Anuszkiewicz, exploram a falsa impressao gerada pelo
uso de cores complementares e produzem uma forte pos-imagem. Embora essas
pinturas parecam pertencer tao naturalmente ao movimento da arte op, cumpre
lembrar que Kelly, por exemplo, pintou suas composi¢oes cromaticas de figura e
fundo ja nos anos 50, numa época em que outros e diferentes aspectos de sua obra,
(juie nio os Gticos, estavam sendo discutidos. Isso também vale, é claro, para artistas
como Vasarely, Max Bill, Soto e Karl Gerstner, entre multos .outros, cujas
alividades pessoais subitamente se harmonizaram, em 1964, com uma recém-
denominada tendéncia. .

O niimero de artistas trabalhando no idioma da arte op é muito limitado e
entre aqueles que entrariam nessa categoria muito restrita estao os que exploram
efeitos tais como os padroes moire (semelhantes as formas onduladas e tremulan-
tes de seda achamalotada). Estes resultam da sobreposigao inexata de dois ou mais
conjuntos de linhas paralelas ou outras estruturas repetitivas. Os efeitos quase
migicos de linhas ondulantes com ilusio de profundidade e movimento foram
utilizados por J.R. Soto, Gerald Oster, John Goodyear, Ludwig Wilding e Mon
Levinson.

As obras mais dindmicas, do ponto de vista 6tico, além de trés construgdes
dimensionais como os quadros com lentes de Karl Gerstner e as caixas ilusionisti-

* O original joga com a distingdo entre “Kinetic™ e “cinetic”, impossivel de verter adequadamente para
o portugués, o que levou o tradutor a recorrer & distingio entre “cinético™ e “cinetista”, um expediente
inevitivel no caso presente. (N.R.T.)

Lamis ¢ Robert Stevenson, sho aguelas pinturis em preto:
waneo que parecem produzie uma superficie completamente instdvcl.'q pintor
Is Inventivo nesse campo ¢ Bridget Riley, cujas faixas ondulantes e varias pro-
wnios formais se baseiam em padroes intuitivamente concebidos, 0s quais a0
maticamente desenvolvidos na pintura acabada. Entre outros artistas cujas
dituras produzem estranhas perturbagoes e ambigﬁidades-éﬁc:‘as, estao o pintor
Japonés Tadasky, que realiza composigoes de circulos concéntricos pintados num
s discos, e o norte-americano Julian Stanczak, que cria imagens organicas
dmtratas com faixas pretas e brancas horizontais e verticais de espessuras ygriave:s.
Buns obras funcionam de acordo com o que Gombrich chamou o principio do er
Juetera, um estado que se observa quando a mente € ardi]asamen_te induzida a ver
wlgo que nio existe, por causa das condigoes fisicas criadas. As pinturas op nao se
* prestam & exploragio intelectual — o forte delas € a provocagio d_c_urn intenso
mpneto sensual e, com freqﬂéncia,scnsacipnal_, ogua]. em tiltima andlise, pode ser
wicln mais, nada menos do que uma experiéncia impar.

vidro por Leroy
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branco, ele afirmou que “a arte nio se preocupa mais em servir ao Estada ()
religido; ela nao deseja mais ilustrar a histéria dos costumes, nao quer ter mif
nada a ver com o objeto como tal, e acredita que pode existir em si mesma ¢ pifi
si mesma, sem as coisas™.! Com isso, ele langou os alicerces para uma arte se
desligada de propdsitos utilitirios e afastada da fungdo ideoldgica de represen
tagao. De acordo com Malevich, 1914 foi 0 ano em que apareceu o quadrado. E
o elemento suprematista basico, que nunca seri encontrado na natureza. O supre-
matismo originou, durante a segunda década do século atual na Ruissia, uma art

qjuando, em 1913, Malevich colocou um quadrado negro sobre um fi
a

rigorosa e obstinadamente abstrata. Tal como o construtiismo, celebrou o racio-

nalismo e um modo matemitico de pensar, enquanto sustentava “uma posigio
estética em que a construgao de um objeto apontaria para uma geometria imediat
elegivel™.? Foi produzida uma escultura que tinha a clareza dos modelos matemati-
cos, e os desenvolvimentos da tecnologia moderna exerceram influéncia sobre a
consciéncia artistica. Na verdade, a diretriz de Tatlin para que se cultive “o espago
real e materiais reais” iria converter-se, no tecurso dos anos 60, nos Estados

‘Unidos, na fonte ou no ponto de partida para um novo género de esculturaque teria

a especificidade e o poder de materiais reais, cores reais e espago real, e que

estetizaria a tecnologia num grau t_al_._ﬁm\ncm o proprio Tatlin poderia ter sequer

imaginado. ... A simbolizagdo esta minguando — ternando-se insignificante”,
escreveu Dan Flavin a respeito do minimalismo ém 1967. “Estamos pressionando
para baixo no sentido da total auséncia de arte — ufn sentido miituo de decoragio

psicologicamente indiferente — um prazer neutro de ver conhecido de todose de

cada um™.* Em 1964, Flavin produziu uma escultura em neon que foi intitulada
Monumento de V. Tatlin [ilustragao 109]. Era simplesmente uma montagem de
tubos de neon, que ndo tinha sido esculpida nem construida de maneira nenhuma
peloartista, nem parecia significar coisa alguma. O conjunto meramente existia —
um objeto resplandecente em si mesmo. o

~ Os minimalistas compartithavam com Mondrian a crenga em que uma obra
dearte deve ser completamente concebida pela mente antes de sua execugao. A arte
era uma forga pela qual a mente podia impor sua ordem racional as coisas, mas a
unica coisa que a arte, em definitivo, ndo era, de acordo com o minimalismo, era
expressio. Todas aquelas prioridades que o expressionismo abstrato, com seus
excessos de profunda subjetividade e emocionalismo alusivo, tinha infundido na
arte americana durante a década de 50, eram agora rejeitadas sob a alegagao de

‘estarem demasiado “surradas”. Os modos tradicionais de composicao tinham sido

n favor da improvisagho, da espontaneidade e do automatismo, e o estilo
Q0o pars o8 pintores expressionistas abstratos, numa questio de hie-
ambulantes e de gestos vertiginosos, que cada pincelada gerava num
Ll Insinuagoes metafisicas e existenciais. O proprio gesto era significativo;:
8 ol expressava era a liberdade primordial, subjetiva, do artista.
wase fluxo heraclitiano de pintura gestual, que representava, por assim
44, » minimo fundamental bastante para um universo, os minimalistas intro-
um cubo epistemologico; este simbolizou um compromisso com a

Ular & arte para um rumo alternativo de metodologtas-mais-precisas, medidas
ssteimidticas, Conjugando o cubo ao infinito, eles transmitiram uma impressao de
¢lto equilibrio e produziram uma simetria visual que nunca se desvia de seu
mjr rigidamente planejado — sendo, num certo sentido, a monotonia das
lilades determinadas modularmente o proprio oposto da liberdade, como astros
uindo seu curso, ¢ ¢

Eim muitos aspectos, o minimalismo recebeu seu impulso inicial da pintura,

4 medida em que era uma obvia inversao dos valores que tinham sido exaltados

jela geragao anterior de expressionistas abstratos, mas nao tardou em desenvolver
i ilene jo de substituir a escultura por um novo conjunto de critérios visuais — pois
i inlea coisa em que o expressionismo abstrato tinha nitidamente fracassado fora
1 eringao de um estilo escultorio; todos os seus triunfos se registraram no dominio
iln pintura; Aqueles que se tornaram os principais nomes da arte *ABC" ou mini-
mnlista — Don Judd, Dan Flavin, Carl Andre, Robert Morris e Frank Stella —
satavam todos interessados (com a possivel excegao de Stella), em iltima analise,
i construgao de objetos tridimensionais, embora muitos deles tivessem iniciado
NS carrgiras como pintores — no modo expressionista abstrato. Entretanto, suas
ubras do periodo maduro apresentam caracteristicas estilisticas comuns: formas
predominantemente retangulares e cubicas, expurgadas de toda a metdfora e
uignificado, igualdade das partes, repetigao e superficies neutras. A ambigao
nlimentada por todos eles era criar obras de maximo imediatismo, em que o todo
fusse mais importante do que as partes e em que a composigao relacional fosse
suprimida em favor de uma ordenagao simples (progressiva, permutacional ou
simétrica), Nenhuma descrigao do periodo estaria completa sem se fazer mengao,
neste contexto, dos enormes monolitos pretos de Tony Smith, das caixas de vidro
espelhado de Larry Bell, das pranchas inclinadas brilhantemente coloridas de John
McCracken e as construgdes em grade de Sol LeWitt (embora LeWitt prefira
referir-se a si mesmo como artista conceitual). Todos esses artistas optaram por
materiais industriais — usados de maneira tao neutra guanto possivel, sem
prejuizo de sua identidade especifica — como ferro galvanizado, ago laminado a
frio, tubos fluorescentes, tijolos refratarios, cubos de poliestireno, chapas de cobre;,
tinta industrial; e todos eles preferiram formas geométricas simples, unitarias,
usadas de maneira independente, como uma simples gestalt, ou como uma série de
unidades idénticas repetidas. “Fago objegdes a toda idéia de redugao,” disse Judd
a Bruce Glaser numa entrgvista historica. “Se a minha obra é reducionista, € porque
nio tem os elementos que as pessoas pensam que devam estar ai. Mas tem outros
elementos de que gosto.™ :
~ Anova estética da exclusio surgiu em cena, pela primeira vez, de um modo
significativo, quando Stella, entao com 23 anos de idade, expos um obcecante
quarteto de pinturas, consistindo tao-somente em listras muito finas, como parte

. tom o rigor conceitual, a literalidade e a simplicidade. Eles desejaram—
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da exposigiio “Dezesseis Americanos”, no lado de obras de Louise
Ellsworth Kelly, Jasper Johns ¢ Robert Rauschenbcrg. no Museu de Arte
de Nova York, em 1959. Tinha havido, é claro, sinalizagdes ao lon
percurso, mesmo durante a fase mais vibrante do expressionismo sbstr
Abraham de Barnett Newman, por exemp!a pintada em 1949 apds i mor
pai, nada mais continha além de uma unica listra preta num campo |
pmturas simétricas e monocromaticas de Ad Reinhardt, culminando em |
série de quadrados pretos cruciformes; os monocromos azuis de Yves Kl
telas simplesmente brancas de Robert Rauschenberg de 1952; as pinturus ¢l
mente quadriculadas de Agnes Martin, expostas na Betty Parsons’ Galler
1961. No entanto, e mais do que qualquer outra obra do periodo, as pin
“pretas” de Stella, como ficaram conhecidas, pareciam testar os limites di;
contraindo-a para uma esséncia irredutivel e despojando-a do virtuosismo (6
da pintura gestual. Dispostas em padrdes retilineos ou cruciformes, as lig
Stella foram pintadas com esmalte preto diretamente da lata. Havia dois probles
afirmou ele, que tinham de ser enfrentados antes que os pressupostos do expi
sionismo abstrato pudessem ser satisfatoriamente constestados: um era de nature
espacial, o outro era metodologico. “Eu tinha que fazer alguma coisa a respeli|
pintura relacional, isto €, o balanceamento das varias partes da pintura umas ¢4
as outras e umas em contraste com as outras,” declarou Stella. “A resposta Gl
era a simetria — fazer repetidamente a mesma coisa. O problema restante et
encontrar um método de aplicagio da tinta que obedecesse e complementasie
solugdo dada ao projeto. Isso foi feito usando a técnica e as ferramentas do pint
de paredes.™ «

Die Fahne hoch!, por exemplo (ou The Banner High! — assim chamada pa
sua referéncia as bandeiras de Jasper Johns), contém quatro quadrantes de listrig
em inversoes especulares reciprocas [ilustragao 110]. As pinturas nada maissaodé
que relagoes, relages ordenadas, consubstanciadas numa composigio impessodl
e inflexivel de listras. A semelhanga de algarismos, elas sdo moral e metafisi
camente neutras. Carl Andre, que estava usando o atelié de Stella durante
periodo, escreveu sobre a pintura de seu amigo no prefacio do catdlogo: “...Frank
Stella considerou necessario pintar listras. Isso € tudo o que hd em sua pintura, O8
simbolos siio fichas que circulam entre as pessoas. A pintura de Stella nio &
simbolica. Suas listras sdo os trajetos do pincel sobre a‘tela. Esses trajetos
conduzem unicamente a pintura.™® Passaram-se apenas alguns meses até que Ad'
Reinhardt declarasse: *...Tudo € prescrito e proscrito. Somente dessa maneira nag.
existe adesao ou dependéncia de qualquer coisa. Somente uma forma padronizada
pode ser sem imagem, somente uma imagem estereotipada pode ser informe,
somente uma arte formulizada pode ser isenta de formulas.™

