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PREFÁCIO

NIKOS STANGOS

1\ I nulidade deste livro é apresentar ao grande públic o os principais conceitos e
u onsformaçôes da arte a partir de 1900 até o presen te. Os ensaios, espe­

I Illllllt'1I1c escritos para esta co letânea, têm o propósito de contribuir para uma
1,1 111,1 11 da arte modern a. O pressu posto básico ao tratar o assunto à maneira de uma
I ll lll W' II1 é ser ainda prematuro para um só autor tentar um apanhado hist órico e
I t li lel l coeso desse períod o, urna vez que ainda estamos vivendo nele. Muitos dos
I 1I1ll't' i lOS (e "movimentos" através dos quais eles fora m cri stalizados e divulga­
Ih I ) fora m historic amente simultâneos, e essa é outra razão pela qual um a história
1I1 I l i !' sc ria suscetível de induzirem erros e equívocos: o períod o caracteriza-se por
I 1111' rue riqueza, complex idade. multiplicidade e simultaneidade de idéias.

No começo do século, a evolução apare ntemente regular e tranqüila no
11 111' 110 das art es parec eu subitamente rompida . Isso refl etia , sem dúvida, uma
lllllclança anál oga na visão que o homem tinha do mundo como um todo. Tra nsfor­
11111\'(}cs soc iais, políticas e econômicas ocorriam paralelamente ao desenvolvimento
tllosófico e cie ntífico , bem como ao concomitante colapso de s istemas e valores
'lllloritários tradici ona is, não necessariamente em termos de perda de pod er. mas
llc' nutoconfiança e sobrevivência a longo prazo. Nas artes, a tradição do passado

ou, pelo menos, uma ceg a adesã o a ela - era contestada de todos os lados. A
própria contestaçã o e a sensação de embriaguez que a acompanhou tomou -se
motiva ção vital para o arti sta, mes mo quando as alternativas que ele tinh a a
oferecer eram merament e especulat ivas ou nulas,

O quest ionamento ea rejeição do passada - com freqüência pouco mais que
mera postura, porquanto muit os artistas, a despeito do que apregoavam, não só
estavam mergulhados na tradição, mas também faziam uso direto dela em seu
1raba lho - equ ivaleram a uma verdadeira revolu ção, Em bora essa paixão anti­
tradicional pela renovação e pela mudança fosse típica de todas as artes. ela foi ma is
patente nas artes visuais, c foi nelas-que prim eiro prevaleceu c, depois, lent amen te
conquistou uma ace itação públic a mais ge ral. Esse "Novo Espírito" precisou de
muito mais tempo para conseguir aceitação na literatura e na música.

Aquilo a que se chamou genericamente arte mod ern a, refletind o outras
atitudes análog as na sociedade, tornou-se uma força libertador a explos iva no iníci o
do século, contra a opress ão de pressu postos com freqüência cegamente ace itos até
então . Na pintura. essa tend ência principi ou com os impressionistas. mas já po r
volta de 1910 adquirira tam anho ímpeto que até mesm o os impressionistas se viram
em posição de retagu arda. não mais na vanguarda, A importância atribuída à noção
de vanguarda (e que praticamente se torn ou sinônimo de "experimental") era tão
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grande que, ã primc iru vis tn, esse par ecia ser 11 único padrãn de uva liaçao pnru 11
arte. Aexperimentaçâo passou a ser um método de traba lho tanto para as tendências

.. "racionais" da arte moderna quanto para as "irracionais" , E é importante ass inalar
que essas duas atitudes aparentemente irreconcil iáveis. a "racional" e a "irra­
cional", estavam unidas numa frente comum . dado que ambas eram inspiradas e
motivadas por fortes paixões antitradicionais e ant i-autoritárias, A ênfase na ex­
perimentação, por um lado, e a freqüente aplicação de um enfoque sistemático
(embora tivesse normalmente um ponto de part ida arbitrário e intuiti vo). por outro.
eram quase certamente inspiradas por novos e importantes avanços nas ciê ncias
físicas. O método ou enfoque científi co foi o estímulo para cert o número de
mudanças de rumo imaginativas. embora seja duvidoso que ele tenha tido, com o
tal, qualquer efeito direto nas anes, ou que subentendesse um conhecimento claro,
por parte dos artistas, dos avanços científicos. Simplesmente, as novas idéias
científicas estavam no ar (através dos ve ículos de comunicação de massa, etc.) e,
independentemente de serem ou não entendidas, ajud aram a canalizar a atividade
imaginativa par~ novas direç ões, além de encorajarem a experimentação mesm o
quando eram interpretadas de forma totalmente errônea .

Os conceitos de tempo e de desenvolvimento no tempo foram redu zidos de
segmentos longos , lineares, tranqüil os e contínuos para arrancos e fragmen tos
curtos, rápid os, múltiplos e simultâneos - ou assim parecia. As artes, até então
percebidas hab itualmente em termos de amplas categorias de classificações a
posteriori, ou o que os historiad ores da arte chamam "es tilos", pelo menos qua ndo
vistos de uma certa distância, agora desenvolviam-se em função de "movimentos"
que pareciam suceder-se uns aos outros com aceleração sempre crescente. até al­
cançarem o ponto em que se tom avam tão fugaz es. tão efêmeros. que ficavam
praticamente imperceptíveis, exceto para o especialista. Os conceitos e a preocu­
pação com teorias e idéias que, com freqüência. precediam. condicionavam e
predefiniam a natureza do próprio obje to de arte (se não no sentido temporal, pelo
menos no conceitual), começaram a emergir gradualmente como os princi pais
componentes da atividade artística.

Os movimentos e conceitos da arte moderna foram intenci onais delibera­
dos, dirigidos e programados desde o começo, Fizeram -se acomp an har de uma
pletora de manifestos. documentos e declarações programáticas , Cada movimento
foi deliberadamente criado para chamar a atenção para certos aspectos específicos;
artistas e, muitas vezes, criticos de arte formavam plataformas para lançar movimen­
tos e formulavam conceitos, Os movimentos artísticos modernos foram essen­
cialmente "conceituais": as obras de arte eram consideradas em função dos
conc eitos que exemplificam, O papel do crítico e do teórico (ver. por exempl o, o
capítulo sobre o expressionismo abstrato) tornou-se incomparavel mente impor­
tante na concepção dos novos avanços artísticos . Cumpre sublinhar. ao mesmo
tempo. que os vários movimentos não inclu íram necessariamente, em qualquer
acepção exc1usiva, os principais artistas contemporâneos: um exemplo óbvio seria
Picasso , que entrava e saía dos movimentos, ou simplesmente transcendeu a todos.
Mas um caso ainda mais significativo é o de Femand L éger que , por conseqü ên­
cia - e ironicamente -r- , quase não está representado neste livro. No presen­
te momento, até mesmo a noção de movimento perdeu seu significado e se obser­
va atua lmente tal plura lidade de conceitos paralel os que fica difícil pensar 'a
arte de qualquer outra maneira que não nos termos de cada artista ou mesmo de
cada obra.

1 .11 11 V111 1111 p ll 111 11 Ildll p.-\ ,I 1'01 111 11,\ VI" "11 1 (I) I ·\' No ,'111111· \· ' 1{ la d(~ l' ndn clt·
I I I !l llld ol ,I I VII I 11 11111.1 11111\ ,111 :;.ill g ll l.ll ll ll' ll !t" t11iL il de' ('ollslit llir uma cxpos içáu
'1~1l II mhu uuui vu, t tlllllll" lt' lIh· (" l:olldsa, por a l~lIl1s dos mais distintos histeri a­

.1"' 1 1 l'Illi t ·tI ~. dr- alie- da (irfi ·Brl 'l:llIha e dos Estad os Unidos sobre as artes
I 111( 1 Ihl ( k itll ·lIlt· desde IC)OO até os dias atua is, Mas nos seis anos transcorridos

111 11 1 11 prill wiFll ediç ão t· a atual oco rreram desdobramentos e ~udanç,as que
,l I un.un li pallt' final do livro: a arte minimalista se esgotou e foi sucedida por

111111111 . ,h· arte que ncgamrn até o pressuposto mais básico do que era a arte - a
,,10 111 di· urre. A característica preocupação modernista com conceitos levou . fi­
unlnu-ntc, a que os próprios conceitos,se convertessem ~m substitutos reai~ d~qu i1o
I l lll ' , lt~ r- ntfio era comumente entendido por arte. Sentiu-se como se a propna arte
li Vf. " SI. l·sgotado seu curso, na hipótese de seus mais rece~t.es d~envolvi~entos

I n-tn aceitos como sendo o futuro a ela reservado. Ao minimali smo segu iu-se a
••111' 1'( »u-citual, que se desdobrou em várias formas correlatas como arte perfonn ática,
" ,,11\1nrí ca rtb and land art. etc,

En\ vista desses desdobramentos pareceu-nos essencial preparar uma nova
"111\':10deste livro _ especialmente agora que já foi proclamada a "rnorte" do ":0 ­
dC'lIlismo, com boatos generalizados acerca de uma "nova" arte, uma arte pos­
moderna! Assim um novo ensaio sobre a arte minimalista traz essa história à sua
conc lusâo, e agora um heróico ensaio final sobre o conceitual ismo e suas rami fi-

l';UlI'õcs completa o livro. . . ,
,Ao preparar esta nova edição, aproveitei ~ oportunidade pa~ substltul! o

ensa io original sob re o orfismo por outro consideravelmente mais substancl~1.
Ta mbém decidi om itir a introdução original, que envelheceu de um modo que nao
oco rreu com as demais colaborações; finalmente. a bibliog rafia foi atua lizada ~ o
número de ilustrações aumentou para cob rir os requisitos básicos do novo maten al

do livro.



FAUVISMO

S ARAH WHITFIELD

N o breve período de 1904 a 1907. Henri Matisse, André Decaio, Maurice
Vlaminck e um pequeno grupo de companheiros de est udo dese nvo lveram um

~ ~uilo de pintura que lhes valeu o apelido de Les Fauves (As Feras). Sua ev idente
liberdade de expressão , através~·de cores puras e do exagero do desenho e
da perspectiva, aturdiu e deixou perplexos aqueles que viram essas obras pela
pri meira vez. Eles foram, por alguns anos, o jpais experimental grupo de pinto res
trabalhando em Paris. Entretanto, de todos os movimentos artísticos do século XX ,
esse foi também o mais transitório e possivelmente o menos defin ível. Van
Dongen, membro desse $"lJX> vagamente definido, negou a existência de "qualquer
espécie de doutrina", "E possível faJar sobre a escola impressionista", disse ele,
"porque os impressionistas sustentaram certos princípios. Pa ra nós, não havia nada­
disso, pensávamos apenas que as cores dos impressionistas eram um tant o
monótonas." Pode não ter havido uma do utrina comum, mas sabemos por suas
cartas , anotações e, é cla ro, pelas próprias obras, que Matisse, Derain e Vlaminck
alimentavam nessa época crenças e idéias firmes sobre pintura altamente ind ivi­
duais e pessoais, e só comparti lhada s durante breves períodos. O que é ce rtamente ..
indi scutível é a ausência de direção experimentada por colegas que expuseram com <f

Matisse e os outros , e cujas obras eram encaradas como parte do fauvi sm o. Em
muitos casos, a excitação mom entânea que manteve esses pinto res an imadamente
na crista da onda e lhes permitiu o máximo de liberdade abandon ou-os logo que
seus trabalhos se desenvolveram e amadureceram....:.. A "ressaca" subseq üente>
explica a.soncliJsi o insatisfatória do fauvism '1 quando se dissipou numa busca
hesit ante, às apalpadelas, de novos meios de expressão. Matisse era claramente o
principal pintor, senão o líder do grupo; foi reconhecido como tal pela inegável
superioridade de sua obra e por ser o mais velho, mas não fez qualquer tentativa de
criar um movimento. De modo quase impensado inaugurou nov as possibilidade s
visuais para os pintores mais jovens que, na tentativa de segui-Ias, formaram um
grupo só vagamente coeso. A part ir de 1905, expuserarnjuntos nas duas principais
exposições de arte moderna realizadas anualmente em Pari s, o Salão do s Inde~n­
dentes e o Salão de Outono, e, por conseguinte, seus conte-rrij)ÕÍ'âneos con­
s idera~obrncornoparte de um movimento. Apollinaire, por exemp lo,
refere-se a eles como tal ao descrever o fauvismo como "espécie de introdução ao
cubismo" .

Entretan to as principais obras fauves foram pintadas po r Matisse, Derain,
Vlaminck e, durante um breve período, Braque. Obviamente, há dificuldades em
agrupar quatro artistas tão eminentemente individuais e independentes sob um
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Úll k 'C,11,(,tu ltI, 1)111 1'111<11)11()II II\(" tod os e les coum lnn nu u C,'( 1I\1 d iferen tes q un lidadr-x
para o estilo qUt' n-conhccem os como fnuvisruo . Ocusiona lmcutc, aprox imarum­
se uns dos outros; Dcrain trabalhou com Vlaminck em Chato u e com Matisse em
Collioure, e já em 1901 Matisse reconhecia na obra de Dera in e Vlaminck
propósitos semelhantes aos seus. Contudo suas diferenças são cla ramente visíveis

. ao longo de todos esses anos e. em torno de 1907, ficou patente serem eles inde-
pendentes uns dos outros .e .

Matisse ingressou em 1895 no ateliê de Gusta ve Moreau, Lá já estavam
ma triculados cin co estudantes que iriam mais tarde expor comofauves: Rouault,
Marquet, Manguin, Camoin e Puy. Esse ateliê desempenhou um grande papel na
forma ção de suas carreiras, pois diferentemente de outros ateliês vinculados à
École des Beaux Arts, onde eram praticados rigorosamente os princípios acadêmi­
cos, Moreau enco rajava ativamente os seus estudantes a questionarem a própria
obra do mestr e, até a reagirem cont ra ela e, sobretudo, a exercer em sua inde­
pendência pessoal . Matisse recordaria mais tarde o efe ito da influê ncia de Moreau :
ele "n ão nos colocava nas estradas certas, empurrava-nos para fora del as. Ele
pertu rbou a nossa com placência. Com ele, cada um de nós podia adquirir a técni ca
que correspondesse ao próp rio temperamento." Moreau abri u-Ihes os olhos e o
espí rito para as ob ras do Louvre, insistindo em que as visse m o mais assiduamen te
possível e, a partir da observação, formassem suas próprias opiniões. Essa atitude
libe ral não é tão surpreenden te, quando se atenta para o fato de que a estranha
mis tura de imagens místicas e românticas que obcecou os auto res simbolistas das
décadas de 1880-1890 encontrou expressão visual nas elaboradas visões de
Moreau. Ele expôs no salão , mas esta va afas tado da maioria de seus contem­
porâneos e sabia que tinha à sua frente um caminho so litário. Seus temas estavam,
com freqüência, tão distantes da rea lidade quanto a vida levada por Des Esseintes,
o he rói "decadente" do romance de Huysmans,Às avessas, por interm édio de quem
o esc ritor transmi tiu sua próp ria interpre tação pessoal de Moreau . Apesar das
adv ertências de"Moreau em cont rário, essas extraordinárias pinturas tiveram
considerável efei to sobre seus alunos . O pro fundo sentim ento religioso de Rou ault
estava em perfeita harmonia com as convicções do próp rio Moreau, e isso levou­
o a desenvolver um forte apego à obra do mestre. Seus alunos estavam mais
conscientes do alcance da obra de Moreau do que o resto do público ou, na verdade,
do que mu itos dos próprios artistas contemporâneos de Moreau. Seus alun os
pude ram ver como ele expe rimentava em esboços preliminares a óleo, que são não
ape nas mais livres e mais excitantes do que as obras acabadas , mas inteiram ente
diferentes . As cores são ma is puras, e a tinta é mais generosamente aplicada, de
modo que o tema se vê quase submerso e sem importância. Seus métodos eram,
com freqüência, 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 origi nalidade técnica que levaram Rouault a fazer a esclare­
cedora obse rvação a respeito da ênfase atribuída por Matisse ao papel da pintura
decorativa, afirmando que este último tinha herdado isso da textura exubera nte de
Moreau. Observação idêntica poderia, talvez , ser feita a propósito das obras
ulteriores de Rouaul t. A mort e de Moreau em 1898 lançou seus alunos em um
ambiente bem menos aco lhedor.

Matisse insc reveu-se num ateliê onde o pintor aca dêmico Connon exigia de
seus alunos um rigoros o respeito às regras. A pintura de Mati sse já era, a esta altura,
avançada dem ais para o seu tempo; seus ,estudos da figura mostram uma poderosa

'111 11 11 11 .,, 11' u uhnu-u-,iouul , l'''' p rn.sa (' 111 IOIll". 1I111 IIt.:hllS de cor, nlém de reali zar
, r- 11 m-in l'U lII ~ !'oo I )4,I \' (l:~ r;ipidos, pintados em cores y uras,. Nenh.uma dess~s
1'l lIvn. dc" espírito ind ependente seduziu Cormon, e Mari sse f01 ~onvldado a sair.

11'! lIS de Rouault não diferiam muito, nessa época, das de Mati sse; as paletas de
lI11I1)tI S ('flI 111fortes C vibrantes , e eles preferiam delinear pesa damente os contornos
,I II,I S figuras para criar um efei to mais convincente de soljdez. No temperamento,
1IIIIr ll1,estavam muit o distantes um do outro. A cresc ente ~ml:ade de Rouault c~~
11 propagandista catól ~co Léon BI?y ~ um ex~mplo da dtre~a.o qu~ ~ua ob ra ma
.uhunr. Talvez ele se visse como o interp rete Visualdesse fan ático , cuja prosa tem ­
pesurosa c violenta pretendia fustigar a consciência pública contr~ a pobr~za e a
exploração de seu tempo. Quando Rouault pintou O Casal Poulet, ilustração para
11111 dos romances de Bloy *, o escritor se o pôs violentamente a ele . Talvez tenha
lmc rprctado como reles caricatura de su~s próprias intenções o eleme~to de
distorção utilizado pelo pintor para dramatizar os personagens; ou talvez tlves.se
ficado simplesmente ofendido pelo que considerou uma pintura atrozmente feia.
Morcau tinha profetizado para Rouaulr uma carreira so litária no futuro, reconhe­
ccndo que não só estava inte iramente fora de cogitações para ele uma carre ira de
Salão, mas também que tinha muito pouco em comum com seus colegas, exceto o
desejo de usar a tinta e a distorção como meios expressivos. Mas se u e!1gajaw,en.to
profundamente religioso e social não encontrava resposta nas obras dos demais;
sob esse aspecto, seu trabalho compara-se melhor com o que Picasso fazia no
começo da década de 1900 , se bem que desde cedo o público o conside~asse um
pintor fauve pelo simples fato de expor juntamente co~ ~s outros . Matlsse., por
outro lado, na companhia de seu amigo Marqu et, prefena 1C para ~ r:ua e reg~strar

impressões fatuais da vida em redor deles em séri~ de es~os .rapld.os. EViden­
tem ente, Marquet era sobremaneira competente ni SSO, pois Ma.ttsse tinha gran?e
admiração por seu talento de desenhista. Pintaram as ruas de Pa~ls, as pon.tes, o no,
de fato os mesmos temas que os imp re-ssionistas tinham escolhido l1asdecadas de
1860 e 1870 mas tratados de uma maneira inteir amente nova. As pin turas que
Matisse fez de Notre-Darne têm muit o pouco a ver com os efeitos atmosféricos
procurados por Pissarro e Mo net; as ampl~s áreas de tinta e a reor?anização do
espaço indi cam a nova interpretação da realidade de que osfauves ser ram em breve
os pioneiros , .

Em Chatou, nos arredores de Paris, dois jovens pintores expenmentavam
com a paisagem de modo análogo. Um deles, André Derain, freqüenta~a .aulas em
um pequeno ateliê de Paris onde os trab alhos dos estudante~ eram c0w;tgldos pelo
pintor Eug êne Carriêre. Foi também aí que Matisse se matncu lo~, apos seu ~reve
encontro com Corm on, Mati sse , 11 anos mais velho do que Deram, era um pintor
muito mais experiente, e naturalmente Derain passou a admirar seu trabalho e a se
beneficiar de sua abordagem mais intelectual da experimentação pictórica . Mas o
próprio Mati sse comentou ter ficado surpreso com a semelhança .das inte~ções
deles, e pelo fato de Derain e de seu companhei ro de C_hatou, ~aunce Vl~mmck,
estarem atrás dos mesmos efe itos de cor pura . Em relaçao ao carater, Vlammck era
o oposto exato de Derain . Tinha antecedentes mais livres; .fugira de cas~ a?s. 16
anos pa ra ganhar a vida precariamente como cic1.ista de co~nd~s e coma vloh?lsta
em cabarés e clubes noturnos, Sua abordagem da pintura era inteiramente espontânea ,

/O La Femme Pauvre. (N . do T .)
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'IUJu:a fr-t 'Clilt' l\ l:l l11 csculus ch- .. ttc 11(' 111 n '('('IIC '11l q uulqucr treinuuu-n to fo rma ];
contudo, seu conhecimento (Ia pintura c da litcratu rn co ntempo r âneas era cons ide ­
rá ve l. Dcrain, por outro lado, provinha de um a família de cla sse med ia que
lamentava a carreira de artista plást ico escolhida pelo filho, até que Matisse, que
nunca s~ conformou com a imagem que o público fazia do artista. visitou os pais
de Deram e convenceu-os do tal ento do filho. Vlarn inck foi apresenta do a M ati sse
po r Derain, em 1901 , na retrospectiva de Vincent van Gogh reali zada na Gal eria
Goupi1. Os dois pintores mai s j ov ens recordaram mais tarde o im pacto colossal que
a exposição lhes provocou, mas suas telas desse período nada refletem desse
entu siasmo . Mui tos anos depois, entretando, pôde-se ver como Vlaminck, em
especia l, tom ou-se sensível a essas telas áspe ras, candentes, à med ida que sua
própria obra se desenvolvia. O abismo que mais tarde viria a se parar sua obra da
de Matisse tem suas raízes nai Ld!!1iraçãp,subjetiva e apaixonada de Vlarninck por
Van Gogh e na prefe rência mais objetiva de Matisse pela pintura mais desapai ­
xon~~a de Gauguin. "Os quadros de Gauguin sempre me pareceram cruéis,
met álicos e carent es de emoção", escreveu Vlaminck . "E le está sempre ausente de
sua própri a obra . Tudo está nela, exceto o própr io pintor." Uma crítica que ilustra
com perfeita clareza o que Vlaminck procura va na pintu ra. Mas, se não fosse pelas
cartas .troca?~s entre Vlami~ckeDera inentre 1901 e 1904 , quando Derain cumpriu
o serviço milita r, poder-se-ia supor que eles só viriam a conh ecer 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 hesitação e as sérias dúvidas de Derain acerca de sua própria capacidade
destacam-se com muita clareza nessas cartas, bem como sua inclinação para
tom ar-se escritor. Vlarninck, apesar de certa tendência para depreciarseu intelecto,
era extremamente lido e desempenhou prova velmente um importante papel na for­
mação dos gostos literários de Derain . Ambos eram grandes admiradores de Zola
e, na verdade, certas passagens das cartas de Derain descrevendo a vida na caserna
podiam ter saíd o diretamente de um dos romances de Zola. Vlaminck, de fato
chegou a publicar vários romances descritos por ele próp rio como, "pis que du
Mirbeau "", Também durante esses primeiros anos. tomo u-se um ativista politico
de pouco relevo. papel não com partilhado por Dera in. Como muitos de seus
contempo râneos do final da década de 1890. Vlaminck esteve às voltas com os
levantamentos anarquistas que agitaram Paris com atentados a bomba e outros
dist úrbios,E le colaborou com artigos para jornais e revistas anarquistas, mas nunca
chegou aestar mais profundamente envolvido. Obviamente , as possibilidades da
anarquia convinham ao seu temp eramento inconstante e ao seu entusiasmo
facilmente despertado; de fato, quando escreve sobre seus primeiros propós itos
artísticos, a linguagem de Vlaminck tem um nítido timbre polític o. Foi precisa­
mente esse entusiasmo à flor da pele que provou se r sua força e sua fraqueza.
Durante alguns anos, ele e Dcrain estiveram completame nte empolgados com as
possibilidades de se emancipa rem das limitações da cor local e. mais import ante,
das limitações de sua própria visão. Vlaminck, lembrando esse tempo, escreveria
anos depois:

* "Pior que Mirbcau". Alu~~() a Octavc Mirhcau, autor de romances populares da época, como Diário
de uma Camareira, (N. do T.)
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' IUII III" 1;11 11••II"I C""I• .I.. U Xf" nr ,.1Co curund l!n'"CII rr lllrncnt o, Nilo !IoCntia ciúme ou ódio, mas
11 11I 11. " " l UI.. , 1111I Irrd rt'llivd Impu l:,\(J JllIr. recriar um mundo novo, visto através dos meus
1" "l'l i, ..1111,...11 111 mundo Ilue fosse inte iram ente meu ,

j 1 1 1 1 11 1I 1~( )s i nccro induziu Vlaminck a pintar algumas das melhores telas de toda
li 11 11 ru rreira c do fauvismo, mas ele e Derain, antes de outros, sentiram que o
11111 1111 tu inicia l começa va a esmorecer e pareciam achar cada vez mais difícil
I'1.. 1,,"~ur um entusiasmo que estava ficand o, pelo menos para eles, bastante

rlil (,1 11 1. Esse definhamento da exci tação revel ou em Derain a confusão de um
1r01 1l(, 1II preso a um estilo inadequado para o seu temperamento. Sua mente era
,11 ,i l' li llat!a dema is para se contentar com as conseqüências da cor usada como
fl Vo '· lI lr puram ente expressivo e, além disso, ele também estava mais firmemente
11 11110 fi tradição. Mas, em prime iro lugar, como surgiu realmente o fauvismo?

Quando Derain deu baixa do serviço milita r em 1904, Matisse estava
IIllhllllmndo em Luxe, Calme et Volupté [ilustração 1], tela que iria firmar sua
\10 I~'ii () de liderança entre os pintores mais jovens que foi virtualmente um
uuurifcsto do fauvismo. Aparentemente, trata-se de uma vari ação sobre um tema
IIl lllilinr aos neo-irnp ressioni stas, empregando a técnica pontilhista desenvolvida
I I I Ir Scurat e dog rnatizada no livro de Signac, De Delacroix au Néo-Impression­
,II,\'me. a justaposição de pontos ou pequen as pincel adas de cores primárias meto­
I Iicamente colocados na tela. Durante o verão de 1904 , Matisse estava hospedado
r lll St. Tropez, onde Signac tinha uma casa, não muito longe de onde residia um
t iutro neo-irnpress ionista, Henri-Edrnond Crass oA teoria pontilhista estava , por
certo, em grande evidência, mas Matisse não era umjovem pintor vulnerável e que

c' impressionasse com o estilo de outros pintores: trata-se de uma interpretação
hastante livre das intenções de Signac, transmitindo tanto entusiasmo pelos
ítunhistas de Cézanne quanto pelas cenas taitianas de Gauguin. É uma síntese do
que os pós- impressionistas tinham a oferecer , livremente manipulada num exer­
r- leio pessoal. Para nós, hoje em dia, ela parece convencional, se comparada com
li que viria em seguida, mas, para o círculo de pintores em tomo de Mati sse, em
particular Othon Friesz e Raoul Dufy, foi uma revelação. "Diante desse quadro,
compreendi todos os novos principios; o impressionismo perdeu para mim todo o
encanto, ao conte mplar esse milagre de imaginação produzido pelo desenho e pela
cor", recordou Dufy. Matisse tinha usado a cor mais subjetivamente do que nunca
(embora, é claro, muitos pintores mais antigos tivessem emp regado a tinta mais
livre e audaciosamente durante cerca de duas décadas),...!!las erao desenho o que
l'spantava a maioria das pessoas. As formas dos nus estão drasticamente simplifi ­
rudas, de modo que assumem uma função purame nte deco rativa; são percebidas
mais como formas do que como corpos femi ninos. Toda a tela parece questionar
l i tradição paisagístic a; tudo nela desempenha um papel mais decorativo do que
.lcscritivo. A árvore, o barco e a linha da praia são interpretados com o padrões
lineares que unificam a superfície pictórica num -s óplano espacial.' Prenuncia a
crença de Matisse na função primordialmente decorativa da arte, que ele expres­
arin verbalmen te muitos anos depois. Também revela os grandes poderes imagi­

nativos de Mat isse como colorista; as sutis combinações de rosa, amarelos e azuis
1\:10 inteiramente inesperad as e evoca m a atmosfera lírica da cena, inspirada nos
versos de um poema de Baudelaire:

BIBLlOTEC... O...
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o titulo do poem a, Voyage à Cythére , sugere o esca pismo tão avi damente;
pro curado pelos escritores românticos e que iniciou a sua próp ria e curiosa tradição
através da pintura desde Delacroix até Gau gui n, obcecando certamente a geração
de pintores da década de 1890 e com eços da de 1900. Esse qu adro, ta l como Joie
de Vivre, que se seg uiu pouco depois, mostra até que pon to Matisse estava
surpreendentemente próx imo das corren tes literár ias do seu tempo, em sua
tentati va de criar urna terr a imaginária, ou um es tado de espírito, onde tudo é como
Baudelaire propôs.

Luxe, Calme et Volupté causou grande agitação, quando foi exposto no Salão
dos Independ entes, em 1905 , Embo ra a maioria dos cr íticos ainda não est ivesse em
con dições de comp reender inteiramente o que Matisse estava tentando faze r, a
maior parte deles reconheceu-lhe talento como pintor, Signac con creti zou sua
aprovação comp rando a tela para sua coleção parti cular e le vando-a de volta a
St.Trope z. Natu ralmente , Derain estava ent~e os pintores mai s jovens que se
vo ltavam para Matisse na expectativa de que este assu misse a lideranç a e, no verão
seguinte, j untou-se a Matisse em Ccllioure, na costa mediterrânea, onde pintaram '
as obras que iriam provocar em breve o ape lido de Les Fauves. Foram meses
particularmente fecu ndos para am bos os pintores, Derain começou reali zando ex­
perimen tos com a técnica pon tilhísta, e seu s quadros tomaram-se mais leves na cor
e no toque, As pinceladas peq uenas que a técni ca exigia encoraja ram um método
ma is del icado, e em breve ele es tava apto a sugerir luz e ar deixando áreas da tela
sem pintura, para que o fund o branco se torn asse uma part e tão importante da
composição quan to a tinta e criasse uma sen sação de espaço flu tuante,As aquarelas
pintadas durante esse verão são possive lmente as mais ambiciosas e requintadas
que ele rea liza ra até então , A técnica mai s fluida soltou-lhe tant o a imaginação
quanto o pince l e, durante algum tempo, ele igu alou a maravilhosa façanha de
Matisse de usar somente os elementos esse ncia is de traço e cor a fim de alcança r
seu propósito, Mas, por muit o que ele possa ter aufer ido dessa colaboração, Dé rain
esc rev ia a Vlaminck no final de julho:

Sinto, quando lrahalho com Mat isse , que devo abando nar IUlJOo que es tá envo lvido na divisão
de tons, Ele prossegue, mas eu es tou co mpletamente farto disso , c scr é muito difícil que vo lte
alguma vez a usa -lo. É um recurso bastante lógico num quadro chcioJe lum inosida de e harmon ia.
Mas só prej udica as coisas. que devem sua ex pressão a desarmon ias del iberada s.

É, de fato, um mun do que contém as semen tes de sua própria des truiç ão qua ndo levado ao
extre mo, Es tou voltando rapidamen te ao gênero de pintura que mandei ao Salão dos Independen­
tes , a qual, no fim de contas. é a mais lógica desde o meu pont o de vista e concorda pe rfe itamente
co m os meus meio s de exp ressão.