O vazio neutro das pinturas pretas pareceu ser, aos olhos de muitas pessoas,
um recuo tao completo das preocupagoes humanisticas, que elas so podiam seruma
aberragdo, sindnimo de tudo o que é anti-subjetivo, materialista, determinista,
antivida, em nossa cultura — aspirando a nada mais elevado do que o tédio ¢ a
futilidade. Seu distanciamento desconcertante inspirou uma consideravel dose de
hostilidade por parte dos criticos. Brian O'Doherty descreveu Stella como “o
Oblomov da arte, o Cézanne do niilismo, o mestre do ennui™.® Irving Sandler
considerou que, de um modo geral, o minimalismo era *mecanicista™ e destituido
de qualquer luta ou busca criativa,’ e, mais recentemente, Donald Kuspit atacou-
o de ser tortuoso e pedante, mecanicamente auto-referente e “autoritario”, sendo

fixas, ni c& intla dele, umn negagho repressiva do mundo vital.'* Nio
Ilmll hoje, de que o minimalismo continua sendo, talvez, a mais dificil,
# ontrovertida arte jamais produzida.

i dlns FazOes POF que a8 pessoas Ao conseguem apreciara arte minimalis-
1o [nto de nilo considerarem que uma fileira de cubos de poliestireno ou
sliw relratirios possa ser realmente arte. Elas nio véem nenhuma prova de que
i tenha feito qualquer espécie de “obra™ e, por conseguinte, acreditam
pumente estar lidando com uma gigantesca fraude a que se permitiu que
Wlinsse suns ramificagoes por toda a Europa e América. Escrevendo em 1965
% 1 nova arte, Barbara Rose tinha ligado o minimalismo ndo sé as rentincias de
devich, mas também as de Duchamp, cujas idéias foram decisivas, de fato, para
Wisenvolvimento da ética minimalista."! A importancia de Duchamp, a esse
ilo, relaciona-se com o modo como os ready-mades desafiaram o prestigio,
fimso pensamento estético, da nossa nog¢ao de trabalho como ingrediente
N inl em arte. Ao proporumurinol e-um porta-garrafas como exemplo de arte
Iy made, Duchamp tinha minimizado o papel da mao do artista, bem como o
Walor da pericia artistica. Ele atribuiu valorestéticoa objetos puramente funcionais

P uma simples escolha mental e nio através de qualquer exercicio de habilidade

wunl, O que ele quis demonstrar foi que a produgio de arte podia basear-se em
Wiiliog termos que néo o arranjo arbitrario e apurado de formas. Os minimalistas,
Jr sua parte, arrolaram o médulo, com seu potencial serial como quadriculado
#xtensivel, para o mesmo. fim. O médulo ndo é uma questio de gosto; impede
ijiinlquer arranjo formal arbitrario de pegas mediante manipulagio esmerada. Em
1970, Robert Morris estava pronto para afirmar que “deixou de ter muita aplica-
hilidade a nogao de que o trabalho é um processo irreversivel, culminando num
sutitico objeto-icone...”. O que importa € “a separagao da energia da arte do
enfadonho oficiode produr;ao dearte™.'? Moholy-Nagy foi talvez o primeiroartista

) executar uma série de pinturas por instrugdes telefonicas para uma fabrica, mas, ~
para Judd, éa coisa mais natural do mundo ter suas caixas fabricadas fora do atcllc I =
assim como Flavin opta pelos tubos fluorescentes standard por causa dé sua neu- |
(ralidade e sua acessibilidade, e deixa para eletricistas e engenheiros o encargo de/
executarem-a propria obra.

Na época em que estava dividindo o atelié com Stella, Andre executava
esculturas verticais com pranchas de construgao que acarretavam uma certa soma
de talha e modelagem da madeira. Credita-se a influéncia de Stella o fato de que
Andre, em dado momento, tenha percebido que “a madeira estava melhor ntes de
eu a cortar do que depois”™."* Trabalhar a madeira, sentiu ele, ndo a melhorava em
nada. *Até um certo momento, eu estava cortando para fazer coisas. Depois, dei-
me conta de que a coisa que eu estava cortando era o proprio corte. Em vez de cortar
o material, utilizo agora o material como o corte no espago.™* Nessa fase, Andre
eliminou do processo de execugao da escultura qualquer atividade que envolvesse
entalhe (ou retirada de material) e construgao (ou adigao de material). Comegou
amontoando e empilhando barrotes em 1961, mas foi um pouco depois que
introduziu o novo elemento que se tormou sua especial preocupagao e até sua marca
registrada: a horizontalidade. Ele desejava fazer sugs_cgt_:nlturas bcuarem o chao.
Seus primeiros trabalhos tinham comegado a parecer “arquiteturais demais,
estruturais demais”, e um dia, enquanto estava fazendo canoagem num lago do
New Hampshire, acudiu-lhe a idéia de que suas esculturas deveriam ser tio
horizontais quanto a agua. O fato de que, no comego da década de 60, Andre tinha




sido empregado como guarda-freios ¢ chefe de trem nn Estrada de Peen
Pensilvinia, foi apontado por muitos eriticos como um outro elemento fmpor
no desenvolvimento da visio de Andre — as extensas filas de trens cargueiros
interminaveis trilhos perdendo-se no infinito também devem ter exercido nlj
efeito. A horizontalidade apareceu, como um vento gélido, na primeira grancde pey
de Andre, intitulada Barra [ilustragao 111), especialmente criada para a exposigh
“Estruturas Primarias™ no Museu Judaico de Nova York, em 1966, uma

primeiras apresentagoes em museu do minimalismo como um conjunta definid
trabalhos. A pega de Andre consistia em 137 tijolos refratarios comerciais,
ligados uns aos outros, os quais se estendiam pelo chao num comprimento total i
10,50 metros. O mais dificil de tudo, afirmou ele, tinha sido livrar-se do elementi
vertical. Uma vez conseguido isso, pode declarar: “Tudo o que estou fazendo & i
a Coluna Sem Fim de Brancusi no chio, em vez de no ar... A posigao assumid
rastejar pela terra.™"*

Barra ainda estava parcialmente comprometida com a parede, mas as pegus
em chapa metalica, iniciadas em 1967, ocupam simplesmente o chio. A mals
complexa de todas elas é denominada 37 Pegas de Trabalho, a que foi feita pati
ocupar 36 pés quadrados do andar térreo do Museu Guggenheim. Compoe-se de
1296 unidades, sendo 216 de cada um dos seguintes materiais: aluminio, cobirg,
ago, magnésio, chumbo e zinco. Andre afirmou certa vez que sua escultura ideal
é uma estrada.

Uma das coisas que o minimalismo esperava realizar era uma nova interpre.
tagio dos objetivos da escultura. Judd e Morris foram os seus principais polemistas
¢ (com Barbara Rose) publicaram numerosos artigos analisando a nova estética e
ditando os termos em que desejavam que sua obra fosse compreendida. Judd, em
especial, viu sua atividade como uma alternativa para as convengoes da pintura &
da escultura. Toda pintura, pensa ele, era ilusionistica, o que a fazia parecer
“inverossimil”. Parecia importante livrar-se do ilusionismo espacial, e a tnica
maneira de fazer isso era eliminar a relagao figura e fundo: “As tinicas pinturas que
ndo tiveram esse tipo de problema foram as de Yves Klein = as pinturas azuis",
declarou Judd. “Mas, por alguma razdo, eu simplesmente ndo quis fazer telas
monocromaticas.™® Suas primeiras obras sio uma combinagdo”de interesses
esculturais e pictoricos — baixos-relevos, feitos de materiais como madeira, barris
de asfalto, liquidez e areia sobre tela; tais criagoes deram finalmente lugar, na fase
mais madura, a pegastotalmente tridimensionais para chao e parede — sempre sem
titulo e, portanto, dificeis de identificar. Ao fazer com que suas obras ocupassem
as trés dimensoes, Judd acreditou ter enfrentado com éxito o problema do
ilusionismo, sendo o espago real mais poderoso e especifico, em seu entender, que
o espago representado. E como ja nao eram um “substituto” da realidade — mas
eram uma realidade e nao um mero reflexo dela — Judd designou suas novas obras
por um novo nome: objetos especificos.

Os prototipos para os objetos especificos de Judd foram um grupo de
esculturas em madeira pintada expostas em 1963 na Green Gallery de Nova York.
As primeiras caixas de plexiglas com lados metilicos foram fabricadas um pouco
depois, a partir desses prototipos, e constituiram uma das principais atragoes da
exposigio “Estruturas Primadrias™ no Museu Judaico, em 1966. Caixas empilhadas
podem parecer enganadoramente rudes e simples, mas realizaram com éxito a
ambigao de Judd de redefinir os termos para a produgao de escultura. Decisivo para
essa redefinigao é o fato de que as formas sao reunidas e montadas, em vez de

esculpldas ou soldadas, Nao hi adesivos ou juntas, nenhuma base ou
wileatal, de modo que a obra pode ser desmantelada, empilhada e armazenada,
wila escultura compde-se de um simples arranjo de unidades idénticas e intercam-

vols, dispostas de maneira repetitiva, como uma cadeia ilimitada. Por vezes, as
Walxnn estio dispostas como uma pilastra na parede, de modo que a parede, o teto
# 0 piso tornam-se parte da experiéncia escultérica. As obras cldssicas de Judd
ulerecem um extraordindrio vocabulario de superficies e materiais contrastantes
#un vito do opaco ao translicido e reflexivo [ilustragao 112]. Mas o médulo serve
sempre como principio ordenador, o que elimina a necessidade de composigio
telncional (na obra de Judd, todas as partes sdo iguais), e abolindo ao mesmo tempo
# tomada de decisao de momento-a-momento, assim como as remodelagoes que
ilependem do capricho arbitrario, A composigio depende, pelo contrario, dos
fulores mais previsiveis de repeti¢io e continuidade. Descrevendo o aspecto
supecifico desse género de arte abstrata contemporanea, Leo Steinberg escreveu
am 1972 que “sua qualidade de objeto, sua inexpressividade e reserva, seu aspecto
lmpessoal ou industrial, sua simplicidade e tendéncia para projetar um minimo
abgoluto de decisoes, seu brilho, poder e escala — tornam tudo isso reconhecivel
vomo uma espécie de contetdo dessa arte — expressiva, comunicativa e elogiiente
i sua propria maneira™."