Sua rejeiçao da teoria do neo-impress ion ism o - a d ivisão de tons _ es tá
totalm ent e de acordo com a sua desconfiança geral em relação às teo rias de arte ,
Vár ios anos antes, De rain já tinha escrito a Vlam inck: " A nossa raça goza de uma
quali dade que poderá resultar em confl ito, o cultivo do pri ncípio e a nossa limi tação
a ele," Entretan to, não eram ape nas as teor ias de Seurat e Signac o qu e preocu pava
esses pintores em Coll ioure. Durante sua estada, eles pud eram estudar as obras de
Gauguin conservada s por Daniel de Monfried, amigo íntim o do pintor, em sua casa
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I :1 I ti l IIdll ,I ll UIl HI lll,idat!c' decorativa. Tutu lwtu viram C<,)f IlO sua, eS,co,lha d,e
li d I Ir' liI Ill'Il1 p OlIl·O ÚS uparônciux naturais c muinssimo a sua propn a irna gi -

1.1 f, ,
I h l ll l ll l ll n-gressa ram a Paris, env iaram suas obras ao .5a,lão de Cuton? e ,OI

11' 1" llI IMIIl! ia tios amigos, que eles ~resentear~m o públi co com a pnmeira
UI' I I ndo tuuvismo. Dcrain cxpôs suas paisagens, bnl hando em verm elhos , v~:des

I 111 I ' uich-utcs, executadas com um d~sprezo pel o aca~à~~nto que os cnl1~os

,ti Itllll,11,1111, O esquc matisrno c as cor es bn lhantes, ma: arbltran,as, que Ihes dav m
tuu I H' cu r l' uma espontaneidade ímpares , condenaram o ~lI1tor a?s olhos ~a

1111 111 11.1 do s criticos Ma s foi Matisse quem suportou o vtol en~o ll~~a cto o
nu-vunvr-l furor. O retrato de sua mulher usando um enor:rne chapeu fOl , I~t~rpre­

111111 I III11 ll sendo de um inexplic ável mau gosto, uma ca~catura da fem ini lidade.
h 11'\ cnticos mais perspica zes acha ram que Matisse h~vl a exage rado :- recon he- '

I I 1,11 11seus dotes de pinto r, mas consideraram sua recem-des~obe rta Itber~a?e de
1111. I ' li livre interpretação de temas famili ares, uma evid ênc ia de excen:nc l.da~e

dI rlumda . Embora ex travagante em cor e execução, esse . retrato na o e tao
111- , I'( .uccrt ante quanto o seguinte que Ma tisse faria , tam~m d~ sua mU,lher
11 1 l I ~ t raçào 3], Mesmo aos nossos ol hos, mais ~~ 60 ~nos depois, ~ Impacto a ~ nda

f' colossa l. Q poder da cor nâo dirninuiu, e a enfa t1c~ linha ver,de- oltva que ~ubl ln~a

11 nari z ainda gera exci tação, E poss ivel que ace itemos hoje c? mo a COisa mais
n.uura l do mund o a estudada justaposição de cores~ o laranj a ~ o ~verde, por
exemplo, tão amp la foi a influência exercida por Matisse ~essa direç ão; mas, se
pudermos po r um mom ento esv aziar de nossa mente toda a pintura r~c~nte e recuar
I) pensamento para antes de 1905, então pod eremos co meçar a partlclpar,do puro
l hoq ue provocado por esse tratament o. Matisse já tinha sur:rado Gauguin e Van
t fogh na intensidade de ex pressã o, mas, à seme~hanç~ de <:ezanne, faz suas cor~
~ 1J.: i rcm e reagir em uma s às outras, embora o efeito seja mais exage.rado, C l,ara~Ja

I ' verde de cada lado do rosto produ zem um a sensação de profundidade artificial,
ti laranja puxando o fund o para cima e para o plano do mod elo, de maneira que
vcn timos não ex istir distânci a alguma entre o fund o e a cabeç~, ~~ passo qu e ~ verde
u-cua , criando um efeito espacial completamente cont ra~ttono. A noto,neda.de
u-sultante dessa exposição teve suas vantagens. e esses pm.t0res fora~ lme~la­

t.uncnte reconhecidos como o que de mais avançado havia em Paris. MUitos
, I~s i naram contratos com marchands ; Dera in e Vlarninck, po r ex~mplo, encon­
ua ram um inestimá vel patroc inado r em Ambroise Vol lard , especl a lm~nt~ van­
tujoso para Vlarninck, po is ago ra ele pod ia dedi:ar_todo o seu tempo a pmtura,
Matisse foi adotado pela familia Stein- Leo, se u irm ao e su~ ~unhada. Michael e
Sarah e sua irm ã Gert rude. Leo comprou o primeiro e abomma vel retrato ~e Mme
. • . . bo rrâo de tinta oueMatisse , não obs tante sua próp ria rese rva. MEra o mai s nOJe?to , rrao e m q_
Jamais vi", escreveu mais tarde, "Ter-me- ia agarrado a ele Imed,latament~. se ~ao
Iivcsse precisado de alguns dias para superar a fatura desa~r~davel das tintas , .

Os quadros de Vlarninck, embora aparentemente proxtr~~s dos de Deram,
eram concebidos de um modo tota lmente diferente. Ele era ~ uruco do grupo que
uâo tinha paci ência nem , em verd ade, q~alquer uso p~ra o tr~mamento em~olas

lc arte ou para a teoria da cor, em bo ra tivesse aprendido mUlt? estudando pintura
de todo s os period os . Sua paixão pel a obra de Van Gogh poderia ler brotado de um
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r . .. <lnela ( as co res • . '. ~ .
COIl usas as lendas c OS C'III" Voeo , , 1ll:SS. I l: P OC; 1 ainda er.uu muito' . s qu e cc rcav I ,
pa rece ler tenta do delibcrada me' I I b "I am a uocnça oe Va u Gogh. Vla minc],
( bo n c Ta a l ar com . t . - d
em Ta.um, tanto sofisticada) e ignorar os In d a In 1I 1~aO . c um pr imiti vo

font es VISuaiS foram descobertas • I o os convenc iona is de olh ar. Suas
d 11

nao anto nas obras pc ' .
e agrararn o entus iasmo de seus a . oS- lmpresslOnJstas que

mente inexplorados como as crorn~~~OS, mas sobretudo em con textos inte ira­
esc ultura africana F:Je assim d o I ografias de emba lagens de chic ória e a

. . esc reve suas telas d ~ . '00 " '
todos os meus valores tonais e trens esse perr o: Inten sifiquei
co isa que senti. Eu era um se lvage m pus ~a ral uma orquestração de cor pura cada

. . . . senSlve rep leto de v' I ' 'T 'Via mst mtlvamente sem qua lq , 00 ' 10 onera. raduzi o que
. , uer met o e tra iti d

ttcamente quanto humanamente A ' de ~sml I a ver ad e, não tão artis-
e verme lhão..... E continua diz~nd~q:el,..~c~trocel tubos c tubos de água·marinha
André Derain que nasceu aes cola d r e .0 1 graças ao meu encontro casual com. o I ~UVJSmo •.M ~

seja to tal me nte correta sua compr . d ' ~smo que essa afirrnaç âo não
, ' eensao a arte african ib 'com um es timulo estético muito d fi id a conrn tu, sc m dúvida

" , C nu o para a pintu I '
rClvmdlcoU ter sido o pr imeiro a "d b ' .. ra c a esc u tura. Vlaminck
ou n~o assim, não chega a ser uma e~I~~t;~rcra e~cu lt u.ra africana ~m 1904; se foi
Deram torn aram.se igu alme nte aprcqel' d duclal, ': Importante e que Ma tisse e
r ' , a ores esse tipo de art bo 'asse o umco que começou a colcci c, em ra Matisse

d onar sena mente esculn . . . .
mo o geral , o inlercsse deDerain e Vl . k rras pnnnnvae. De um
- não alterou rad icalmente seus est i ~~ l~; knnaneceu~~ um nível apreciativo
alguns anos depois. Não obstant e fo i um p tu r~ como trJa~acontecer a Picasso
teo ria e es tética ' form ais e der . a exp ressao da ave rsao de Vlam inck pela

, , e sua trnperrcsa nec id d d .
ortodoxia. Havia, porém , ou tros ele men tos de a .ess l a e,. e reagir cont ra a
se revelam com total clareza no trabalh M rt~ n ao~europe l a no fau vismo, que
diante. Em março desse an I "'. o que ,a.tlsse vinha realizando de 1906 em
b o, e e vr stt ou a Arg élia I
oa co leção de cerâmica e têxteis I . S e, na V? ta, troux e cons igo uma

padrões vigorosos e pronunc iao ' bvian uaa cores brilhantes e saturadas e osos o vtamente o atr . , ,
natureza s-mo na s como em " I urram, e pass ou a usa-los em
U . ,,' rea ureza -morm com Ceb / R d '

m ep isód io associado a esse qu d o as osa as [Ilustração 5] ,
, a ro mostra com o M ti bmesma s implicidade decoral"v ' a tsse uscava ma nter aa que via nessas ce rámi T r

qu adro, pa ra Jea n Puy tarnbé ' fi nucas. co tou la zer passa r o
C . ' cem um pintor auve com b d '

ollioure, mas Puy não se de ixo I oI ' . o o ra o carteiro local em
tamente a obra como sendo de Mat~ss:g~: pc a I,m~s~u ra : rcc~)f1 heccu irned ia­
como o tema é apresentado ' P um prtrruttvrsm o delibe rado no mod o

. ~ , mas, como uy obser vou '
orga rnzaça o muito sutil para se conseguir essa si licida era pr~cl So Um grau de
tinta, com pouco ou nen hum m d I d . mp ICI ~de, As areas chapadas de
primordia lmen te decorativa dao

e
b a °E!e a sJlhueta das Jarras en fatizam a função

• 'I o ra. quase como se f d
texn . Essa restrição aos elementos e ' , . OSse uma pa ronagem

, .. ssenClalS red uzindo . d
prctorrcos con, que trabalh ar é um desenvolvi ' . o num ero c ele mentos
que pode ter sua origem ern seus er~cn~o vrrnento cruCial na carrei ra de Matisse,
primitiva, Mas ele foi o ún,'eo P,PI melros cOfintatos com a an e não-e uropéia e

. . n a r entre os au ves . d
poSitiVO a essas nOVas influências' anos d . O a ,reag ir e ,um modo tão
que era o fauvi sm o uma ,'d " '. d ' epOls, thon Fnesz definIU sua idéia do

, ela multo Istante daq 'I M ' ,
Esc reveu Friesz' "[O rauv ,'s 1 ~ UI o qu e atlsse tmh a em vista

• I ; mo nao era ape' .
desenvolvi mento lógico um mej-o- - " nas uma atitude, um gesto. mas um
nossa vontade à pintur~ embora necessa rlO atdravé~ do qual podíamos impor a

, pennanecen o aInda dentro dos limites da

I, 11 lu ' I 11111'111 1110, ui ' 11I1 • ('PII IOli pll\ l'ritl FI iC·'.I, lorutn lilllitlldos c xnta nu-ntr
I I "ti, 1H"IHlt-lIn n da trndiçuo, :11 1passo que Mlllisse co. (' 11I ( co rt a medida, Dcrain
1.11 111111 k,I Hhlc-rll lll improvisar e m cima de tem as tradiciona is, reorgani zar idéias

I'" 1'111 ('llHlns . Talvez sej a esse grau de ass imilação da tradição que nos faz
I 11.1,1 r o ubismo <luCsepara esses três pintores do resto dos adeptos do fauvismo
1" I'Ii l l l uiuda não eslava pin tando suas telas "fauves "). É claro, se ria enganador
, Ilwhnr 11 obra desses outros pintores a quem Vau xcelles tinha apelidado de

I Illlvcolh's " j no período de 1 905 ~ 190 7 registram -se algumas excelen tes paisagens
I ' l f nlc ):-;por Ma rquet, Va ltat e Va n Dongen, mas tem -se sempre a sensação de que

II I I I lrr-s fo rtes e vibr antes, reconhecidas como o tem a do fauvi sm o, serviam com
.tI 11101 inda freqü ência para disfarçar, nem sempre com eficácia, as paisa gens e
• • IlU IIRtlrativas franca me nte acadêmicas que se escondiam por baixo. A doa ção
.1. 1I111ll nova técnica pictóric a nem sempre era suficientemente radical para

I .ntpcnsar a falta de imaginaçã o e de visão. Até mes mo a reprodução em preto e
1"""('0 do número de 1905 de L 'l llustratíon [ilustração 2] mos tra como as duas
1'11I ugc ns de Ma nguin e Puy parecem quase reacionária s em comparação com as
• 11" n ~ de Rouault, Matisse e Derain . Pod iam caminhar juntos até um certo ponto e,
11111 li muitos , isso já era demais, mas as idéias e os propósitos fundamenta is por que
Mutissc es tava lutando simplesmente não faziam parte do voca bul ário dos dem ais.

O ano de 1906 foi triunfa l para os f auves. O movimento ating iu seu clímax
IlIl Salão dos Ind ependentes, onde Mati sse, com o sempre. dominou a exposição.
I ~ \ PÔs ape nas uma tela. Joie de Vivre [ilustração 4], que supera em muito o seu
linha lho de 1905. Retrospectivamente tendem os a avaliar a importância dessa tela
111rnvés de Demoiselles d 'Avignon, de Picasso, pintada no ano seg uinte e qLJC parece
dr-snfiar diretamente tudo o que Matisse j á tinha fe ito. A tela de Picasso nos toma
ronscientes de uma característ ica de Matisse, a sua afinidade com a tradição
liter ári a das déc adas de 188 0 e 1890, Ass im como Luxe, Calme et Voluptébrotara
Ih ... esc ritos de Baudelaire, também Joíe de Vivre depen de do hedoni smo tão
lu oqiientemente apon tado em certos poetas simbo listas. Matisse foi produto da era ~_

hubolista, tinha sido esse o período em que ele crescera, afinal, e essas raízes nos
10 re lembradas amiúde du rante o período inicia l de sua carre ira , O que é de fato

c' xtraordinario é o medo como ele usa essa tradição, tantas vez es pro pensa à
11 111 mia , para enunciar uma idéia radical e muito positiv a de pintura . Basta
ompará -lo com qualquer dos banhi stas pin tados por Maurice Deni s. tam bém fruto

,I., mesma geração, para se avaliar a extensão da conquista de Mat isse. Picasse , é
I luto, fazia parte de um grupo literário totalm ente novo, liderado po r Apollinaire , e
Max Jacob e An dré Salmon, nenhum dos quais compartilhava desse respeito pelos
. illlhotistas. Joie de Vivre não é claramente um a pinturafauve. pelo menos não no
uu-smo sentido das obras de 1905; é um passo além . indicando a resposta de
Mntisse apergunta de para onde e para o qu ê levava o fauvism o (embora se possa
llisculir se Mati;;ge alguma vez cons iderou isso um problema, ao cont rár io dos
Illltros fauves). E uma tela maravilhosamente controlada, em que cada linha. cad a
Ir aço, cada espaço contrib ui para a expressão de calma e tranqüilidade - "nada há
que seja supérfluo, O espí rito de sens ualidade lânguida é um equivalente visual
lH'rfcito da imaginação de Ba ude laire, admiravelme nte transmitido pelos"rosa e
vrrc.lcs sua ves e pelas flexíveis contorções dos casa is que se abraça m. Tudo é o mais
illllx>nde rável possível, e mesmo as árvores que balouçam ao fundo parece m tão
IrõU1sitórias qua nto o estado de espírito qu e expressam. Sente-se fortem ente que a
11,1.. de Matisse é o resultado de anos de paci ência. experimentação e es tudo, e ele



impôc tal ordem c precisào er
acaso D . n Suas compos içõc . J
lúcid; d OIS anobs. depois, Matisse publicou um

s
q~Cfina.l ~ pod e Ser result ado do

e se us o ~etJvos: a e rmçao caracteristica mente

t O qu~ e~ busco, acima de tudo, é ex te _.. ' .
na patxéc espelhada nu P SS80••• A express ão, no meu mod
de minha pintura ' rn '?Slohurnano ou denunci ada por um gcst . °I de pens ar, não consis lc

e expressiva. O lugar d o vio ento . Toda a d " '.
deles, as proporções , tudo desem h OCUpa o por figu ras ou ohjclos, o espaço v . rspos tç ão
dcco raliva,osváriosclement . ~n a.u~ papel. A co mpos ição é a arte de ' 81:10 em torno

q~ad~o, tcXfas as pan es serã:::s~~=~ç;:::,r~~~r p~ra a expressão de seus~:~::I:a~~~
~a=:~:~::~::ii~~=;.opoq~seosnãdo é Ú,'hilnoqua:;:: :r~;:ilc~~~~::~:rid~U~d"O'dseja ele
os c1em I • ela es supérfl u . e eve se r-_ en os essenciais . os, na mcnle do espect d 'a or, usurpanam

Eeviden te que tal declara âo
o exemplo de Gau o ç e as obras que a precederam seria' o .

_simplifi.cadas, mas f~~:i:. Àe~;~~I~~~ se e§f9rçar~m por :~:;~~=~~ s~~
harmoni a cromática deve se r orien tad ça de Gaugum, Matisse acreditava q~e a
m USlca "Não o a para os mesmos . . .
. . posso cop iar a natu reza d pnnclplOS que regem a
Interpretar a natureza e submetê I ~ ~m modo servil" , escreveu ele "O
~ relaçã? entre todos os tons, o r~:~~~~p~nto do quadro. Quando tiver enc~ntr:~~

annoma em nada diferente de um eve s~r~uma harmoni a viva de tons um
ce~amen~e a interp retação visu al a composJça~ ,!"usical. " E essa tela s~ a
laç âo da tint a tem raízes finnement

de
uma composlçao de Oebussy. Sua manTere

~ na 3E~lise quase científica de Se:r~~aéa~a~ na.s ~spirações poéticas de Gaug~~
Impressi onan te que resu lta de anos de VlSlonana e analít!ca, uma combinação
acaIen~do.s.por Suas harmonia s de tra o es tudo. Em um nível, os semidos são
harmOnia e mqui etante. A simplicidad~ e ~ c~f:dm~s, em outro nível , essa mesm a
cam uma reação em cadeia de questões C aCI I a e aparente de execução provo-

~i~~gar a~ m~dsmo tempo uma sensaçã o de~~~~~r exe~'g, consegue ele sugerir
e CUrJOSI ade sej a melhor provocada - se m que, talvez, essa es c,

~?s ~eus chamados anosfouves. O Come~J~s t;:ba ~hosposteriores a 1908doq':e
e a InqUIetação do homem ue . n rIO e Picasse a respeito de C éza .

~~:a aju.st~r-dse a.Mati sse, poi~ o qnuo: ;~~;:~:~'t poderia mui~o ~m se r inve~~~
ans re a e. E também a SUa rce _ . ~ e a s ua ausenCJa de inquie ta ão

~t'm~ maneira que Cézanne, r;ua ~~~u~~:ag~na!ão,_qualidades que ele u";da
~ v~ e uma identificação com o modo co ~ m~raçao por Cézanne resultou

":J ~ góstava m de sacudir o sentido m~t e o servava as coisas à SUa volta
cre uh,dade doespectador,Nas telas o,: ox.o de realidade e jogar com ~
~ a a~hcação de tinta aprox imava _s';:u~?I':'5" pintou entre 1900-1902, a técnica

anhlstas, na National Gallery de Lo d ISSlmo das telas finais de Cézanne Os
Ce~~~, é mais desconcenan te no n res, uma ob~ surpreendente a té . ara
am?lguld~desespaciais do que ual u~ da cor, na ~Jstorção das figuras ePnas
mars con sJstentemente dele do ~ue cie u~~rafauve , e e.c laro que Matisse aprendeu
Luxe,de 1907, por exemplo Mat' q I quer outropmtorde suageração EmLe
mesm t fi , Jsse vo tou a ensai . '° ema , rguras na paisa ar Uma nova Interpreta ~ d
~~m resbulta~.os perturbadoresge~i;a;ua;~~e~x:indo as figuras de seu co~t:~to:

r~f~~;~:~'\~~~~~~~:~::~~:~::~~h~ e~6Ia~z~~,"Z~i~:n;~~~~s~~
VIsta com o um prelúdio para o d ' e atrsse e, nesse sentido ela pode s
pintados em 1909-10 e enc sd °dls grandes painéis, A Dança .'e A M '" er

om en a as especificamente para uma 'dec ~'ca.
oraçao. A

" li \' I1 .. 11l 1l ·1I· I -ru tr- tio Muii. ·.f' th' 11t H' lia , lhlll d"vlllrumprir UII1 pllpel decor at ivo
I l U " fll l u t"l (11111 . i nh'I I,'( ~ th' n uti tos (1(' MOU. "(lllkIllIK)rãIU'()S - Plcrre Bonnard

M'llll ll'(O DI' nis, por exe mplo.
1 ~ lll lHlrn tivesse sido Denis quem declarou em 1890 - "lembrem -se de que

'1111 qnudro, untes de ser um cava lo de batalha, um nu, ou alguma anedota, é
I ru-inlmcnte uma superfície plana coberta de cores reunidas numa certa ordem"
l 11111,,0. li Matisse co ncre tiza r esta concepção potencialmente revolucionária. As

11 111 mod es tas c serenas de Denis, muitas vezes de natureza religiosa, sequer
• ' IIIl I' ,' u ra m a explorar as possibilidades implícitas em sua declaração; na verdade,

luu-rprcmção de Ma tisse de uma arte decorativa distanciava-se em muito das
I" j'l ll ri llS intenções de Denis , Não obstante, os quadros de Denis, em conjunto com
fi do outros pintores nabís expo stos em Paris nos prim eiros anos do séc ulo,
, uusnrnm talvez mais impacto do que geralmente se pensa. Ao longo da década de
IK<)Oe na primei ra década do séc ulo atual, todos estavam empenhados em reviver

11 leias em grande escala, que assumiram , com freqüênci a, a form a de paineis
decorativos para clientes particulares. Não se tratava simplesmente de pintura de
euvnlcte ampliadas; nelas, Bonnard e Vui1lard em especial estavam enfrentando
11111 !IUVO prob lema pict órico, utilizando as descobertas impressionistas para criar
efeitos de luz e padr ões supe rficiais rigorosamente organizados.

Também para Derain e Vlaminck 1906 foi um ano afortunado. Em Chatou,
Vlnrninck estava pintando mais exube rantemente do que nunca. Para ele, a tinta era '
tI único age nte expressivo - esp remida dir etam ente do tubo nos turbilhões de
nnpasto que caracteriza m a sua obra. Ele enc oraja o espec tado r a tom ar cons­
ciência da tinta com o parte física do quadro , de modo que essas paisagens não são
meramente registros do rio e do campo ao redor de Chatou, mas, primeiramente e

ima de tudo, ve ículos de expressã o. Entretanto, lendo-se os comentários de
Vlaminck sobre sua própri a obra, poder-se- ia esperar a realização de telas mais
rudicais e explos ivas, talv ez um estilo mais próximo do grupo alemão Die Brü cke,
que es tava trahalhando em Dresden por essa mesma época. O uso da tinta e do
desenho por Vlaminc k suge re a palav ra expressivo, mas comunicarão realm ente
qu alque r idé ia expressiv a, à parte o evident e prazer nas cores brilhantes? Seu
deleite espontâneo com as obras de Van Gogh ignorou as razões subjacentes nos
experimentos pés-impress ionistas com as cores e as defin ições arbitrárias de
espaço; ao fim das conta s, eram os resultados dessa s pesquisas sobre o pod er
emotivo da cor o que o impressi onava, enão as idéi as que as haviam inspirado. E.sSe
uso da cor era libertador e estimulante para todos os fauves, não apenas para
Vlami nck, e pod e-se afirmar que, em grande parte, eles não precisavam de outra
justificativa' para a pin tura que faziam senão o puro prazer visu al proporcionado
pela cor pura. O radicalism o de Vlam inck, entretanto, não foi além da superfície.
Sua escol ha de tem as e suas com posições têm um precedente claro no impressio­
nismo e, com efe ito , o seu método de distribuição de elem entos com posicionais
es t é muit o próxim o do impressionismo de Pissarro. Não é a obra de um "selvagem
de coração temo", como queria que acreditássemos, mas a de um rebel de estudios o
dos impressionistas.

Se a divida de Vlaminck com os impressionistas era em grande parte
inconsciente, Derain, em fins de 1905 ou com eços de 1906, estava realizando uma
rl~ ava li ação deliberada de um projeto elaborado por Monet, a série de telas do rio
Tâmisa encomendada por Vol1ard . Durante esse periodo em Londres, Derain ,
Ilrod,uziu alguns dos mais notáveis exemplos de fauvismo. Ele reagiu vivamente às

\



vllri""oc.-s dt' hl /. l~ às gra da,'ot.' s de lU:vt\t'i ro c brumas qU(' p.u ra m ~Ohh' t\ IIU,

entretanto, não eram respostas impressionistas mera mente r..'dahor.lda'\, l1I a~

reinterpretadas de um modo caracteristicamente subjetivo, "Po r mais que nre,
distanciá ssemos das coisas a fim de observá-Ias e transpô -Ias sem pressa, nunca
estávamos longe o bastante," escreveu Dera in. "As cores tomavam-se cargas de
dinamit e, parecia que elas descarregavam luz. Era uma excelente id éia com sua
novidade, a de que tudo pod ia ser elevado acima do real. " A idéia de transcender
o que via à sua frente, acima da realidade, talvez estabeleça-a direção em que ele
estava se distanciando do século XIX. Assim como para 'vlarninck. também para
Derain a cor éo tema de sua pintura, e é através desse veiculo que ele tenta escapar
às arm adi lhas da representação . Nesses quadros do Tâ misa, suas cores foram tão
poderosas e vibrantes como nunca; contudo. ele evita qua lquer nota disco rdante,
e os "choques" e "ca rgas de dinamite" estão perfe itamente controlados.

Se a obra de Matisse em tom o de 1907 mostra coerência com o que fizera
antes, De rain parece repudia r deliberadamente seus trabalhos j ceves. A cronolo­
gia exat a de sua obra por volta de 1906-1907 é ince rta. o que não causa surpresa
quando se sabe que ele experimentou com muitos estilos diferentes , e simulta­
neamente, ao que parece. Um quadro como A Dança [ilustração 7] está muito
distante, na concepção , de suas cenas do Tâ misa e, no enta nto, é provável que
tenharn sido pintados ao mesmo tem po. Derain pintou mui tos temas semelhantes
e neles vê-se com muita clareza as duas corren tes de temas que aparecem na pintura
fauve .i Por um lado, uma tentativa de interpretação subjetiva da natureza, embora
mantendo um tênue vinculo com o natu ralismo, como Derain fizera em suas paisa­
gense ce nas do rio; e, por outro lado, as cenas ostensivamente líricas de que Matisse
fora o pioneiro-em Joie de Vivre e que e-x igiam abundantes recursos imaginativos.
Diante da falta de graciosid ade de A Dança, parece que Derain não encontrou
muitas facilidades neste estilo de pintur a, e nem era certamente uma tran siç ão fácil
de reali zar, pois sua obra anter ior não o equipara para abo rdar tema~ imaginários.
Talvez por causa das óbvias dificu ldades que enfrentou, essas pinturas estão entr e
suas obras mais fascinantes. Essa própria desgraciosi dade é parcialmente delibe­
rada; os gestos est ranhamente contorcidos das figuras que se movem na superficie
do quadro fazem todos parte do ambiente primitivo em que Derain as co locou.
Entretanto, esse primitivism o é pouco tímido. não consti tui para ele o reflexode um
modo de vida, como era para Geuguin, mas tinha muito mais de um ato, de uma
atitude assumida. É poss ive l que compartilhasse da curiosidade que Vlaminck e
Matisse sentiam pela escultura prim itiva, mas ele só investiga essas novas formas
de um m odo displicente. Tal como é patente ado pelas figuras nessa cena, elas são
mais uma idéia genérica de primitivismo do que o resultado de um interesse mais
profundo por novas expressões formais. Esse aspecto do tema dificilmente se
coaduna com o tradicional tema dos banhistas, do qual deriva; o nu sentado ao
fundo não desem penha qualquer papel no ritual que se desenrola à sua frente. As
insinuações de exot ismo são contrari adas pelo sofisticado estilo art nouveau com
que a tela, em seu todo, foi tratada. É uma obra decorativa, mas não suficientemente
monumental para eliminar a suspeita de prod ução 'de um mo lde, de um padrão, o
que a toma um tanto "elegante", ao sabor da moda vigente. Mas são inconsistências
como essas que constituem o aspect o mais fascinante dessa pintura, em parte
porque são peculiares a Derain em sua tentativa de encontrar uma alternativ'a para
a sua outra obra . Em Mat isse, é claro, essa dicotomia nunca se deu. Não existe

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

1 t I - 111 ..,. rrl lleion;un c~'rdtr- Nr t t' l i ti ~ ,"
1111 I II I t i l h 11 11\11 M' l utou .111 111(': ,11," ; 'I~ ::;lll :l (' tI\I~ n;rnil1 buscou uma saída par.u.

t IIH I. Plll r c r, hIlVt 'l ptHlll'St.1 . I -les um modo de consln l1r
l''' II ' 11 I , . I · · ' temas vem o nc . . f it
li llllp.l . I" . )0 fnuvismt l l~trl\ VCS ( t"~"~~ do '~c a possibilitada atraves de e ~1 os
1111111 II' i,t1tlndt' mais só lida c rangwe _ e~tre t» Danse e Le Luxe, de M aUSS;,
ltl /t· . de cor. Uma hrevc ~o~p~~a~~~e os dois pintores num curto espaço e
11",1 111 -omo l\UlnentoU a dlstancl nas um ano antes, ambos eram apo ntadOS
I, lII IM) . f:. surpreendente recordar que" a~aver muito pouca coisa a ligá -los. ~ ess:a
I I HI10 pintoresfauves e, agora, parectata

vam
sugerindo nov as possibi\idad~ VtSU~lS

907 P·caSSO e Braque es bi e Deram sentiu-,, \1 11m, em 1 , I _ dari muiro a tomar-se o cu ismo,. nao tar anam , . embora nunca11 '1" I\ S pesquIsas que . ízar com seus proposltos, .
, I\uturalmente inclinado a simpan t cubista Em Os pintores cubzstas .

t" ngajasse pessoalmente ao movl":'t~n o[isto é ~ cubismo] foi inicialmente
AIHlltinaire observa que "a ~~va este 1~\0 ue ;em de ser confrontad~ com o

I I..,r',da na mente de Deram , observ ç . q De fato Apo11inaire evita levar
1.1 .... • • to a teonas. ,
t11':-crédito aberto de ~eram q~an , hoje extremamente difícil escrever co:;

, ~" I i " nt c a afinnação, dlzendo :_ ...se~:adamente se mant ém afastado ,detude:e ~
t Iarczn sobre um homem ~ue rde ~bs , de Picasso e Braque de questIOnar nao se
lodos" , Além de com~arttlhar o ~~: a nossa maneira de ver e de olha~ esse:
11 u"prcsentação de o~Jetos, ma~~hava do seu entusiasmo por Cézanne, cuja ~~~a
Il \ )· etos, Derain também com~a . ~ hecimento numa grande retrospec I.

I ia~ta recebido um extraOrdl~aT1o r~co;orte do pintor, É de presumir que De~m
I Il'v:1Il1zada em 1907, ano seguinte ao ansi âo de seu breve experimento fauvlsta,
lt' ,:ha visto como Braque .reahzou a tr~ro~áticas de 1908. mas para Braque e~a
IIc- 1906. para as for:es.palsagc;:~~~radaque Derain enfrentou, parec~ ter ~~~
uausiçào não constlt~1U a opç 1" No fim de contas, ele nunca se en gajara
1I1Il" decorrênc ia intelTamente ogjca. os As poucas obrasfauves de Bra9u~, em
{'!oot i\o tal como'Derain o fiz~ra .durante a~as· de cor pura, estavam muito proxlma~,
' llIC ele experimenta com hge1Ta

M
s mt,anc

e
e Derain fizeram em Collioure. Nelas, e_ e

. -o ~ qoo alSS 'd& que~Or m lécmca e expressa , . r ável fresco r e espontane l a , .
t I\,tcve efeitos de luz e espaço de~ncomp~o ele declarou mais tarde. esse .f01 um
11m 3 das alegrias do fauv1s",l0' tas: ~oque libertoUsua imagi nação e o aJ~~o~ a
ll~ríodo necessário de expen,me~ a ça , sem re considerou essa fase.trans1tona e

h vrar-se de muitos preconcelto~, Br akmde~eriamos encarar o fauvls~o . Nun~a
talvez seja esse o modo co~o. nOS tarn udessem ser realizados, como fOI o ca~o. ~
foi um movimento com objetivoSq~rco de experimentação , a partir ~~~po~lb;h­
l'lIbismo, mas um proce~o espasm _' ressionistas. Com m~ita f~equenc'a, e es
lindes sugeridas pelos pm.to~es pos lm: es artistas já tinham dito, so q~e em;ozes
C' !'õt.,vam meramente repettn o o que e mo o retrato que Matisse pmtou e sua
1 ~IiI\S altas e mais estridentes, m.as tela~o~~oure justificam a comoção p!ovocada.
mulher, e as aquarelas d.e Deral~e~ea ir " escreveu Apollinaire, ·'l}.ao sobrou
"Quando os [auves deixaram e . g, ue se areciam, traço a t~.Ç?, a~
ninguém exceto os burocratas pacplfic~s,Eq

o rein: dos lauves , cuja clvll1zaçao
. . , d Bonaparte em arlS. . . b' te o aspectoIllllclOnanos a rua _ d ente adqmnu su Itamen
. l-ao podero~ tão nova, tao surpreen , .

parccla ' ., 67
Ite uma cidade-fantasma . 19



- --

I I 1111
11

" :-'I' t 111'10 p lll" I I!'> 111111 k lunS I' XpTl" ~. !'.oi llll i..1a ~ I M ' U púhllco; I radll l.ido , o t itulu
Ih I' li vr I I I ,., ín íntut fI .\"" 'l.f'·s.·âtm ;.\' /lJ.\·dn ltim /" M,l,}i" ,,11·,,1ll. O I1U ·SII\O IlÚ\)lil'().
1'"1 I ' .. a (' ptl('a, podia dispor de um volume crescente de literatur a sobre arte
,," pular, alh' u:i ll curopêia . muitos exemplos de arte primiti va, arte infant il e arte
III IIII K OS, tudo isso famili arizando os leitores com altern ativas ao ideali smo

I lll"SÍt'O .
Mas até mesmo as tradições da arte ocidental. centradas no classici smo e

1110 podl~rosamcnle alim entad as pela Itália e a França a ponto de . retro spectiva­
nu-ntu, outros países poderem reclamar contra o fato de seu gênio inato ter sido
mascarado por modas alienígenas, continham elementos que sustentam o expres­
itlllislIlo. A tradiçã o veneziana de iluminação espetacu lar, cores opulen tas e

pinceladas individuais, por vezes apaixonadas, era, em certa medida, uma tradição
"",press ionista. Dela deri vam pintores como EI Greco (cuja fama extrema data do
Inic io deste século) eRembrandt. Mesmo na Itália Central. onde a teoria cláss ica
[oi defini da e academias foram fundadas para propa gá-la, o ímpeto pessoal que
linha levado Michelangelo à veemência e à distorção foi imitado por gerações de.
homens menores com rend imentos rapidamente decrescentes. Ambos os exem ­
pios. dos meios pictóricos sobrecarregados e da distorç ão figurativa e composi­
cional, são importantes para o expressionismo moderno.

O Barroco estava interessado na reaçã o do públi co. Na medida em que, a
serviço da Igrej a ou da Coroa, a arte pretendia reafirmar fés e lealdades, métodos
I' xpress ionistas foram usados para fins impessoais. A eficácia especial para isso da
(ie samtkunstwerk, a obra de arte compósita na qual muitas artes colaboravam para
11111 só fim, foi explorada pelo Barroco , por vezes em form as que pude ram ser
transmitidas a séculos subseqüentes. Mas também foi uma era de gran des artistas
individuais. As qualidades francamente emocionais da arte de Ruben s fize ram dele
11111 modelo ideal para sucessores relutantes em adotar as disciplinas mais frias do
classicismo; não muito depois de sua morte, Rubens fora convertido no paladino
involuntário do modernismo e da autoconfiança. Nesse meio tempo, a escola
holandesa desenvolveu novos tipos de pintura sem o auxilio do prestígi o aca­
dêmico. Seu interesse no que poderia ser chamado uma temática de baixo conteúdo
_ como a paisagem e a natureza-morta - é um importante fator na exploração que
o século XIX fez da expressão . mais através da maneira do que do tema . O us »que
Rembrandt fez da cor, do chiaroscuro e do pincel, da linha e do contraste em seus
desenhos e águas-fortes, inclusive do tema, foi subj etivo em um grau sem pre­
cedentes . Quando sua fama aumentou. por volta de 1800. o conhecimento de sua
carreira habilitou-nos a representá-lo, a nossos pr óprios olhos, como o original
outsider moderno, o gênio rejeitado pela sociedade porque ele conhecia a sua
verdadeira natureza e trabalhou em grande parte con tra ela ,

O Iluminismo do século XVIll valorizava a ordem acima do indivíduo, mas
isso foi invertido com o advento do Romantismo. Goya, Blake, Delacroix e
Friedrich.foram notáveis colaboradores numa campanha de introspecção e, em
certa medida, de questionamento social, que varreu de umà pont a à outra todos os
campos da arte. Em Turner, essa introspecção combinou-se com um desenfreado
amor às energias da natureza e às energias da tinta na tela . Foi proposto e discutido
que o conceito moderno de criação artística estava enraizado em forças pessoais e
suprapessoais inconscientes; nasceu a convenção paradoxal de que o individuá- ,
lismo irrestrito poderia produzir verdades universais, O próprio classicismo foi
transformado.Restabelecido de uma forma partic ularmente intencional por David,
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EXPRESSIONISMO

~T ::a~~human.a é expre~iva ; um gesto é uma ação intencionalmente expres-
_ . a arte e expresslv,a "" de seu autor e da situação em que ele trabalha

. ' ~as 1.ffila_~orrente arttstica p:retende impressionar-nos através d~e§!2.s

Ylsuals - que _transnutemre..~!.'~~Ji~rtem:=eíUQç~o.~ _~~gens~ ~~~ional­
~en~e ~a~gada§. Tal arte e expressionista. Uma cons ideráv el parcela da art--d
s~u. o X~ i oi ~esse g.ênero, especialmente na Europa Central, e o rótulo "exp~es~
SlOnl,SmO 01- h~ ~phcado (ass im como às tendências comparáveis na literatura
a~qU1tetura e mús ica). Mas nunca houve um movimento chamado expressio­
msmo. I -

. Nem, é c,laro. essa ~ntens~ficação do poder expressi vo é peculiar à arte do
secul~~XdPe~odosdecnse, em especi al, parecem prod uzir art istas que cana lizam
~s ans.le a es e seu tempo para as suas obras . Uma vez adm itida a persona lidade
o arti sta como fator determinante do caráter de uma obra de arte como se vi

escala crescente durante o Renascimento a arte pôd f . ' d u er:nabe . ' e uncionar ca a vez mais
;amen.te co~o um meio de auto-revelação. No contexto do individualismo

m em~, 1~0 pôde ser levado a extremos, mas a única inovação verdadeira ue o
:,::resslomsmo_mode?,o aprese ntou foi a descoberta de que composições a~tra-

podem ser tao efetivas,.pelo meno s, quanto os quadros temáti cos. Descobriu­
se q~e o tema, tend.o .serv l~o como o veículo para gestos expressivos (em certa
me~lda: como a aceit ável capa de açúcar em redor da pilul a do significado) podia
ser inteirarnente abandonado. O poder express ivo de cores e forma s de pinceladas
e textura, d~ ~manho e escala, era demonstravelrnente suficiente. '
arti~ta~: ~1tlmo desdo~ra~ento foi est imulado pela consciência crescente dos
d ~ , s A~ começo o seculo XIX , de que a mús ica possu ía um caráter di reto

e Jmpacto. I estava uma forma de criação que comunicava sem o auxílio da
narr~ttva ~u da descrição, sem mesmo qualquer recurso a reflexos associativos Ut
mUSlca, p tctura . O romantismo também permitiu uma crescent . - ' .
rnuit . lida oelo naci e consc tencta

I as v~~es .1mpe 1 a. pelo nacionalismo, da liberdade desfrutada por artista~
extr.~-aca ermcos de seculos anteriores. Alguns deles puderam ser considerados
her óicos precursores, oferecendo tradições altern ativas às das academi a

~ arte de Dürer, Altdorfer, Bosch e outros, às vésperas da Re~~rma é
marca por qualidades expressionistas e sobretudo por uma ansiedade . ~
~ue seduz fortement e ~ nosso século. a rünewald: contemporâneo d=:~;~:~:
c autor do famoso retabulo de Isenheim (cerca de 1515) " .• • ~ • lO S Irou a ~
mutaçno direta em nosso tempo Um I' bli d ' p . drniraç âo e. . . ivro, pu ica o em Muruque em 1918
recuou uindn mais no tcmpo oferece ndo iluminuras I - d . I ', a emas os secu os VIllaoXV
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ele.se lomoll ,it~iosslll cflisic() c cuda vez mnls ahsr . ".
FOI no class Icismo de logres .. .' rato 1I.I S 1IJ.l0...de InKh's C· oUllos.

• • • • I nao no rom anti sm o barr I O '
pnmltlvlsmo fez SUa primeira contrib ' .. :1' . ·. OCo (C clacrOlX. qu e o

O d urçao est i tst rca impo n I
renova o romantismo do final d . I an e.

expressionismo moderno A rejeiçân d o~.ul' o XIX tomou-se a base imediata do
I b - ' :J a CIVI tzaç âo . .

ce e raçao de uma existência altemativ f; europera por Gauguin e sua
mudança da arte requintada de Ensor araau~m ?~a ~ cor ~mocionais; a súbita
em que se aprese ntam temas jgualme~e ch a tec~IC3 mten~lOnaJment~ chocante
por. Munch. através das quais empresta f=:tes~ o ~ISO ~e lma~e~ alucinatórias
apaixonada, mas controlada deform - d pubhca as angustías pessoais' a
cação da cor natural a fim de criar u~aort a noa~reza por Van Gogh e a intensifl­
foram os modelos i~ediatos para os ~ a e VIdO entamente comunicativa - esses

. ptntorés o sécul XX b .expressivos. O exemplo de Rodin ~ oo o que uscavam meros
através das superfícies e poses forcad pôde tranSmItir emoção convincentemente
para a esc ultura moderna A m ' . ç~"as das figuras, ofereceu uma base análoga

o . aquma tOlográfica t' h o
natu ralismo puro e simp les lugar-comu In a,nessemeJ?tempo,feitodo
tomou notáveis liberdades com n:. ~ art nouveau, na virada do século

ibil i as aparenCJas nonn . fi '
poSS I I Idades tanto expressivas qua t d . ats, a rm de explorar as

. . n o ecoratJvas do tr d
e~quanto os pSlcologos tentam explicar como aço , a cor e da forma,
tais elementos. Apoio e estim ulo VI'e °bés,nossos estados mentais reagem a
d d de sofri ram tam m de muita '- .o rnun o e sofrim enm e sensibilíd d I s outras direções _
O ' , I I I a e anormal t do oalo ã ,ostoievskj, da maneira e do conteúdo ' orna o pa pavel nos livros de
da brilhante e acerba visão de NielZS:~;":t,I:: das peças de Ibsen e Strindberg,
desafiadora em que a apresentou (" I o mundo sem Deus e a retórica

d . aque equesena um . d d '
~~ estruídor e despedaçar os valores") enfi cna ?r..o eve se r pn meiro
últimos cem anos em especial t fi ' im, dos mOVImentos místicos dos

o. O . ' . , a eoso la e Rudolf Steiner
expressIOniSmo floresceu de fonna . .

manha moderna, O movimento Sturm especialmente abundante na Ale­
sido uma"tentativa pioneira de quebr u~dnD~an~ do final do século xvm tinha
~m povo nórdico, e o expressionis:: ~7e~::ncla d~ ~uoltura m~iterrânea sobre
,mpregnadodesuasidéiaseliteralura Políti ao d? ItnlclO do seculo XX estava
foi o mais conturbado dos países euro I Jcaesocla r;nen~e, aAlemanha moderna
extrema-direita e de extrema-esquerda~: c':':Jcl dada~ de mental idade de
batalhas pela supremacia e guerr d meI os também extremos em suas
d , as esas trosas soma ndo . '"

as por uma indus trialização e uma urb o.. ~~ as rrusenas ocasiona-
o mundo artís tico alemão estav:":za~~ s~per-rapldas.

alemão, A vida cultural de cada cidade i~ • ragmentado pelo federalismo
separada e em competição com a de outra ~rtan~e tende a estar, em Certa medi da ,
vez mais o Ponto focal de todas s. epols~e 1900,Berlimtomou-se cada
, ~ . , as artes, mas MUnique ta bé
rmportâncía mternacional e não muito tr é . h m m era um centro de
Hanover. Cada uma dessas ~idades a,ras, VI? a?J- !O?O Colônia, Dresden e
brando entre s i as oPOrtunidades ~:~~uas mstltulÇ~ acadêmicas, equili­
vanguarda. Assim embora Berlim ~ IJam ser oferecidas aos artistas de

ibi ~ .' . tosse c aramen te o t d '-
e XI iç ao, mais cedo ou mais tarde pon o e reumao e de
cidade la de reação artística e assi~ara qualq~~r novo movimento, era também a
pessoa l do próprio Kaiser 'Depois era ~anll ~ firmem enle pelo envolvimento
governo na Alemanha debÚitou ime~':: partIU,.e,:, 1918, o colapso geral do
movim entos muhiplicaram se lI' ntNe a poslçao da arte oficial, e grupos e

. - vremente esse ' t' .
marufestarumlucrativointeresse I . 10 enrn, a Imprensa passou a

pc as aventuras e escaramuças culturais, e nunca

11 I 111 IlII t t 1111 cli po 11I 11 d lll ui um n pnlolu .ti 1I0V(l lll tbl.l. . O mundo til icinl
I. 1Ilftlllin n li Ih/i" t1r ru~ndo potr.1 tlr ll ll lldt. lo:"i (011 111 subve rsi vos. Isso

I 1111 n nl lr- rur l,llulU; s que uno resul tavam nccc s,sariamente de qualquer
II lnlllrlll tll ltlljlinl profundo de sua parte, c deram ao expressionismo o cará ter

1II11vlllll ll (O de prule...to polít ico, quando. de fato. apenas um número surpreen­
uh 1111 111 1 ~C1u ("n() das obras tidas como expressionistas reflete proposições de­

11 11"1 ' " pol íticn. Isso também garantiu aos artistas o inter esse do público entre
llf 0/1 de esquerda, Onde os governos locais eram progressistas , facilitaram­

Ih. l llM,I1r€'S em coleções públic as, coisa que os artistas da vanguarda em outros
I' l tiveram que espe rar décadas para conseguir. Mudanças no equihbrio
p"lU t o podiam produzir súbitas mudanças na orientação cultural. Galerias e
I yl 'n s podiam oferecer apoio sectário a artistas e grupos, mas, em toda a

I uumhn, os artistas também atuavam como seus próprios empresários, colo-
• Illlu UII arte diante do públi co através de organizações e publicações que lhes
.1 VAIU sua co laboração.

() expressionismo está principalmente associado a dois grupos informais de
• •1. IIIS:o grupo Die Brücke (A Ponte), de Dresden, formado em 1905 e dissolvido
I' IU 1<>1 3, e os artistas de Munique que expunham sob a égide de um almanaque
IlIlltllllldo Der B/aue Reiter [O Cavaleir o Azul], do qual só veio a ser publicado um
unico número em 1912. Outros artistas são geralm ente agrupados a esses.corno
Kokoschka, de Viena, e Feininger, o americano-alemão. Alguns dosartistas que
unbalh avam no começo do século em Worpswede, perto de Bremen - sobretudo
1'.11110 Modersohn-Becker -t-, são considerad os, por vezes, os pioneiros dessa vaga
elel expressionismo. O movimento fa uve em Paris. associando Matisse, Derain,
Vlnmincke outros (eles expuseramjuntospela primeira vez em 1905), ésobmuitos
11 pectos uma manifestação afim e, provavelmente, teve mais infl uência sob re os
»lcmâes do que eles mesmos admitiriam. A guerra de 1914-19 18 pôs fim à carrei ra
de alguns dos principais expressionistas e deixou para trás uma Alemanha muito
diferente; e,depoisde 1918, a primazia histórica em arte é gera lmente atribuída ao
movimento Dadá, especialmente efetivo em Berlim durante os primeiros anos do
pós-guerra, aos ensa ios de arte-e -indústria da Bauhaus e ao mov imen to contra o
r.xpressionismo dos anos 20 que recebeu o nome de Die Neue Sachlichkeit (A Nova
Objetividade). Assim, o clímax dapintura expressionista ocorreu antes da guerra,
embora a principal atividade expressionista na litera tura e arquitetura (o que exis tia
dela) viesse depois da guerra,

A história é, evidentemente, muito mais complicada do que este resumo
permite. Sobretudo, cumpre repetir que nunca houve um movimento ou grupo que
se anunciasse como "expressionista" e definisse seus propósitos express ionistas.
O próprio rótulo veio muito tarde - em 1911, quando a exposição da Secessão de
Berlim incluiu uma galeria de trabalh os designados como sendo da autoria de
Expressionisten - todos eles de Paris: Matisse e OS fa!' VeS, mais Picasso em sua
fase pré-cubista, Em 1914, o rótulo foi aplicado aos artistas do Die Brücke e a
outros, A tendência era aplicá-lo a toda uma gama de correntes intern acionai s
surgidas depois do impressionismo e que se pensava serem anti-impressionistas.
Assim, o livro de Herwarth Walqen , Expressionism us, publicado em 1918, é
subintitulado""o vértice da arte" e ocupa-se dos movim entos modernos em geral .
O que ele e outros esperavam:cncontrar na nova arte que apoiavam, em contraste ­
com o realismo e o oco idealismo do século XIX, era o que chamaram Durchgeis­
tigung, a atribuição de um significado espiritual a toda e qualquer ação . A palavra i



ex pression ismo W1U pn-tr-ndiu, em ger ut. s l~ll i rklH I1IULI til- mais pU' l'Í s o do tjllt'
s uje tivismo antinatural ista . Pode-se argumentar que es.xu tendênc ia gc w l ê C; HllC "

terística da cultura alemã, pelo menos da cultura alemã em momentos de grande
tensão, quando vacila a ligação com o helenismo."05 alemães são, realment e, uma
gente estranha", disse Goethe a Eckennann em 1827. "Tomam a vida desnecessa­
riamente difícil para eles próprios ao procurarem idéias e pensamentos profundos
em toda parte , e ao inseri -los em todas as coisas . Tenh a a coragem de entregar-se
às primeiras impressões... não pense o tempo todo que todas as coi sas são
desprovidas de significação se carecerem de uma id éia ou pensamento abstrato."
O própri o impressionismo nunca floresceu na Alemanha. "

Os jovens do Die Brücke não tinham inten ções estilís ticas. Reuniram-se em
1905 - Emst Ludwig Kirehner (1880- 1938) , Eri eh Heckel (nascido em 1883),
Karl Sehmidt-Rottluff (nascido em 1884) e Frit z Bley!. Kirehner passara alguns
meses estudando pintura em Munique; eram todos estudantes de arquitetura e,
transferindo-se dos projetos para a arte, es tavam caminhando na direção oposta à
favorecida por muit os dos lidere, da art nOUl'cau e do Jugendst íl, mas suas
inten ções eram. de uma cert a maneira, sem elhantes: dirigi rem-se a um público
mai s vasto. Não tinham teorias. O que tinham para ofe recer era ju ventude e
impaciência. Suas pinturas, gra vuras e ocasionais esculturas rcadquirirarn parte do
vigor que a arte alem ã perdera desde que a Renascen ça invadiu o norte europeu.
Não tinh am programa. Escreveu Kirchner num manifesto de 1906: "Estão conosco
todos aqu eles que, diretamente e sem dissimul ação, expressa m aquilo que os
impele a criar." Esp eravam que todos os tipos de artistas se juntassem a eles mas
nos dão a impressão de que não esperam interesse nem amizade de lado nenhum:
quase por definição, não tinham deveres de obediência nem filiações. Conheci am
alguma coisa dos fau ves ; admiravam Mun ch e gradualme nte descobriram Van
Gogh; tomaram-se apaixonadamente interessad os pela arte africana e por outras
artes primitivas. Mas a única coisa que tinham em comum era o desejo de agir,
enérgica e virilme nte . Assim, espe ravam conquistar um público incapa z de res­
ponder à polida e anêmica arte dos acadêmicos . Alguns out ros aderi ram ao grupo
por períodos variáve is: Nolde, Pechstein e a lto Müller são os mais conhecid os.

Emil Nolde (1867-1956) é considerado o pintor mais vigoroso entre eles. Sua
filiação du rou apenas alguns meses, de 1906 a meado s de 1907 . De origem
camponesa, do Schleswi g no extremo norte da Alemanha, sua visão do mundo era
marc ada por um pessimismo nórdico que parece mal hurnorado, quando compara­
do co m o entusiasmo de Kirchner, Sehmi dt-Rottluff e Heekel (Bleyl colabo rou
pouco e deixou o grupo em 1909). Seus retratos . interiores, paisagens com nus e
artistas de cabarés, apesar de todo o desafio que ofe rece m às noções de arte polida
e mecâni ca. e às implicações soc iais dessa arte. são declarações afirmativas e até
sugerem, em última instância , um arcadismo moderno. Trabalha ram freqü ente­
ment e com cores brilhantes e formas francamente primit ivas; e, à primeira vista,
não existe na obra deles o menor indício de um comentário social dir eto ou mesm o
de inquietações pessoais. Em 1911. os três mudaram -se para Berli m, onde Ma x
Pechstein e Otto Müller se juntaram ao grupo. Ai, a obra de Kirehner mudou de
fonna considerável, tomando-se mais nervosam ent e agitada e gótica em sua
maneira; e. de um modo geral . suas ob ras perderam muito de seu calor. É possível
que o relativo isolamento do gru po em Dresden fosse a origem de sua força. Agora
esses o~trora pintores de domingo encon trava m-se no turbilhão da arte eda politica
artística alemãs . De agora em diante, eles são vistos em sua melhor fonna em seus

. I ll"nl I'IUl "' l h l ~ I " v l ll a " ,im'; l l irtH l llS n;tsv.rllV \lr;~ snk l 11" .
lll\h.llho 'IIH H'O'" c' pt' l in 11 . ' M 'h (IUt. tnllsformaram o meio em um
11'l t ll" l ituli) lla H("f( )~11Ia t" ~'IlI('~'.I~ ~~"1It' uncn, . • . .

• lt 1I1 tl de (' x.pn·ssao 111\1\(0 ! l{ "sso:~Lk f' I" 1 'Ido as obras express iOnis tas
) I Die Brüc c OI { ISSO V • • .

Em 19 1., 'lU:IIH o .. ~ d rapor"colocaremempengoaJu-
I I, ela op uuao conse rva o

, tnvntn sctu o ntac.u ,IS pc . _ d i " .. Wilhelm von Bode, fam oso
I . ,. . 'u s "borrões c unat1COS . ,. ~

1 1I1lHlt' a ema com se ss'lonistas trabalhassem nao nosd B ·Um receavaqueosexpre ,.
.1111·lordos museus e crum, bi - d fazerem notar a todo o custo .

I . de " r mas com a am Iça0 e se . .
\w I l't" ntl~ desejo c cna , . .. imigo da decência artrsttca; essa

., . d ra para rnuttos o arqunm .
I l llllpresslonlsmo am a e . b ., 'mpressionismo era ainda pIOr e

. que Viera su sttturt o 1 r d
IIh' ..mais tem pestuosa es Em 1919 Nolde, Pechstein e outros tinh am I~~a o

I 1I11 lt rm:.IVa seus temor. ~ de B r fim de reforçar sua opOSlçao ao
\lUI grupo dissidente. da Sece ssao

L
.ebeer Im

nn
, : seus amigos . Foi a chamada Neue

. . . rsrno de Max le rm a . I
In- itun te im presst on deri eles quando chegaram à capita .
",':,,'ss ioll; Kirchner e o~ out!OSa e~lram ~ ou menos nessa época: a revista e

Uma outra Orga01zaça~/~~glU ;;:~~turm iniciou suas atividades em 1910.
, 1IIpresa_editora de Herwarth a en, f ·11.'naugurada em 1912 . Der Sturm

I · d t com o mesmo nome. o d \ -
r, sua ga erta e ar e, di I -odastendência sdevanguar aa em as
tornou-se uma importante forçlda na IVl~ gaçama'ls do que isso: levou à Alernarvv

.. s Wa en rea lZOU -
e ccntro-europe1as. ma f ' fi tes sobre os interesses alemae~

. - d t geira que oram 10 uen _
CllpoSIÇoeS e arte es ran d int ses Suapn'meiraexposiça o, emmarço

indi tivo s esses m eres . I .
IH 1 mesmo tempo, In lca . . ,d I d tríaco Oskar Kokoschka e uma co etiva
.Ic 1912. combinou uma m.dlvl ua o ~us No mês seguinte, Walden montou a
tios pintores do. Bl~ue . Reiter d~::r~~~~~:tementesua estréia em Paris; agora em
."llpos ição futurista 1tah~na que fi. ~ e vária s delas foram compradas. Os
Ikrlim, essa obras atrairam mU1t.~:~~~~~~s a mostras de arte gráfica franc~sa
meses restantes de ~~ 12 foram . ão Sonderbund de Co lônia, os "expresslO­
mode rna, pinturas rejeitadas na eXF

1
1ç. d Ensor a Neue Sezession de Berlim. e

uistas france.ses~, 'pint?res belgadi:~mC~mpend'onck (associado a Der Bla~e
-x posiçôes 1Od1Vlduals de Kan ' .. S derbund de Col ônia, de mala
U,.iter), Arthur Segal e outr~. (A expoS1'~~:;nte acontecimento da vanguar­
n setembro de 1912. foi 'porsi mesma um uro a como 16 Picasses, seis deles de
1111 incluindo obras enviadas de toda a E P ' , para Gaugu'ln e nada menos de

, ' C ' nne e outra so '
11) 10-1911, uma sala 50 para e't: h' as obras rejeitadas eram, em grande parte,
IORtelas e 17 desenhos de Van og, bem representados na exposição por

" B/ R "ter mas que estavam I"d(' nrt tstas do Que eJ • o a revista Der Sturm pub ICOU,
b lhos Durante esse mesmo an • .outros de seus tra amos. " d Sobre o espintual na arte.

. 'festos futunstas, passagens e id d
- ntre outras coisas, ma~1 " 11" ' R " I,'te" el peinture pure [Reah a e e

di ky saio de Apo maire, ea " d
,h' Kan 10s , o en Les ori de la peinture contemporaine [Ongens a
"i ntura pura) e o de Léger, songmes . h ve exposições de trabalhos do

. • ) No ano segumte ou F
I'llltura contemporanea . be D 1 Klee os cubistas franceses, ranz

A hipenko Ro rt e aunay, ' " . -escultor rUSSO rc 1, I " de uma grande expostçao
. " I' S verini e outros a em -

Mure o futurista na iano e / (P " 'o Salão de Outono Alemão),
• D h Herbstsa on nmeir

Intitulada Erste eutsc .. " ,. livre de Paris montada em 1903 por
,,<lotando o nome da pnmelra eX66poslçbaolh d mais de 80 artistas em atividade

. • sede3 tra a os e . " Id
Matlsse e outros; compos- \ , .' Rússia Suí a. Espanha. etC. ASSim,W,a .en
" 11 América,~leman~~, França'põdI~l:adO mod;mis~o internacional, e seu pu?hco
levou a Berhm o maxlmo que d Ivimentos recentes do que serIa de
.-stuva melhor infonnado sobre os ;se~vo M'lão para não falar de Londres ou
f"sperar que estivesse qualquer um em ans ou 1 •
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campos para os quais contrib uiu pessoalmente. Suas atividades, com pleme ntadas
pelas de outros indivíduos e de centros, fizeram da Alemanha a principal vitrine
para a vanguarda européia durante os anos que precederam a Pri meira Guerra
Mundial.

O mais controvertido entre os artistas que Walden apoiou fora certamente
Oskar Kokoschka (nascido em 1886) . A tendência da art nouveau vienense era a
de apoiar o escapismo e a decadência, e o jov em Kokoschka tinha usad o gestos
violentos para libertar-se do seu domínio. Comprazia-se em desenhar para si
mesmo a cólera do público vienense, provocada tanto por seus artigos quanto por
suas telas. Hoje é um pouc o difícil vermos algo de radical nos retratos nervosa­
mente elegantes desses anos. Seus desenhos têm uma agudeza (comparável à de
Schiele) que é mais enfaticamente expressionista; mas sua contribuição direta para
o mundo mai s vasto do exp ressionismo reside em suas peças de teatro, Assassínio,
Esperança de Mulheres (encenada em 1909) e Sarça Ardente (encenada em 1911),
são acontecimentos marcantes na históri a inici al do teatro expressionista. Kokos­
chka chegou a Berlim em 1910, ajudado pelo arquiteto e escritor vienen se Adolf
Loos, e aí encontrou não só ' numerosos artistas rebeldes, mas também um
marchandmuito conhecido, Paul Cassi rer, que estava preparado para se interessar
por seu trabalho, e um amigo - e subseqüentemente um patrocinador - Herwarth
Walden. Seu retrato de Walden, pintado no mesmo ano, é uma de suas melhores
telas.

Kokoschka distinguiu-se no mundo como o expressionista por exc elência..
Isso é, pelo menos, um resul tado tanto de personalidade quanto de produção, e um
certo crédito deve ser concedido ao acaso e às circunstâncias. Viena ofe recia o
equilíbrio certo de prosaísmo apático e brilho espasmódico de que o jovem
precisava para desenvolver seu sentimento de missão. Sua formação tcheca parece
tê-lo protegido da ironia introve rtida que impede os vienenses de se verem a si
mesmos como heró is, Em Ber lim, no café Grõssenwahn (""megalomania), ele pôde
encontrar artistas e escritores de fervor comparável e aí pôde também destacar-se,
sem ser estorvado pelo racionalismo berlinense. O destino se encarregou de ~cres­

centar histórias tão comentadas quanto o seu tempestuoso romance com Alma
Mahler, viúva do compositor, a quem Kokoschka celebrou no quadro Noiva do
Vento (1914); até mesmo os ferim entos que sofreu na guerra, uma bala na cabeça
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 opinião de
Viena acerca do jovem ao denunci á-lo como degen erado - como habitualmente
faziam em relação a quase todos os artistas não-convencionais - , e Kokoschka
acolheu publicamente o epít eto em seu Auto-Retrato de um Artista Degenerado
(1937). O gesto de considerar a si mesmo como único - enquanto homem e
enquanto artista, enquanto sofredor e enquanto criador - é arquetípico. Ele
poderia ter dito o que a poetisa Else Lasker-Schüler escreveu a Walden, seu
segundo marido: Ich bin níe mit anderen Menschen zu messen gewesen ("Nunca
foi possível medir-me nos termos dos outros seres humanos").

O individualismo desse gênero foi afirmado em graus variáveis e com
justificações várias por muitos expressionistas, Se, de fato, expressionismo signi­

""' fica alguma coisa, ele quer dizer ouso da arte para transmitir a experiência pessoal.
A exploração da personalidade parece ser-lhe essencial, e isso requer uma certa
postura consciente ou inconsciente por parte daqueles artistas não dotados de uma
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I ,,, I UHI '1111 111..111I C' luc idn 111 1111 i lll pmla lllt' dist i ll ~'a(l entro o s e xpression is tas . Ar-

11 I I 1 0 11111 Kirclnu-r, Kokoschka, Noldc, ctc., parece terem confiado na auto-
I '" IllI I I IUi . IHI IIII'IICIS imcdiatn. na suposição de que isso. se for suficientemente

111. l o . "I IÍ fuclluu-nte comunicado a um espectador sem preconceitos. Outros
lu l l lu , pm 111, sentiram a necessidade de testar seus meios e seus impulsos, e
1I11 " lll ltl v,rndUlI ll1Ic llte uma linguagem controlável na qual form ulassem suas
1111 " II K C'II,'O pessoais .

( ) ~ urt istns de Der Blaue Reitereram desta segunda espécie, Der Biaue Reiter
n.l u n. uuc do almanaque publ icado em Munique em maio de 1912. Seus diretores

111111 Knndinsky e Marc , que formavam todo "0 conselho edi torial de Der Biaue
H, u,.," I ' também promoveram duas exposições em Munique, inauguradas em
1, I 1I 11Jri) de 191 1 e fevereiro de 1912. Esses dois pintores e seus mais íntimos
Il ll w.ll ~ . unnb ém pintores - Macke, Javlensky, Klee, GabrieleMüntere Marianne
1111 Wcrclkin - , são os artistas que hoje em dia se cons idera terem forma do o
IIlpll ltluue Reíter. As exposições incluíram-nos, mas também exibiram uma

I pll'M' 1I1açào bastante ampla da moderna arte européia.
Vnss ily Kandinsky (1866-1944) tinha chega do a Muniq ue vindo de Mosco u

111 I HC) (), II fim de iniciar tardiamente s ua carreira como artista. Viu-s e numa cidade
,I, ' nuurrulismo lírico e de Jugendstil, e em seus primeiros quadros combinou
I !II II I I • Gradualmente, sob a influência do primitivismo russo e bávaro, e segu indo

f , I ' I' II1Jllo do fauvismo (que estudou em primeira mão em Paris), Kandinsky
'I ,lll ,iu o naturalismo em sua arte e ampliou bastante o seu poder liricamente
I 1I I I ss ivo, Cores brilhantes e pinceladas intensas eram suficientemente cornuni­
I Il lIV llS para ele depender cada vez menos do tema . No começo, inclinara-se para
I . 11111 . que parecem agora enjoativarnente românticos, mas , por volta de 1910, pôde

, I 1I1l11t0 mais comoventem ente poético através da pintura de paisa gens sim plifi­
II u l11 ; e. nesse mesmo ano, fez seus prime iros experimentos com arte completa­
1111IIh' abstrata: suas tão conhecid as aquarelas abstratas. em que manchas de cor e

t 111 do pincel pretendem comunicar dire tamente ao espec tador o significado da
.1' 111 . O espectador tem que explorar e reconhecer seu caminho para penetrar na
" " IJ li .sição, em vez de simplesme nte ler. Nos 'anos seguintes, Kandinsky desen­
111veu uinda mais essa arte sem tema , não rejeitando necessariamente todos os

liulh'ltl s de figuração, mas colocando sua ênfase na expressividade tota l de suas
1II IIIIlI Il S c, por vezes, usand o técnicas meio improvisadas, a fim de obter o máx imo
" uur-diatismo possível.