Também Morris se interessara por esse “estado de ndo-representagio” e pela
eliminagdo da dualidade representacional figura e fundo. Mas enquanto Judd
queria a espécie de integralidade que pode ser realizada através da repeti¢do de
unidades idénticas, Morris optou pela nogdo de todos auto-suficientes, formas
unitdrias e auténomas. Desejou construir objetos sem partes separadas a fim de
ovitar a divisibilidade. Em 1961, Morris fabricou sua primeira pega unitdria, uma
coluna de madeira compensada cinzenta com 2,50 metros de altura. (Morris pintou
de cinzento todas as suas esculturas em compensado, pois acredita que a cor nio
tem lugar na escultura.) Em 1965 expos nove vigas em L que, embora fossem todas
idénticas, eram percebidas como formas diferentes quando colocadas a prumo,
deitadas de lado, inclinadas, etc. [ilustragao 113]. Com os blocos regulares e
idénticos de Judd, separados por espagos iguais, somos induzidos a concentrar-nos
na semelhanga visual; mas com as vigas em L de Morris, temos muitas percepgdes
diferentes do que, na realidade, é uma tnica forma. A colocagio, é claro, torna-se
critica: uma viga posta a prumo nao se parece com a mesma viga colocada de lado.
Tudo isso parece provar a validade da observagao de Judd de que “ndo é necessario
que uma obra possua uma porgao de coisas para se olhar, comparar, analisar uma
por uma, contemplar. A coisa como um todo, suas qualidades como um todo, eis
o que ¢ interessante.”'®

Judd e Morris empenhavam-se em que a obra se apresentasse como “una”,
uma simples gestalt que pode ser percebida como um todo, efetiva como uma
experiéncia que se tem imediatamente e de uma s6 vez, em lugar da leitura
seqiiencial e relacional que o cubismo tinha gerado. O que eles realmente consegui-
ram fazer, de acordo com Barbara Rose, foi virar do avesso a premissa central do
cubismo — substituindo a simultaneidade do cubismo (ou a sobreposi¢ao de
sucessivas vistas do mesmo objetode angulos diferentes) pela instantaneidade' de
base gestiltica. As pegas murais de Judd, por exemplo, sé podem ser vistas
frontalmente, ao passo que as esculturas colocadas no chao, ainda que se possa
caminhar em torno delas, nao tém um sentido fixo de frente, fundo ou lados. Como
em todas as obras minimalistas, a composigao € um fator menos importante do que




a escula, luz, cor, superficie ou formato, ou a relagho com o meio ambienta. N
obraminimalista, 0 meio ambiente converte-se com freqiiéncia no campo ple
por assim dizer; isso é particularmente evidente no modo eomo as esculturs
neon de Flavin difundem uma iridescéncia impalpivel nas paredes circundan
Niio demorou muito tempo para que o minimalismo se tornasse uma dis i)
inflexiveis e influentes estéticas do nosso tempo, proporcionando muding
decisivas nao so na pintura e escultura, mas também na misica e na danga, Phi
Glass e Steve Reich vém compondo hd jd alguns anos muisica que tem uma e
modular — musica baseada na repeti¢do de elementos minimos ¢ na muday
gradual de pequenos motivos ao longo de diferentes fases; no caso de Glnu, i
significa por vezes executar repetidas vezes somente uma linha de misica. Ne
primeiros tempos do Judson Dance Theater em Nova York, Yvonne Rainer tinli
revisto seus métodos coreograficos para incorporar o movimento “fundamen
(em pé, andar, correr — movimentos praticos, concretos e até banais), execu
de maneira tdioneutra endo-expressiva que deixa de ser necessario para o dang

intérpretes, os dangarinos convertem-se em “fazedores™ neutros, desempenhandi
tarefas tais como transportar materiais insélitos de um lado para o outro do palea
100 fasquias de madeira, 100 folhas de cartio, 100 placas de espuma de bo
5 colchdes, 2 tubos de poliestireno, 2 folhas de compensado, 1 tijoloete. (O prép
Morris foi um colaborador de Rainer durante um breve periodo de tempo
meados da década de 60.) Esvaziada de toda a ambigiiidade, de qualquer conte
ou climax dramdtico tradicional, a obra de Rainer deixa o proprio movimento, po
assim dizer, caminhando sobre seus dois pés. Mais recentemente, Lucinda Childs
desenvolveu um modo de danga que é ainda mais drasticamente minimalista, em
que movimentos implacavelmente repetitivos executados num palco vazio s&
assemelham mais a mimica de uma simetria do que a uma performance -
grafica.

A linguagem auto-suficiente da trama — com sua indiferenga por valores
morais, sociais ¢ filosoficos, sua preocupagéo com mundos comparaveis aqueles
a que o matematico recorre quando joga com axiomas, seus habitos mecanicos
desenvolvidos no proprio lugar onde existia liberdade, seu significado rodeado por
uma rede de formas convencionais — permanece como nada menos do que uma
espécie de pedra de Roseta para a nossa era, de cujo codigo nao foi realmente
decifrada a significagdo. Nem todos os minimalistas, entretanto, mantiveram um
curso firme, retendo as formas rarefeitas do minimalismo como uma linguagem
ritual de sacerdotes. Mesmo durante o periodo de tempo em que ele foi, propria-
mente falando, a mais elogiiente e fecunda forga do minimalismo, Morris estava
simultaneamente fazendo esculturas do cérebro humano embrulhado em notas de
délar e empilhando grandes quantidades de artigos de feltro, e continua, ainda hoje,
trilhando seu caminho dentro e fora de varios géneros; também a carreira de Stella,
estd cheia de descontinuidades estilisticas. Os padrdes cromaticos da série do
“transferidor™ de Stella, com sua complexa referéncia a decoragdo arquitetonica
islimica, repuseram em jogo, deliberadamente, artificios ilusionisticos, e suas
recentes colagens em relevo, muito desordenadas, deixaram para tras a austeridade
minimalista. No caso de Judd, Flavin e Andre, o minimalismo continuou sendo um
instrumento que talveztenha mudado um pouco na aparéncia externa, mas em nada
miucdou na maneira de seu emprego. Esses artistas nao comprometeram (até agora)
a integridade estilistica de sua afirmagao original, e consideraram possivel renovar

“
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arte sem, como Orfeu olhando para tris, perder o significado estivel de sua
ielativa, Como disse Andre, “eu produzi um conjunto de obras que tende a gerar

W el proprio futuro, Esta ¢ a definigio de ter um estilo, quando o trabalho que se

¥ tornn-se uma condigho objetiva para o trabalho que serd feito™? Para Andre,
Plavin e Judd, o futuro revela gradualmente em suspensao todo um passado de
densidade crescente como um criptograma,
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ARTE CONCEITUAL

RoBeRTA SMITH

'}.3 depois temos aquele maw:-:ncnro artistico de um sé homem, Marcel Duchamp — parni
mim, um movimento verdadeiramente moderno porque subentende que cada artista pode
fazer o que pensa que deve fazer — um movimento para cada pessoa e aberto a todos. *

Willem de Kooning, 1951

m mcado§ da década de 60, teve inicio um vale-tudo em arte que durou cen:
dc. uma dccgda. Este vale-tudo, conhecido como arte conceitual, ou de idélng,
ou de informagdo — junto com um certo nimero de tendéncias afins rotulad '
vmadam?qw.cmo arte corporal, arte performatica e arte narrativa —, fazia p (o
de uma rejeigao geral desse artigo de luxo tinico, permanente e, no entanto, porti |
(e, assim, m{imtamcntc vendavel) que € o tradicional objeto de arte. No lu’gar dele,
surgiu uma cn.fasc sem precedentes nas idéias: idéias em, sobre e em torno da arte
e de tudo mais, uma vasta e desordenada gama de informagdo, de temas e de
interesses nao facilmente contidos num s6 objeto, mas transmitida mais apropri
damente por propostas escritas, fotografias, documentos, mapas, filme e vide
pelo uso que os artistas faziam de seus proprios corpos e, sobretudo, da propria line
guagem. O resultado foi uma espécie de arte que tinha, independentemente da
forma que adotou (ou ndo adotou), sua existéncia mais completa e mais complexll
nas mentes das:' artistas e de seu puiblico, o que exigia uma nova espécie de atengia
ede participagao mental por parte do espectador e, ao desprezar a consubstanciagio
no ol?_;eto artistico singular, buscava alternativas para o espago circunscrito da
galeria de arte e para o sistema de mercado do mundo da arte.
y Esse fenomeno representou a plena floragao de idéias que foram, em sun
maior parte, apresentadas por um unico artista, Marcel Duchamp, ja em 1917,
Nesse ano, ]'J_uchamp, um jovem artista francés que afirmava estar “mais interes-
fado nas :dclas do que no produto final”, pegou um mictério comum, assinou-o
R.Mutt"e apresentou-o como pega de escultura intitulada Fonre numa exposigao
que estava ajudando a organizar em Nova York. Seus colegas rejeitaram essa obra
e, assim procedendo, ajudaram a fazer do “ready-made ~ de Duchamp (como ele
0 chamou) talvez a quintesséncia da obra de arte “protoconceitual” e uma das
primeirasa questionar deliberada e irreverentemente seu proprio status como arte
além do contexto multifacetado de exposigdes, critérios criticos e expectativas do
publico que lhe tinham tradicionalmente conferido esses status.

Depois do “ready-made ™ de Duchamp, a arte nunca mais voltou a ser a
mesma. Com ele, o ato criativo foi reduzido a um nivel espantosamente rudimen-
tar:a dems_éo singular, intelectual e largamente aleatoria de chamar “arte™ a este ou
aquele objeto ou atividade. Duchamp deu a entender que a arte podia existir fora
dos veiculos convencionais e “manuais™ da pintura e da escultura, e para além das
consideragGes de gosto; seu ponto de vista era que a arte relacionava-se mais com
as intengGes fio artista d:o que com qualquer coisa que ele fizesse com as proprias
maos ou sentisse a respeito de beleza, Concepgao e significado tinham precedéncia

bire o forma pliatica, assim como o pensamento wobre n experiéncia dos sentidos;
i abrir e feehar de olhos, a tradigito “alternativa™ da avant-garde artistica do
o XX estava langada, Em oposigio @ tradigio cada vez mais abstrata e
rmalista™ que seus contemporineos — Picasso, Matisse, Mondrian ¢ Malevich
 entavam solidificando (a arte pela arte), Duchamp colocou seus “ready-mades”
(i arte como idéia), ou o que um autor descreveu como a “sua convicgao
Infinitamente estimulante de que a arte pode ser feita de qualquer coisa”.?

Duchamp tornou-se um dos artistas mais influentes e controvertidos deste
yéculo, Usou a linguagem e toda a sorte de trocadilhos verbais visuais, a chance
fortuita ou deliberadamente maquinada, substincias triviais e efémeras, sua
propria pessoa, gestos provocantes, dirigidos contra a sua propria arte ou contra a
arte dos outros, como 0 meio € os temas de sua obra. (No total, os numerosos
nspectos de sua carreira oferecem um resumo virtual das diferentes tendéncias da
atividade conceitual.) Duchamp foi apoiado pelos dadaistas, que deram uma
expressio andrquica e politica a idéias semelhantes as dele, e participou de certas
{ases do surrealismo. Na década de 50, quando abordagens mais impuras e nao-
{ormalistas da arte ganharam impeto na obra “neo-Dada” de Jasper Johns, Robert
Rauschenberg, Yves Klein, Piero Manzoni e outros, o pensamento de Duchamp
recebeu cada vez mais consideragao.

A arte do final dos anos 50 e comego dos 60, nos Estados Unidos e na Europa,
foi pontilhada de esforgos protoconceituais, pos-duchampianos, contextualizados
¢ postulantes do nao-objeto,* mas em sua grande maioria esses esforgos permane-
ceram na periferia da corrente modernista predominante e, geralmente, nas
imediagoes de carreiras dedicadas principalmente a pintura e a escultura. Neste
ponto, pensa-se em Desenho Apagado de De Kooning (exatamente isso), de Robert
Rauschenberg, de 1953, ou no seu telegrama-retrato de Iris Clert — “Este € um
retrato de Iris Clert, se eu assim o digo™; nas tentativas de voo de Yves Klein:
fotografias do artista mergulhando do alto de muros, que representam alguns dos
primeiros exemplos documentados do tipo de arte performitica ou arte corporal
que caracterizou boa parte da obra conceitual; na exposigao de Arman em 1960:
uma galeria de Paris repleta de lixo descarregado de dois caminhoes; € no artista
holandés Stanley Brown, que também em 1960 anunciou que todas as sapatarias
de Amsterda constituiam uma exposigao de sua obra; ou nos cintilantes cilindros
cromados de Piero Manzoni, rotulados com a informagdo de que eles continham
excrementos do artista. Havia também as performances multimidia do Grupo
Fluxus e de suas contrapartidas norte-americanas, 0s Happenings organizados por
Claes Oldenburg, Jim Dine, Allan Kaprow e outros em Nova York. Mas s6 a partir
de meados da década de 60 e de uma geragao mais jovem ¢ que a contribuigao
revolucionaria de Duchamp incendiou a imaginagao de tantos artistas que o seu
“movimento de um homem s6” converteu-se em multidao. Alcangando sua mais
pura e mais ampla expressdo, a sua “arte como idéia” foi decomposta e desdobrada
em arte como filosofia, como informagéo, como lingliistica, como matematica,
como autobiografia, como critica social, como risco de vida, como piada e como
forma de contar historias.