Frnnz Marc (1880 -1916) tentou um movimento comparável de urna arte
Id , utnda para o objeto para uma arte de expressão lírica. O papel que a música
I, I urp cnhou na vida criativa de Kandinsky, levando-o à análise teóri ca e encora­

1'l tI .!ll Cl em sua busca de expressão direta, foi desempenhado para Marc por
tldlllU is. Ele viu em seus olhos uma inocência perdida pelo homem, uma sincronia
11111 ti S ritmos da natureza da qual o homem se divorciara, e ,pintou-os como

111111 I' IIS s imból ic~s e também como objetos de contemplação para alcançar o
, Luccimento. Pintou-os continuamente - primeiro de um modo mais ou menos

1 1I 'I 1 1 ,'~s i on ista , depois mais à maneira de ícones, com cores não -naturalistas e
111 4 ueçôcs hieráticas, e, finalmente, sob a influência de Delaunay, dentro de uma
u uturn vagamente geométrica. Nunca muito radical ou convincente, apoiado em

1,1, 4 I vuçõcs excitantes, mas não muito profundas sobre a vida e a arte, e talv ez um
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111 11 1 11.1 ííínur Rr ítrt , Mu re csen-veu u Kundins ky: "A caho ele ler Abstraçtlo c
1".'11/1 II WIlI rill~(' r UIII espirito pl'rspicill. que podíamos muito bem usar.
•• ll ll lf uto muruvilhosnmentc discip linado. finnc e lúcido até mesmo corajoso",

11111'10 11 .·IIIC"nt!.'r que nenhum dos dois tinha lido antes o livro nem conhecido
li uutut, I>ir se-in que os elementos comuns a Worringcr e . a eles perten­

I 111 quele tempo e lugar. em parte por causa do especial papel de Munique
" 1110 11111 destncudc centro Jugendstil, e em parte por causa do ensino adrninis­

11 .1.1 1lJ\ univers idade de Munique pelo mestre de Worringer, o Professor
11 •• udll r Lipps ,

O pensamento de Kandinsky, em especial. refletia muitas das idéias e
I'itll" ".11\. do seu tempo . Sua forrna çâo russa e ortodoxa o encorajou a inclinar­
I plll ll o oculto, ao passo que durante o período em que viveu em Parisabsorveu

oIlvl' l as inf'luências criativas, inclus ive a do filósofo Henri Bergson. Interessado
11 l.. tI ~ .ofia(1Íssistiu às conferências de Rudolf Steiner em Munique, Diante das
1lI1Io 11l nçns

l
nas áreas da ciência e da tecnologia, optou pelo caminho oposto ao

I" II orrido por futuristas e construtivistas: voltou as costas ao mundo material ou,
I" lo IIll~1I0S, tentou corrigir o desequilíbri o causado pela ênfase no progresso
1II III r ri nl ao consignar a arte ao mundo do espírito. Seu livro, Do esp iritual na arte,

, rito em 1910 e pub licado em dezembro de 1911, embora datado de 1912, obteve
1lI11 xho significativo. Mais duas edições foram lançadas em 1912. Nos últimos
dln ele dezembro de 1911 trechos do livro foram lidos e discutidos no Congresso
,I, Artistas Russos em São Petersburgo. Em 1914, trechos foram reproduzidos na
I' vi l u B L A s r de Wyndham Lewis e uma tradução integral em inglês, de Michacl

ndler, foi publicada no mesmo ano em Londres e em Boston. Em 1924 foi lançada
• 111Tóquio uma tradução japonesa, e houve muito mais edições do livro incluindo
IIlt d llÇÕCS em francês, italiano e espanhol.

Kandinsky procurou ligar diretamente a matéria visual da arte à vida interior
l i. Ihomem. A abstração não era essencial para isso , mas, antes, a harmonizaç ão dos
til los pictóricos com os anseios emocionais e espirituais do artista . Em vez de
'I torçar os falsos valores de uma sociedade materialista, a arte assim usada ajudaria

pessoas a reconhecerem seus próprios mundos espirituais .
A "primeira exposição do conselho editorial de Der Blaue Reiter" fo i

- melhante aos propós itos da revista: oferecer um ponto de encontro para todos
lU [ueles esforços, nas palavras de Kandinsky, " tão visíveishoje em todos os campos
Ih. arte, cuja tendência básica é ampliar os limites anteriormente impostos às
po sibilidades de expressão em arte". Além de pinturas do grupo do Blaue Reiter,
A xposiçâo incluía muitas obras estrangeiras , entre as quais figuraram telas dos
Inn os russos Burliuk, de Delaunay e de Henri Rousseau (dois quadros que

undinsky adquirira recentemente). Foi essa a primeira exposição de Delaunay na
Irmanha; em 1913 ele realizou uma individual na galeria Der Sturm, em Berlim.
segunda exposição do Blaue Reiter limitou -se às artes gráficas e incluiu

lllltllllhos de art istas estrangeiros convidados, como Picasso, Braque, Delaunay,
tl-h levich, Larionov e Goncharova. Nos anos de 1912-19 14, telas do Blaue Reiter
lor,lm expostas em diversas cidades alemãs, especialmente em Berlim e Colônia.

conferência de Apollinaire sobre o orfismo publicada em Der Sturm, em 1912,
I forçou a identificação dos artistas do Blaue Reiter com um movimento inter­
Il"donal de arte construtiva, mas lírica.

pouco aur eolado pel o triste acide nte de sua morte lia f.!, lIt"rrn, Marc I H )~"'mi 11
distinção de ser um artista moderno popular.

O exemplo de Dclaunay foi também de espec ial importância para AUglL..1

Macke (1887- 1914) e para Paul Klee (1879-1940). Kandinsky e Javlensky apo iaram
se principalmente na arte emocional relativamente aberta do fauvismo; Marc,
Macke e Klee descobriram em Delaunay um cubismo poético e construtivo.
Quando Kirchn er e outros eram influenciados pelo cubismo, aprendiam com ele
principalmente os meios formais e composicio nais de desintegração e nitidez, ao
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 rec ém-formada
"Soc iedade dos Novos Artistas" de Munique, mas se desligaram dela em 1911, por
sua relutância em aceitar a passagem de Kandinsky para a abstração. Por essa
época, Kandinsky e Marc já estavam planejando a revista Der Blaue Reiter. Seria
uma compilação de artigos destinados a elucidar suas próprias atitudes e apresen­
tar trabalhos semelhantes em outros lugares e em outros veículos, e a ilustrar o lugar
ocupado por essas ativ idades no contexto mais amplo da criatividade humana.
Não apenas a "be la arte" civilizada, mas também a arte e o design primitivos . Não
apenas a arte como esporte da civilização, mas também a arte como veículo de
esperanças e medos humanos, a arte religiosa. Não apenas arte, mas também
música, poesia, teatro e o resto. Não apenas obra alemã, mas contribuições da
Rússia, França, Itália, todas ligadas pelo desejo de encontrar novos meios de
expressão através dos quais transmitir a essência profunda da humanidad e.

Der Blaue Reiter trazia ensaios de Kandinsky, Marc e Macke, de Arnold
Schoenberg e outros sobre música, de David Burliu k sobre arte russa, e de Erwin
von Busse sobre Delaunay. Há ilustraçõe s para dar um panorama da arte primitiva,
a arte popular bávara às silhuetas egípcias, e para mostrar a arte requintada de
muitos períodos do Ocidente e do Oriente, e obras modernas de art istas do Blaue
Reiter e outros, incluindo Cézanne, Gauguin, Van Gogh, Rousseau, Matisse,
Pica sso, Delaunay eArp (que es tava trabalhando em Mun ique nessa époc a). Havia
encartes com música de Schoenberg, Berg e Webem . O número da revista é
dedicado à memória de Hugo von Tschudi. Tschudi falecera em 1911 , depois de
dirigir as Galerias Bávaras em Munique. Tinha sido antes diretor da Galeria
Nacio nal de Berlim, até que uma violenta discordância com o Kaiser em tomo da
sua compra de arte francesa do século XIX para o acervo do museu levou-o a pedir
demissão em 1908. A ocasião especifica de sua demissão foi, segundo parece , a
insistência do Kaiser em afirmar que Delacroix não sabia desenhar nem pintar .

O nome de Wilhelm Worringer é freqüentemente citado a respeito da
mudança de Kandinsky para a abstração, e das atitudes gerais manifestadas por
ele e por seus colegas do Blaue Reiter. Em 1907 Worringer apresentou uma tese
douto ral, publicada em 1908, intitulada Abstração e empa tia: uma contribuição à
psicologia do estilo. Em 1911, ele publicou uma outra obra in fluente, A /orma no
gótico. Nesses livros, ele distinguiu entre a atitude naturalista gener alizada
caractenstica da arte clássica, e a tendência para a abstração, "observável nos
artefa tos do homem nórdico, vivendo num ambiente mais hostil. Essa análise
serviu para tom ar os nórdicos mais conscientes do caráter alienígena das tradições
meridi onais e, embora Worringer estivesse sobretudo interessado no passado
distante , suas conclusões pareciam prever afastamentos radicais dessas tradições.
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regre sso u a Mosco u e uáo tardaria em envolver-se (' 111 revoluções polit iclIS 4
culturais que afetaram sua arte. Klec, sempre desligado, ensimesmo u-se ainda
mais , "Q uão mais pavoroso este mundo se toma, como agora, mais a arte se torna
abstrata" , escreveu ele em 1915 , ecoando Worr ingc r. Entretanto, muitos outros
artistas caminharam em direção oposta, Enquanto a experiência da guerra levou
muitos artistas, sobretudo na Europa ocidental, a sepa rar sua arte da luta pelo
moderni smo e a retom ar a confortáveis tradições estéticas, alguns artis tas alemães
optaram pelo uso da arte como um meio de pro testo, A maior parte deles proveio
da arte desc ritiva do semi-impress ionismo alemão . Adota ram as maneiras enérgi­
cas do expressionismo do Die Brücke, assim como recursos simbó licos que
remontam ao tempo de Dürer, a fim de decla rarem peremptoriamente sua repu lsa
pelos acontec imentos de se u tempo. Rarame nte se ouve falar hoje de mu itos desses
artistas; de um modo gera l, suas diatribes careciam das qualidades artís ticas que
lhes poderiam ter dado um valor permanente, Mas doravante, até que o totali­
tarismo ordenasse uma parada , esse gênero de arte de protesto conti nua ria,
enquanto outros movimentos subiam e caíam ao redor dela.

A arte alemã dos anos do pós-guerra tende a ser agrupada sob rótulos tais
como dadaísmo, nova obje tividade e elementa rismo (uso elementar ismo para
indicar os numerosos movimentos alemães de 1920 em diante , inte ressa dos na
exp loração da forma geométrica como tal, sob a influência do radicalismo russo e
holandês), Esses rótulos, ou a adesão irrefletida a eles , interferem basta nte em
qualquer compreensão adequada do que esses artis tas estavam fazendo. 'Na
Alemanha, em especial, as divisões implíci tas não exist iram de fato , e raramenle
se sentiu que existissem nessa época . Artistas alemães de tendências cont rár ias
colabo raram entre si atravé s de assoc iações e grupos , transitaram livremen te entre
si, sentiram-se livres para mudar suas vinculações e não atribuíram maio r im­
portância às suas declarações de véspera. Assim, o violento e bastante preciso
ataq ue de Richard Huelsenbeck ao expression ismo, no Almanaque Dada de 1920,
não impediu que artistas associados ao dadaísmo alemão atuassem como expres­
sionistas . A arte de Geo rge Grosz (1893 ~ 1959) pode ria não ter existido sem o
exemplo das gravu ras dos grupos Die Brücke e Der B/auer Reiter, Se era o
propósito do dadaísmo desafiar a civ ilização mostrando a inutilidade da cultura,
então Grosz não era rea lmente um dadaísta. Ele usou a arte para denunciar a
podridão da estrutura soc ial em que vivia, e seu método era uma exacerbação
semi naturalista de situações em que essa podridão se tornava flagrante - com um
parentesco mui to próximo ao exp ressionismo. O caráter das fotomo ntagens de
John Hea rtfic ld (1891-1968) está mais próximo ao expressionismo alemão do
que ao cubismo, de onde teoricamente derivam . A nova objetividade de meados
dos anos 20 propunha-se a oferecer um retomo ao natura lismo em oposição à
supostamente obscura arte do expressionismo; entretanto, essa arte já não parecia
mais particularmente obscura e era até em parte aceita , de modo bastante con­
vencional , no cená rio artíst ico mode rno. O melhor dos pintores associados à nova
objetividade era Max Beckmann (188 4- 1950) . Ti nha-se afa stado do
imp ression ismo com o impacto da guerra. Suas pinturas de cerca de 1920 são,
indubitavelmente, obras de protesto , mas o poder de sua im agina ção, elaborando
um estilo complexo que é um amálgama de muitas influências modernas e antigas,

"", eleva -se acima das emergências do momento. São imagens da existência humana
em meio a ext raordinárias pressões internas e externas . Em um livro de 1925
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.I, tucudo exe mplo: um hon:er:n cujos eSntal e expressivo. A guerra e o imediato
• 111 1 \I1 ;,dos tendem a um carater mo~ume portunidades para sonhar mais alto do

d rnuitetos maiores o d d T
\I:' ~uerra eram aos a "1: h rte de lhe ser encomen a a a orre

. d fato Mendelso n teve a SO · t po a
11llf" para construtr e . . . ' f cional que celebraria, ao mesmo em ,
11"'.lI·inde 1920_1921,um ed'fl~'o un P I · (1869-1936) foi o feliz contem-

. ti la Ta mbém Hans oe zrg . . e
I ," H\c::za de um cren IS . ° dt ara transfonnar um anttgo annazem

1,lu,I., pela solicitação de ~l~x ~e~~;~~). ~ma vez mais, era a oportunidade de dar
I 111 li na Grosses gchausp íe a , ' fantásticos que deve riam pennanecer no
I ' alldude físic a a uma parte d,o: pr~Je~.osquitetos desconhecidos" na Galeria J.B.
!" ' IH' \. Em 1919, u~a eX~Slçao ~s::nodelos detipovisionário,Nã?~ia ha­
N4urnann , em Berlim, reurnu esboçod I a influência do JugendstJl ainda era
y r t l'oerência estilística e, de um m o gera, vo mundo arquitetônico de luz

aterial exposto prometeu um no ' o-
milho forte, masom I artida talvez para as traqumagens pr

I ' xcitação - uma con rap " it t Bruno
I I IIr, fi egn a e ~ . rücke. Um dos organizadores, o arqui e o
1111 lidas por mUltas telas do Die B . I Frühlicht (= auro ra, luz do alvo-

I· d te 1920-1922 uma revis a, d . I r
1 1' "1 , pub ICOU uran d a revista de arquitetura, mas epois o -
I I I r- r: foi inicia lmente suplement~ e um iu ilustraçõês e artigos do mesmo
u..u ~e uma publicação independe~te) , q~~~~~~ecentes de Frühlicht (192 1-1922)

4ur ro. É um fato visível que os numero bl mas de ordem prática e com a
I !lU) cada vez mais preocup~.do~dcdomdoPrdOeSI~gn visionário express ionista pode

. A contmmae - dos '
11 H1.llção de proJetos , 1 ' · ara o teatro e o cinema alemães os

. rta edida pe os cenanos P d 1918 23, r huhcada, em ce fi "" - o as belas-artes, os anos e -
11111' 20 , Em todos os dema.ls ~spectos que na

1I11'1l" l\tn o auge do expressloms~o'1t Gropius inaugurou a Bauhaus em We imar, r.

Também foi em 19 19que a e
1r

. . do ensino e prática do design
f orno a escc a plonetra bé f

111" tomar-se amosa c I ' . ialmente a Bauhaus tam m un-
11l ,11I'itrial e da arquitetura modernos, mas ImC
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cionou sob u ég ide do expressio nismo. Gropius ( IHHJ I C)(It) extivr- ru envolvido 1111

expos ição da Galeria Neum ann e colaborara tamb ém na Friihlicht, A equipe 'flU'
ele 'reuniu em Weimar consistia quase exclus ivamente de pintores , c os mai"
importantes deles - Feining er, Klee, Kand insky - são expressionistas. Mas sâ«
expressionistas do tipo construtivo, do tipo Blaue Re íter. Isso se aplica igualmente
ao pint or que domin ou a escola durante seus primeiros quatro anos, Johannes lucu
(1888-1967). Itten, de origem suíça, abandonara os estudos científi cos para
dedicar-se à pintura depois de ver a arte do Blaue Reiter em Munique e a cubi sta
em Paris. Estudou então em Stuttgart com Adolf H ôlzel, que baseava seu ensino
no poder afe tivo da cor e da forma, indepe nden te do tema . Em 1916, l tten insta lou
em Viena uma escola particular de pintura. Ele era todo o corpo docente dessa
esco la, e seus"estudantes variavam consideravelmente em capacidades e incli­
nações; ass im. Itten descobriu o que passou a ser conhecido como o curso básico
ou fundamental , um curso de iniciação program ado para famili arizar o estudante
com o cará ter dos materiais e as potencialidades dos recursos da arte. Grop ius levou
ltten para Weimar a fim de administrar um curso análogo na Bauhaus. Retrospec­
tivamente, Itten sublinhou uma outra função do seu curso, Ma autodescoberta do
indivíduo com o personalidade criadora." Isso soa muito parecido com o primeiro
passo para ser um expressionista . O que conhecemos dos exercícios que Itten deu
aos seus alunos, assim como de sua própria obra nas áreas da pin tura e da tipografia,
mostra com clareza que ele estava advogando uma arte de expressão, tanto através
dos meios abstratos quanto através também do tem a e da ênfase dramática. Resistiu
à tentati va de Gropius, em 1922-23, de orientar a Bau haus, em sua preocupação
com a auto-expressão artística, para um envol vimento objetivo no design so­
cialmen te út il; e no começo de 1923, Itten teve que se r intimado a se demiti r da
escola.

Os dois mais famosos pintores do Bloue Reiter, Klee e Kand insky, continua­
ram lecionando na Bauhaus: Klee até 1930, Kandinsky desde o final de 1922 até
o fechamento da escola em 1933. Para esses fins didáticos, ambos tiveram que
elaborar alguns postulados do que entendiam ser a arte e a criatividade. As lições
de Klce estão parcialmente publi cadas como The Think ing Eye (edição organizada
por Jürg Spill er). O compêndio didático de Kandinsky, Point and Line to Plane, foi
publicado como um dos "Li vros Bauhaus' em 1926. É uma tentativa de cod ifi­
cação do valor sensual e emocional das cores e das formas, a fim de habilitar o
artista a controlar os meios expressi vos à sua disposição . A própria obra de
Kandinsky , na década de 1920, perdeu mui to de seu caráter impetuoso. tornou-se
mais controlada e dir-se-ia que mais duradouramente efe tiva. Seu livro ou. talvez,
merame nte o seu título tem a dis tinção de haver induzido os professores de arte de
gerações subseqüentes a adotar uma concepção bastante simplista e mecânica do
que um curso basico pode ria envolver.

Seria possível prosseguir e apontar grandes e pequenos afloramentos expres­
sionistas na arte e no des ígn subseqüentes. Em que medida Rouault, Chaga ll,
Sourine e Sutherland são exp ressionistas? Eles são , provavelmente , melhor vistos
como tendo atitudes expressionistas, e não como parte da corr ente expressionista.
Em um outro nível de argumentação, pode r-se-ia desejar provar que um artista tão
obviamente não-expressionista como Mondrian foi motivado pela necessidade
apaixonada de descobrir Ç) veic ulo míni mo mais concent rado, através do qual
comu nicar sua compreensão algo recôndi ta da vida e da natureza e que isso, em
última an álise, também é expressionismo de uma certa espécie. Depo is da Segunda

. •• '1111114- II l1dll ~ 1' 1 1· ••, I Il l\ i "' l ll~ . ln ll li l l lll (' M,,· \ ~ ll \l I . 1
11111 1111 ~1\ llll h' l t. hllll Vf' uu ur \li I •• I~ ' . . ' rl l1 l1wtlitla iI tf'IH!t' nci :, nm crtcu n a

, I ' liVIt"'lh·.lrata , 'OI, 1 l1l 1 1 • ~ I \
I'llll lllt ll.l ll lll!lITll I \1111 • I . ' l " tro u xe noss a at cnçao u e vo ta para
1' lI l l1' l hl.l l "u ll lO (_X l'u-s~. lilIl I SlltO :l lstmto que

111 1,' .10 tli- K:\I1dinsky.
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CUBISMO

J OHN GOLDING

jÉ difícil estabelecer fronteiras precisas em to . . .
mas no caso do cubismo e' poss í I di mo de per íodos na históri a da arte

Slve 12cr que o ' . . '
com ares de verdadeiro catacli sm o Le. . mOVImento fOI Introduzido
concebido por Picasso em fins de ' lpo90

r6
s DbemOlsellesd'Avign on [ilustração 17]'

d d . e a andonado em •ccorrer .o ano seguinte E aind h . seu presente esta do no
, a oje uma obr dac isessenta anos deve ter parecido nada . a au aciosa e perturbadora; hei

perplexos e constern ados até os ma' 7 enos que macr~ditável. Deixou certamente
um jovem pint or inteligente e de c~~i~i~~O~:'~s a~mlra~ores de Pica sso. Braque,
quandoviu oquadropelaprime;ra v . 0 , ICOU ranc amente horrorizado
B h " • CZ, entretanto alguns deooian tsta (hoje na coleção de um marchand e p") d meses ~POlS, sua grande
cIuden te que, a despeito de SUa repul '" Im arts emonstrarla de fonna can-

sa irucra Les D '11 'o curso de sua evolução artística , , emOlse es tinha alterado todo

Mesmo antes de tê-Ia com eçado Pie
selles iria ser uma obra incomu m E ' elao parece ter pressentido que Demai-
d f ' . ra a te a de mai di -e rontara ate essa data e tom , ores Imensoes com que se

b ' ou uma medida ' . d
tra a lho antes mesmo de co meç " I tnus tta a: mandou reen tclar o

~ ar a pinta- o - pr di
conservaçao e restauração das grand b d oce rmento reservado para a
Salmon, amigo íntimo de Picasse na~ o ras

d
~ arte do passado, .0 poeta André

estado de espírito do pintor "Picass ;oca,. el~ou-nos Um depOimento so bre o
e abandonou os pinc éis d'esenh o eds ava mq~leto. Virou as telas para a parede

,.. aVa urante d ' .
expressão concreta às imagens que o bc ras e nolt~ intennináveis , dando
esse ncial. Raras Vezes uma tarefa r • O ~c~vam e redu zindo essas imagens ao
• , J ' 10 1 mais ard ua e ~ .
juvenil e costumeira que Picasso inicí , OI sem a sua exuberância
d ' ou uma grande tela q , "

e suas pequtsas.? ' Outros relatos dessa » ue seria o pnrneíro fruto
descontente com a pintura e parece tê:~oe~a sUg~rem que Picasso estava
apesar de SUas óbvias incongruências e ~J erado macabada. E, no entanto,
acabou parecendo como ocorre Com t d mu anças de estilo, Les Demoiselles
mente inevitável. à fato de não pode~o:sha~ gr~nde~ c:bras de arte, esplendíds .
para demonstrar que ao criar suas pr ' , leis. vlsuahza-Jo de ou tra forma serve
bel ' . ' opnas eis o quadr ' A. eza estetlca ou para diz ê_I d . ' . o cnou novos canones de

d ici ' e o e maneira dlferent d 'tra rcionais entre o belo e o feio Se o fanc! e, estruiu as distinções
, II , e o JaUVISmo per! ' ,

qua nto ao século XX ' --D '11 ' encia tanto ao sec ulo XIX
d , ~ _ .~.mºlse _es anunciou uma .

~~!! o o momento culminante na carr--el' d--P·; - nQva_eraemal1e. Continua
m t · . .. -- -"-- ra e lcaSSOeoma ' . ~d

en----º--plctonco prod~zido_até hoje Pclo s~cuJoXX-·_-- IS.Impqrtante ocu..
. . Les Demoiselles não é,PoférTl üm-- - d- ' .

_ ImplIcações perturbadoras e eróticas (ori ' q~a ro cubista, O tem a, com suas
---.....- gma mente, a tela deveria incluir duas

"

11 111 I IIl ll • 1I1lU lt VI l il l ll 1'11111'11 . 11111 1111'1 1' " IIU .I . I, C' :oUl l l l~ t' lI k ll , ll llt n i pll l : lI lt l tl ll

111,1 1d. 11lI1I11l III'qH"III1' lI\l" II11' ,C' )va~n lll' C' Xprt'SSiOlliSlll, nu 11I c. uup rovudamcntc
II IIlio • I · ~ lt "lil'll (' lI b i ~ l :l( SI' rrn cxrruordinuriamcutc protético, voltado para o

rll l ll lll. 1,1I11h c4 l1l II'Mlm,' inc vit nvelmcutc as rcnl iznçôcs passa das de Picasso. Sua
I I I I l tl unos pn-cr-dr-ntex linha s ido, com muita freqüênci a, fortemente impreg­

I' 1.1 '1 d. C' lllo,'un; fo ru influ enciada por preocupações soc iais, pela literatura e por
11111")1 um r- spnutosamcute vasta de fonles visuais. O cub ism o, po r outro lado, era

I 'llllldll 111I1:1 arte formalista , preoc upada com a reavaliação e a reinvençâo de
I I ' ''' dill lC" lIlos c valores pictóricos. O seu 9.~~n_~~lvimen!º, c0 fD..9 se ver3,~ra

Itll l ' VI hncntc independ ente de influências extcriorcs.j'I'inha vínculos cory1 a
I lh 111 1111'll contemporâ nea . mas evitou tod ãSãSãlusões literárias. A abordagem dos
I ,I I l i llll llH' Soriginais do movimento, Picasso e Braque, foi, na verdade, intui tiva ,

1'11 c'Il!t"- sc' muit as vezes um fluxo subja cente de excitação em suas obras,
11111 1.. 111 profu ndamente refl etid as e informadas por um conteúdo intelectual
t, vntl.. ; e. de maneira geral, o cubismo seria uma arte ca lma e reflexiva ,

I Ultl I lUll 0, SC os cubistas rejeitari am tantas coisas que Les Demoiselles simbo li-
1 111 11111 SUólS inovações estilísticas, a tela suscitou os probl ema s pictóricos que o

,,111 1110 ir ia resol ver .
A~ fo ntes em que Picasso se inspirou para criar essa extraord~

1,1,1 III'lliknlemen te discutidas e analisadas. Sem as rea1izaçõesâ~r

• Illplo, é possível ue essa tela nunc a tivesse chegado a existir. ~~Jormas

' " 1II UII ' S e alonga as, na luz branca e áspera, há um reflexo do interesse de
I I. ,I 11 em EI Gr . Há· elementos tirados da pintura dos vasos gregos, da

111111111 grega arcaic a e da arte egípcia . Depoi s, ex iste uma referência direta às
'UVI 1l,' OCS facia is da esc ultura ibéri ca nas cabeças das duas figur as centrais . Mas,

I " .1 11111' se cons idere o quadro um prelúdio ao cubism o. a atenção deve ser
"" nll/lIda nas duas principais influ ênci as que concorreram para a criação de Les
". nnüsrlles, pois essas foram as duas prin cipai s formas artísticas que condicio­
" UIo U lI o desenvo lvimento inicial do movimento,

I ~ ITI prime iro lugar, o protótipo mai s pr óximo para esse tipo de composição, .
" 111 mulheres nuas e parcialmente vestidas, encontra-se na obra déC ézanne.-de

1.11 0 . 11 fi~ ura agachada no canto inferior direito, com suas deform'ãções-extraor­
11I1 .1IIJl . • baseou-se originalmente numa figura de um pequeno Cézanne que
11II c, possuía. Em últ ima análise, às características cézanniana s em Les Demoi­
. 1/. \" (que são ainda mai s 'acentuadas nos estudos preliminares do quadro) iriam
• ,1'11 1UIr-se outras influências mais fortes; mas não seria inadequado ver essa

I 1111111. 1 como uma espécie de homenagem ao mestre de Aix. Cézanne vinha sendo
1111111 tnílu ência preponderante na pintura moderna desde o início do séc ulo, mas foi

• quadro que fez de Cézanne um artista hon orário do século XX, e foi nos anos
'111, ~ seguiram à execução de Les Demoiselles que se firmou a reputação de
I • ,,111111' como a maior e a mais influente figura da arte do século XIX ,

No entanto. ainda mai s importante do ponto de vista do subseqüente
I, ,"volvimento de Picasso como arti sta é o fato de que, enq~nto estava
'"I I'llllIundo em Les Demoiselles, entrou em contato com a-escultura afriCãna.~O­
, ltl 1'01110 m áscara da "demoiselle" naexjremaesquerda e;-SObretudo~-os To_SiÓs

1,,1f' lllillTlcnte distor-eidos_e retalhados das duas figuras da direita ~_o_t~tem'unho
I l' llhl impacto que essa escultura exerceu sobre ele. Édifícil assi nalar exemplos
I" • íflcos de arte negra que pudessem tê-lo influenciado, mas Picasso reuniu
l · hl 'lIIl(~nte uma vasta coleção, e suas figuras nas telas do ano seguinte poss uem
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a qualid ade de toda li escultura africana. Ese em Lcsl ),'moh "'I,'." li d ivid " 11M" l'UIII
a arte africana foi, antes de tudo, visual c emocio nal, Picasse viu-se iutuit iva nu-uu­
atraído para ela num nível mais profundo e intelectual. Embora a pintura cuhisra
viesse a refletir, de tempos em tempos, a influência de certas convençõcs estilisri
cas africanas, foram os princípios subjacentes à chamada art-e"primitiva" quI."
coridicionaram a estética de um dos estilos mais sofisticados e intelectualmente
austeros de tod.os()S_teJ!:I~ Emprimeiro lugar, contr astando com o artista ocidcn
tal, oescultor negro aborda o seu tema de um modo muito mais conceitual; as idéias
sobre o seu tema são para ele mais imponantes do que a representação naturalista,
daí resul tando ser ele levado a formas simultaneamente ma is abstratas e estilizadas
e, num sentido, mais simbólicas. Picasso, ao que parece, teria percebid o quase de
imediato aí estar uma arte que detinha a chave para o desejo dos jovens pintores do
século XX de s~ao~ip'arem das ap<:!rênc ias_yisuai~, na JUedidll_ç,m.que..se tt:alava
de uma arte ao mesmo tempo representacional eantinaturalista. Essa comp:reensão
irla éilCóraJar os cubistas, nos -anos subseqüentes, a produzirem-um; artemãis
puramente abstrata do que tudo o quea precedera e.-aomesrrlOtempo, urnaarte
ainda realista, lidando com a representação do mund o material à sua 'Võlta,
Em segundo lugar. Picasso viu que a fragmentação racional, "freqüentemente
geométrica, da cabeça e do corpo humanos empregada por tantos artistas
africanos poderia fornece r-lhe o ponto de partida para a própria reavaliação de
seus temas.

. Se Picasso abordou a arte negra num nivel mais profundo do que qual­
quer dos seus contemporâneos , isso se deve a que , durante algum tempo. ele
já vinha se mostrando descontente com a abordagem tradicional ocidental de
formas ou objetos em pintura. Em Les Demoíselles temos, embora de maneira
experimental e desaje itada ' umnbvo enfQ!lue_d9_PT.2blema ~a repres~m~ção
de__volumes tridimensionais 'n~su~rf~ie bidimensional. EaLqueresidea
originalidade; suprema desse quaaro. Nas cabeças das três figuras na me­
tade esquerda da compos Íção, asiõt~nções de Picasso são enunciad as de um
modo cru, esquemático: as cabeças das duas figuras centrais são vistas
frontalm ente e, no entanto, têm narizes de perfil, ·ao passo que a cabeça vista '
de perfil tem um olho colocado de frente, Mas, na figura agachada à direita, a
parte mais import ante do quadro - e a última a ser pintada --;, essa espéci e
de síntes'e ótica é aplicada mais imaginativamente a toda a figura, e produz iu
uma das mais revolucionárias e irresist íveis imagens de toda a arte, A figura é vista
a três quartos, pelas costas (com o seio e a coxa visíveis entre a perna levantada e
o braço) , mas, com o que equivale quase a uma agressão física, Picasso cindiu O·
corpo ao longo do eixo central da coluna venebral, e a perna e:,.o braço mais
afastados foram puxados de um para o outro lado e para o plano do quadro.
sugeri ndo também uma vista anormal mente distendida ou desdobrada da figu ra,
vista diretam ente de trás; a cabeç a também foi virada para olhar o espec tador de
frente . Durante SOO anos, desde o início da Renascença italian a, os anistas tinham
sido guiados pelos princípios da perspectiva matemática e científica, de acordo
com os quais o artista via o seu modelo ou objeto de um único ponto de vista
estacionário. Agora, é como se Picasso tivesse andad o 180 graus em redor do seu
model o e tivesse sintetizado suas sucess ivas impressõcs numa única imagem . O
rompimento com a perspectiva tradicional resulta ria. nos anos seguintes, no que os
críticos da época chamaram visão "simultânea" - a fusão de várias vistas de uma
figura,ou objeto numa única imagem.