* Naturalmente, e embora partindo de pressupostos diversos, a teoria do nic-objeto, que o poeta e critico
brasileiro Ferreira Gullar veiculou no final dos anos 50, guarda um parentesco com cstas atitudes.
(N.R.T.)




* Depois de 1966, o interesse no “contexto” e na e do
artistico tinico tornou-se epidémico ¢ deslocou-se da periferia para o cont
motivagGes eram variadas: politicas, estéticas, ecologicas, teatrais, ¢
filosoficas, jornalisticas, psicolégicas. Artistas jovens com ambigdes vang
tas viram-se diante do carater decisivo, finalista, da caixa minimalista, que
deu(av'a muita coisa por fazer em termos de produgio formal parecia oferecary
prova indiscutivel de que a pintura e a escultura convencionais estavam exn !
Ffm alguns casos, a agitagio politica e a crescente consciéncia social que carngl
Tizaram os anos 60 encorajaram também o desejo de evitar a posigio tradiel
nalmente elitista da arte e do artista."Muitos artistas sentiram-se desinteressad
nas _(o'u moralmente opostos as) conotagdes de estilo, valor e prestigio do ol ji
tradicional; outros também quiseram driblar e alguns ridicularizar o sistemu d
mercado que ele engendrou; ainda outros sentiram-se confinados pelo praprle
espaco da galeria. .

A_ arte conceitual, como passou a ser conhecida, foi uma das mull
allfal_natwas inter-relacionadas e parcialmente sobrepostas s formas tradicional
praticas de exposigao. Alguns artistas, cujos trabalhos nio tardaram em
incluidos na rubrica de arte processual ou antiformal, continuaram usando materialy,
mas d_esprczaram o objeto, despojando suas obras de estrutura, permanéncin |
from.mras atraves de distribuigdes randomicas, tempordrias, “pegas disseminada
interiores e exteriores, de substancias efémeras, ndo-rigidas — serragem, reco
de feltro, pigmentos avulsos, farinha, litex, neve, até flocos de milho, Outrol
aceitaram a permanéncia, mas desprezaram a mobilidade e o acesso norma
propondo e executando gigantescos trabalhos da terra em partes distantes da pais; '
gem. (Que tanto a arte processual quanto os trabalhos da terra sejam geralmente
COD%‘I?;CI(!OS através de fotografias ¢ apenas uma indicagdo da espécie de sobre-
Posigao que ocorreu, pois também aquelas formas de arte pr&supunham ]
existéncia conceitual e imaterial.)

Mas Seaarte processual eaarte da terra, com freqiéncia, acabaram existindo
€m sua maior parte na mente, a arte conceitual visou a mente desde o comego,
Como o conceitualista Mel Bochner explicou em meados da década de 70, durante
uma entrevista sobre Malevich: ¢

Um ponto de vista conceitualista doutrindrio diria que as duas caracteristicas mais importantes
da “obra conceitual ideal™ seriam possuir um correlativo lingiiistico exato, ou seja, que ela
pudeafic ser descrita e vivenciada em sua descrigao, € ser infinitamente repetivel. Nio deve
possuir absolutamente nenhuma “aura”, ném qualquer espécie de singularidade.?

Em tltima anilise, poucas obras conceituais atingiram esse estado ideal, mas
algumas cille_.garal:n perto e, nesses casos, realizaram uma mistura inquietante de
pureza estética e idealismo politico.

.“)&~ arte que irppée condigdes — humanas ou nio — ao receptor para sua
apreciagao constitul, em meu entender, fascismo estético™,* disse Lawrence
Weiner, no final dos anos 60. Weiner nio se importava se as suas “Declaragdes”
propostas dotipo processual sucintamente redi gidas ("Umquadrado cortado de un;
tapete em uso”, “Uma caneta comum jogada no mar”), eram executadas por ele
Mmesmo, por outrem ou por ninguém; isso era uma decisio que competia ao

receptor” da obra. Algumas obras, que Weiner declarou estarem em “propriedade
alodla‘l" (sua expressao para dominio piiblico), podiam ser “recebidas”, isto é
possuidas por qualquer um: “Depois que vocé tomar conhecimento de u1;1a obn;

ek o donodela, Nio existe maneira de eu entrar nas cabegn
retiedcla de nove.™ E Douglas Huebler, que fol um dos primeiros
4 especifigamente rotulado de conceitual, no lado de Weiner, Joseph Kosuth
Robert Barry, escreveu em 1968: “O mundo estd cheio de objetos, mais ou menos
teressantes; nio descjo adicionar-lhe mais nenhum. Prefiro, simplesmente,
doclarar a existéneia de coisas em termos de tempo e espaco.™ Uma das primeiras
ubiens de Huebler, New York — Boston Shape Exchange, usou mapas e instrugoes
jirn propor a criagio de hexagonos idénticos (um em cada cidade) com 3 000 pés
i Indo, cujos pontos seriam marcados por adesivos de uma polegada de diametro.
Mesmo que fosse executada, teria sido impossivel sentir a obra como um todo,
silvo na mente do espectador.
De todas as tendéncias que povoaram a cena artistica no final da década de
00 e comego da de 70, a arte conceitual foi a que adotou a postura mais radical e
i (jue, de fato, permanece hoje mais vivida na memoria e na influéncia. Pois os
urtislas conceituais combinaram suas obje¢oes aos meios convencionais com uma
nlternativa clara, radical, e uma posi¢ao genuinamente polémica, que eles defini-
nim em sua arte e em suas afirmacoes. Apesar de sua extrema diversidade, a maior
parte da atividade conceitual estava unida por uma énfase quase unanime sobre a
linguagem ou sobre sistemas lingiiisticamente analogos, e por uma convicgdo —
farisaica e puritana em alguns setores — de que a linguagem e as idéias eram a
verdadeira esséncia da arte, de que a experiéncia visual e o deleite sensorial eram
secundarios e nao-essenciais, quando nao francamente irracionais e imorais. “A
‘condigdo artistica’ da arte ¢ um estado conceitual™, escreveu Joseph Kosuth.?
“Sem linguagem ndo existe arte”, ecoou Lawrence Weiner.? A linguagem deu aos
conceitualistas seu nitido carater radical e também lhes deu muita coisa com que
trabalhar. Nao so alguns, como Weiner e Huebler,fse libertaram da monotonia das
restrigbes materiais como o proprio equipamento da palavra impressa e falada
oferecia todo um novo espectro de meios para substituir a pintura e a escultura.
Jomais, revistas, publicidade, o correio, telegramas, livros, catalogos, fotocdpias,
tudo se converteu em novos veiculos e, ocasionalmente, em novos topicos de
expressdo,foferecendo inimeros caminhos para os artistas conceituais comuni-
carem sua arte ao mundo e, com a mesma freqiiéncia, incluirem esse mundo em sua
arte. A arte conceitual também fez um uso inteiramente novo da fotografia emarte,
assim como do filme e do video, que se tornou amplamente acessivel, pela primeira
vez, na década de 1960, com o resultado de que, em todo o movimento, a imagem
visual ndo-tinica € quase tao preponderante quanto a linguagem.

Um outro fator que tornou a arte conceitual talvez o mais radical de todos os
esforgos “pds-minimalistas™ foi ter feito o mais convincente e cabal do minima-
lismo, desmantelando suas estratégias, argumentos, militincia e métodos para seus
proprios fins, O termo arte conceitual, embora criado pelo artista californiano
Edward Kienholz no comego dos anos 60, recebeu realmente sua primeira exegese
tedrica de Sol LeWitt, cujas estruturas ciibicas brancas eram, de acordo com sua
propria definigao, conceitualistas, LeWitt foi uma importante influéncia sobre
artistas europeus e americanos interessados em trabalhar para além do objeto e, em
seu artigo de 1967, na revista Artforum, “Paragraphs on Conceptual Art”, ele
declarou: (. )

Em arte conceitual, a idéia ou conceito ¢ o mais importante aspecto da obra... todo o planejamento

e as decisdes sdo formulados de antemao e a execugio é uma questio superficial. A idéia torna-

se a miquina que faz a arte...” .
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AT O PYRTE VYRR

“Se alguém diz ‘isto é arte’, isto & arte,” declarou Donald Judd, relters
Duchamp. Judd também observou que “os avangos em arte nho sio nec '
mente formais™. Ambas as citagdes figuraram no importante, ainda que belie
artigo de Joseph Kosuth de 1969 intitulado “Art after Philosophy™," no gu
distinguiu a arte antes e a arte depois de Duchamp, rejeitando largaments
primeira, e apresentou a arte como uma espécie de logica e as obras de arte con
proposigoes analiticas interessadas na definigao de arte.

O proprio minimalismo tinha ambicionado ser completamente logico, i
tretanto, foi também o primeiro movimento artistico “formalista™ e duchampinnn
em partes iguais. Logrou uma forma pura, abstrata, com freqiiéncia classicamente
bela, através de uma abordagem intelectual preconcebida que fez extenso uso di
vérios ready-mades: sistemas matematicos (usados para determinar a composigho),
formas geométricas, materiais industriais livres de contato manual e produgao e
fabrica (o que afastou o artista da construgao do objeto). O minimalismo reforgon
uma idéia de progresso em arte que tocava as raias do cientifico e, do mesmo modu,
a idéia de uma arte que avangou apropriando-se de métodos e idéias de outrus
disciplinas e areas do conhecimento. Além disso, a severa redugao do minimalismo
nao deixou aos artistas mais jovens muita coisa a fazer na arena formal: issa
também os ajudou a avangar para o que parecia ser o proximo passo logico — i
eliminagao ou, pelo menos, a redugao da importancia do objeto, e o uso de
linguagem, conhecimento, matematica e os fatos do mundo em si e por si mesmos.
Era ironico que um estilo que tinha eliminado tio completamente o tema encoras
jasse uma arte que era toda ela tema.

Os conceitualistas adotaram a visao parcimoniosa, limpa e coerente da arte

minimalista, e também levaram a novos extremos seu enfoque predeterminado e
seu pendor para a repetigao. Por exemplo, num dos primeiros trabalhos corporais
de Vito Acconci, este docunrenta, através de fotografia e texto, seu exercicio
cotidiano de subir# descer de uma | cadeira o maior mimero possivel de vezes
durante periodos de varios meses, ¢ compara seus desempenhos. Num outro
exemplo, Douglas Huebler bate uma fotografia de dois em dois minutos durante 24
minutos, enquanto roda de carro numa estrada, e expde as resultantes doze imagens
confusas com uma légenda que explica o sistema, Esses artistas avizinharam-se
muito da rentincia ao controle sobre suas obras, deixando que os fatos da.estrada,
por outro lado, ou a simples energia fisica, por outro, determinassem a forma que
elas assumiram. O ideal minimalista de utilizar materiais livres de contato manual
— Frank Stella querendo conservar a tinta “tao boa como ela era na lata™ — foi
aplicado a um conjunto muito maior e menos previsivel de variaveis. Para melhor
ou para pior, a arte abriu-se. Para citarmos Robert Barry, cujas primeiras obras
consistiram em soltar na atmosfera pequenas quantidades de gases inertes e
fotografar-lhes a dispersao, o que era completamente impossivel de ser registrado:
“Eu ndo tento manipular a realidade... O que tera de acontecer, acontecera.
Deixemos as coisas serem elas proprias.™!

De todos os movimentos artisticos do século XX, a arte conceitual foi, talvez, o
mais genuinamente internacional e de mais rapido crescimento. Seria impossivel
enumerar, classificar ou mesmo tomar conhecimento de todos os atos cometidos
em seu nome. Ao invés do cubismo, do expressionismo abstrato ou do minimalis-
mo, o conceitualismo nao pode realmente ser reduzido a um punhado de “artistas
produtivos™ neste ou naquele pais. E muito dificil apontar com exatidao o seu

dador ou inventor, do modo como podemos citar Braque e Picasso para o

ubismo, ou Stelln e Judd para o minimalismo. Entretanto, os artistas mencionados
womn maior freqiéncia sho Kosuth, Barry, Weiner ¢ Huebler. Todos se apresen-
uram juntos em 1968 e 1969 numa série de exposigoes inovadoras (uma das quais,

pele menos, 6 existiu como catdlogo) organizadas por Seth Siegelaub, conserva-
dur e empresirio, . : )

/  De qualquer modo, quando se reexamina o periodo, ha a sensagao de um

movimento artistico que se alastrou quase por combustio espontanea. Uma razao
(lisso, ¢ claro, esta na propria natureza da arte conceitual, visto que, por apoiar-se
i linguagem, na imagem reproduzivel € nos meios de coml_m!caqio, era facil e
rapidamente transmitida. Os seguintes sao apenas alguns dos inimeros exemplos.
Iim 1966, Bruce Nauman, um jovem californiano, fez uma série de fotografias
goloridas com duplo sentido, uma das quais, em referéncia direta a Duchamp,
intitulava-se Retrato do Artista como Fonte ¢ mostrava o artista jorrando dgua pela
oea. Em Vancouver, Tain e Ingrid Baxter formaram a N. E. Thing Co. e expuseram
o contetido de um apartamento de quatro pegas embrulhado em sacos plasticos. Um
artista japonés residente em Nova York, chamado On Kawara, comegoua lrab_alhar
uma pequena tela preta cada dia, que apresentava simplesmentea !iata dws? dia em
letras de imprensa brancas. Essa série aberta de m-nidades. idénticas continua até
hoje. Na Franga, Daniel Buren reduziu sua pintura a uma serie de listras impressas
em tela ou papel [ilustragdo 123] e, no final do ano, ele e trés outros artistas, que
{inham chegado a configuragdes basicas similares, concordaram em que cafla um
usaria a sua configuragao escolhida repetidamente em toda e qualquer situagao. No
inicio de 1968, os artistas ingleses Terry Atkinson, David Bainbridge, Michael
Baldwin e Harold Hurrel fundaram a Art & Language Press e propuseram seu “Air
Show”™ — uma coluna de ar de localizagao, drea e altura nao especificadas. Em
1969, publicavam sua prépria revista altamente“esotérica, Art-Language, que
apresentava a teoria da arte como arte conceitual. Quase todos os paises da ‘Et:'mpa
e das Américas do Norte e do Sul se vangloriaram de alguma espécie de atividade
conceitual séria durante esse periodo, como pode ser visto consultando os catdlo-
gos das grandes exposigoes coletivas que, em 1969 e 1970, ja estavam documen-
tando esse e outros modos afins. )

Apesar do vasto niimero de obras produzidas, a arte conlcelrual resm'zlt’ou em
menos obras-primas de museu do que qualquer outro movimento artistico dq
século XX, o que nio chega a surpreender. Nao obstante._ sua influéncia foi
profunda, como se a sua propria imaterialidade lhe pemﬁtisu_ 1-nfilu:ar—§e por toda
a parte, afetando tendéncias contemporineas e exercendo até influéncia sobre as
tendéncias artisticas formalmente mais conservadoras do final da década de 1970.
Nisso o conceitualismo foi parecido eom o surrealismo, a que faltava tam_bém um
estilo visual coerente e possuia uma preocupagio dominante com o significado e
o tema; ambos 0s movimentos ofereceram idéias que eram infinitamente adflpté.\reis,
porque podiam ser usadas sem o perigo de parecerem estilisticamente derivativas.

Pode-se dividir e redividir a vasta irea de atividades e manifestagoes
conceituais em varios grupos e categorias, deacordocom ousode lin.guagetp,ougo
de fotografia, tema, grau e espécie de material. Entretanto, sua manifestagao mais
freqiiente e caracteristica foi a palavra impressa, ocorrendo quase em toda parte,
desde livros a cartazes ¢, com muita freqiiéncia, em combinagdo com fotografias.
Nio obstante, a natureza fisica real variou tremendamente de obra para obra & foi
uma questdo debatida com enorme veeméncia. A arte conceitual ia desde o
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pensamento puro, como na Pega Telepatica de 1969 de Robert Barry =
doclarago de que, “durante o exposigio tentarei comunicar telepaticamont
obra de arte, cujn natureza ¢ uma série de pensamentos que nio sio apliciy
linguagem nem & imagem"™ — até a fisicalidade perversamente escondids
Quildmetro Vertical de Terra, de Walter de Maria, exposto em 1977 em Kan
Alemanha. Basicamente, um “trabalho conceitual de terra™ consiste numa v
Iatio de um quilémetro de comprimento enterrada no chio, tendo visivel apeni
sun extremidade superior, um pequeno disco de latao de 2 polegadas de didmek
Apesar do seu material e tamanho, a obra existe principalmente na menie '
espectador, embora essa existéncia seja consideravelmente intensificada el
conhecimento de que tio grandiosa concepgao foi, de fato, levada a cabo,

Para alguns artistas, sobretudo Kosuth, Weiner, Barry e os membros da
grupo Art & Language, a linguagem atingiu um status quase formal, existl
como material e tema, e a obra desses artistas concentrou-se quase exclusivamen
na questao de definir a arte. Palavras e frases foram por eles isoladas, sabor .

| ¢ discursivamente analisadas. Barry projetou palavras isoladas nas paredes d '
galerias de arte [ilustragao 114], Kosuth fez ampliagoes fotograficas em prelgs
branco de verbetes dicionarizados de palavras relacionadas com arte, e A &
Language ofereceu discussdes freqiientemente impenetraveis sobre a natureza, &
pratica e a percepgao da arte, funcionando como a consciéncia (muitas vezel
ofendida) e a faixa radical do movimento. Kosuth, em particular, pode apresentag
tautologias tao completas e auto-suficientes quanto qualquer caixa minimalista,
Sua Uma e Trés Cadeiras [ilustragio 115], uma cadeira de dobrar comum, uma
fotografia da cadeira em tamanho natural e a definigio dicionarizada da propria
palavra, é uma progressio do real para o ideal que cobre as possibilidades basicas
de seu “ser cadeira” @

O uso que Mel Bochner fez da linguagem nio era tao puro quanto o de
Kosuth, pois Bochner estava interessado tanto na experiéncia espacial quantona
experiéncia intelectual do observador, mas sua obra era bastante autosuficiente e
apoiava-se também em abordagens filoséficas. Bochner empregou quase sempre
materiais modestos e comuns, como seixos, moedas de pequeno valor, fita adesiva
e giz em combinagdo com escrita e numeragéo (4 mao), a fim de ilustrar, destilar
e confundir vérios sistemas de inclusao de proposigdes filosoficas. O seu Axioma
da Indiferenca de 1973 [ilustragio 116], por exemplo, considera a localizagao das

* moedas em relagio aos quadrados de fita adesiva no chio (“algumas estao dentro”,
“algumas nao estio dentro”, “todas estdo dentro”, “todas nao estao dentro™, etc.);
o trabalho consiste em dois diferentes arranjos de quadrados em lados opostos da
mesma parede, de modo que o espectador € desafiado a decifrar um arranjo
enquanto se esforga por recordar o outro.

Para quase todos os outros artistas conceituais, a linguagem funcionou mais
ol menos como uma ferramenta, por meio da qual colocavam em foco, na mente
ou psique do espectador, algum aspecto mais da vida doque da arte. Hueblere Hans
Haacke usaram a linguagem para transmitir ou reunir informagao, para expor
complexas questoes nao-visuais de natureza freqiientemente politica ou social, ou
simplesmente para descrever a fértil matriz da existéncia humana. Faziam uma
uﬁ’citde mlmno socialista conceitual — o de Huebler aneddtico, o de Haacke,
oritico, Huebler pediu a visitantes de museus que escrevessem “um segredo
auténticn”, ¢ o8 | 80O documentos resultantes entraram num livro de leitura
fancinante, alnda que, por vezes, repetitiva, pois a grande maioria dos segredos sdo

R —

il serelhantes entee sl Huebler vem trabalhando desde 1971 numa série que
ande fotografur "todos on vivos”. Hiacke estava e continua preocupado com

ot de exposigho de poder ¢ influéncia. Seu Real Time Social System de 1971
spresentou fotografins de um vasto grupo de construgdes de uma favela de Nova

Nurk, todas de propriedade de uma s6 firma, enquanto que as legendas revelaram

uine série de companhias holding, datas de hipotecas, valores avaliados e impos-
1w Imobilidrios. Quando o Museu Guggenheim preferiu cancelar a exposigao
Wiy urtista para ndo ter que expor essa obra, Haacke executou uma outra em
ijue descreveu os varios lagos de familia e de negdcios entre os curadores do
Cuggenheim.

Para outros artistas, como Vito Acconci, Chris Burden e a equipe inglesa
Ulilbert e George, a linguagem, usada em conjunto com seus corpos ou vidas, é
pumunicada num nivel muito mais pessoal, face a face, de varios modos descon-
certantes, divertidos ou chocantes. Em sua obra mais notéria, Canteiro [ilustragao
117}, Acconci estabeleceu um relacionamento voyeuristico biunivoco com o seu
publico: o artista masturbava-se fora das vistas sob uma rampa a toda a largura da
ginleria, enquanto os visitantes, caminhando em cima, eram submetidos a todos os
sons (através de alto-falantes) das fantasias do artista, muitas vezes acerca dos
proprios passos deles. Em toda a sua obra, seja ela uma performance, um videota™
ou uma fotografia com extensas legendas, o sentimento de intimidade forgade
incomoda com o artista, seu corpo e seus sentimentos pessoais € intensificado pelo
W50 obsessivo e repetitivo de palavras. Burden alcangou fama internacional com
uma performance de 1971 em Los Angeles, que consistiuem dar um tiro no proprio
brago. A maioria de suas pegas performaticas — foi crucificado nas costas de um
Volkswagen, rastejou seminu por vidros estilhagados, tomou brevemente como
refém a apresentadora de um show de televisao, e usou spots na televisio comercial
para pronunciar declaragdes sinistras — reduz-se a atos emblematicos e um tanto
embaragosos de vontade. Poucas pessoas presenciaram realmente as performan-
ces de Burden, mas as fotografias iconicas extraordindrias, e as legendas concisas
que as documentam, tdo diretas quanto qualquer das “Declaragdes™ de Weiner,
deram a esses eventos uma existéncia permanente que repercutiu nas mentes e nos
meios de comunicagio [ilustragao 118]. A partir do final da década de 60, o
inseparavel par formado por Gilbert e George incutiu uma nobreza nostalgica mas
rigorosamente formalizada na arte performatica e da arte do corpo: eles simples-
mente designaram, a si mesmos e a todos os aspectos de suas respeitaveis vidas
inglesas, uma “Escultura Viva", e depois trataram de segmentar suas existéncias
numa forma altamente artificial e exibivel. Realizaram performances com mane-
quins e também postaram cartdes e anuncios, usaram grandes desenhos com
legendas e finalmente fotografias, para isolar vérios eventos e passatempos como
Escultura Cantante [ilustragio 119), Escultura Relaxante, Escultura Bebendo —
narrando todo o empreendimento em uma linguagem que é o apogeu da impes-
soalidade alegre e antiquada resumida em seu repetido refrio: “Ser Com Arte E
Tudo O Que Pedimos™.

Em muitos casos, como as pinturas de datas de On Kawara indicam, a propria
passagem do tempo ¢ o assunto.de suprema importincia. O artista holandés Jan
Dibbets tornou-se conhecido por fotografias que captaram a transigio da manha
para a noite, da luz natural para a artificial, diante de uma determinada janela
[ilustragdo 120]. O artista polonés Roman Opalka tem trabalhado desde 1965 em
sua série De 1 ao Infinito [ilustragao 121], enchendo tela apds tela com uma




quantidade infinddvel de nimeros, recitando endn numero pars um r‘uvn
medida que ele ¢ pintado, de modo que eada pintura, considerada um “detal
uma s6 obra, fica completa com uma fita cassete, gravada no tempo real de
propria feitura. Este ltimo aspecto do empreendimento de Opalka recordn
obra protoconceitual de Robert Morris, Caixa Com Som de Sua Propria Produ
de 1961, um pequeno cubo de madeira contendo uma fita magnética com os rul
de serrar e martelar envolvidos na construgao da propria caixa. Contemporiines
obra de Opalka é uma outra do artista alemio Hanne Darboven, que enche pilgl
e mais paginas com uma combinagao de escrita a mao abstrata e de misteri
sistemas numéricos, as vezes derivados do proprio calendario, sempre explicad
em um indice anexo. Nas exposigdes, Darboven cobre paredes inteiras com estny
paginas de rabiscos ritmicos e incessantes, e o efeito € o de uma marcagao de tempo
cumulativa e magnetizante [ilustragao 122].