I I '1 11,111 ' llldl l. Se' 1111 I . li lo 11\ .11 11 1. "Iwilt l d .1 1l~~ 1 1l . 1 tio 1\',11", Plldl 'II ,llIlU :,

1It1ldll vl' Ill I, . 11 dI'" 1111\M') p tlnl" di' V i~ l il . ti 111 11110 n ll l lt) .·Ia t o~ dl'Mlo!lrlHta
: ,1,:;1.:1:" " nu IlO SII ditl"\'IlI)uunbéru (('111 O t' ft~ i lt) th' I\l )~ tornar consc lc r~tcs .dc.q~e

11 'I d te ir' r-t u qtll· O pint or esui trabalhnudu é plana, c essa scnsa çao c .tados
I I I, IH'l o fa lo de que os tlmpejamcntos em tomo das figuras foram trata

I , •• v I . f d ti fi uras As mulheres nuas tomam-se
I I IIlf 1110 modo ung ular e ace ta o as rguras, . r ra trás
li ••11 I ~ luvr lmcntc ligadas nun~ ~ux? ~e fo~as ~ pl~no~~u~:'~:~r~~~~:saÇão

.1 11'·1111 dlu utc ,n part ir da guperficie ~I,dlmc~s~ona ~~e~~ A:longo do séc ulo Xlff'~,f7~"
1,1 . 11thII 1\ de uma elaborada superficie de al~o-r ' itar a- integrida de J 0""-""" J "U

I'lllh ll CS lI1o~t rarnm -se cada vez mais, a~s1OSos por
l
r~~rdes d o cubf5'i1l'OC\ e,.'

, ó Ic e é uma prova das ambi ções e comp exi a .
1,1 tl lI IlIct r ? d ao es ctador um inventário cada vez m ais

IllI 1I 11 II sr.us pmtorcs procurassem. adr pe h' t fi uras eles levaram essa~
I _I iedades forma is e seus o ~e os e Ig ,

1"1111' ("10 u:1S propr _ . _ p ' - - d''-:fi'xa-do' scu tstas erá unir o motiv o-
.a vos extremos . ; ois a -i ela -:" . ,

1'11 11 ' upuçao a no . , ' I ' -eiüôü o comp lexo pictonco
I ' 11 11111 du tela ao que o c1rcundav

d
a. d~ ta manel ra_~ameni'e à tela plãri~ êõffi que

l
'lldl ~.;c ser constantemente força o a integrar-se no '.

.. I t -----
li un l..la se defrontara on gma ~en e. f d principa is infiuênci as nJ

A escultura negra e Cczanne ora m as uas fi -' nfe.
. 'I b t s aspectos era incomumente auto-su tere e.

It"lIlução de umestlo que,so ouro "" Iid d da obra de Picasso no ano
II rt~ negra iria co~di~io.n~Td~r~~a~:n~e~::~~I~sae ~ais adiante. de novo, nos
llU'IO que se seguiu a pm iluc ã di eç âo de um procedimento mais "sintético";
I ' os estágios de sua evo uçao na ir -

1'1 IIWlr , f . última análise o de uma nova concepçao
1I t11 li seu legado a? c~blsm~ ~li ~m arte de Cézann~ a que mais imed iatamente
, ld ica, uma força mte ectua roblema s ue Les Demoíse íles tinha proposto,Nessa
It I,rrsc nto1u a;~postal~: ~~~dado Céianne com um espírito de anarquia,.quase

11,,,dc_te a, icasso 1 ista mais suave e metódico apresentar às telas de Cezanne
Illtr("s."iao; e coubea um art formul a âo. Esse artista foi, é claro, Georges Braque,

., 1 ~~~~I~~~~~~~:a;::a colabo; açào com Pica~o que ~ c~~fn:~:~e:~~
,I, 11. pintores foram aprese~tados u~~od~~:~~a~a~e~te"s Demoiselles. e nos
l llll't liil ta~ente ~epois q~e Picasse a~~olaboração de intimidade sem precedentes.
III II IS seguintes p1~taram~~ntos nu~. ,. [Era como se fôssemos casados], com entou

OI , : ;::t~~zC;~:~,12:0~::~~'::e~~;l:~istiu um casamento espi~i t u~l e ait íst ~ coden~e
1 1 . h ' d I 5 poderia ter realizado uma revoluçao a magmtu e o
ti t~~lS ' Nen u~ d: ~o outro, Por outro lado, à medid a que n~s ~is!an~ i ~mos do
• 1IIH~mO sem a aj u d . fácil distin guir a contributçao indiv idual de
1I 10V lmento, tom a-se ca a vez mats .

t nda artista. bi t v és de um interesse na forma tridi rnensio-
Picasso abordou o cu ismo a ra . .. .' de" disse e1e cena vez que

UII I. A respeito das obrasfdo:lseu pet rtodomo pr~:~~~~a ~m termos esculturais;)
I fi podia ser act men e c - .

I IH 11 Igura . . 1907 e anos segumtes testernu-
IIlI S ocasionais esculturas expen~enta;s e: cubista em tennOS e cultóricos.

Ilham o fato ~e ~~: ~~ee~:::~I~n~ere=da na técnica pictóriéa, além.de S;~
1\ ~l)()rd'~r:a~de:mm~o significativo, de todos os principais pi nt~res cub~stas 50

1111\15 poe , . I s propri edades evocativas da luz, E fOI oartesao que,
..Ic conservou o mteresse pc.a I cria muitos dos problemas pictóricos que
ll l rn~és de pacientes_pe;:~:~ti~~s~x:raordinariamente com plexo. De um modo
lI r~l ~am n:a fonn

B
açao , noVO conceito de espaço que iria complementar

IlIll IS lmedlato, raque crlOU um



o novo tratamento da forma de Picasxo , E as SCII.·.. I,·oc.·s ('spaci a is que tent ou CVO('a r

já estava m latent es, percebe u ele, nas últi mas telas de Cézanne, tal Como Picnsso
tinha pressentido que as misleriosas dislorções de forma em Cézanne suge riam
uma nov a linguagem de volumes.

.......-f> ~ pri mej~a coisa que fascinou os cubistas a respeito de Cézann e foi o fato de
que os objetos em seus quadros transmitiam uma s urpreendente sensação de
só lidez; embora vio lasse m todos os sis temas tradicion ais de recursos i1usioni slas,

"-ir qUe Sua pintura tinha em comum com a esc ultura negra era que e~R !9!va.<:.
infOllÍlaVa,scm.i4lPir, Os cântaros, as tigelas e as maçã s são tão só lidos qu e quase

arecem tang íveis, mas tam bém perma nece m preem inent em ente "pi ntados" e,
quando exa minados com ate nção, verifica mos que estão quase .invariavelmente
dis torcido s ou simp lificados; talvez sejasazoável afirma r que Cézanne si ntetizou
a forma no mesmo grau em que Van Gog h e Ga ug uin tinh am si nletizado a cor e o
espaço, A preocupação de Céza nne em ob ter uma sensação de so lidez e est rutura
em Sua pint ura levou.o, em pm;:;ei~o lug;;r, a red uzir os objetos às form as básiEas
n@§,l;imples - seus "cones, c ilindros e esferas", Depois, seu desejo de e~plicar
ma is a fundo a natur~essâSfõrrnas le-vou-efa 'observar cada uma delas em sua
posição ma is significa tiva, Ao inclinar ligeiramenle um objeto na di reção do
espectador, Cézanne diz-nos que aspecto ele tem vis to tan to de cima quan to de
frente ; po r vezes, parece girar imperceptivelmente os objeros pa ra que possamos
tambem ter, de relance, SUa visão lateral. Cézanne, como sabemos , vo ltava
repetid am ent e ao mesm o tema e parece ser muito provável que seu fascínio
obsessivo com objetos o tenha levado incõnscientemente a deslocá-los, proce­
dendo a uma ligeira mudança de posição em cada no va sessão de pintura, de modo
que surpreendemos, em certas passagens, a mesma especie de síntese ótica que
Picasse reali zou , deli berad a e violentamente, na "demoiselle" aga chada, O falo de
que, com tanta freq üência, olhava par9 seus obje tos de cima para baixo, também
tinha o efeito de limi tara profund idad'e e de comp [mir o espaço pictórico, como
que o comprimindo Cont ra o plano do qu adro.

No verão de 1908, Braq ue fez uma pereg ri ação a L 'Estaque, refú gio
favorito de Cézanne, e lá produzi u uma sé rie de paisagens e naturezas-mon as qu e,
quando expos tas na galeria Kahnweile r, no final desse mesmo ano , ganhara m o
nome de cubis mo, pela prim eira Vez aplicado àquelas pinturas , Nessas obras, a cor
c a u rgênciafau~'es de SUa maneira an ler ior fo ram sac rificadas, .a fim .de p

r
9:duzir

uma especie de pintura mais conceitu~ l, disciplinada e geomét rica. A influê ncia de
Cczanne é fone, mas, sêg uindo a orie ntação eSlabelecida po r Picasse em Les
Del1loiselles, Braque empreg" u os métodos de composição de Cézanne e as
incongrUências emscu uso da perspecliva para novos e di ferentes fins,A~ fQrmas
foram d rast ica mente simpli ficadas e, sobretudo nas pa isagens, foi ado tada toda
uma sé rie de rec ursos para nega r a idéia de pro fundidade quase necessariamen te
implicita no objeto, Const ruções, rochedos e árvores são empilhad os uns sobre os
outros, em vez de dispos,tos uns at rás dos outros, e alca nça m geralmente o topo da
leia, dc modo que não é deixado espaço para os olhos se espraiarem no espaço
ilimitado do fundo,A profundidade atmosférica e lona I é deliberadamente negôdavv, e os objetos que deveriam esta r mais afastados da visla recebem exatame nte o

I $ mesmo trata menlo daqueles que se encontram em primeiro plano; não e~isle uma
única fonte luminosa, e as luzes e sombras são arbilrariamenle jusla poslas, AinteI ­
valos, o conlomo das fonnas é interrompido, de modo qu e o espaço ao redor e entre
e las parece fluir de maneira asce nde nte na direção do espectador,

o 111 Ilrill l ' il lal cl l '~.(O~~.lil. I 10'1' qlu' 11'0 1','\01 1.1,1 , ~ ,
lia 111

11
• 111 '.1 111 111 ''"111"111 ,I V , I I rnv c lúc idus (' I(" d iss(~ :"l:.x l s I (~I 1 " s 11 101 1 Il'VI' .1I li • _ . •I I 11,11111 NIII IIIl ti" lUl,c li ,11 .1, 11 ' 11 Iloth ' ri-! qunsc descrever como

' l/ lil II IIl (''''pa,'o C1 1j(' ( • ' o , d d
j 1i 111111 /11 11111 1' ~ p,I\O ,I , " I • i c que: foi o pri nc ipi o onenta or o

" 1111 l i " I JH 1c" ,cc'1l1 oll : " 0 qll c' llIals mc n ru , ) que scnti.:" A rejeição da~
111 . " ; " . )vo es 11 ( • _."

11 1.1 11111, Illi 11 tuntr-riul jznçfio desse 1 l(1 ~ ' st~ ~nico era tão essenclal -para.
I I I" I tlvn II.uli ionnl, C~)fT1 11m 1~)~l ~ O (CB~~ ~edese1outransmitir,quantop&!a
111 11 11111' 1'" otl , l s sc ns:u;(x'ses~~c lalsque u1ti jicidade de informações em ~dà

I, ,111 ,I,' l'icnsso em transm itir uma m 'I ~ ' -"--1 - o--s' objet os em urnatela e 0 _
• ~ do espaco I US10nlS a, J _

"1' 111 l'iltl .
ll

l
o

Com a ncgaçao 'I. . ... _ desdobrar-do fund o-para a frent e.I I~ arn como se VIU, se 'I
I I11111 tor uu (e .. I"a. r" ' de espaço "vazio", aqui o a que se

1I I I 1I1ll' llk ir. (Ia tela , Para Braqu~, as..a~~~aram_se tão importantes qu anto os
I ."I, 1111 t-h.unur (I "ViÍCUO orimci rastel. s cubistas e na verdade. em todos os seus
1" III '1 1i 1 1111jC' IC)S, Em suas ~nmcI~as t a d B aqu e' fo i empurra r esse espa~o em
11 1I11.l ho s ubseqüe n tes . a m.l c~çao c arai e r

a
tocá-lo e t ic amen te . A análise de

I vida- lo a exp orar e , . . f S
11 11 \ 110 110 c'sP(Oc lac o r, con . I d s que Picasso aplicaria as o rma

Id'" 1
1

' e fucctus intrincadamente arttc ula Ou a'os espaços que as circundavam. O
,. telas Braqu e ap ICO • l ícit sI,I .lIIIWI.... ltlnaISem suas , _ t itil do espaço es tava m imp ICI o

. , .ve l e a perce pçao a iros cubi
11 1 11 11' lllll lltllllO de vista vana a obra e a dos pri me iros cu istas

' M diferenças entre su .
11' II I••, til: C ézanne. as as I d stes levaram suas descobertas mui to
" , " " ',id "II ' sit~l pl esme~te no fa to ~oqu~':confia.se de qu e Cézann e não tI._
11111 lllllg(' ; es tao também na I~t~nç _ ictóricas envolvid as em sua visa?
'" lI il ll vel es consciência das dtstorç~st ~t ',vamcnte tinh am plena consc iênc ia

bo traba lhassem In UI , ' f d queI I, n '111 (' Braquc, e~ ra d Era bastante significativ o o a~o e ,
I, ' 1''' ' ha via m rom p'?o com o p~:,aal~ a base da a rre e da técni ca deCezan~e: os
110

11
1
,11111) a cor tinha Sido o ponto f o de' uma paleta qu ase monocro~atlca ,

lllo l'.lus aba ndo nava m ago ra a clohr em a~ rsecundária em relação às propnedades
' ue a cor e parecia "pertur-

" ' 11 1' ,0 de P lcasso.po~q d Braquc por conside rar que a cor
I !lllm,ais de seus obJeto~; .0 0 caso c estava obcecado ..5, 1

1" as sensações espaciais com qu . ent e impetuosa e violenta para
I , .• tur eza excess tvam d

I'icasso talvez fosse uma na . lexidade extremas da arte e
' a su tileza e a com p . . t

I un-udcr diretamente com f . a tinh a sido bem mais excitan e.
d scoberta da arte a n can 909 P' o1" ' ll ll H' ~ por certo, a sua e fi d 1908e com eçosdel ,Icass

,.., lu u-xta m dúv idas de que quando
d,

emC . m s ee foi em grande parte movido pelo
bre a obra e ezanne, ' I I ' ax, \, h lll ÇOU de novo 50 , d fi Ide 1905 que asst na am o c irn

' O onurnenta is o ma • . I" d
•I mpl o de Braq ue,,. s ~us m u sua anterior análise " raciona ou .e

I. l Ua fase "negr óide , mostram q sendo temperada po r uma abordagem, mais
111 1'i1 .I\·;j o africana dos vol.u~es esta va ~gada à técnica pict óric a, O_estri a~to
11I 'IllriC l! c mais caractenstlcam~ote I ara modelar o corpo. harm oni za-se de
111 u óidc de fo rmas,~ad~_ por Plca~~;o . P

a
c ézanniana de hachuras ou pince1adas

, - tiveI com a tecmc -- I N nus11I 11IH'iraqllase l~percep. vo lumeseoespaçoerntomodees. esses . '
1IIIIlllllllas, que vao construm~o os 'a'vel está so mente implícito; é compreens lvdeld oto de vlsta van d berta el

lO

" I III, C1USO e um po . LesDemoiselles, urn ges to ou uma esco
'1"

1
, dc'pois de ter reahz~do., e.m ntisse a necessidade de recuar mome~t~nea­

I ' IllllUlos ma~s r~voluclOnanos, s: di erir suas descobertas. E é na sen e de
IlIIllh' lJ.lra reumr seus recu~~s, d ga Rue des Bois em agosto de 1905epros-

. ens InlCla a n . . uelI<1lt lll"l\s·mortas e palsag , b lhos mai s forteme nte cezanmanos, q
. o os seus tra a I da

I I"alda durante o tnvem , , , deliberadamente planar, na qua ca
11 . 1I '1t1 avançou par~ u~a PI~~: m:tI~s de vista ; ass im, a parte côncava de uma1.!llllr("prese ntado slntettza va po ,
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. fruteira sc.rá~ v i~ta d~ cima, s,ua basl' de IIIlt pOllto dt' vistu ainda Illais ulto t~ M'II Il('
n~ma posi çao inferior, ao n ível dos olhos. Finalme nte. seguro de suas prem issas,
Picasso retomou a um tratam ento ma is revolu cion ário da forma humana . Um nu
d~ 1908-09, por er:.emplo, é visto a três q~artos, pela frente, mas a nádega mais
distante e uma se~ao das cO,stas, que estaria m escondidas da vista do espectador
n~m,a .repr~s~nt~çao naturalista, sofreram uma torção que as troux e para o plano
pictorrco, a direita da figura, enquanto a perna mais afastada foi dobrada de modo
antinatural , forç~da a vir para a superfície da tela à esquerda; a cabeça está partida
.ao mero e combina um perfil puro com uma vis ta distendida a três quartos, quase
f~on~a~. Ao passo que em Le~ Dem oiselles temos a percepção agud a das distorções
pictoncas empregadas por Picasso , agora estamos diante muito simplesmente de
um novo idioma formal. "

. Mas é na série de telas figurat ivas executadas por Picasso durante o verão de
1909, em H~rta d~l Ebro, na Espa.n~a, que o novo conceito cubi sta de forma atinge
sua. expres~ao mais completa e l úcida precisamente por mostrarem essas obras o
n;aI ~ ~erfeIto cas~mento dos princíp~os derivados da arte africana com as lições
pIcto~Icas apren~ldas com C ézanne . E com o se cada cabeça e cada corpo represen ­
ta?o tlves.se so fn do uma rotação completa diante dos nossos olhos, dei xando para
tras uma Imagem estática e compósita de uma complexidade e de uma força sem
precedent es. No seu regress o a Pari s, Picasso transpôs para o bronze uma das
cabcç?s de Hort.adeI 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
sensação de "completude esc ultural" transmitida pelas pinturas de Picasso desse
pcríod.o fez a própria escultura parecer, de imediato, redundante. Só na fase
post~nor, do cub~sm~ sintético, quando a pintura voltou de novo a ser mais plana
e mais descontra ída, e que as construções experimentais de Picasso em madeira
metal e cartão criaram as bases para uma escola verdadeiramen~e cubi sta d~
escultura.

Já ~á algum tempo ?S criticos passaram a distin guir' duas fases principais do
c~b~sm_o: u~~ pnmeira fase "analítica" e uma subseqüente fase ~'s i ntét i ca " ­
distinção orig inalmente eJ;wQrada na arte e nos escritos de luan Gfisr-o.terceiro
membro do triunvirato dos grandes pintores cubistas. Mas se aceitarmos essa dis­
tinção, é qua se' igualmente important e subdividir o cubi srr:o analítico de Picasso e
d~B~a~ue num primeiro r<:ríodo fo~o, ~orteme~t~!!J~aOõOa In'iuência
d~nne C; ?O caso de Plcasso, oa arte afncana, e~ desenvOlVttnento~

a q~e,se e?dena .d~~~e ~~ .~~íodo~ássi co" ou "heróico", marcado por 'um
r~lmento maIOr e mais deCISIvo com as aparências naturalistas. Como alguns
dos quadros desse período são difíceis de "ler" à primeira vista, também é freqüente
falar deles como a fase "hermética" do cubismo. Foi, de fato, um momento de
perfeita estabilidade e equilíbrio, que durou aproximadamente dois anos , desd e
mead os de 1910 até o final de 1912,

~s inovaç~ técnicas e estilísticas que marcaram essa nova transformação
no cubI smo anahtlco podem ser descritas mais claramente, talvez, na obra de
~raque, embora o periodo de mais intensa colaboração entre os dois pintores já
tl~esse começado, de modo que toda e qualquer descoberta individual deve ser
ViSta como o resultado de um intercâmbio e estímulo mútuos. Como fauvista
Braque tinha sido p.redominantemente um paisagista, e a paisagem continuo~
desempenhando um 1mportant e papel em seu primeiro estilo cubista. Mas, em fins

"UMI ..I. 1.1 lUl I ' l 'o llllllll ,lI lil ('lItio , 111 illla til' 11 1110 , utn pllll lll de ll atll ll' J ll ~ ,
ItI tfl ' i o llU ~'I IHI iIIl JO" (Il' iH~.lI l1l1wn'O:, lIIl1 ·.kai s, l'li lin's, kqllt ·~ (~ .i(~ r ~ ':l is , Uh~d()S

I'" 11 IlIln nllu li ill lól tl' U~ I:VtlCl~1lI i Ul(·t Hll ''' ITH". lIh~ a .s("nsaçao latll <ltnIV~S de
1"11 ,I -,ol'i ,ltivHS. qu e Hr'1l 1 1lt~ pode conlrol:lr I: ex phc:~r m.clhor 3S prcss~s e

" ,, 11111
111

• ',lH' ~. tio espaço cuhista. Mesmo em suas prrme tras telas .cubIstas,
UI ",til .t lJlIl'orl1lt~ se viu , linha desenvolvido a técn i~a de ruptura ocasional dos
I H I I II I IlIl 110 olljdo,:t fim de permitir que o espaço c l rc~n?~nte flu a para o plano
.1 l' l lllu ht l ~ ("nlf(~ ':II1(O, nessas ob ras ainda subsiste a~Ib~hdade, para ~ especta-
, I... , .1, 1l ·,·on~ti' t1 ir P" Ta si mesmo o objeto e~ sua int egridade n~turahsta. Su~s.
1,10. " l l r 11)10mostram-no explorando o ca m inho para um novo npo de procedl -~
'11 ' 1l11l l'II111posicional, graças ao qual a pi~c-º~st fJ1id_~:_ª~av.é.§_d~~~ma re?e
111 111 11) IImis solta e mais linear _de linliãs e calS, nonzonta ls e dIa onals ,
U,II i ll.'"lt lo l~nl rc si (sugeridas em parte., pelo menos"pelo ODjeto , d,~~!l-Ua lsjjpm

I 1 ' " 1I ' .lI~. planos e facetas semitrans~~~n~qu.e_I.l} t,~ag,em_ºª-m~§J1}~a,
I " .1 r nmplcxo de c1ementos composlc lonals, o objeto emerge lent am ente, par~
1"1

11
perder de novo na ativaç ão espac ial glo~al da superfíc ie, de modo que .e

• 11I1'(' 1tT hI1l uma espécie de diálogo entre os objetos repres~ntados e a conunut­
.!.•tIr- I ' ~paciat em que eles se insere.m. T~lve7. fo~e a respeIt? des sas.obras ~ue
11. '

1I
1' ll" ('stive~'ie fala n~o qua~do ? Isse: Eu era, m.c~pa~'6de [ntroduzir o objeto

t 1II IIli1lllo não tivesse cnado pnmetro o espaço ptct orrco. . ~
A arte de Picasso estava caminha ndo qua se na mesma dir eção da de Braque,

fll ll ' l'llracterístico que sua excitaç ão com as possibilidades de um nov o idioma
lo, II t ( 'O o tenha impe lido a conclusões mais extremas; no verão de ~ 9 1.9, ele
1'1' '1IIll i!1telas._bastante próximas_da,~alts.tr;lçãQJota l . ~..la_~_Jela~..n;an.smItem um a

, 11 nç:u) de íml~l ().i.!!efreável mas, se, como ~ahnweI ler nos ? lZ, Picasse ~stava
ri, .1' i mtcnte com elas, isso deve certamente ter Sido porque senuu que a expe n men­
1'1\ 1

111
formal o estava desviando da rcalidad~ pi~t?ri~a especí fica que. tentava

\1 11 1 nr. "Os nossos temas", disse ele com displ icência um P?~Co maI~ tarde:
til VC'1l\ ser uma fonte de inte resse"ll - e as imagens nessa serre especIfica so

I" 11"' 111 ser "l idas", é certo, com dificul dad e; alguns ~os objeto~ nâo J?Odem ~er re­
1'111 lnl ídos sem a ajuda de desenhos e esboços antenore~ e mal s.r~aIIstas. Picasso
Illllllurdou em dar- se conta de que o valor das novas t écnicas resId l ~ no fato de lhe
I" 1III itirem maior liberdade na exp ressão dos princí~ios desenvol~.ldos du~ante os

1111 precede ntes; diferentes aspectos e p?n~os de vI.sta d~ u,:" objeto ~lam s~r
IlIlIlllitlHcntesobrepostos de um modo mais livre, mais ca1Jgrafico, e depois fundi-

11" numa única imagem "s imultânea" . , . . .
\ A arte deJ 2ç_ª-SSOe d..Y_Braque,dltra!"!,t5.a fª~e.c1~sslca do.cub:smoderIva seu

1 11 ' In do equilíbrio cuidadoso entre3pre~enJaç<l9.._e . abst ra çªS?, que ambos
l 'll.t Ilraram tÍ!-ª-nter\Osdõisfi~angusti ados quando críticos e espectadores se
11111 .travam propenk s a ignorar ou esque cer o aspecto repre~entaclOnal de s~as
..1'11\ . Ecertamente verdade que não sÓsuas declarações na epoca, ma~ também
1,,,1, ) \) traba lho subseqüente de ambos, que usou as desc obertas .do cubl~mo para
l 'I " , l lI ú r um noVO estilo, com freqüência em.inente~ente ?ntmaturahs~a, mas
• 1lI1'rc obviamente figurativo, confirmaram as mtençoes rea hs tas do m~Vlmento .

I I" intenções foram, além disso, enfatizadas pela iconografia do Cublsmo, que
I i .\ c'''''lllhelecida desde o começo e enriquecida, mas nunca fundamentalmente al­
1!' 1I111", quando o movimento amadureceu . Desde o ~ní cio, os pintores tinham
lt'l ritnd o lodo o conteúdo literário e anedótico , e evItaram todas as formas d

1I
1111l)ii

smo. Volta ram-se para tema s que estavam mais imediatam.ente ~o alcanc
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da mão, como os uhje tos que faziam parte dos tuecunixtuos c du l'XP(~l'i l'lIeill r- m
suas vidas co tidianas, obj etos que estavam, para usar a frase de Apollinalrc,
" imp regnados de humanidade't ."eles registraram com aretuosa objetividade l\ vida
do ateliê e do café freqüen tado pelos art istas. Mas também é verdade qu e sua
preocupação com os problemas pur amente pictóricos envolvidos em urna nova
abo rdagem de espaço e form a colocara a obra de ambos no limiar da pura abstração,
limiar que iria ser transposto por muitos de seus contemporâneos ,

\ E c0tll0 oSJ11eio~ eSJ>:Ccíficos do cubismo pareciam estar fica ndo progressi­
vamente mais a~stratos;'i?spintores com~eç~~.!l'!1 fazendo uso de-umas érie de
recursos intelectuais e pictóricos que não só acre scenta ram uma nova riqueza à
qualidadesuperficia!de su as telas. f!1-ª-~j-ª-m~m_serviram para reafirmar o realismo
dêSUa vÍs-ãô, -ASSIm, excetuando-se seus traba lhos verdadeiramente herméticos,
começamos a perceber em todas as demais telas de Picasso a presença de um
sis tema de chaves ou pistas que permitem reconstruir o objeto: uma madeixa de
cabelo, um a fila de botões e uma corrente de relógio, e ficamos cientes da presença
de uma figura sentada; a abertura de uma caixa de ressonância e as cordas de uma
guitarra habilitam-nos a destacar a presença (quando não a imagem total) de um
instrumento musical na trama com posicional em que está inserido. As letras
pintadas a estêncil, que aparecem pela primeira vez na obra de Braque de 1911 e
se tornariam depois uma característic a tão importante e distintiva da pintura
cubista, desempenham uma função virtualmente análoga, Assim. o nome de um
músico ou o titulo de uma canção são usados unicamente em conjunto com
assu ntos de natureza musical; a palavra "BAR" pode invocar o ambiente
atmosférico no arranjo de uma garrafa, um copo e ut:na carta de jogar,

Na medida em que essas letras e pistas pictóricas atuam como pedras de
toque para a rea lidade, elas constituem um pre lúdio às mais importantes inovações
técnicas reali zada s por Picasso e Braque em 1912, quando começaram a incorpo­
rar tira s de papel e outros fragmentos de mate riais às suas pinturas e desenhos. De
um modo mais óbvio até do que as letras, esse s fragmentos de jornais, maços de
cigarros, papé is de parede e tecidos estão relacionados com a nossa vida coti diana;
identificamo-los sem esforço e, porque fonnam parte de nossa experiência do
mundo material que nos cerca, se rvem de ponte entre nossos modos habituais de
percepção e o fato artístico, tal como nos é apresentado pelo artista. Nas próprias
pal avr as de Braqu e, ele introduziu substâncias estranhas em seus quadros por causa
de sua "materialidade" ;'?e ele quis referir-se assim não só aos seus valores físicos,
tátei s, mas também ao sentido de certeza material que tais substâncias geraram, De
fato , Aragon lembra-se de ouvir Braque falar dos fragmentos de papel, que não
tardariam em ser assimilados aos seus desenhos, como suas "certezas"."