Embora os manifestos conceituais declarassem com freqiiéncia que a obri
conceitual esta “para além do estilo”, poderiamos dizer sem receio que o movimenti
percorre, quase cronologicamente, toda a gama de muitos estilos. Ele segue uma
progressao estilistica que é familiar na arte do passado. Os primeiros conceituiis
listas da linguagem pura sdo classicamente desapaixonados e didaticos; os varios
artistas do corpo parecem expressionistas, até barrocos. Outras obras, por exemplo,
as grandes fotografias com que os artistas ingleses Hamish Fulton e Richard Long
documentam suas respectivas andangas por terras desabitadas, estao imbuidas de
um romantismo pastoral, pré-industrial. Finalmente, as fases mais recentes di
atividade conceitual, que no inicio dos anos 70 ganharam a designagao separada de
arte narrativa, parecem deliberadamente ligeiras, divertidas, quase decorativas. De
fato, a obra de artistas como William Wegman, Bill Beckley, James Collins &
Alexis Smith, da compositora-intérprete Laurie Anderson (paranao mencionar um
punhado de outros artistas performaticos), inspira-se na cultura popular e tem por
objetivo o lazer, o que os conceitualistas “classicos™ originais sem divida alguma
condenariam. -

Olhando em retrospecto desde o inicio da década de 1980, o *momento™ conceitual
parece ter terminado por volta de 1974-1975. Hoje, embora haja ainda alguma
atividade conceitual interessante entre muitos dos artistas aqui mencionados e
outros, ela ja nio ¢ dominante; ¢ preferivel dizer que coexiste num terreno
densamente povoado de pintura e escultura, boa parte dela representativa, que o
conceitualismo, por mais irénico que possa parecer, ajudou a fertilizar. Tampouco
uma consideravel parcela da arte conceitual hoje produzida € tao purista em termos
de seus meios: da para suspeitar de que alguns artistas se cansaram de ter tio pouco
que mostrar como fruto de seus esforgos, Art & Language encerrou suas atividades
em Nova York em 1976, embora suas exposigoes e publicagdes na Inglaterra e no
continente europeu tenham aumentado desde entio, e a revista Art-Language
continuasse sendo publicada. Se bem que Kosuth, Weiner, Barry, Dibbets, Huebler
e Haacke se mantivessem muito proximos de suas preocupagoes originais, todos
eles, com excegao de Kosuth, estao gradualmente permitindo que explosoes de cor
ocasionais, imagens luxuriantes ou materiais ostentosos se insinuem em suas
obras. Acconci e Burden, como se cansados do esforgo de usar seus proprios eus
fisicos e psiquicos como material (parece dificil dar continuidade a qualquer
espécie de carreira expressionista), voltaram-se para empreendimentos mais
tangiveis. Acconci, para instalagoes elaboradas, usando gravagdes em fita magnética

n weus murmirion comoteristicos, o balangos o escadas que, com freqiéncin,
plienm o uso do corpo do praprio cspectador; Burden, para recriar algumas das
inkgquinas mais emblemitioas da sociedade, como o earro e 0 aparelho de televisio,
ulijetos que a maiorin das pessoas consideram axiomaticos. Os grandes arranjos
futogrificos de Gilbert e George, que se concentram em temas cada vez mais
wapressionistas, como a bebida e o desamparo, adquirem um aspecto mais atraente
& vads novo ano. As listras onipresentes de Daniel Buren, que as vezes realgam
# arquitetura de museus e galerias com sua ofuscante complexidade, perderam o
anonimato e sio instantaneamente reconheciveis como “Burens”. Os sistemas de
vontagem de Bochner levaram-no a forma geométrica como simbolo para nime-
ton (formas de trés, quatro e cinco lados) e, gradualmente, as pinturas murais
e arranjos geométricos coloridos e abertos em leque. Opalka permanece
#in seu rumo, e a série De I ao Infinito ultrapassou recentemente o nimero
) 000 000.

O conceitualismo nao democratizou a arte nem eliminou o objeto de arte
unico, tampouco suprimiu o mercado da arte ou revolucionou a propriedade
artistica. De fato, assim que se ajustaram a essa atividade, os colecionadores
ncumularam avidamente fotografias, declaragbes e outros subprodutos concei-
tuais. O mercado da arte estava meramente ampliado em sua infinita flexibilidade.
Em primeiro lugar, como tantos esforgos conceituais existem somente em forma
impressa, prosperou toda uma nova categoria de obra de arte: os livros de artistas.
I, como o americano Carter Ratcliff sublinhou, o conceitualismo também con-
tribuiu para a anexagéo oficial da fotografia (moda velha e contemporanea) e dos
desenhos arquiteturais e partituras musicais a categoria de arte admitida na galeria
de arte.

Em muitos aspectos, de Kooning estava certo. O que Duchamp tinha po‘s.to
em marcha culminou, pelo menos por algum tempo, num movimento “aberto a to-
dos”, num periodo de tremenda libertag@o, experimentagio e até licenga, que pare-
ce ter deixado muito pouco no tocante a arte dita convencionalmente “grande arte”,
apesar de suas posigdes extremas, seus manifestos, seu idealismo e o pensamento
contestador que gerou a respeito da arte e de suas possibilidades. Assemelhando-
se muito a uma fase de adolescéncia, o conceitualismo foi ao mesmo tempo
polémico, indulgente, hilare, narcisista e brilhante, mas so ocasionalmente
emocionante ou judicioso.

Em ultima analise, porém, a arte conceitual parece mais importante para o
sentimento de libertagio que ela gerou como efeito secundario. No final da década
de 1970, o conceitualismo, junto com 0 minimalismo, tornou-se a béte noire em um
periodo que viu o rejuvenescimento da pintura, especialmente na arte norte-
americana, e uma énfase renovada sobre os materiais trabalhados manualmente, a
superficie “pessoal”, espessa ¢ dspera da pintura e da escultura, o uso generalizado
da escala intima e do tamanho pequeno, e uma atra¢io predominante pelo tema. A
esse respeito, a arte conceitual foi a primeira brecha na fachada da infalibilidade
abstrata: o mais recente movimento artistico que se proclamou vanguarda, o1ltimo
sobre o qual se podia argumentar sobre seu status como arte, assinalou nao obstante
0 “moderno”, um periodo em que jovens artistas, em todos os meios de expressdo,
parecem preocupados com a imagem e seu significado. Ao lado de uma influéncia
renovada da arte pop, a arte conceitual, talvez involuntariamente, ajudou a
revitalizar o uso do humor e da ironia na arte, das imagens fotograficas, da figura
humana, temas e linguagem autobiogrificos — todos elementos subseqiiente e
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¢as do conceitualismo, uma geragio do :mmm |
surgiu gradualmente: esses artistas estio desenvolvendo ¢
métodos para dar forma as suas idéias em termos visua \
complexos e coloridos, sem perder a seqliéncia do pensamento,

NOTAS

1. “What Abstract Art M to Me”, declaragio feita num simpdsio realizado no Musou §

- Modema de Nova York, 5 de fevereiro de 1951; reimpresso em Thomas B. Hess, Willen de K
Nova York, 1968, p. 143,
Anne d'Hamoncourt em Marcel Duchamp, ed. d'Harnoncourt ¢ Kynaston McShine,
1973, p. 37). .
“Mel Bochner on Malevich, An Interview” (com John Coplans), Argforum, junho de |
Entrevista com o artista em Conceptual Art, ed. Ursula Meyer, Nova York, 1972, p, 217,
Entrevista com o artista, Avalanche, primavera de 1972, p. 67.

Depoimento em Six Years, ed. Lucy Lippard, Nova York, 1973, p. 74.

“Art after Philosophy, 1" Studio International, outubro de 1969, pp. 134-137.
Entrevista com o artista, Avalanche, primavera de 1972, p. 72.

“Paragraphs on Conceptual Ant”, Artforum, verao de 1967, pp. 79-83.
. “Art after Philosophy, I", Studio International, outubro de 1969, pp. 134-137,
Entrevista com o artista em Conceptual Art, ed. Ursula Meyer, Nova York, 1972, p. 35,
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51. Bomberg, David, Banho de Lama, c. 1913-14
52. Bomberg, David, No Porio do Navio, ¢c. 1913-14

53. Roberts, William, Os Vorticistas no Café
da Torre Eiffel: Primavera de 1915




DADA E SURREALISMO

54. Arp, Hans, O Passageiro do Transatlintico, 1921

85, Duchampy, Marcol, Portu-garrafas, 1914




57. Ernst, Max, Ora nus, ora vestidos de finas linguas de fogo, eles
. provocam a erupgio dos géiseres com a probabilidade de uma chuva de
56. Picabia, Francis, Machine Tournez Vite, 1916 sangue e com a vaidade dos mortos, de A Mulher 100 Cabegas, 1929




58. (de cima para baixo) Valentine Hugo, André Breton, Tristan Tzara,
Greta Knutson, Paisagem com “Cadavre Exquis”, 1933
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59. Ernst, Max, Habito das Folhas, 1925

61. Miré, Juan, O Campo Arado, 1923-24
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Tows TAMSEY o

62. Tanguy, Yves, Extingio de Luzes Iniiteis, 1927

63. Dall, Salvador, Mercado de Escravos com o Busto de Voltaire, 1940

64. Magritte, René, A Condigio Humana I, 1933




SUPREMATISMO

. Malevich, Kasimir, Composigio Suprematista com Sentido
Lapago Universal, 1916

. Malevich, Kasimir, Composigio Suprematista: Branco sobre Branco, 1918?
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68. Huszar, Vilmos
Logotipo de De Stijl, 1917

69. Vantongerloo, Georges
Inter-Relacdo de Massas, 1919

70. Mondrian, Piet
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74, Van der Loeck, Ban

spiun, Walter
Componigio Geomdtrica N¥ 1,

Pl para o e prapi
e na Bauhaus, 1923

75. Van Doesburg, Theo
Ritmo de uma Danga Russa, 191 Bleiveld, Gerrit Thomas
wie do Dr. Hartog com
WAt que serviu de modelo

76. Rietveld, Gerrit Thomas Qe Ge Sropius, 1920
Cadeira vermelha e azul, mad

e diagrama mecAnico, 1917
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88. Lissitzky, Eliezer Markovitch, A Histéria de Dois Quadrados, 1922
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89. Cartaz russo, c. 1930

90. Rodchenko, Alexander, Desenho de régua e compasso, 1915-16
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91. Tatlin, Vladimir
Monumento a Terceira

Internacional (desenho), c. 1919 Lissitzky, Eliezer Markovitch
- — A Cidade*, 1921

92. Lissitzky, Eliezer Markovi

Estudo de estrutura arquitetonica, I Lissitzky, atelié de
~ lbuna de Lénin, 1924
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97. Pollock, Jackson, N# 32, 1950




o, Tothike, Mark, Vermetho Claro sobre Negro, 1957

99, Stll, Clyfford, Pintura-1951




ARTE CINETICA ARTE POP

100. Le Parc, Julio
Luz Continua, mébile, 100

101. Soto, R. J., Vibragi 185

‘ Bibtioteca da M {I\
Escola de Belas Artes _H--—-*da y s
102. Hamilton, Richard, ‘O que exatamente torna os lares de hoje tao
i diferentes, tdo atraentes?”’, 1956




103. Oldenburg, Claes, Miquina Mole, Corrente de Ar 6, 1966

104. Warhol, Andy, “Desastre de Sdbado’’, 1964
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MINIMALISMO

109. Flavin, Dan
Monumento de V. Tatlin, 1966

110. Stella, Frank
Die Fahne hoch!, 190

K
L




L Andre, Carl, Barea, 1900

4 Judd, Don, Sem Titulo, 1970

1), Morris, Robert, Sem Titulo, 1965




123. Buren, Daniel, Pega N® 3 para 2 mostra ““To Transgress”, 1976

LISTA DE ILUSTRACOES

Fauvismo

. Matisse, Henrd

Luxe, Calme et Volupré, 1904,
Colegio Ginette Signac, Paris (foto J. Chambrin)

. Paginas de L 'lllustration de 4 de novembro de 1905.
. Matisse, Henri 4

Retrato de Madame Matisse, 1906. 40,5 X 32,5 cn-a,
Statens Museum, Colegio J. Rump (foto Muscum)

. Matisse, Henri

Joie de Vivre, 1906, 174 X 238 cm.
The Barnes Foundation, Filadélfia (copyright da foto, The Barnes Foundation)

. Matisse, Henri

Natureza-morta com Cebolas Rosadas, 1906. 46 X 55 cm.
Statens Museum, Colegao J. Rump (foto Museum)

. Derain, André

Mulheres d Lareira, c. 1905. Aquarela, 49,5 X 59,5 cm.
Colegio Sr. e Sra. Leigh B. Block, Chicago (foto National Gallery of Ant, Washington)

. Derain, André

A Danga, ¢. 1905-1906. 185 X 228 cm.
Fridart Foundation, Genebra (foto Fridart Foundation)

. Vlaminck, Maurice

Paisagem com Arvores Vermelhas, 1906. 65 X 81 cm.
Museu Nacional de Arte Moderna de Paris (folo Agraci, Paris)

Expressionismo

. Kandinsky, Vassily

Improvisagdo N2 23 ,1911. Oleo sobre tela, 110 X 110 cm. Munson-Williams-Proctor Institute,
Nova York (foto Institute).

. Kirchner, Emst Ludwig

Menina com Guarda-chuva Japonés, c. 1909, Oleo sobre tela, 92,5 X 80,5 cm.
Kunstsammlung Nordrhein-Westphalen, Diisseldorf (folo Walter Klein, Diisseldorf)

. Kirchner, Emst Ludwig

Danga Negra (Negertanz), c. 1911. Témpera sobre tela. 151,5 X 120 cm.
Kunstsammlung Nordrhein-Westphalen, Diisseldorf{ (foto Walter Klein, Diisseldorf).
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12, Meldner, Ludwiy .
13,

14.

16.

Cubismo

17.

18.

19.

20.

21.

23,

24,

25.

. Nolde, Emil

. Picasso, Pablo

A Estante do Miisico, 1913. Oleo e carviio sobre tela, 65 X 92 cm.

W N T S es— S P g m——

Revolugdo, . 1913. Oleo wobre tel, 80 X 116 ¢m. N
Nationalgalerie, Berlim Ocldental (foto Museum)

Beckmann, Max 3

Retrato de Familia, 1920. Oleo sobre tels, 65 X 101 cm.

Colegiio do Museu de Arte Modemna de Nova York, doagiio de Abby Aldrich Roc
Museum)

Mendelsohn, Erich
Esboco para a Torre de Einstein, 1920-21.
Desenho a tinta-e-pincel.

Jestri, 1917. Xilogravura, 31 X 24 cm.

Museu de Arie de Filadélfia, Academy Collection (foto A. J. Wyatt, fotégrafo do quadro de
do Museu)

Lehmbruck, Wilhelm

Homem Caido, 1915-16. Pedra sintética, 76 X 244 X 81 cm.

Colegiio Guido Lehmbruck, Stuttgart (foto W, Moegle, Stuttgart)

Picasso, Pablo

Les Demoiselles d’Avignon, 1907. Oleo sobre tela, 244 X 234 cm. ;
Colegio do Museu de Arte Moderna de Nova York, adquirida através do Legado de Lillie P. Bl
(foto Museum) 4
Picasso, Pablo

Mulher Sentada (Nu Sentado). 1909. Oleo sobre tels, 92,5 X 61,5 cm.
The Tate Gallery, Londres (@ SPADEM, Paris 1973)

Braque, Georges

Piano e Alaiide, 1910, Oleo sobre tela, 91,5 X 42 em.

Museu Solomon R. Guggenheim, Nova York (foto Museum)

Braque, Georges

Le Guéridon, 1911. Oleo sobre tela, 116 X 81 cm.

Museu Nacional de Arte Moderna, Paris (foto Giraudon, Paris)
Picasso, Pablo

O Toureiro, 1912. Oleo sobre tela, 215 X 128 em.

Oeffentliche Kunstsammlung, Basiléia (folo Museum)

Violino e Guitarra, 1913, Oleo, pano colado, ldpis e gessosobre tela, 91,5 X 63,5 cm. Museu de Arte

de Filadélfia e colegio Walter Arensberg (foto A. J. Wyalt,fmégtafodoquudmdcpemaldoMusmé'r
Braque, Georges : '

Oeffentliche Kunstsammlung, Basiléia. Doagiio de Raoul La Roche (foto Museum)
Picasso, Pablo

Copo, Garrafa de Vinko e Jornal sobre uma Mesa, 1914. Papier collé e ldpis sobre papel, 77,5 X
102 em. ‘
Colegdo particular, Paris (foto Héléne Adant, Paris)
Braque, Georges

Formas Musicais (Guitarra e Clarinete), 1918. Papier collé, cartio corrugado, carviio e guache
sobre cartio, 77 X 95 ¢m.

Museu de Arte de Filadéifia, Colegao Louise e Walter Arensberg (foto A. J. Wyat, fotégrafo do
quadro de pessoal do Museu) .

26 Grin, Jun
Homem no Bar, 1912, Olea sobrs tela, 128 X 88 om. :
Museu de Atta do Fitadéifin, Colegio Louise ¢ Walter Arensbery; (foto A, J. Wyatt, fotdgrafo do
quadro de pessos] do Musen)
27. Gris, Juan
Copos e Jornal, 1914. Papier collé, guache, Oleo e ldpis sobre tela, 61 X 38 em. Smith College of
Ant, doagao de Joseph Br (foto M )

Purismo

28. Ozenfant, Amédée
Violdo, Copo e Garrafas, 1920, Oleo sobre tela, 81 X 100,5 cm.
Oeffentliche Kunstsammlung, Basiléia (folo Museum)

29. Jeanneret, Charles-Edouvard
Natureza-morta com Pilha de Pratos, 1920. Oleo sobre tela, 81 X 100 cm.
Oeflentliche Kunstsammlung, Basiléia (folo Museum)

Orfismo

30. Delaunay, Robert

Paris, 1912. Oleo sobre tela. 267 X 406 em.

Museu Nacional de Arte Moderna, Paris (foto Musées Nationaux)
31. Delaunay, Robert

Janelas Simultdneas, 1912, Oleo sobte tela, 46 X 40 cm.

Kunsthalle, Hamburgo {foto Ralph Kleinhempel)
32, Delaunay, Robert

Sol, Lua. Simuitdneo N* 2, 1913. Oleo sobre tela, 133 em de didgmetro.

Museu de Arte Modema de Nova York, Fundo Sra. Simon Guggenheim
33. Kupka, Frank

Discos de Newton, 1911-12. Oleo sobre tela, 50 X 65 cm.

Musen Nacional de Arte Moderna, Paris (AM 3635 P) (foto Musées Nationaux)
34. Kupka, Frank

Amorfa, Fuga em Duas Cores, 1912. Oleo sobre tela, 211 X 220 cm.

Galeria Ndrodni, Praga
35. Picabia, Francis

Dangas na Nascente I, 1912. Oleo sobre tela, 246 X 251 cm. Museu de Arte Moderna de Nova York,

doagio dos filhos de Eugene ¢ Agnes E. Meyer: Elizabeth Lorentz, Eugene Meyer 111, Katharine

Graham e Ruth M. Epstein
36. Picabia, Francis

Udnie, Garota Americana (Danga), 1913. Oleo sobre tela, 300 X 300 cm.

Museu Nacional de Arte Moderna de Paris (AM 2874) (foto Musées Nationaux)
37. Léger, Fernand

Contraste de Formas, 1913. Oleo sobre tela, 100 X 81 cm. |,

Museu de Arte Moderna de Nova York, Colegao Philip 1. Goodwin
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Futurismo

38. Boccioni, Umberto
Construgdo Dindmica de um Galope: Cavalo e Casa, 1914. Madeiru, cartio e metal, 66 X 121 (s
Fundagio Peggy Guggenheim, Veneza (foto Fotoattualita, Veneza)

39. Bocceioni, Umberto
A Rua Invade a Casa, 1911. Oleo sobre tela, 100 X 100,6 cm.

Niedersichsische Landesgalerie, Hanover (foto Museum)

40. Carra, Carlo
Funeral do Anarquista Galli, 1911. Oleo sobre tela, 199 X 259 cm.

Colegio, Museu de Arte Moderna de Nova York, adquirido através do Legado de Lillie P. Bliss (fote
Museum)

41. Severini, Gino
Bailarina-Helice-Mar, 1915. Oleo sobre tela, 75 X 78 cm.

The Metropolitan Museum of Art, Nova York. Colegiio Alfred Stieglitz, 1949 (foto Museum)

42, Balla, Giacomo
Interpenetragdo Iridescente N2 1, 1912, Oleo sobre tefa, 100 X 59,5 cm.

Sra. Barnett Malbin (Colegio Lydia c Harry Lewis Winston), Birmingham, Michigan

43. Russolo, Luigi
Dinamismo de um A dvel, 1911. Oleo sobre tela, 104 X 140 om.

Museu Nacional de Arte Maderna, Paris (foto Museum)

44. Boccioni, Umberto
Estados de Espirito N% I: O Adeus, 1911. Oleo sobre tela, 70,5 X 96 em.

Colegiio particular, Nova York (foto Charles Unt, Nova York)

45, Balla, Giacomo
Luz de Rua, 1909. Oleo sobre tela, 175 X 115 cm,

Colegio, Museu de Arte Moderna de Nova York, Hillman Periodicals Fund (foto Museum)

Vorticismo

46. Lewis, Wyndham
Desenho Abstrato (A Cortesd), 1912. Desenho a lépis, 24 X 18,5 em.
Victoria and Albert Museum, Londres (foto Museum)
47. Roberts, William
Sdo Jorge e o Dragao, 1915. Desenho a lépis, 24 X 19 cm.
Anthony d'Offay (foto R. Todd-White)
48. Etchells, Frederick
Progressdo. Reproduzido em BLASTN®. 2, de julho de 1915. Pena, tinta e aquarela, 14,5 X 23 cm.
Cecil Higgins Museum, Castle Close, Bedford (folo Hawkley Studio Associates Ltd.)
49, Wadsworth, Edward
Composigdo Abstrata, 1915. Guache, 42 X 34 cm.
Tate Gallery, Londres (foto Museum) ¥
50a e 50b. Piginas do primeiro mimero de BLAST (Blasts and Blesses)
Anthony d'Offay (foto R. Todd-White)
51. Bomberg, David
Banho de Lama, c. 1913-14. Oleo sobre tela, 152 X 224 cm.
Tate Gallery, Londres (foto Museum)
52. Bomberg, David
No Pordo do Navio, c. 1913-14. Oleo sobre tela, 198 X 256 em.
Tate Gallery, Londres (foto Museum)

53 Roberts, Willinm
Os Vorticistas no Café da Torre Eiffel; Primavera de 1915. Oleo sobre telu, 183 X 213 gm.
Taute Gallery, Londres (foto Museum)

Dada e Surrealismo

54. Arp, Hans
O Passageiro do Transatldntico, 1921. Tinta nanquim, 21,2 X 13,9 cm,

Galeria Schwarz, Milao (foto Bacci, Milao)

55. Duchamp, Marcel
Porta-garrafas, 1914. Metal galvanizado, 59 X 37 cm. de diametro.

Galeria Schwarz, Mildo (foto Gallery)

56. Picabia, Francis
Machine Tournez Vite, 1916. Témpera sobre papel, 32,5 X 49 cm.

Galeria Schwarz, Milio (foto Gallery)

57. Emst, Max
Ora nus, ora vestidos de finas linguas de fogo, eles provocam a erupgdo dos géiseres com a
probabilidade de uma chuva de sangue e com a vaidade dos mortos, 1929. Gravura. De Max Ernst:
La Femme 100 Tétes, 1929.