É indicativo das difere nças de temperamento e de talento ent re os dois
pintores que Picasso tivesse sido o descobridor da colagemLí!-ql.lalpodeser d_ç~sti~

~omo a incorporaç~4ç_q.ualquer mat erial e~nho àsuperfícjedoquadro,
enquanto Braque foi o inventor d2PJlPieccpUé, uma forma particular de colagem,
em 9.!:!~LtiiE_s--º.u (mgme:mos-º~p-ªP~!J;ão apl icados à superficiedãpiníurãOu
desenho. As implicações intelectuais e.estéticas da colagem sãõtTlã"isã'iTiPlas e
potenci~me"rite mals ~ perturp-;dora s; há, p~r·exernpl0, uii1J"l,aior element~ de
choque em identificar-se um pedaço dê palhinha de cadeira inse rido na superfície
pintada de uma tela do que na percepção de que o lambri de madeira que serve de
fundo a uma natureZa-morta não é pintado, mas um pedaço de papel recortado e
colado. E desde o com eço, o uso das novas técnicas e materiais por Picasso foi mais

~-------

111 illUllvlI Iltltlttdll 41 tio '1111 1'01' I" It!juro ~ ( ~ri ; )1411 • 1' l lt l ll ~' nlt l IIlI obm dt,· ~!t· s
1111111 • I 1 Iln 1lll"Ilh m tlr. t.' I . I I ,~ (· 1t 1 "lU1WUHhl~ d('l 11111 tnodo .I b~~ ' t.· ( ) c . em sua IHlll:

1r

, 11 I I " I " II S~O 11t'l icin ' i (', ('111 W óI' los (1(,: muu ctru parudnxul, conver-
1I 1111 111 1' 1\ , .... . ' ' . ' d d bi

I 1. 1,: 111 11 ub!.tnllcln <':111 outra (': extraindo sig l1l ficados mcspern ~s a cO~ d~
11 I' ,I. uuf nu dI": 11m 11101.10 origiunl. Nos trahalh~s de Draque?u Ons, o pa~o de

HdI '1111 i1l1itu 11 te xtura da madeira tend e.a ser tncorpor~dp a representaça d
I ' . lo ob ietos esses fabricados eles mesmos e
1111111 1111 n IH I umn guuurr«, por cx emp , J d I d d florido
111...11 11 11 , Il lcll ~;:lO . por outro lado, converte um pedaço ,e pape e pare e

I I '. f grnento de jornal num violino.
111111111 toulhu l C mesa, c um ra d d P' 1913 1914

A nllngclls e as tclus violentamente empasta as e _lcasso, em . - ,
11 1" lvl 'I. 11 melhor c a mais óbvia ilustração da obse~ao dos, cublstas com o

, .. d b ' I ] se)'a com.o conceito de pin tura como um
I , ', ' , lU " l'.lCCI [qua ro-o ~~ t-ºY_- ':- . "". . :- ·-fl--~-d--~-·tã'ffdo-
I 'I' I I I 1' 11 r- ntidade construída e dotada de Vida prop.Edl~~·~~~~:~dn .~.o~ I~~- Em

1 . I mo mas recriando-o de um mQQ9_ rstmco__e.in epen _eD . •
t IItl UII ti ~x c . , -~-------

" !I V. I 11 com Françoise Gilot, Picasso disse certa vez:

A t Il1l1 l1 lllu lo dn papier collé foi dar a idéia de que diferentes tipos ~~ textura ,rode m par\i.~p:r
.1> 11111 1' com lSiçio para obter-se na tela a rea lidade da pintura, que Ira co~.pet1t com,a "" . I .. : e

"'T ' I' _ os do "trempe l 'oeil M >t para encontrar um trompe I espru _..
11. IUl lure.,.u. entamos tvrar n .. ' I nsar a

I le jomal eod e converter-se numa garrafa, ISSO também nos da a go para pc
I ' U II I IICI aço uc I........ ... . I ~ f i
I' "I",lIn IIejuntais e garrafas. Esse obje to des loca do ingressou num universo para o qua anh o
I..lln Oonde, em ce rta medida , conserva sua estranheza . E foi just~mente s~hr~ essa estren eza

I ' f ' sso",pensas..<;cm pois tínhamos perfeita consc tcncra de que o nosso
' IIUHI" :-te lJl(lS azer que as pe , ... . 11
1111111110 estava ficando muito estran ho e não exatamente tranqulltzador,

( ) Indo melancólico e perturbador do talento de Picasso,. a .que se deu muito
.li.li 1111 -ortância nos últimos tempos, é sublinhad? pela ul.tm~a frase do de­

: .illll lllotacima. A intensidade da disciplina envolvida na cnaçao de umr~o~o
1 11 "1 1111 for mal acarretara a supressão de certos a?pectos de ~ua perton,a ~ .a e

III l i. 11 , Agora, o seu espírito mordaz e a sua capacidade.para a Icon,?C asua mam
1"1 I putte de .sua obra (especialmente as obras figuratIvas) uma ~nfase nova ~

11 It«uu-ute diferente, Poderia até ser afirmado que , er.nbo~a c,ontlTlu.asse
l
traba

11 "tlId. I num idio mà puramente cubista, a .obra de ~lcas~o e oc~sIona mente
11111" rundu por uma estética estranha ~o movl':len.to, ate e~~ao~xpen~~~t.al, :~:
I 1111 .. 111 clássico em sua pr.eocup~s~_atlTlglr o. s~ntI o , ,?-c.qm ~ no. .
11 ' "11 .n ln. As compos ições figurativas dos anos anteriores, estancas e plf~mId~ls,

I I ~ I 1111110 apresentam uma ana log ia com as de Co rot, que por sua vez tlt~a Ido

I , ,' - em Rafael 13 Essa nova tendência subjacente na arte de Picasso
11 , 111 III ~plfaçao , , - , d t

1 111 1' 11' , emanos futuros, o tornaria querido aos surreall~tas. Não é surprecn l~~de

20 Andr é Breton o porta-voz do movimento, tivesse aco 1 o
p l 1111: llnos , '

I I I M' I1l restrições na comunidadesurrealista, ao mesmo tempo que expressav a
~ ;:1 :, til' rvas sobre o qu e ele achava ser em as limitações do t~lento de Braq~e.

I ) uso do papier collé por Braque reflete naturalmente.m~tta~ p:e~)Cup~çoes
1111 l.b- utcs com as de Picasso, embora o elemento de alquimia ptctonca, tao ca ­

I , ,I ticu da obra de Picasso, seja menos acentuado, O temperamento de Braque

- 'I ~.. ·pírito" . a frase se refere aos recursos ilus ionistas, ahundan tes' 11 •uWlllll1-(1 10 e engana es • , d . ~ o do limite
1_1111' 11 1,~ nn séeulo XVII, utilizados pelos ar tistas para que o espectador per es..o;;e a noça

I ' _1111'l\le e a image m pintada (o "(romp e l 'oei/) . (N.R.T.)

-- - -_.



o'oa I"o'''"da''' rlll . 1110.....'11<·0. o 'I" r . uuruu IaS<' lIir"i llr da vidu, lo' va. ill "'" 1"'''
som emo c sua llrle parn urn a csfc rll de c.'J)('clI lllÇllO IIhsl ral n ljUC. por VCZ("S, h l<'a
as raia s do misl icism o. Mas se u cuhismo não foi perturhado pelas 1I0VIIS COrr. ul
intelectuais que com eçavam a afetar Picnsso e, como se poderia espcrur de um a
tista tão comedido e coercnrs em seus procedimentos, os novo s recu rsos piclóri",
andaram de mãos dadas com a ampliação de Suas preocupações espaciais. Sobre a
letras em es têncil disse ele que "me habilita ram a dist inguir ent re os objetos qu
estão siluados no espaço e objetos que não estão"... Em outras pa lavrus, ao escre
Ver na superfície do quadro, Braque está enfatizando SUa total ausência de releve
e dizendo-nos que qualquer espaço existente atrás das letras não é um espaç
ilusionístico , mas um espaço do pintor des tinado a tomar tangíveis os vazio,
espaciais no mundo material à nossa volta. Os papiers cal/és foram explicado.,

-j.. c~.xperimentos..ge esc ultura : m papeJ,Q§.QU;ístiiiham ~o bj-;'tivo~-c?nt"~r
Ufll ~eJ~de se obter_,,-m~~s~çao d,,--,elevo sem recorrer as fonnas tradtclOnalS
d~i lusionismo pi~tórico. Assim, um pedaço de papel recortado na forma de Uma
guitarra, fixado em SUa base a um pedaço de papel de parede e inclinado para fora.
dest acar-se_á deste e ev itará o uso de uma so mbra pintada, Na prá tica, essa espécie
de relacionamento tomou-se cada Vez mais rica e complexa , e, por vezes, delibe,

!( radamente ambígua. Te las cubistas são ocasionalmente pintadas de maneira
ilusioníst ica para imitar papiers cal/és; tendo eliminado a necess idade do ilusio­
nismo através da incorporaçã o de fragmentos da realidade exte rna em Suas telas.
os cubistas de ram-se então ao praze r intelectual de substituir esses fragmeiltos por
efe itos trompe l 'oeit. Ou, em oUlros termos, pinta ram às vezes pinturas de pímuras
que prescindiram das técni cas e procedimento tradicionais. Mas a idéia origina l.
implicit,,-nospapiers col/és_e_nas construções em pal"'l, maissimples , era o
re~u ltadQ lógico darej~içãQjnicial~etivã ilusionísti ca pelos doi s pintores.

\" O papier cal/é tam bém proporciõii'õu' is olu-ção para um problema que vinha
incomodi,ndo os cubistas há algurnre!Tipõ:-oaã reintrodução da cor na pintura
cubisrs . Na medida em que os pinlõresesrãvam decididos a representar seus temas
de um modo distanciado, sem o menor envolv imento emocional, SUas intenções
eram realistas: mas os meios que eles tinham criado eram fortemente antinatura_
listas. Tam bém é evidente que a cor deve Ser usad a de modo a estabelecer o
desejado equillbrio entr e abstração pictórica e rep resentação; um exa!"e atento de
muitas das telas da fase clássi ca de Picasse most ram que ele tentou reintroduzir a
cor de Um modo quase naturalista (as rachaduras na ca mada superficia l da tinta
mostram, por exemplo, que algumas das figu ras de 19 12 foram origi nalmente pino
ladas em tons intensos de vennelho-camel, mas ele acabou por repintar tudo na
característica mo nocromia cubista. Um simples exemplo bas tará para mostrar
como o papier collé, e as fonnas pintadas planas de le derivadas, libertaram a co r
das COnvenções do naturalism o, embora pennitindo-Ihe desempenhar um papel
funda menta l nas propriedades representacionais do complexo pictórico. Ao dese­
nhar nma garrafa sobre um pedaço de papel verde, o papel fica relacionado a ela:
infonna -nos so bre a cor da garrafa e confe re a esta uma sensação de peso e volume

por analogia torna-se a garrafa. Mas com o os contornos do papel não correspon_
"em cxatamente aos do objeto desenhado sobre ele, continua sendo simultanea.
nu'nle nma rirea plana e abstrata de cor, não modifi cada pela fonna da garrafa e
alua"do indepen denlemente na hannonia da composição e do colorid o da tela , Se
" ,','ocamos mentalm ente o ped aço de papel verde para o lado, a garrafa continua
existindo . mas de Ummodo enfraquecido e menos infonnativo (já não conhecemos

II , I " " 1lc-I1IIVl I,llwol lolS tl lll eh-tnr-nt oI t di' I' 11 11'1 vo , I , B -rnI1 I III II I II I I II II I IH' II I~ 'I .1\1 , • f Ir u tnut uu nu-ntc", tlisst" r;ul\l c cc •
I I l i. 11,1111 " I· l ll ll lol l" n ll ll oll l .( 111 11 I 00 1'

I I , . inu-rucúo slmult IH'"
I 111 1111 '1\11 ', I uo ti,' Mia 11Ih"r"I~':H,I S 'O~\( I I :. ,'n t o Picasse C Braque estavaIm

' I ' lh o ti l' IlU tl C que c . oi I gem e es
1 I 11 1011 11111'01.11 1 . I o o u tros elementos e co a ' ~

1111'111. 11 10111 11 liras d(~ pape l co oru () "novo A tela perceberam eles entao ,
li . 1" 1,1111 11111 1'1t )(.'(OdiT11l" lIt o t ot a l ,,~c~ led ssas'fonnas' abstratas, ou através da
II

I 1011 II ll ida reunindo lima scne ,c~ rida s por essa s formas, Estas
I , , d mposlçao suge ..

' I 'I'" 1\"" ,lo- ulgunms arcas . a co e o tema poderá então ser amola mars
I li "" " ,li I""'a, .,,,,,,. suger~r u:.~e;;::~es ou pistas anteriores), ou ainda ~s
I ,, " " I,,, "" oi" pela II1corpora?ao f -strutura ptcfói1ca ãbstrata-Nos qu adrosd.a
I 1111 1

10
Hlnllil xr- r superpos to. a 111 ra-e d uperfície da com posição era co n l ­

I I ' , "111 la ckiss icn, a fragmentaçao .a .S 'clórica er então elaborada de u
I 'll ,u l'l 1" ' la nutureza do tema; su mais estacado do complex o formal e

'''' .Io I IlI lli ule.trato, e/, tem~ era, ma v~z roce~ eramais simples.e mais nítido,
I ' I' illl l

wlns
1II t'1 0sja?e~n~~s . Agor:;~e~íveis. Um peda ço de papel marrom ou

11I11111 resultndos n:a1s
irn e iatamenem torn ar-se uma guitarra, se um de se us

' '' '',' ""'" plnun de ttnta marrom pod rt do ou se uma guitarra for desenhad a n~le
'1111'11II I ~j estiver adequadamente .ado. a ompos ição em uma folha de m úsica

I • I, 1111' plan o hranco é transfo~~e;;nnhaa~os nele, e assim por dian~e , Nas fases
til IIldll ll ~~ sinais apropna?os sao e aram com uma imagem mais ou me~os

111 1, I I1I (lo cubismo, os pintores ntad ç analisada (e assim , numa certa medida,
" ,1111" listn '1"

e
de po is era fragm:nta a e

s
a o e forma. Os processos for.am ~gora

" ""l1da) li luz dos novos concel~o~ d~;o po: artistas trabalhara~dl~=-çt~~~
111 ' 1Iidos: co meçando com 3 ôa~:--t

ra
Sf~~ação de um procediment~..=~~.~_!!~:o..J. Estava consuma a a ran" I'lr 'll"lIlaçno . , . ~ . . .

. 111 " tllro . "s intético foi a conclusão lógica da es tenca cubista e.
Sob muitos aspectos, a50lagem b Ih dos seus dois criadores começara~ abe s métodos de tra a o is es treita.., ,,. un desco rta,o . --- . de en tre e les pennanecesse ma

111, , rr pcrceptivelme.nte, e~bo.'~ a a;lZ;icasso era de uma ordem Iige ir~mente
pl' nun ca. E o cubismo smtetico e so a avançar lentamente da abstraçao para
111 . u-nte de Braque. Este estava pror:nnuma infra-estrutura pictórica abstra ta, de

oi " pu -scn taç ão, encontrando seu tem ndo al um tema com essa mfra-estrutura;
1,111I1I espaciais interligados,.ou~onJuga a tin~a muito fina. e em muitas delas e

Irias desse período são pin ta as cOc:ntos dos principais elementos de co m­
I" ' tvel ver marcas de alf":t~ ~o~lecida a partir de tiras de papel sobrepost,';;',
i -: 1\'''0, indicaçãodequee a oi es a tornos desenhados a lápis, e e~ seg ui a
d. pois pregadas na tela e seus co n os reenchid os co m tinta; postenorrnente,
, ,",ovidas,eosesp~çosporelasocUp~~aq~e ou então ele sobrepôs a el,as suas
, " fonnas sugem am um tema a d re~nir fonnas abst ratas para ~nar uma
I" ,,, ·" IIS. Picasso, po~ out~od~do, ten e:erto sentido, mais físico e ime~hato, Esse
I" ' ..~e lll ; seu método e ,?als Ireto e, em_o do seu interesse pela arte afnca~a; uma
I,.' p.•ra Picasso um penod? de renovaç':náscaras cerimoni ais de certas ln~ da
,ulllllse dos princípios s~bJacentes nas a'desc reve r esse novo processo cn aUvo.
, '" la do Marfim serve Jgualm~nte 'parlares ou doi s cilindros pod em repr.esent~r

im, para o negro. duas,conc ~s cll~e tomar-se um nariz, um outro honzonta ,
..llIlls. um pedaço de made~ra vertlca anto o retângulo de madeira em que essesI

lOCa e assim por diante. enqu b,; cente da cabeça humana ,I lt ll ll , rt ~ na estrutura su Ja •
' h III c~ntos foram fixados conve ~- bstratas não-representativas, assumam
I 'u seja, é possível fazer co m que onnas a •

L ..·



Até aqui, pouca menção se fez a Juan Gris o terceiro grandec riador do cubismo,
e a apr ecia ção de sua obra foi deli~aml;.nte protelad a até agor;: Po;qüeSua
abordagem independ ente e intel ectual serve, sob numerosos aspectos, para subli­
nhar e explicar as realizações do moviriiento, e também por ser em seu trabalho que
ósprinc ípios do cubismo sintético atingem suas conclusões mais puras e mai s
lógic as , Se Picasso foi o revolucionário, cujo talento rnichelangeliano tinha
derrubado os valores tradicionais, e se Braque foi o artesâo e o poeta dornovirnento,

. q _ris foi o porta-voz e a encarnação do seu espírito até o dia de sua morte.

• II r~lImcnto descreve, até certo ponto, o procedimento inicial de Gris , é
.11 IIl1 estatura como artista que sua profunda seriedade e preocupação com

111' II' IIII II1Cnte pictóricos resgatassem esses primeiros quadros, salvando-os de
, 01,,"11' 111 meros exercícios acadêmicos e documentais.

Nn t'pnca em que Picasso e Braque já tinham desenvolvido um idioma
I' '111 ute sintético, Gris, por sua própria definição dos termos, estava ainda

1I11111t10 no modoanal ítico, Quer dizer, ele ainda estava partindo de uma idé ia
hida do seu tema e de uma irr egem naturalista, que ele conscientemente

11 1 reduz de acordo com os princípios da "'visão simultânea". Mais tarde, Gris
11 , in contra suas obras iniciais e; na verdade, contra toda sua produção de

Ilu "'lIcrra. Os objetos em sua pintura eram, sentiu ele, excessivamente
111 ' .11 tus, próximos demais dos protótipos no mundo material. E é verdade que,
I " 'III"lrnção até com objetos das mais antigas pinturas cubistas de Picasso e de

l' l i 1 11 lemas de Gris parecem muito mais literais e particularizados - tem -se
, •••IIUr:ncia a sensação de que foram derivados de modelos identificáve is.-

a,I I " '11. t' luul jP"1 111 t1111ll H' PI I"II" H r UIIltIW', li t -IIIIU'\'OIl Il p itll ltl 11~rio

1111 Ilh IlIrdl , (" 1l1W,· Il .t (' 1I1 11)1 2 "i ri ;1 11 l1lo:-.trar SC' corn o IIITl artista cubbaa
I" 11IgII l ruu un "llT illlltC' nltatur-nte I x"sso;11 do g l ne m de pintura. mais

1111 1 "h IlItlo , til' . en vol vido por Picasse e Braque durante os dois anos
I. 1110 M il . P\('I l1llS obras (1t-.~I I·S últimos, nova técnica tinha conduzido a um

'" II lIt1ldlll mulr sugestivo de pintura. em que as form as e o espaço em tomo
1111.1111 nctnu n e se enlaçam, a pintura de Gris cristaliza-se imediatamente

I IlIllll .. mui: e xpos itivo c programático. Cada obje to em suas naturezas­
111" !tll " t I r- tu duns partes ao longo de seus eixos vertical e horizontal, e cada

I • V III ' lll o 'i resultan tes é examinado de um diferente ângulo de visão. O
I I t I ,h poi u-com posto para produzir uma imagem mais sistematicamente

1111 1 11' 1111' lul ( 1<) (Iue qualqu er coisa na obra de Picasse ou na de Braque. Gris
d I I ' ll l lltl ll cor na mesm a medida em que eles, e o uso que fez dela também

j Il ll lllil li 111 r- descriti vo. Não existe uma só fonte de luz em suas pinturas,
11' 11 1111 I Ior cl(' drcas indiv iduais, a luz também é usadade modo naturalista , a
I l.tlltill/i r uma sensação de volum e.

NI I 111111 que se seg uiram imedi atam ente à guerra, quando o cubismo estav a
11 Indu 11 conquistar ace itação entre um número de pessoas cada vez maior,
," I • f {" I' VI' U sobre uma figura lendária chamada Maurice Princet, um
I " ,,111, I I umudor versa do em teorias recentes sobre a quarta dimensão . Não se

I UI " I hl (": Juan Gris o conheceu, mas suas especulações (induzidas, ao que
li 1',1 111. 1"lr sua observação das telas de Picasso e de Braque) merecem ser

I I . II»uqunnto nos dáo alguma idéia dostermosernqueGrispoderia mui to bem
II , 1111.11 1 \l IlS primeiras obras cubistas. Considera-se que Princet teria apresen­

I I I 1111" l" l'>liio aos ~eus amigos pintores:

• "_I" ,,11' 111 facilmente representar uma mesa ror uma forma trape zoidal , a fim de produzir ume
"_,.uile perspec tiva e criar uma imagem que corresponda li mesa que vemos . Mas o que

_ " "10. r rla NC dec idisse m pintar a mesa como uma idéia ("'le tab le ry~ '")1 Teri am que alçi..ta
" 1_" ,,' allu do quadro, e a fonna trapezcidal tomar-se-ia um ret ângulo perfe ito. Se essa mesa

li ..., I {'uhc rta de objetos também perspectivamente distorcidos, o mesmo procedimento
••,t" 'Iv, .l('riu que ser aplicado a cada um deles . Desse modo. a boca oval de um copo tornar-se ­
I~ U III dl ~' lI lu perfeito . Mas isso nâo é tudo: vist a de um outro ângulo intelectual. a mesa convert e­

'"1m. f. lltllhorizontal de algumas polegadas de espes..sura, e ocorro. numa silhueta com uma
.. .. . t UII' . horda perfeitamente horizontais. E assim por diante...16
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um papel rcprcscnuui vo nu-diant e M' lI l1rr:mio shn bó lico (111 1111 1 11" " "\IU I S I! ' t' ~

tiva no relacionamento mútu o. Do mesmo modo, l'icnsso 1I ~11I 1',1 , . lI1ólnipllllI
algum as forma s plan as, variadas em cor c formato. p"ra sugerir " llgur:l di' 11111

homem, uma cabeça ou um violão. As formas que se repetem em SI~lIS ljlladro.'i r­
constru ções servem agora, com freqüência, a mais de um propósito - p OI

exemplo, é possível que uma dupl a curva evoque o contorno lateral de uma guitarra
ou sugira o perfil e a parte de trás de uma cabeça humana, torcidos para coincidir
com o plano do quadro. Na obra de Braque, a infra-estrutura abstrata e o tema
superpos to fundem-se um no outro c agem reciprocamente, mas é possível que
cada um possa existir independentemente do outro, embo ra numa forma' debi
litad a. No cubismo sint ético de Picasso, os elementos abstratos são ligados para
form ar um todo representacional do qual eles passam a ser indissolú veis.

De um mod o ainda mais óbvio do que nas pinturas. as construções de Picasse em
madeira, pape l e folha-de-flandres baseiam-se nos mesmos princípios de " mon­
tagern", na técnica de reun ir e manipular elementos díspares, alguns deles com um
forte carater de ready-made. Essas construções , do período 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 lançaram a
pedra fundamental para a escola de escultura cubista, de que Laurens e Lipc hitz
seriam os principais expoentes. Mas foram as características comuns ao cubismo
s intético de Picasso e de Braq ue, e não aquelas que os separavam , o que condi­
cionou o desenvolvimento da escult ura cubista. Se transpuséssemos menta lmente
as form as plan as, semelh ante s a tábua s, de suas telas cubistas sintéticas para as três
dimensões , as imagens resultantes aproximar-se- iam muití ssimo dos primeiros
experimentos de seus colegas escultores, mais jovens, durante a época da guerra.
Um outro aspec to import ante e influ ente da esc ultura cubista, a subst ituição do
sólido pe lo vazio e do vazio pelosólido, podeser encont rado não só nas cons­
trUções âe PiCãsso, mas também nas pinturas de ambos os artistas nesse mesmo
periodo. Assim, Braqu e recorta a forma de um cachimbo de um pedaço 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 ausência . Numa cons ­
trução de Picasso, a abertura da caixa de ressonãncia de um violão pode ser uma
form a pos itiva, cilíndrica ou cônic a, que se projeta em nossa direção , em vez de um
espaço vazio, negativo. Também nos nus de Lipchitz, Laurens e Archipenko (uma
figur a mais secundária), um seio será representado por uma _form a saliente,
conv exa, enquanto que o outro será representado por uma form a côncava, escavada
no torso, ou muito simplesmente um orifício que o atravessa de lado a lado. Apesar
de sua grande influência, entretanto, a escultura cubista nunca rivalizou em
import ânci a com a pintura cubista.

li ~ 'f '
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A l 'lIU'II\l" 1 IIl1m 11 Illlllu'.irllsi ut ét lcu posterio r de G ris r,, ' ~ ldj 111 1l1)'1 l'1lalllll

di, d" Sc'lItHIS " nu uc uul ticc»,", exnulos prepara t órk».. para telas pllll udllS u partir de
11'I.I; c'ralll tll"Sl'IIIH)S que Gris, perto do final da vida, ped iu a s ua csposn c a S C'II

mnrchand que fossem destruidos , presumivelmente por considerar que eles fniarll
" 11 pf'( ~' l'SSO criativo parecer de mas iado frio e esq uemá tico. Os exemplos que
obrevi vcru tu suo.de fato, de considerável beleza e desconcertaram os estudiosos

pn-cisruucntc porq ue, apesar de terem sido claramente executados çom a ajuda de
i ll sl l l ll ll enlos geomé tricos (réguas , esquadros e compassos). não parecem obede­
c"'r 11qualquer s istema consistente em termos de matemática ou perspectiva. Não
obxtnntc, os dc.senhos são significativos como indicação de um desejode sistema ­
tivnr I ) procedimento cubista e porque, trabalhando com simples relações geom étri­
t' ll S , Clds tomou consciência da possibilidade de realizar uma composição harmo­
nioslI (' 11\ l erm os puramente abstratos,

E........c sentimento deve ter sido inevitavelmente reforçado pela grande série de
/ Io/ Iia s coll és, que respondem pela maior parte de sua produção em 1914, e
consti tuem os exemplos mais elaborados e complexos da técnica a ser exec utada
1111111 idioma cubista. Gris, tal como Braque, disse ter sido atraído para a colãgem
11( Ircausa do sentimento de certeza que lhe proporcionava, Quis ele dizer com isso ,
pres ume -se , que os fragmentos de colagem lhe davam a sensação de manter o
conuuo com o mundo material à sua volta, e também que os pedaços de papel
culdndosnrnc nte "costurados " que estava incorporando às suas telas lhe transmi­
thuu lima sensaç ão de maior autoridade e precisão, Como sua obra nunca atingiu
o mesm o grau de abstração da de Picasso ou de Braque, ele tinha menos
necessidade de verificar sua visão através da inserção de elementos da realidade
('(mcrcta em se u trabalho. E a importância do papier collé reside para ele, em últi­
mu inst ância, no fato de que as propriedades abstratas do me io reforçaram o seu
desejo de uma arte de maior perfeição formal .

Entre 1921 e o ano de sua morte, em 1927, Gris formulou suas idéias numa
s érie de ensa ios de grande clareza e profundidade, de longe a mais importante de
h xlas as tentativas escritas para explicar as preocupações do cubismo nas últimas
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 à composição abstrata ou infra-estrutura de uma
pintu ra, concebida em termos de formas coloridas e planas (as formas que lhe
f(u'nm orig inalmente sugeridas por seus experimentos geométricos e pelas tiras an­
gulares de papier coUe). Essa "arquitetura colorida e plana" era o meio. A
fina lidade, por outro lado, era o aspecto representacional da tela ou seu tema; este
era sugerido, por vezes, pela própria arquitetura colorida, mas, em outras ocasiões,
I)f, xtia se r· lhe imposto, Não há dúvida quanto a qual dos dois aspectos da pintura
Gris de u primazia, tanto na seqüência técnica da construção da pintura quanto
como valor em si mesmo: "Não é a pintura x que corresponde ao meu tema",
l"..o,;crcveu ele, "mas o tema x que corresponde à minha pintura ," 17 O tema. entretanto.
era importante c vital, ceIe considerava que. quando as fonnas abstratas se tomam
ohjetos, elas são, de certo modo, particularizadas e, por conseguinte, ficam mais
poderosas, e também que o tema dá à pintura uma dimensão adicional; a pintura
abs tra ta foi por ele comparada a um tecido cujos fios corressem unicamente numa
J i r~ão.

Esse procedimento. que vai da abstração para a representação, foi definido
por Gris como primeiramente "dedutivo" e, subseqüentemente, "sintético", A

• I 11:11<-0 (' li LlIlI\lh k o, loC' II I I I 11 I' , l cl , tni por c- k 1'\lIc,hla,tlo
11 ,, '111111. 11 r n lll q lll 1\ _ . , " l1 lt~ t otlllS do (- I~'/.ll ll llt~ I~ os seus propnos

111111 1.'11111 LI 1'1I 11 1 111\ rn~'1I1l 1 1111 c li,.

I"
" I E Ieco umu gllrtllfa uma de term inada garrafa, a

I ~ ' '' I ' I I '~ I t 'lI vrllc 1l1llP KPrfllfll ll UIII c tlh« n~;~ ~~ duÇar uitctura,cu'm c distancio del a , É por i sso

" 01 '11' .1... 11 111 d l\lItlru , Cét.anllc lu hulllll l\udi ç, , q ., essas fonnas coloridas e abstratas
1... • • • Faço meus ajus tes qU8nuO .

'I" ,,,m l',ollh ll l'O Ill Il I~..traçoes c . - embranco eprcto e faço ajustes
. ....11111••111. r. 'f1nll tlc nhJctos . por exe mplo , faço um a co mpos lçao iornbra 11 '

folh a de papel e o preto, numa som .'1"01 11,111 11 btlUlCn se CUl\ve rteu num a ,

I ', num aparte muito revelador: "O que eu
II 1,..1 I ( .ris qualificou essa dec ara çao ma folha de papel e o preto,

1. • t b anco para que se tome u ,
1' 1' 11 1.I1'1f'r c que ajus o o r " E t s alavras o tema modifica a infra-

111 qu, t~ converta numa sombra, m ou ra p ,
I , bi tivamente calculada.

111111 11u nhxtrata, mais o ~e d li idos em termos estritamente
h d G ' âo po em seranaIsa ,

: c' os desen os .e , n s na d' lo te'cnico subentendido nas telas e
, . metncos o prec e lroen . 00

111 '110 IlInllcos ou geo , 00 d sejo de cert eza seu met o. ' . Apesardet ooseu e , ,
111. 111 IIIllIS t1l1stenoso, 't d ser um teórico e os incontáveIs., , le era um artista an es e ' ,

1 Ill llllU' ceU empmco: e 00' as pl'nturas confinuam que Gris. . . ' em quase t asassu, . _
1 '11IfII I1S "Justes , visiveis • bana i os probl emas de composiçao.. ' r soluçoes ana is para
" l itl J1 VJl em aceitar quaisque . d Baque a despeito de seu elevado

b' mo de Picasse e e r ,
,., I" 1 110 passo que o cu IS fi I ' doutrinas de instinto e intuição do come-

' I ' t I tual permaneceu ie as , " bo d',11 11 111 o 10 e ec , d'terrâneo de disciplina, a a r a-
, 1 XX t mperadas por um senso me , . .,

11 1111M'eU o , e 1 f . elaciona o seu cubismo sintenco
I d G' rob emas ormats r

' 1I l ll1tclc ctua e , ns aos P d . M levich e Lissitzky, com sua crença
" 111 l\ obra de art istas como Mon nan, a

1'1 ". nica no aperfeiçoã.ment~ da f~~a, . onvencido deque somente o último
Como tantos e tantos artlst~s: ns viveu c t o " SI' ntético" passou a adquirir

Ih I nte valtdo e como o enn .
.1 J'lIs traba oserarea me , tdi lic á lo apenas à sua produção mais

I·d d talisrnânica ten la a ap - ,
l"IIH"lc uma qua I a e d 1',10 sin tético pode ser assmalada em

M 1 -oqueocon uzru ao es . ,. d
.' I ute. as a eVO ,uça imeiro houve a consciência da posslblhdade e
, " Imbalho a partir d~ ~213 · Pn b' t·- ·E· mseguida em sua obra de 1915,

. Iça0 em termos a stra os, , . '
l lllllotrutr uma compos sentados de um modo mats livre,

, d . t omeçaram a ser repre .
" tlllJctOS e sua pm ura c d t e na-o descrições de det ennmados

. 1 - a produtos e sua men e ,
1lli'1l0 S litera ; sao ~gor estar indissociavelm ente vmcu-

. I I 1916 os lem as passam a d
IIhjl"tos, Fina men e, em .' ... , d I 1 tabel ecende 6 equilíbrio busca o. d ,- arqmtetomca a e a, es .
hulos a ecomposiçac _ t sdaguerra GristinhasIdoaqueleque
I ntre abstração e representa çao. Mesmo an de virnen to ' Metzinger Gleizes e. . fi s menores o mo . ,
I ~ l' l icara o cubismo as Igura , A' A ra Laurens e sobretudo, Lipchitz,

, 00 1 t' m sua mfluencla. go , ' .
1I" rhm, t os e es sen 1I"a b' sl,'10escultórico recorreram a obraf do o cu lsmo num e , d
' pm estavam trans oMan. _ E 1915 sua obra causara uma profun a
d.' Gris em busca, de onenta?a~, m a o~ jovens puristas reconheceram sua
IlIlpressão em MatIsse e, deP<;'ls a guBerr, lhe renderam tributo em algumas de

. I Mesmo Plcasso e raque,lfvlda para com e e. _ , d afinnar que durante um breve
d · T lvez nao seja exagera o "

lias telas o pos-g~erra: a d .' rtantes influências na arte europela.
IlIpso de tempo. Gns fOI uma as malS lmpa .

d G 's ocasionalmente um tanto didática, fez dele
SC~ li natureza inflexível da ót:~a e n, ' ,. do cubismo a muitas das figuras
11 figura ideal para, transmItir ?S pr;nclPpl~~ eza de seus procedimentos tamDém
rcundárias envolVIdas no mOVlmen o, a

"

"

,

" I
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I I VI\ pOI (·OIl II' .H lI\· ao , p;a", lIIo sl mr como outros 1lIl islllS illlpOrlnllh" I' 1111 lur-nn- ,
1,11'1IllllllU" llle c lnss iflcudos como cubistos, tinham, de fato . s implcsnu-utc 11l1()I:u l' l

1111 lullll' lat!o ,·(·rlo. aspe ctos do estilo aos seus própri os fins individuais , Como
1111rviuu-uto, o cubismo e xplod iu diant e do público no Salão dos Independentes til"
I'J 11. ltnurt nnto, como nem Picasse, Braque ou Gris expuseram na célebre ('
IlllllltJVn lidll sa l/r. 41. li imagem do cubismo qu e o público recebeu inicialmente
1111 uuunm-nte en gnuadora, e mbo ra nos anos seguintes . quando suas descobertas
I 1111 u-çunu n n se r apreci adas por um círculo cada vez mai s vasto de pintores c de
I ril it-o' , ('lias passassem li se r vistas como as características que distinguiam o

1110 , Dtls pint ores que expuseram na salle cubíste original, Delaunay e Léger
111111 111, !W III d úvida , os mais importantes; do s doi s, Léger era a personalidade
,11 11, Ik n IIlllls fort e. Por outro lado, talvez por ser o temperamento de Delaunay
III ni .u n-batado c lev emente mai s superficial. ele representou as tendências mai s
n-vnluviruuitins C atualizada s da facção cubista no Salão dos Independentes, na
uu-didn 1'111 qu e a pintura por ele exposta (da sé rie "Torre Eiffel") foi a única que
1 1 1'.·~lnHl lI lT1a rcj cl çãototal e consciente da perspectiva tradicional, monocular com
l ('ll u. I ll tlvn\'()t~S resultantes no tratamento da forma e do espaço, D urante os anos
.1' rui utr-s, quando se familiarizou mai s com a obra de Picasso e Braque, sua pintura
llllll" irill, superficia lmente pelo menos, uma aparência cada ve z m ais cubista .c. Sua
,:ri l' Janrías, iniciada em 1912, as mais belas e características de todas as sua s

. ,1'111 , pode rin ser vista, co m alguma justificativa, como uma variante brilhante-
1111'111,· mnti znda do cubismo cléssico.Mas sua iconografia nunca fora verdadeira­
uu-ut . cubistn c, tvss Janelas. o tema tinha virtualmente deixado de existir como tal
I'11d~ ter inte resse - ou seja , a luminosid ad e e as relações espaciais evocadas pela
tnt r-ruçn o de iíreas de co r pura e pri smática tinham passado a ser o tema de seu
u .dcdho. Em última aná lise, sua dívida com o cubismo reside primordialmente no
'uh Ide que os procedime ntos compos ici onais do cubismo anal íuco su geriram um
III tVO modo de orga nizar ou decompor a superfície do quadro; E, antes da ecl osão
dn guenn de 191 4, esse aspecto do cubismo tinha influenciado direta ou indireta ­
mente quase tod os os jovens arti stas significativos qu e trabalhavam na Europa,
des de Mo ndrian c Malcvich até arti sta s tão tempcram entalment e opostos a eles,
l'CIII IO Cha gall, Gontc harova e Lari onov, e desde os futuri sta s italianos a figuras do
11111111' Rri trr, como Klec , Marc e Mack e.