58. (de cima para baixo) Valentine Hugo, André Breton, Tristan Tzara, Greta Knutson,
Paisagem com “Cadavre Exquis™, 1933, Giz colorido sobre papel preto, 24 X 32 em, Colegio do
Museu de Arte Moderna de Nova York (foto Museum)

59. Emsi, Max
Hibito das folhas, 1925. Frottage. De Max Ernst: Histoire Naturelle, 1926

60. Masson, André
Desenho Automdtico, 1925. Tinta sobre papel. De Waldberg: Surrealism, Londres, 1966

61. Mird, Juan
O Campo Arado, 1923-24
Colegio do Sr. e Sra. Henry Clifford, Radnor, Pa. (foto Philadelphia Museum of Art)

62. Tanguy, Yves
Extingdo de Luzes Iniiteis, 1927. Oleo sobre tcla, 92 X 68 cm.

Colegiio, Museu de Arte Moderna de Nova York (foto Museum)

63. Dali, Salvador
Mercado de Escravos com o Busto de Voltaire, 1940, Oleo sobre tela, 46,5 X 65,5 cm.
Fundagdo Reynolds Morse (Colegio do Museu Salvador Dalf) (foto Museum)

64. Magritte, René
A Condigdo Humana I, 1933. Oleo sobre tela, 100 X 81 cm.

Colegiio Claude Spaak, Choisel

Suprematismo

65. Malevich, Kasimir
O Elemento Suprematista Bdsico: O Quadrado, 1913. Lépis sobre papel, 11,5 X 18 cm. De K.
Malevich, “The Non-Objective World", 1927 Bauhausbuch 11, M (foto A. Scharf)

66. Malevich, Kasimir
Composicdo Suprematista com Sentido de Espago Universal, 1916. Lapis sobre papel, 4,5 X 7 pole-
gadas. De K. Malevich, “The Non-Objective World™, 1927 Bauhausbuch 11, Munique (folo A.
Schatf)
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67.

Malevich, Kusimir
Composigdo Suprematisia; Branco sobre Branco, 19187 Oloo sobre tel, 79 X 19 o
Colegio, Muscu de Arte Moderna de Nova York (foto Museum)

De Stijl

68,

70.

i

o

74,

5

76.

77.

78.

79.

80.

81.

83.

84.

85.

Huszar, Vilmos
Logotipo de De Stijl, 1917. Capa para a Revista “De Stijl" editada por Theo van Doeshurg, Dolll,
1917

. Vantongerloo, Geotges

Inter-Relagdo de Massas, 1919.

Mondrian, Piet

Pier e Oceano, 1913, (Composigio N¥. 10) Oleo sobre tela, 25 X 108 cm.
Rijksmuseum Kréller-Miiller, Otterlo (foto Museum)

Van Doesburg, Theo

O logotipo de De Stijl. Novo Desenho de capa iniciado em janeiro de 1921.

. Van't Hoff, Robert

Huis-ter-Heide, 1916. Uma das primeiras casas em concreto reforgado com um plano simétricoy
modelado segundo & obra de Frank Lioyd Wright

Mondrian, Piet

Composicdo em Azul, A., 1917. Oleo sobre tela, 50 X 44 cm.

Rijlksmuseum Kréller-Miiller, Otterloo (foto Museum)

Van der Leck, Bart

Composigdo Geométrica N2 I, 1917. Oleo sobre tela.

Rijksmuseum Krdller-Miiller, Otterloo (foto Museum)

Van Doesburg, Theo

Ritmo de uma Danga Russa, 1918. Oleo sobre tela, 136 X 61,5 cm.

Colegiio do Musen de Arte Moderna de Nova York. Adquirido através do Legado de Lillie P, Bliss
(foto Museum)

Rietveld, Gerrit Thomas

Cadeira vermelha e azul, modulo ¢ diagrama mecinico, 1917

Gropius, Walter

Luminéria, parz o seu proprio gabinete na Bauhaus, 1923

Rietveld, Gerrit Thomas

Gabincte do Dr. Hartog com lumindria que serviu de modelo para o design de Gropius, 1920
Rietveld, Gerrit Thomas "

Casa Schrodet. Planta do andar superior com divisorias de correr e dobriveis na posigao fechads,
1923-24

Rietveld, Gerrit Thomas

Cadeira de Berlim, montagem assimétrica de planos no espago, pintada de cinzento, 1923
Rietveld, Gerrit Thomas \
Casa, algado. 1923-24 !
Museu Municipal de Amsterdi (foto Museum)

. Rietveld, Gerrit Thomas

CBT; :lotarista.alqado, construida de placas de conereto modular “padronizadas” e cintas metali-
ml

Van Doesburg, Theo, e Van Esteren, Cor

Relagiio de planos horizontais e verticais, c. 1920

Van Doesburg, Theo, e Van Esteren, Cor

Projeto para a decoragio interior e modulagio de um pavilhio universitdrio, 1923

Van Doesburg, Theo

Casa Meudon, algado, empregando vidraca industrial standard, Paris, 1929

86, Van Dosaburg, Theo

/7.

e

dpd ™y

¥
Canan Moudon, Interior, com pinturas, Inatalugdes o mobiliiro tubulir am ago, tudao por Thoo Vi
Doesburg, Parls, 1929
Van Doesburg, Theo
Café L' Aubelte, Es go, interior mostrando ns limpadas origlnals e os mdvels de madelo s
moldada, sendo os tiltimos especialmente fabricados segundo o design de Theo van Doesburg,

Construtivisme

88.

89.
. Rodchenko, Alexander

91.

92.

93.

94,

Lissitzky, Eliezer Markovilch

A Histdria de Dois Quadrados, um livro planejado por Lissitzky e impresso em Berlim, 1922, Copla
no Victoria & Albert Museurm. Capa mais 16 pp, 21,5 X 25,5 cm (foto A. Scharf)

Cartaz russo, ¢. 1930 (foto A. Scharf)

Desenho de régua e compasse, 1915-16. Pena, tinta e aquarela sobre papel (foto por eortenia do
Alfred H. Barr Jr.)

Tatlin, Vladimir

Monumento d Terceira Internacional (desenho), ¢. 1919 (foto A. Scharf)

Lissitzky, Eliezer Markovitch

Estudo de estrutura arquitetdnica, 1924, Ver E. Lissitzky, Russia, an Architecture for World Revo.
lution, edigio inglesa Lund Humphries, 1970. (foto A. Scharf)

Lissitzky, Eliezer Markovitch

“Proun — A Cidade ". Reproduzido da colegio The Proun, editada em Moscon em 1921 em 50
exemplares. Litogravura, 22,7 X 27,5 cm.

Galeria Tretyakov, Moscou

Lissitzky, atelié de. A Tribuna de Lénin, 1924, Desenho com fotomontagem

Expressionismo Abstrate

95.
96.
97.

98.

De Kooning, Willem

Escavagdo, 1950. Oleo sobre tela, 204 X 257 cm.

The Arte Institute of Chicago (folo por cortesia do Art Institute of Chicago)
Newman, Bamnett

Vir Heroicus Sublimis, 1950-51. Oleo sobre tela, 242 X 540 cm.

Colegio do M de Arte Mod: de Nova York. Oferta dos Sr. e Sra. Ben Heller (foto Museum)
Pollock, Jackson.

N2 32, 1950. Duco sobre tels, 269 X 457 cm.

Kunstsammlung Nordrhein Westphalen, Diisseldorf (foto Walter Klein)
Rothko, Mark

Vermelho Claro sobre Negro, 1957. Oleo sobre tela, 233 X 153 cm.

Tate Gallery, Londres (foto Gallery)

. Still, Clyfford.

Pintura-1951. Oleo sobre tela, 237 X 192 cm.
Detroit Institute of Art, Fundo W. Hawkins Ferry (foto por cortesia do Detroit Institute of Art)
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Arte Cinética

100. Le Parc, Julio

Luz Continua, mébile, 1960. Metal polido,

101.  Soto,R.J

91,5 X 91,5. Colegio particular

Vibragdo, 1965. Galeria Denise René, Paris (foto H. Gloaguen)

Arte Pop

102, Hamilton, Richard

“O que exatamente torna os lares de

26 X 25 em. Colegio
103, Oldenburg, Claes

Mdquina Mole, Corrente de Ar 6, 1966. Esténcil sobre tela

cm. Colegdo do Dr, H
104. Warhol, Andy
“Desastre de Sdbado™,

Art Museum, Brandeis University, Waltham,

Arte Op

105. Vasarely, Victor

hoje tdo diferentes, tdo atraentes?”, 1956
L} 1

Edwin Janss Jr. (foto Frank J. Thomas, Los Angeles) “ia

s madeira, sumatima, 137 X 183 X 45,8

ubert Pecters, Bruges, Bélgica (foto John Webb, Londres)

1964, Acrilico e silkscreen esmaltado emtela, 152 X 208 cm, Colegio Rose

Mass. (foto Rudolph Burkhardt)

Zebm_, 1938, Oleo sobre tela, 40 X 60 cm.
Galerie Denise René, Paris (foto André Morain, Paris)

106. Riley, Bridget
Shuttle I, 1964, Emulsa

o sobre tdbua, 112 X 112 em,

British Council, Londres (foto Robert Hornes)

107. Soto, R.J.

Um erfo de Azul, 1968. Madeira
Galerie Denise René, Paris

108. Soto, R.J.
Cinco Grandes Hastes, |

pintada e metal, 107 X 107 X 16
(foto André Morain, Paris) gy

964. Madeira pintada, fios de ndilon e varctasdeago, 170 X 90 cm. Galerie

Denise René, Paris (foto André Morain, Paris) i

Minimalismo

109. Flavin, Dan
Monumento de V. Tdtlin,

1966. Luz fluorescente branca, 243, 8 X 584 cm.

Colegio Leo Castelli (foto Eric Pollitzer)

10,

(RN

117

113.

Steltn, Frank
Die Fahne hoch!, 1959

Andre, Carl

Barra, 1966, Tijolo refratirio, 10,1 X 914,4 X 10,1 em.
Instalagio; Jewish M , “Estruturas Primédrias™
Judd, Don

Semt Titulo, 1970. Aluminio anodizado (azul uniforme). 8 caixas, cadauma de 22,8 X 101, 6X 78,7
cm (a intervalos de 22,8 cm entre elas). Colegao Leo Castelli (foto Rudolf Burkhardt)

Mortis, Robert

Sem Titulo, 1965. Madeira compensada pintada, 20,3 X 20,3 X 5 cm cada.

Gentileza da Galeria Leo Castelli (foto Rudolf Burkhardt)

Arte Conceitual
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119.

120.
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122

123.

Barry, Robert
De Algum Modo, 1976. 81 diapositivos projetados a intervalos de 15 segundos com um projetor
de carrossel.

Colegio, Australian National Gallery, Canberra, Gentileza de Leo Castelli Gallery (folo Bevan
Davies)

Kosuth, Joseph

Uma e Trés Cadeiras, 1965. Cadeira de madeira articulivel, fotografia e definigdo ampliada do
dicionario; cadeira, 82,2 X 37,7 X 53 cm.; painel da foto, 91,4 X 61,2 cm.; painel com o texto,
61,2 X 62,2 cm. Colegio do Muscu de Arte Moderna de Nova York. Fundo Larry Aldrich
Foundation

Bochner, Mel

Axioma da Indiferenga (detalhe), 1973. Fita adesiva, moedas, tinta.

Acconci, Vito

Canteiro, executado na Sonnabend Gallery, janeiro de 1972. Rampa em madeira, corpo, voz, visi-
tantes, fantasias, esperma. '

Cortesia da Sonnabend Gallery (fotos de Kathy Dillon)

Burden, Chris

Porta para os Céus, 15 de novembro de 1973

Cortesia de Ronald Feldman Fine Atts (foto Charles Hill)

Gilbert € George y :

interpretando Escultura Cantante na Sonnabend Gallery, 1971 (foto por cortesia da Sonnabend
Gallery)

Dibbets, Jan

Luz DiurnafLuz Noturna, Luz Externa/Luz Interna, 1971.

12 fotografias a cores e ldpis sobre papel, 50,8 X 66 cm.

Colegiio do artista. Coriesia de Leo Castelli (foto Nathan Rabin)

Darboven, Hanne

Sem titulo, 1972-73. Lipis sobre papel, cada unidade 177,1 cm?
“Corttesia de Leo Castelli (foto de Harry Shunk)

Opalka, Roman

Detalhe de pintura da série De I ao Infinito, 1965. Acrilico sobre tcla, 196,2 X 135,2 cm. Foto por
cortesia da John Weber Gallery

Buren, Daniel

Pega N2 1 para a mostra “To Transgress”, setembro-outubro de 1976. Galeria Leo Castelli,
Cottesia da Galeria John Weber (foto de John Ferrari) .