O relacioname nto de Légcr com o cubismo foi mais profundo e mais fo rte do
1I"e" o de De launay, se be m qu e, repetimos. muit o PO\lCllS de ~ lIas obras pud essem

r- r verdadeirame nte qualificadas de c ubistns. Ele foi profundament e infl ue nciado
1'1' 10 cubismo analítico de Picusso, mas sua : lbord:I ~(' 1Il dCl ~' n-mns pe rm aneceu
muito ma is pos itiva. muit o menos inda gndom: ctn M ia. n-lns, IIr,urllSe objetos são
IlC'lliil' lltl:n u' nte s implific ados t~ t! t' SC(JI1 C X()S , 111:1 . I I I k . 11H lI 1lU'lltn res ultante da
[u ttuu é nu -nos o result ado de uma h'ntat ivll d r- lllill C' c1f' uu r- ctrutura do que um
cll" f·joc lr. im bui r l"S. c' :w!ljl'tos t~ fi gurn~ t'OIlIIlIlI "li IHII lllllllll vi~~or c movimento. i
Il o 111f' . 1I10 modo, l" 1(": ucr-itou 0.0.; 1111:11 H111. ('II"i ,111 t I, I, ti &Ir: co mposição.
n- 1llllUlt c' t l. 1 fC' jr iC; 'H)(!lISbi. h'l lllI S InHlh'hllllll ,I, l" I 1'" Ilvl1 , ('C 1111 0 11m meio de
»uhun r li lIj1I'IlI d(' do 11 11 11 '111 , " 11IIIol n If'll 'lldlll lllh I I 111 11110 lH:"rSllCctivados
IU I Itllll" rill I I 1111 Cl111 .1 . S U lI 11I1'I H Ul lll \ 111 1 '1 111 VI I I'III l 'III LIIIH"lItc f ormais,

ll llljll'lldn 10111 uu 1'1Ihllll 1"1 11 vld.l I "1111 IlllH ldllll I1 I IHII 111110 o que fosse
dllllllll lOI virul, r{' /,1 ( lI lt nh. l l ho ll 1"'UlI I," ,1111111' ,1111'" 1.1 .. cubistas e a dos
( Ul lIIl I lI , 1111 11 uu Iu I I 111.111 11li VI IIII i ,I,Il I( I 111I1l1 i}'llllllll 1'11111 a "sensa ção
.lhl 11a11 111lll I" ..

I I, lo.. I.I " II IU Vi 1111'1110 qUI" ""'U' .lllllll lIl:.pi, .1\ lU I 111I I ulJi. UIII , I) IUllIri, 1111 I

llllll 1I1 11 ll', pllr IIU VI' I , PI'CIYO C.:Oll 11111 ill lpat' ICI de' vol tu ~lIhm O c ub is m o . A
I li' 111, 1. I 1111 tVi llU'l1 lcl illll illlU) já JMll.li :1 t-l'f vis ta lia ex pc.lsiçao Scction d'Or de

li 111.11 i l l l lM1I 1:111t(' c concentrada das primeiras numlfcstaç ôcs c ubis tas, As
I 11 1li ,'da deISdois inllli os Duchnmp, Jncqucs CMareei Duchamp, que tinham

111. 11II 111(' i l l~ n'ssnd(} l laórhi ta cubista , mostravam fortes analogias com certos
I 11, , 111 futuri smo. Vill on retomaria mai s tarde a um idioma muito mais pura­

11" I III,i, 1:1 , 11I:IS Mareei Duch amp, cuja obra nessa época já podia ser descrita
'11111' 11114. J)ad :i 110 es pírito, não tardou e m rejeitar o cubismo e o futurismo em
li' 011 lI U própria mit ologi a pessoal.com uma forte tendência intelectual. Por

111 11 1111 10, poder-se -ia argume ntar qu e foi nos quadros de Léger do pás-guerra
11111, 1111 11 ), lUIS quais os princípios do cubismo e do futurismo tinham sido as simi­
, I. , l «ujugndos co m um a aborda gem mais racional e nórdica da estética urbana

1111I ulcn , q ue o que ha via de mais positivo no futurismo, de um ponto de vista
I II rl , nh-nnçou sua plena expres são . Mas é prova da genuína e contínua com­

I I' , ti uodo c ubismo po r pa rte de Léger o fato de qu e OS princípios decomposição
I U l i dUl'OI' nessas obras derivassem ago ra de procedimentos mais s intéticos do

11 " uuuliti cos . Mu ito po ucas das outras fig uras originalmente assoc iadas ao
uhl 1110 log raram e labo ra r algo qu e se apro ximasse de um idi oma verdadeira­

1111 litro iut ético, tal vez porque nunca tives sem estado int eiramente submetidas à
Illlt 11 II disciplina das fases inici ais e eram, portanto, incapazes de enfrentar a maior
111 .. Idade de ex pressão implícita nas fases ult eri ores. A sua pró pria maneira, o
11"1 111 0 s inté tico fo i tão im portante para o desenvolv imento da pintura do pés-
11. 1111 quanto o cub ismo analítico tinha sido para a pintura de antes da guerra: ma s
11 '1 lnlluência foi mais difusa, menos purame nte visua l e, por con seguinte, mais
111 11 11 de fixar, Entretanto. as formas planas, brilhantemente coloridas e auto­
»rlvlcutcs que caracter izam boa parte da pintura ex ecutada na Europa imedia­

r.u ur-n te de pois de 1918, relaci on am- se mais do qu e superfici almente àque las já
lU untrndas no cubismo do períod o imediatamente anterior à ec losão da gu erra .

obrn de Gris evoluiu lenta e cons tantemente durante os anos de gu erra,
, )41"SCllvo lvimento de Pic asso, po r out ro lado, tornou-se cada vez mais irrequieto

multiforme. Ele estava agora isolado dos seus amigos, tanto fisicamente quanto
I" lo fato de que se tornara um home m ple name nte realizado, financeira e
u risricamente. Os dias de existência boêmia com unitá ria, que tinham de ixado sua

111 refi nas prime iras pi nturas e na es tética cubistas, eram para ele águas passadas.
Em 1914, sua produção tinha sido um constante fluxo de telas alegres,

mn-nsamente coloridas e tão im pression an temente decorati vas qu e um crítico fo i
I 1I1l1 pe lido a usar o termo "rococó" para descrevê-las; mas, nos anos seguintes ,
I'k u5S0 re tornou a um es tilo mais s imples e mais monumen ta l. Fo i o períod o em
I I' Was implicações visuais dopapier collé, opostas às intelectuais , fo ram digeridas
11I1Iis completa mente ; as telas são agor a cons truídas de um punhado de fonnas
t oloridas plan as vigorosas, sobrepos tas e inte rligadas, e produzem um efeito
ti ro economia quase arquitetural - as cores ten dem a ser sóbrias c elegantes ,
' ubscqüentemente ,depois de sua colaboração com o Balé Russo de Diaghilev, qu e

romeçou em 1917, houve uma renovação de interesse pelas possibilidades deco­
mtivas do cubismo, e as duas correntes de sua obra, a arquiteturaI e a decorativa,
fundiram -se no início dos anos 20 para produzir obras-primas tais como as duas
versões dos Três Músicos , hoje no Museu de Arte Moderna de Nova York e no
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~'1 11 " 11.1, A li " . 111 H llld 11 111 , 1)co IIlU m odll ~~c 'I;\ I , r-nttr-t unto, tl r l' " 1 li" 1:t lIC II1l, n
IIll1i ill lPOI l lll lh' rC'1l11111\'C 's elc' l'i Cll ~;~tll' l lI pintur» li~ur"livll 10 111 111 (' /lI' (·lI lm lll '.

1'111 ."UIIOVO es tilo ueocblssico, enquanto o cubismo tendeu a ficnr reser vado para
.f'WI rn , nios de nuturcza-mona: estes atingem um clímax n 41 monumental s ér ie de
1I1111 Ir~1.n S4 I11ortllS diante de janelas abertas, executada em 1924,

Hraquc, que servira na frente de balalha e fora ferido, hesitou brevemente
uutex de recuperar seu senso de direção, mas Les Guéridons do pás-guerra, urna
série de grandes telas verticais, naturezas-mortas vistas sobre mesas de corpo
inteiro, constituem, sob muitos aspectos, a culminação da fase sintética do seu
cubismo. E nessas telas , assim como nas naturezas-mortas menores que as cercam,
ltrnq ue abr iu espaço, pela primeira vez, à sensualidade que estivera suprimida por
seu talen to, pelo menos em parte, desde suas experiências inicia is com o fauvismo.
A construção ainda está de acordo com o cubismo sintético, mas sua complexidade
é disfarçada e suavizada por contornos curvi líneos, fluente s, tão discretamente ex­
piorados para contrabalançar a angularidade da estrutura subjacente. Do mesmo
modo, os marrons e os cinza, que dominam tanto no cubi smo do pré-gue rra, são
enriquecidos e avivados por variações de castanho -claro , siena, ocre e verdes
macios e aveluda dos. A seve ridade, o conteúdo intelectual e a discip lina, tão óbvios
no cubismo de Braque antes da guerra, convidam para uma análise de seus meios
c intenções artís ticos; o efeito dessas telas, por outro lado, é tão imediat o que já não
cpreciso ana lisar os estág ios através dos quais seus fins foram atingidos,

O ano de 1925 marca verdadeiramente o fim do período cubista. Gris, é
verdade, permaneceu cubista até a morte, mas sua saúde estava abalada e sua
produção era diminuta, Durante os anos20, aobra de Braque foi ficando dema siado
pessoa l para ajustar-se a qualquer categoria estilística rígida . E em 1925 Picasso
pintou Três Dançarinas (agora na Tate Gallery de Londres) que, com sua violência
e a sensação de neurose obsessiva que produz, transporta Picasse para o surrealis­
mo e aponta para a grande pintura experimental america na da década de 1940, Por
volta de 1920, Les Demaiselles foi vendido e, em 1925, foi fotografado para
publicação numa revista surrealista. Durante os anos precedentes, em suas grandes
e belas Maternidades neoclássicas, Picasso tinha se aprox imado do conformismo
burguês o máximo que seu temperamento lhe possibilitava, e é tentador pensar que,
quando ele olhou de novo para Les Demoiselles e produziu esse novo marco em sua
obra, ele estava reavaliando a realização cubista e concentrando seus esforços para
lançar-se em novos empreendimentos,

O cubismo foi uma arte de experimentação 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 gênero completa­
mente original e antinat uralista de figu ração, o qual, ao mesmo tempo , desvendara
os mecanismos da criação pictórica e, no decorrer desse processo, contribuira
subs tancia lmen te para destruir barreiras artificiais entre abstração e representação,
Continuou sendo omovimento central em tomo do qual gravitou a arte da primeira
metade do século atual.
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I I. lll lflllltl l llll lll . (, I' ll l llll lllll· ll· Ir lll \' l ll'll tl . ,IIIU· Illt' d ollll'MIIOlnotlo

tll l A (r ' '''''I .itlKlIlalit'lI NlI b(' II 11'IUl i tl ,1 r -t u ,'11" cutupanhu li favor da
I I llllllll .. ti,. De Stij l. se rve mcr nuu-ntc p llrll en fat iza r, por meio das

111 111 . tio ' lI11l ,k "s n-açocs causadas, a existência de mais de uma força
j 'I. , Ij 'I 111' 1I11llIU'/ll hut nnna. Aqueles que acreditam no instinto vêem na apaixo-

t li , 111111. no (lo poder dói razão apena s uma negação do instinto. ao passo que
fi' I ' I I , Ii lll ll l 1111 r:t7.ào vêem num a apai xonada declaração do poder do instinto
1I 11111" ' 11" r.ut;llC) t1arnzâo. É d ifici l granjear simpatia geral pelo puri smo porque

j""II'1 l l~ ' 1111111",· 10 por aquilo que não é: um palacete de Le Corbusier desperta
11 , 1 1 1111 dr-musiadn facilidade, o Borromini ; uma natureza-morta de Ozenfant,

I 111.. 11 I 111 I It ) S . Somente quando aceitamos o que o purismo não é, mais com
"'! '!' I 11 ••10 do que com pena, pode mos co meçar a ver e a gos tar do que ele é.

I 11 Ipl puri tano, mas Oze nfant e Jeann eret não eram estraga-prazeres: eles
II lill .. " 11'1111 entre a alegria e o prazer, e pregaram o fim do prazer em arte. a

11'11 II !l U lu du nlcgria: o prazer, ac reditavam eles. é desequilibrado , a alegri a é
1111 111.,," 111; o prazer agrada , a alegria eleva ; o prazer satisfaz ape tites , a alegria
I' 1011 n m-ccxsidade de ordem na vida; o prazer sacia ca prichos passa geiros, a

I. f .111 . lltb fa:r. a lgo que é constante em nós. O obje tivo dos puristas era dar à arte
1111 11lI ula,'í1o imutável e, nesse sentido . eles foram clássicos. Existe em arte. diz­

11 ' 11 pur ivtuo, um fator ess encial ao qual todos nós asp iramos. Esse fator é o
" 4111110 ItI . chama-se propo rção o modo como nos é mostrada a ordem da divi são
11111111 11( 11na estrutura dos nossos pensamentos, do nosso trabalho e do trabalh o da
l lltl l lll In , O passado e o presente são conce bidos como uma pirâmide: no seu topo.
li' "III '" I11 -se todos juntos . Poussin, Ingres, Corot, P éricles, Eiffel, Platão, Pascal,

I III 'II,-in, etc.: a suposição é que Poussin, se tivesse vivido para ver as telas de
, "I 'f it Nouveau, t ê-las-ia admirado. tal como os puristas adm iravam as dele; que

'Jlh.litlnde da grande arte, da grande existência e do grande pensamento não mu da,
11' 1' 11 pir âmid e tem o mes mo ápice em todas as eras e em todas as esferas.

Ta l pensamento hierárqu ico envolve uma certa analogia com o Humanis- ·
1111' rrnascentista. Para Daniele B árbaro, pensador aristo télico e con temporâneo
.1. I'ltllad io, as leis da harm onia na proporção representavam as verdade iras leis
Iln vida; portanto, a ciência que explorou essas leis e as artes que as usaram lida m
I '1111certezas. Ozenfant e Jeann eret dirigi ram sua obra para um pon to defi nido, mas
ll lUI prete nderam que com isso estivessem revelando qualquer Ve rdad e objetiva­
IIU ntc válida. Ozenfant foi categóric o: não podemos . diz ele, es tar certos de que a
«rdr-m que nos é revelada pela razão - isto é. a ciência - exista independente­
uu-nte de nós. e seja mais do que um refle xo da est rutura de nossas próprias ment es

elenossos próprios se ntidos.' Mas podemos estar inteiramente certos de que essa
I11 dcrn, encontrada de forma constan te no meio à nossa volta e em nossas ações,
ntisfaz uma genuína necessidade hum ana - a necessidade de nossas mentes de

conceber o equilibri o, e dos nossos sent idos de percebê-lo . A ciência e a arte são
prova da constância dessa necessidade : o Partenon e as equações de Einstein
t umprern a mesm a função humana, Sob essa luz, o funci onalism o toma-se uma
nova extensão do Humanismo renascentista. com sua ênfase sobre a proporç ão.
baseada num recuo de Deus para a esfera exclusiva do Homem . Considera-se que
IIS propo rções que conferem beleza ao que pensam os hom ens no que ouvem e
vêem. estão diretamente relacionadas à ordem de seus corpos, à estrutura de seus
órgãos sensoriais e de suas mentes, mas deixaram de ter qualquer relação com
Deus.

o purism,o veio depois do cubismo e foi lançado com um livro em 1918,Ap res
. ír C:ublSme . Seus autores, Am éd éeOzenfant e Charles-Edo uard Jea nneret (Le

( 1 ~ r1 11"slc.r)" .declararam que o cubismo tinha acabado por não reconhecer seu
propno S I~llI tic l.l do ou o significa do da época do pós-guerra: era a ';arte conturbada
111' 11I111:l~nodo conturb,ado" :1o purismo pretendia levar o cubismo às suas devidas
1'1111.l' I I L...ocs '.a.~ de uma epoca de ordem cooperativa e construti va. Foi um movim ento
11I1I 1I ~ ) , lI ll b IC IOSO, que teve uma vida b reve (sete anos) e foi somente através da
nrqu uctura de Le Corb~sier que alcançou sua grande reputação internacional.
Durnnte s,cu tempo de VIda, trabalhos puri stas foram expostos até em Praga mas
o grande I~pacto do pás-g uerra na pintura e na escult ura pro veio de De StÜI do
l'O,IIS11:UtlVIsmo e do su.rr.ealismo. Os anos de apogeu do movimento foram os 'das
prunc tras pa l ~5tras pansienses de Theo van Doesburg sobre o movi mento De Stij l
t' os de Andf(~ ~reton e Tristan Tzara (1920- 1925). Foi, ao mesmo tempo. di ant~
dr- tnl competição que o purismo pôde ofe recer uma alterna tiva genuína e indepen­
dente, ta n(~ para os,c~b~stas do pós-guerra da Escola de Paris••quanto para De Stijl. .
.. " , Cl a r~za ~ obJet.lvl d~de era~ centra is para o tema purista. a arte caminhava

" rs íe crista! [na dir eção do cristal j .?Ent retanto . Ozenfant e Jeanneret deram às
lias u~c1ara çc:es a insistência repetit iva de profetas oferecendo a revelação: Aprés

I,' C~blsme fOI ~ma decl aração de fé apaixonada, e a op inião editorial da revista do
mov imento, L Esprit Nou~eau (1920- 1925), ela apresentada com a força de um
1II00"f05to. O se u empreendIme nto final, La Peinture Mode rne (1925) aguço u essa
força. O que Coetcau qualificou de "O chamado à ord em" foi realizado por
Ozenfant e Jeann~re~ com f~r:or, um sentimento de determ inação revolucionária
c lima total aprec iaçao da tática de guc. ri iha cultural.

. ..Entretanto, o dinamismo das publicações puristas esfria quando se cotejam
as idéias que ela~ apresentam com a exatidão calma das obras puristas [ilustrações
28 c 29]. ~ m.ovJment?, parece calcu l~do para gerar oposição. Ai figuram muitos
daquel~ Id~als da .estellca moderna nao apreciados pela opinião pública: a beleza
~Ja ~fi.c lencJ a funciona l, a importância do intelecto. a nenhuma importância dos
U1ulv ldu,o~ , o valor da precisão. Eles são subjacentes tant o ao De Stij l e ao
construttvismo, quanto ao purismo, mas combinada com esses ideai s em L 'Esp rit
Nouveau, d~taca-s~ ~~a.hostilidade a extremos estranha àqueles ~ovimentos e
que antagom~a a opiruao Informada: as abstrações elementares de De Stijl faze m
as garrafas e Jarras das naturezas-mortas puristas parecerem tímidas: Mondrian é
espetaculann~n!~ sereno, os puristas são simplesmente serenos . Em bora mode­
rado para a opmiao esclarecida, o movimento parece extremo aos olhos dos menos
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. u ""'.,.,'-----------------------
() IUIIl ICll1ltll . 111 0 IM 1" 11 -(" lIharia, 11;1 utqu itr- tutu , IlU d" M' ll h ll indu n iul r 1111

ptnnuu r nprr sf"lll nd o por O /.("II I111l1 C' Jcunncrct c ru u-nnox intriruu wnt e lnu uuni:
f ll f' . 1"111 'lia ,ruit . reside 1I11 1H~' lio d t~ Srlectinn M I C(l1IitJIU'. 4 O IKJIIlo<1c partida pai a
r- 11 1I0(;n o ,t' II m esm a da Renascença : o co rpo humano, acred itando-se que (' Ic'

t r-vr-In r-ru Si 1I1(' S IllO a ordem qu e os homen s estão proc urando ati ngir. Cada l)rg~t l

o rr- 1111.1(10 tia constante adaptação a necessidades funcionais: "Pode-se observar
/I Irndr nd ll parn certas características idênt icas, corrcspondcndo a funçõcs cons
1111111"'0," A tend ência é para um a economia cada vez maior de esforços , quando se
1l IIl'Iff" i,'oa a harmonia entre forma e função. Do corpo hum ano. Ozenfant l~

h-nnuen-r trnusfercm seu pensam ento para aqueles objetos prod uzidos pelos
h lllllrllS exclusiva mente para responder às suas necessidades fun cionais e des­
cobn- m tam hém que certos "tipos de obje to" foram ape rfe içoados a fim de
nth.faur necessidades constantes: copos, garrafas, etc, "Esses objetos associam ­
" lU I llrglllli!'imo c completam-no";estão em harmonia com o Homem ,Arqu itetura ,

r llgr llhnrill, desenho industri al, tudo isso está dirigido para necessidades hum anas
l' lI ll~ ll ll l lt~S - habit ação, utensílios, comunicações - e, assim, a conclusão lógica
(- (IUI' urna abo rdagem funcional dessa s necess idades tem que ser necessariamente
1lllllllllI,isla: as proporções de arte hum anista são as proporções determinadas pela
m-cr-sxidadc humana. Entretanto, por função, Ozenfant e Jeanneret entendem mais
t1 1 l(1' 1t~ utilida de: também entendem a função estética, porquanto entre as necessi­
t1 111 lr s bási cas do homem. a necessidade de arte é, como vimos. uma delas,
Jeunucrct apresenta assim a sua posição: um engenhei ro está dia nte de idéias
ulu-nuuivn s para const ruir uma ponte. sendo cada uma delas tão efici ente quanto
11 outras; ele só se tom a um art ista quando selecio na aquela alternativa que é a mais
cfummente harmoniosa em suas pro porções. A arte não é úti l, mas necessária
t-udo cssu a razão pela qual telas são pintadas e edifícios são construídos com o "ar­

quin-rura", não simplesmente como "máquinas para viver dentro delas" ,
, A máquina foi importanl,e 'para o purismo, mas em um papel mais de

co.rdjuvante do q.ue de prota gonista : ela representou uma resposta se mpre nova à
con stante necess idade human a de ordem, Por outro lado, a arte representou uma
Il'sposla, nun73 no:,a , à me~ma ne7es~idade humana, Cada nova máquina suplan­
tuvu outra I~ a l s antiga e sen a substituída por outra ainda mais nova; nenhuma ob ra
tlC" urto podia ser supe rada por uma outra. A arte, ass im nos dizem. baseia-se na
estrutura fisiológi ca imutável do olho, da mente e do corpo, em resposta à forma,
.1 linha c à cor.' A ciê ncia e a máquina baseiam-se no tecido var iável do
couhecirnento. A máquin a pode ria criar L'Esprítnouveau - uma nova consc iência
dl' precisão e co mplexidade dentro do velho tema da orde m - . mas jamais pode
~ I ' r uma,obra de arte, uma vez q ue se situa exclusivamente no plano tecnológico,
tl lJU C a Impe,de de ter um valor constante numa tecnologia avançada .

Os puristas elaboraram uma gramática e uma sintaxe da sensaçâo como base
da urtc ." Forma, linha e cor são vistas como os elementos de uma linguagem que
nuu muda de cultura para cultura, porque se baseia em reações ópticas invar iáveis,
o .... puristas são rigorosos criadores de regras: seu enfoque recai sob re fatores
constantes. Port anto, a cor (vista com o um fator superficia l) está subo rdinada à
~'(lr1l1 a , ~ uja, integridade ela pode tão facilmente destru ir com o, por exempl o, no
I lll preS~I~n1Smo. A pr?pria forma é divid ida em duas categorias: primaria ou
M·c l lll.d~na , capaz ou Incapaz de um efeito constante, livre de associ áções se­
l'l llldanas: um c,ubo comporta,o mesmo significado "pl ástico" para todos, ao passo
II1IC lima linha livremente esp ira lada pode fazer um homem ver nela uma serpente

uh' ' .11111 11 11111111110 li "Iotli ,l . A 1111111 ,1'> " rim.ad .t, :01 01 0 (" ~l lI l H"lt·d( la s ('0 1110 n

I ..I ,aIl I 11 1 1I 1 1~ I I\'UO, t11 ·.l'i l' lin .u l'l 111· 1t ) plc'd ,uuinio lnvnriavc lrueutc esuivcl tiu
I I I dI! hllri / lllll ul ; ,. a ( ·l l1 l1 l'0.... i\,. 1I1~ def'iuidn com o clubo rnção scc undá riu de
I 11111 11 1111 111 \ prlll uíd o ,

1 ,11 d I' I uvolviuu-nto de 1I11l11 linguagem forma l, e a ênfase tão ace ntuada
I 1 li Idl ui ubstnuos de hnnnon ia e precisão. pode m parecer conduzi r a algo
111 1,1111 I ~ 'lIh" das gurrafns e guitarras das telas pur istas : uma pintura estrita mente
l'llh 1111111 p..n-cc ser. à primeira vista, o resu ltado mais lóg ico - uma versão

I I Ill,u ba. IIlUS mudn , de De Stij l. Entretanto, a insistência do purismo no velho
111 ,I, I ~ ublsmo nnalitico e sintético não significa um compromisso; ele também

I I 111111(11) de uma investigação rigorosa dos meios e fins da arte'.oobjeto de suas
"ill 1I I IIH)r1as vincula, de fato, o humanismo de Ozenfant e Jeanneret a um todo
111,, 11 l o , colocando suas telas em contato direto com o mundo prático da

" 1 I uhnt in t· tios "objets rypes", e construindo uma ponte entre as esferas prática
11 I II li , I111 m arte que nada mais fez do que elaborar temas form ais primários era,

I 11 I li puristas que esc reviam em L 'Esprlt Nouveau, meram ente ornamental;
I II \V il \lIgo que defin iram em 1Ll Peinture Moderne como "uma emoção intelec­
111 I , efet iva" que se espera da arte." Essa emoção foi chamada "paixão" por
I. 11111Il" n-t, nos artigos de Vers une Architecture;" que lhe valeu a fam a intern­

1. 111 11 1, " l'nlxâo" é a capac idade do artista para apreender intui tivamente a ordc
li" .ir- ordem de seu meio ambiente, para encontrar a arte no mundo material da
, ,1I11 1IC' /a e dos objetos feitos pelo homem , O cientista pôde construir por baixo da

1l.I,,"lI superfície da natureza um sistema compl exo e equilibrado de leis ; o artista
1,,1 11111 do tado que pôde descobrir intuitivamente obje tos no mundo externo que
,I, 111\ 11 Islraram a exis tência desse siste ma exteriormente, através das formas por ele
, Iludas , As garrafas eguit arras das telas puristas são , portanto, objetos em que foi
I III outru da a ordem, As qualidades dessa ordem são claras. pois os objetos da
ptuturn purista são. é claro. "obje ts types", São as qualidades de um funci onalismo
lllllllllllista: as qualidad es que deco rrem da absoluta efici ência - precisão. sim-
plhidade e harmonia propo rcional. .

Do pon to de vista puri sta, havia no "objet type' uma ban alidade que o
I ..loc ava acima da figura hum ana com o tema ' da grande arte : a figura humana
Invoca va com excessiva fac ilidade determ inados sentimentos; o "objet type", tão
I I I1IH lffi que ma) nos ape rcebemos dele, livre de todas as possíveis associações lite­
I'\1ias. nunca poderia susc itar esses sentimentos - é difícil sentir cobiça ou âns ia
lnu-nsa por uma simples garrafa. Assim, o "objet type" somou a ênfase form al,
V,(' lIcraiizada, que é essencial à tarde, ao mundo material sem perigo de distração,

f- . em última análise , a abordagem purista do objeto que dem onstra, de maneira
n mclusiva, a independ ência do purismo com relação tanto ao cubismo quanto a
Do Stijl. Oze nfant e Jeanneret rejeitam a pura abstração por sua falta de "paixão".
nssirn como rejeitam o realismo fotog ráfico de Meissonier por sua ausência de
rs trutura, e dão uma nova clareza ao método cubi sta de análise por desl ocamento
dos pon tos de vista, Tal como o cubista ideal, que obedece às regras estabelecidas
1'111 Du Cubisme, de Gleizes eMetzinger (19 12), eles deslocam o ponto de vista a
lim de passar de um aspecto "esse ncial" de um objeto para um out ro aspecto, por

6 Edição brasileira : Por uma Arquitetura, col. Debates, S, Paulo, Perspectiv a. (N.R.T,)
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NOTAS

,\. 11l1'1o, d. 111ll .' ( 'i ll ' lI lu l dC'lllll l·uI N llilll~II. l(~· ll ll Klll l ti (' 11 1-'·IIII ....u uu] , Ip,
11 111 hll illll. ~ (I n ~i l ll pa ili 11111 i lll p 1t-s n -ruu 1'111111 :11 , I~ muutido o ti l 11 H" l'l lll lll .It' ~( Ih l 1

. 11 ! N. IlIl o d i' pai lida , o "o hjf'l tYPI·", l~ d('SSI~ modo j u n ta -se a o rde m pníl it'" dt'
r I h ·!t' IU.'ill Iuncional ú ordem est ética: o m étodo cubi sta perde lodo c qualquer IflI\' 11

c11 IllllhilLilid:ldl:: con ver to -se cm in strument o de uma filoso fia tão abrange nte
q ll ll ll l o D(' Stij l, m as indepe nde nte dela ,

ORFI8MO

VIRGINIA SPATE

)
'11 1110 pode ser sucintamente descri to como uma tendência para a pintura
.1, nutn ou - como era "'''Iamada na éJX>Ca - "pura", que se manifestou em

I II I 1I1 1t~ 1911 e o começo de 1914.' Como movimento, foi criação do poeta
Ill lllIll ll.' Apollinaire, que assim o batizou na exposição Section d'Or, em outubro

, I'}I , Era uma tentativa de classificação das várias tendências existentes no
tltl 11111 (definido em termos muito vagos), e Apoltinaire usou a expressão
tt ll l IlU) órfico ' para definir um grupo de pintores que estavam se afastando do

11111 i" l'onhecí vel. .
( ) orfis mo nunca recebeu atenção séria , em grande parte porque a definiç ão

11I 1!linaire era ambígua, mas também porque as diferenças entre os pintores que
uu-ncionou - Robert Delaunay, Fernand Léger, MarceI Duchamp, Franc is

I I Ilin c, provavelmente, FrankKupka - são, no mínimo, tâo óbvias quanto suas
1111 Hmuças." Somerrte Picabia e Delaunay aceitaram a designação, e o segundo
IIIHII ut é restringi-la ao seu gênero de pintura. A reação negativa dos pintores
11. III levando Apollinaire a admitir que a sua classificação "não tinha a pretensão

I .' 1 defin itiva com relação aos próprios artistas" .' Não obstante, Apoll inaire
II • 11Iiu o começo de algo que era real: uma arte que dispensaria o objeto reconhe­
11,1+ 1o confiaria na forma e na cor para comunicar significado e emoção (tal como

I tI I. I1 linha feito atrav és das formas puras da música),
Talvez a mais importante razão para o abandono do orfismo tenha sido um

1. 11 uuinismo extremamente rígido aplicado à história da arte abstrata em geral.
I 11 e baseava no pressuposto de um progresso inevitável e mais ou menos .
Inlllh'rrupto na direção do abstracionismo, considerado quase o clímax da arte

lO I.I.'lIlal: o orfista que não percorresse - como Mondri an, o herói da abstração
IIIll caminho sistemático para o abstracionismo, ou que fosse "menos abstrato"

II I que aparentemente afirmava ser, estava implicitamente condenado por esse
I f111~riO. Entretanto, nenhum dos primeiros abstracionistas se dispunha a "tornar-

llllstrato" : procuravam expressar certos estados de consciência que os impeliam
.1 «bxtraçâo, mas isso não excluía o interesse em expressar outras coisas para as
'l llltlS seria mais apropriada uma imagem reconhecível. De fato, o termo "pintura
1111 111 " (que Apollinaire usou como sinônimo de orfismo) não significa necessária
111 11I completamente uma pintura não-representacional : significava uma pintura
'111<' tinha sua própri a estrutura interna, independente de recursos estruturais
1lt1 ll1ralistas . Essa descrição é suficientemente ampla para permitir a variedade
• prcssiva encontrada no orfismo, que ia desde a poderosa fisicalidade das obras
•I. l . éger (Mulher em Azul) até à imaterialidade amliígua dosírabalhos de Picabia

....~

I . AI"'.I 1(' C!1/Ji.HlIt', 1918. O...cnfant e Jea nnerc t.
1. I. ' ,. 'I" il 1I00l\'t' tW : revista fundada em 1920 por Ozentent, l eannerele o poeta Paul Dermée. No total,

1" 'MII puhlk-lIt1os 20 numerosoEntre os colaboradores contavam -se Maurice Raynal , Waldcmar
0 ",1' "" ' , Pierrc Revcrd y, Blaisc Cendrars, Fcrna nd Léger, Jean Lurçat, Léoncc Roscnberg, Ivan Puni

Illllh' l/'Ioulro....

I , I. ' f.~/ ,ril nouvenu , 19, 1923. Ozenfa nt - "Ce Mois Passé" , subi mn ulado "Ce qui vaul d'ê tre fait" .
I.'Espru /111/1\ 't' tlll . 22, 1924. Ozcnfenr - "Certitudc, N. I" . L' Espr ít 1I00l\'eU", 27, 1925. 0 Lcnfa nl

" (\' rtll utll' , N. 2".
,I I , ' /~·." " jt I IO UI '(, llll , 4, 1920 . Ozenfant c Jeann eret - "Le Purisme", pp. 373-376.
~ . 1"/~:\I ,ril /101/1 '1' (111, 18, 1923. Ozcnfant c Jcann crct - "L'Anglc droit".
( I . 1:/~:\I 'ril nnnvetm, I , 1920. Ozc nfant c Jean ncrct - "Sur la plasriquc". L'Esprít nouveau, 4, 1920.

llH'lI f ll ll[ c Jcermcrct -"Le Purismo".
7. I.' /ül,rit nnuveun, 4, 1920. Ozenfent e Jeanncrct - " Le Purisme".
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., ..111 11 , 111 111111' ,, ' h do 1111' 11111 1.... llt~11I c' h' vl" 11111 p.II ,llc·lo ,11I

oI I lI11II'"IIol int vu...1 f' 01 11.,,,(' 11< ~;lk'a 11'll l al i l,l ll dc·lkrl-!.~cll l dl'lwllt"lr.H

I til J lIqll 11 .1 11 l'1l1lt'(' itllal.
11111,1.1 11\ ., .. llnh .llll milito a ver COI11 o dese nvo lvimento científico

, 'I'" n-ur ju ;l h 111I icudamar érin e os novos concei tos de tempo, espaço
"11' 11111"'11 f'inuluu-tuc o longo trabalho de desa lojamento da idéia do se r

o' 1111" I I 111111 c' clímax da criação. Alesposta art ística domin ante a essas
, ,1 1 l\li IC' lIl1 lu:iar:i se paração humana.e.procutar.a fusão nasfor ças qu.e

II I UI lI oc lo (I er - urna tendência fortalec ida pe la mudança tecnológica
1111 '111 111 l i, llo. \r exe mplo, a veloc idade vert iginosa do transporte modern~ .
'11110111111 IIlais for am as mudanças na soc iedade co ntemporânea : o fortaleci-

• I ,11., 1IlIIvlllu'ntos de massa nas cidades em rápido cresci men to industrial en­
I ' 11 'I ti ,.,en volvimento de ten tativas lit erária s e art ísti cas em exprimir a

II III 111 i lo ' I-~ t a r mergulhado numa experiência co letiva . E digno de neta - no
, 111.1 I m-eh-raçiio da industria lização e dos conflitos que iriam em breve leva r

I '" ' 111 esc alo maciça - que todos esses movim en tos cu ltu rais fo r.am
I 11 OI 11 "h a lar a vontade individual e a fun dir o eu com alguma força mator,

1",, 11 IlI S. I , indete rminada e quase míst ica.
I u r- vnlido para tod os os artistas - ainda que e les di ferissem na natur~za

I ' \ I I quc' busca ram submeter suas consciên~ias: Kupka, a u~a !orça vital
Ih I, I"-Iaunay e Léger,~~nªmismo d~ Vida moderna; Picabia , ao seu

11" nul 11111 psíquico interno.
I upkn forneceu um elo esse ncia l entre o simbolismo do século XIX e a

I ",\ ,111 xnu -s imbolista . Como era típico dos si mbolistas. ele possuía conheci­
,.lo, (., trao rdinariamente diversos - que iam desde a ciência moderna ao

I I h I 11I0 oriental ---:.... , os quais fundiu numa sí ntese que deve mu ito aos procedi-
• 1111 . s int éticos da Te osofi a. Tal co mo Kandinsky e Mondrian (cujas obra s

1111111 também se r vistas em Paris) , Kupka encontrou a co nfi rma ção de um a
" \ II m ística na ciência moderna sobretudo na descobe rta de qu e a matéria não

1111 ll r' , l1Ia 5 , ao co ntrário, está imp regnada de ene rgias qu e anima m todos os se res .
1, 1'1 \ '" ) entre esses três artis tas não é fortuita - todos eles eram mais velhos do

1'1' l tr- luunay e Léger, e tinham recebido s~u treinamento na década de 189~e co­
li \ " l ia de 1900erndivcrsas pa rtes da ~uropa (Kupka es~ud~u em Pra~a e Viena),
", I. II disci plina da visão e a discipltna da est rut u.raçao tmha~ ra1z~ menos

I • I .llllulas do que em Pa ris; onde o simbolismo era mais forte e mais genuma~ente

I 1llllií rio ' e onde o impulso para a abstração era mais radic al do qu e em Paris . Em
1' 111 d(~ urna fas e inicial. os três artistas tent aram ex pressar a intuição místic a
II I Vrs de imagens natu rali stas, depoi s através de símbolos es pecíficos de formato
I. u nto, linha e co r ta l como codificadas po r Ka nd insky em Do espiritual na arte .
• olHO justificadas pe las crenças teosóficas qu e profund ament e afetaram todos
I, . Entretanto. em cada caso. o processo concreto de pintar fez co m qu e cada

11 11 111 percebesse que pod ia confiar em suas formas pa~a comun.icar um signit~.
11 10, sem ter que trad uz i-las para a linguagem alternat iva dos s ímbolos verbais

I' , ," fonne Kandinsky sugeriu em seu liv ro) . K upka descobriu sua "form a pessoal"
1I II Vt:S da exploração serial de um número limitado de tem as. Co~o todos os

I,illlores interessados na vida modern a. ele estava obcecado com as Imagens de
ollllvirnento. Ex plorou os movimentos de objetos cir culando no espaç~ e o
1I111vimento seqüencial com base na supe rfície. Em ambos os casos. ele venfico u
'111' certas formas - o circulo e o plano verticaJ - se repe tiam com tanta

."."'.---------------------- ...,'"

(/ )I"'~ (1\ na N.l.\f t·",~ 11) Iilu, t,11\' 11 0 J~ I. ( '011I0 ~n ó i lIlo ....lI IItIO, r ~"n y,n lllll d<' I

p ll ' S.' ;( Il' S t'(} ln' ~I}( ll ll ha li 11111 va ~tn li-qUI' rh- sig llificlUlos.
Apesar de difc reuçns (~ slilíst ieas, no outono de 19 12 1lS leias de Delnu uny

l ' i c"l~ i a c Lógc r tinham .a t i ~lg i do gra us equiva len tes de pu-reí.a - ainda rCprCSl"1I11'
varn lI~agcns reconheciveia.mas decompostas em estruturas d inâmicas nâo-natu
rali stas . Kupka alcança ra "!ais.cedo esse estágio. Em fins de 1911 , ele fo i o primcl
roa realizar uma~trutura mtcir am ente não-naturali sta na sé rie Discos de Newton
[ilustraç âo 33] c, no final do verã~er912:ãPó~--;"eses de es tudos, e le COIII

plCIOUO gigantcscoAmorfa, Fuga em DuasCores[i1uslraçã0 341.exibind <H> no Salà
de Outono, influenciando provavelmente a pe rcepção de Apo llinair e sobre a nOVA
tendência. Dela~nay. Picabia e Léger atingi ram esse estágio na primavera e verão
de 191 3, .em pinturas com postasde fo rmas uniform em ent e ponderadas, quo
flutu am livremente no es paço inde term inado e se m tons "mais pesados" qUI"
assentassem na base da te le e suge rissem gravidade ou a presença de uma área
espacial em que possam existir figuras ou objetos. Eles j ustifi cam ass im a des
criçâo de Apollinai re de "um novo mundo co m suas próprias Jeis espec íficas".'
Entreta nto, Léger e Delaun ay ainda pintaram telas figurativas e , ent re fins de 1913
c co~.cços de 1914, Picab ia estava se voltando para uma representação mais
ex pl ícita de processos sex ua is e mecânicos , quase a prenunciar o surrea lismo
(como em Revejo 1U1 Lembrança a Minha Que rida Udnie, Museu de Art e Moder­
na, Nova York) . Assim, mesmo antes de defl agrada a gue rra, houve um afrouxa.
ITl C~lto na tendência francesa. para a abstração, virtualm-ent e es tancada durã'iliê a
guerra . Se acompa nharmos essas mud anças c- dcsloca mentos de acordo com a
reação a pressões especificas numa sociedade especí fica e num momento específico
do tempo. poderemos ver mais faci lme nte que foi muit o mais a luta dos arti stas para
express_arem ce rtas form as de co nsciência do. que qualquer dedicação teórica à
nbstraçâo o qu e os levou ao desenvolvimento de form as não -representacionais.

Cada orfista respondeu ao se ntimento de que a "consciência moderna" era
rad.ica lmente diferente da~uela que a precedeu; co mo disse Delaunay : "His­
tortca mente, houve na realidade um a muda nça de entendimen to e. daí, de técnica
e de mo~os de ver." Cad a um bu scou altern ativas para a art e figurativa, porque
descobn u que o figurativo man tinh a o espírito na esfera conceitual que se desejava
transcender . Mudanças na vida contem porânea levar am os a rtistas a conceber o
mundo c?mposto por forças mais dinâm icas do que por objetos está veis num
espaço estático. fini to. Acredit avam que essa mudança era acompanhada de uma
mudança na consciê ncia. a qual também era por eles concebida como dinâmica _
como expansiva e univers almente abrange nte, ou como intensiva e autoconcen­
Irada. Essa ,muda nça de consciência foi central pa ra o se u desenvolvimento. poi s
eles concluíram que, se represcnt assem o mundo ex terno - mesm o que o fizessem
d.i~a"!icamente -, perderiam o se ntido de continuidade de suas própri as cons­
crcn cras. Procuraram um contato mais profundo com essa consciência atr avés do
ato de criaç ão, desenvolvendo mod os de pintar em qu e podiam desligar o espírito
do mu ndo ex terno e absorve r-se no próprio processo de criação da fonna - um
processo que lhes deu sentido de seu próprio ser interi or e de relaci onamento deste
com o mundo exte rno .

A preocupação dos orflstas com o funcionamento da co nsciê ncia fez com
quenão mais pintassem as manifestações externas da vida humana: dispensaram
a figu ra hu mana ou fragmentaram -na num dinam ismo de linha e cor; subst ituíram
a emoção hum ana especí fica por algo mais t ênue e esq uivo. J?ssa rej eição do



11111 ,1 1 ,111I11I1' l d l t llll l l~ l )d '" lllll )'l'l ll lll ·'·ll ll l· li llli lll ll ll lo il l· ~, lI H l ll l ap. l lIvl
I " n llll it /, II I.I , I' d i ',IIIvr-u il ~ (" II!'. ll \· tlt·S produ l.idas por ohjl"tos em sua

11th IlH lhllitl.lI ll' , I ~ III dois ('lIsaios c'S('ritos I 1l"SS(~ vcrâo . Dclaunay dcseü­
II I111 rllllll.lllll· 1111) l ú~k( l l )a ra a "pintura pura" :" O reconhccimento do suje ito

I 111 11111 1111' no mundo de objetos fini tos. da d istância e do tempo mensuráveis
""Ipi I I 11 .111 verba l: somente lima construção pictórica pura. que possa

I I I 11l1,IIIlIl' lIh' o olho c a mcnte em sua mobilidade contínua, poderá dar à
I I 1I1Itll \'iltldt' sua concentração em si mesm a e de expansão para "abrange r

' 111' \" tntr-i to" .
I 1i 11H11I1l)' interrompe u essa exploração com a sua segunda gra nde tela para

I li' 1111 Irll ll'p(·ndcntcs. exposta em 1913. A Equipe de Ca rd{ff(M useu de Arte
I I, 111,1 tl l l r tidadc de Paris) - um compêndio de imagens modernas (es porte,

I ' I I , I1I11l'. Eiffel, avião). Esse foi um padrão regular de seu trabalho - nas
11 , \, 0 Ills para o grande público nos Salões , ele usou i~~gens reconhccív:is

, l 'II' l lu 1I1 li Homena ge m a Bleriot,Museu de Arte de Basil éia, exposto no Salao
I 111 ,1. IW1HIt"lIleS de 19 14), ao passo que reservou a.s imagens abstratas. ~as quais

i . j, 'I ttll , ' ~lados silenciosos de ser, para s~us amigos . u~ peque no c lrcul~ de
11,11 1 I lh 'II·S . e pequenas exposições em Berlim, para um p~bl l ':.o que ele c_onslde~

1I 11li compreensivo do que o parisiense. Que as solicitaçôes do Salao eram
1Ilq'l ltl ,IIlIt ' S , isso é sugerido pelo fato de que Léger começou a t rabal~ar em suas
I 1' 11 11.1 "pinturas puras " expe rimenta is, Contr~tesde Forl1~as. dep? ls de lhe ser

I I' I Ido UII1 contrato por Kahnweiler, que unha ficado impressionado com
'Illlfl' ,.", Azul no Salão de Outono de 1912 . Somente Kupk a e o heróico e
1 111I.1I1t) Picabia (que dispunha de recursos pessoais e era menos sensível a
1111. ,I'" do que o igualm ente afo rtunado Delaunay) expuseram importantes telas

II I I 11 I'It'scntaciona-is nos Salões de antes da guerra.
A série So l, Lua. Simultâneo de Delaunay [ilustração 32] foi pro vavelment e

1111, I l ll la na primave ra de 1913.10 Eram as suas primeiras telas .nâo-represen-
I l I It 'llais. nas quais ele rompeu finalmente com as estruturas do cubismo baseadas
11111,11 11' 10 . Como no caso de Kupka , os movimentos circulares. dos quais fez ago~a

I I nut uru básica de seus quadros. pod em ser encontrados em s~as telas m31S
,w l l l: lI S, para assumirem gradualmente um papel domin ante ~m trabal~os. sub-

I 111l1'IlICS; o significa do interno dessa configuração formal a.tratu ou tros significa­
Ih, outras assoc iações que foram inter iorizadas no ato de pintar. Nessas obras -
I 1 111

1

111 L éger em seus Contrast es de Formas - Delaunay impro;isou diretamente
11 1 11"Ia, envolvendo-se tanto nas "ex igênci as" feitas pelo matenal que a estrutura
I' ucv in gerar-se a si mesma . Nesse processo Delaunay atingiu o estado de ser que
I l. ~~(' ncra li zou como sendo característico da "consciência modern a" . Delaunay
11 n-ditnva que a geraç ão circula r de luz era o princípio fundamental de todo o ser
lll l so assemelhava -se a Kupka, mas ele encontrou confirmação de sua crença em
li unos especificamente mode rnos; por exemplo. foi inn uenciad~ ve lo uS?que
Il li am os poetas da estação de rád io instalada no topo da Torre Elffel~ e~1t1l1?0
'11\1 1il S invis íveis ao redor do mundo. com o uma metáfora para a expansao infin ita
' \' 1 consciência hurnana). !' O mergulho no mundo singularm ente co ncentrado da
1'IIIIIIra era um meio de alcançar a consciência desse primeiro princíp io. Caracte­
I hlicamente mais sóbrio, Léger acredi tava que a essência do moderno era encon_-.
undn no dinamismo universal. Esse dinamismo manifestava-se em termos de um
I I -nflito de forças muito diferente das harm onias de Delauna y: este criou estruturas
.1 (" cor densamente entretecidas e complexamente moduladas, ao passo que Léger

i ll'.hlt ' lI l ln l( tll 1'11 ~,otl 11 1I lti b llir Ih l' ~ 11111 ~iV. ll i ncadll jlr ollll ltl n ! 'l 1'111 1' ,11, 1'1111"1.

111 u-ditu vu KllpJ..a 1(11(' O !'> igllificllt!n P('!'>solll po r r- lc cncout rudo 1' 111 tou nns l"i lt,: 1
lun-: (a, quais sur~ i a ll1 es po ntane amente a t é (' 111 rabiscos fortuito!'> c de um IIlt 'kJ

1lI 11 is ou nu-nos claro em seus traba lhos naturalis tas-simbo listas) era conflrnncf
por sun repet iç ão co ntínua, não só em outras formas de artes visuais - incluin.l
j uovnvclmcnrc as imagens contemplativas do Oriente - . mas também nas crcnç»
IlIf' IÍl':ls o un ciê ncia, literatura c filosofia do seu tem po. Poetas como Apollinair.
( '("Iu lrars c Barzuu fizeram uma analogia entre a estrutura molecu lar da mat éria
o ~ h.h· l11 11 solar - usaram a imagem da dispersão circular da luz como UIl IlI

nu-uifom do poder do espírito de se expandir e envolver todo o ser. Irnagen
llllli logas fora m usadas por Bergson em sua tentativa de elucid ação dos processo,
111"10." qunis a co nsciê ncia se desenvolveu (especi ficame nte em A evolução cria
dom , ti l" 1907) , Assim, a evolução da forma tornou-se para Kupka um meio ti
n-vrln r o conteúdo de sua consc iência íntima em formas que suscitavam asso
l'i ll \ '( )('S de significação universal como a evolução da vida - em termos ch
M ' xnulidade humana. considerada como uma força vital, e em termos da gênese d ;1

I'n\pl'ia matéria, Acreditava ele que toda a vida consistia num a única essência ­
a qua l se repartia nas formas especificas que conhecemos - e procurou um meio
til' retomar a essa unidade origina l. Tais assoc iações foram razoavelmente ex
plici tudas em alg uns dos estudos para Am orfa, Fuga em Duas Cores; mas, durante'
" longa gêne se da obra. Kupka retirou todas as referênci as específicas da gigan
n-scn image m, de modo a poder-se contem plá-Ia como se poderia contemplar um
u-curso meditativo oriental, que esvazia a mente do especifico e nos faz captar o
movimento da consciência. Em termos do misticismo que Kupka co nsiderou
iguifi cntivo , esse movimento pod ia concentrar-se no infin itamente pequ eno ali

I ' xpundir-se de modo a absorver tod o o se r (por exemplo, no Vedanta, que ele tinha
lido. pôd e encontrar o seg uinte: "Escondido no coração de todo o ser está o Átmã,
tl rs pírito, o cu; menor do que o menor dos átomos , maior do que os vastos
cspaços'").

Co mo era característico da geração mais jo vem de pintores, Léger e
I>t- Iaullay. influ enciados pela ênfase ant i-simbolista de Cézanne e dos irnpress io­
nistus na sensação. deixaram de lado as influências literárias e os sistemas místicos
cios simbolistas . O mesmo pode ser dito de Picabia, mas este perma neceu influen­
dado pe la ênfase dos simbolistas sobre a exper iência inter ior. Léger e Delaunay
tinham um sentido mais diretoe mais coerente do modern o. Compartilham com os
cubistns do Sa lão. como Gleizes e Metzinger, com quem mantiveram um estreito
n-luciouamcnto em 19 11-1912. o sentimento de que o mundo moderno era de tal
co mplexidade que era impossí vel corpori ficá-lo em estruturas que mostra m apen as
Ohjl·tos finitos num momento do tempo, e tentaram - em obra s como Paris, de
Delnuuny [ilustração 30). e Casam ento, de Léger (Museu Nacional de Arte
M..lcruu, Paris), pintados entre o final de 1911 e o inicio de 19 12 - t:.l\P.fessa r a
apn'("nsâo simultânea pela mente de um numero infinito de objetos, pensamentos ,
w ll.·.. '\·úes c estados de espírito . Usaram a maneira dos cubistas de sugerir "a vida
dns formas na mente" - para usar a frase de Metzinger." Como resultado de
pintun-m essas obras reconhece ram que lhes era impossível materi alizar a "nova
ronsciênciu" misturando simplesmente objetos e partes de obje tos. e começaram
luu-dintatuc ntc " pintar temas mais simples como Mulher em Azul. de Léger, e
lunrlns Simultâneas, de Delaunay [ilustração 3 1]. Essas obras aind a estavam
1'1I'"d 1l 1llS do euuismo (justificando a descrição de Apolli naire de "cubismo

.. " 1 .. lIl l llil I



., • • 1111 I I i 1111 I 1011 11l1lIf'1I1t '1l1r' 111111111111' d .1 Itll ,l li,l.HIt - tio quadro , k 1 1) 1 \

11 • •• Iu 1 I IIIf l ll"l lIl i/ .l llllt l 'f 'lft ) tnuur-t o dr- "pistas" ql le in terpretamos (IH

,I, V- IIIV l d ll tl f r dr- f10." Sól 1t k;.·,lli/óU;1l0 vtu rci :ll;ao ao objeto . No quadro de
11 '''' I ,Il' u-hu-lon.nneuto es trutura l com o mundo externo, de modo que,

I" I 11111 (11, I : ill11H )s..o;ivcl" lII t~dir" a distâ ncia a que se encontra do que é reprc-
I. I I • IIllpo',sivd "conhecer" SU,:I esc ala. O envolvimento do espectador na

IHl I 111111 U fa z pe r de r O sentimento de "a lteridade " da pint ura. Ass im, ele é
I" II ll'IIlIlI,lr il urna percepção de sua própria consciência (co mpare-se de
1 11111 tunrlus Simultâneas , onde se perde esse sentimento ao se perguntar

I I i 11I i II 1idade dos objetos-pistas). Todos os ortistas estav am cient es da natureza
I 1Illlln lllscicncia como inespec ífica e não ligada a uma emoção ou a um

11 , IIn "" I',' c ifico , e todos acreditavam ser nela que pod eria ser encontrado o
+1111 IlI ll l de sua arte .

ti lc'IIIPO em que Picabia expôs Udnie no Salão de Ou tono de 1913,
I I I I 111I1 C' tinha perdido o interesse no orfisrno, embora a palavra tivesse sidoado­

, 1'''1 ou tros críticos e os Delaunay s estivessem ampliando seu sign ificado à
"111 11,1 drles . A esposa de Robert, Sonia Delau nay-Terk, tinha renunciado à sua

I . h 1'llIlma fau vista dura nte os anos cruciais de 1909-1913 e estivera fazendo
1'11I I' II ·t l I I IO colchas, enc adernações de livros e almofadas. Foi provavelmente
,h .• Ird luên ciu dela qu e Robe rt começou afirm ando ter descob erto os princípios
I I I I I.l isda construção da cor, que podiam ser aplicados a toda s as formas de artes

I I t,li • desd e a pintu ra ao vest uário e ao desig n de interiores . Embo ra essa idéia
I. . , mtlucnte (era a pri me ira das ten tativas do séc ulo XX para deduzir um ideal
UIII ' 11'11 1:11 laia 1 de uma descobe rta pictórica), não era central, para o orfismo , a
111\ , 10 de uma forma abst rata para a contemplação. Robert De1aunay também se

Ii 1111 de discípulos, incluindo a esposa - cuja personalidade pictórica tinha
11111 urhucnte so frido em conseqüência de três anos de inatividade - e os arneri ­

11I 11 ~ Patr ick Henry Bruce e Arthur B. Frost. Em outub ro de 19 13, do is outros
,r.,. rh-auos, Stanton MacDonald-Wright e Morgan Russell, lançaram seu movimento
,I . 101' abstrata, a que deram o nom e de "s incronismo". No catálogo que publ i­
I '111 11 11 , eles decla ram que o movim ento era diferente do orfí sm o, mas dependia
I huum cnte da série Discos de New ton, de Kupka, e da sé rie Sol, Lua. Simultâneo ,
dj Robc rt Del aunay. Entretanto, ele fo i significa tivo por intr oduzir nos Est ados
1IIl lclos a idéia de pintura cromática em grande esca la e abst rata. Essas tend ênci as
I ruvam obviamente mais perto da obra de Delaunay do qu e da dos outros orfistas
•• Iisso (bem como do de term inado proselit ismo de Delaunay) resultou a crença
I trunca e pers istente de que o orfismo era essencialmen te uma criação de Robe rt
111-Iaunay . É verdade, porém, que DeJaunay foi mais infl uente do que os outros
II1 Iislas ; suas idéias sobre a cor influenciaram Chagall c, na Alemanha, Klee, Mate
• Macke .

Lendo as críticas às obras dos orfis tas nos jorn ais da época e as pequenas
n-vlstas a que eles estavam estreitamente associados, fica -se desconfortavelmente
( nnsciente do grande abismo entr e as suas preocupações e a vida que se desenro­
lava à sua vo lta . A imprensa enchia páginas relatando as sucessivas crises qu e
rmpurrara m a Europa para a guerra; e, no entanto, os ortistas continuavam
expressando seu deleit e com o mund o mod ern o, se m a men or alusão aos conflitos
insolúveis que result ari am na débâcle (somente Picabia expressou pessimismo, e.
.nnda assim , de forma purament e pessoal). Em Pari s, a complexa soc iedade da arte
na aparentemente auto-sufic iente, e os artis tas menci onados tinham herdado dos

IA" /lf''V .\I'/t:f' nr m ';ntl , ,..t..\ f' plu...
Mt'Ü /" f 14mx,. du PdY.'Ç{JRf'
l J' df/m ,. du f'*lYS(lgf'
J'" ritllt;,(,ta
Ji' I,m( roll'n~.1l

Todos os homens.todos os se res que passaram por nós deixaram se us traços em nos....sa memória.
e e,....o;;es traços de vida têm uma realidade que pode ser mi nuciosamente exami nada .i. Esses traços,
quand o reu nidos, adquirem uma personalidade cujo car áter individual pode se r indicado
mediante uma ope ração purament e mental .

A mo bi lidade circulant e, as ambi güidades oscilan tes da estrutura de Udníe,
Garota Amrricnna (Dança), de Picabi a [ilustração 36] , es tão csrilis tica rnemc
rr lacionadas co m as estruturas de Am orfa, Fuga em Duas Cores, de Sol. Lua.
Slmu lt ânoo e de Contrastes de Formas. Os métodos de Picabia de improvisação
sobre um esq ueleto linear es tão relacionados com os que L éger e Dela unay
entpregnrarn; ent retanto , ele es tava interessado em usar esses métodos para regis­
trur es tados mentais ou emocionais invisíveis . No crucia l verão-out ono de 1912,
r le foi influencia do pelas evocações de Duchamp dos es tados de se r que eram
usci tndos por lembranças e fantasi as sex uais (como em Rei e Rainha Cercados de

Nus Àgcís e em Passagem da Virgem para Noiva, ambos no Mus eu de Arte de
ltihul élfla). Apollinaire evocou sugestivamente os proc essos de Du champ, quando
esc reve u em Les Peírures cubistes:

11111 'Oli ll I 1""1Il lt'id" d,. di I" ohJt' lo (' 111' tllltll l 'll' de' ('o r ,li n h'l' Il 1111' Il l tll·lIl. '

A r "'Iw'ric'ndll lHlrillltrnlr . f" lI~ ivc' l lw Ir r 1c' (' "' llrc·!'>....a tallllH:rn )lt Itlc' . " 1 f ' llt' 11 11 1.111,1 11 .1

pO(' s iu tlr C' U amigo Blaise "C'nc!rars:

Pica bia visitou No va York no início de 1913 e aí es teve em contato com
arti stas e intelectuais inte ressados nas idéias de Freud. Foi aí que pint ou lima sé rie
de aquarelas que tiveram como tema Nova York e o encontro sexual com uma
dançarin a, aquarelas que , disse ele , improvisou como um músico, permit indo que
.. form a se gerasse a si mesma e assim regi strasse seus es tados de esp írito fugazes .
Refe riu-se a "um estado de espírito ... vizinh o da abstração", indicando os proces­
sos mentais que funcionam durante os processos de criação .13 Qua ndo regressou a
Paris, fez uso desses procedimentos em suas principais obras nâo-representecionais,
Udnie. Garota Americana (Dança ) e Edtaonisl , Eccles íast ic (Insti tuto de Arte de
Chicago). A experiência dessa s obras, por parte do espec tador, es tá relaciona da
com a experiência proporcionada pel as obras nâo-represent acionai s do s outros
orfistas : o mergulho nas estruturas móveis induziria a "um esta do de espírito
vizinho da abstra ção" em que a pessoa pod e intuir as experiências subconscie ntes
- e necessariamente não-verbais - que tinham impressionado Picabia. En­
Iretant o, o cético Picabia não qualificava tais experi ências como de natureza
mística.

A experiência dessas obras é muito diferente da envol vida no rec onh eci­
men to de formas especificas, por mai s esquemáticas que seja m. Por exemplo, se
compara rmos Janelas Simultâneas de De1aunay, com o seu Sol, Lua. Simultâneo,
podemos ver que até o vestígio da Torre Eiffel requ er uma atenção dife rente da
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I •• n ~(lI ' l r c lU •• ('111 . " A I' '. : . qllt vrv r.un. t ' !l" uavum que a lUI.' nunuulisn
Ill VIIIIIll tio 1'111111 ('0 ' cru inudcqunda para lidar com '1 vastidão a 'c 1' " I lo
r l l lllV "' , I I '.. • " ' .' OlllpC'XHiH• o, ( 5.1( OS l c' co nscrcnc m do m undo moderno Ta l com . ' 1 I'
t olllaralll se intros pectivos c obcecados co m a natur'cza' de (~OS s,"n.){) 151a ,,;,
i ' I .r, Pi • • . C S U.l propn u COII ',

1 I 111,1. rnr ar conv erteu-se para eles num ato de identifica • ,
I

I ' . çao consigo nW Sl1\l 1

11 ao 1I1 01l1l~IHo em que, nas palavras de Dclaun ay "I' h " d ' li'
1 1'1I (~" l " ) , N:i(~ estavam interessados em examinar a' n;turez~":I;e 5 . 1 enn IC ~1 1r
Ii I1t 'I ,1 lia socie dade mod erna mas em ser absorvid I f pcc ífica da_cxrs
q UI' 1II1i lll;IVll T1l ' I vida o.' der â ? s pe as orças sobre-humana.., ', u em respon er aqu eles Impu lsos s bc .
11\1" ,1110 vividos a lravé~ do cu. pareciam ema nar de algo alé m ~o ~17sclentes que,

Apcsur de suas Inconsistências. os orfistas apreenderam a : d' é
lU lt' ubs tuun : para o arti sta, confirmação do seu ser através do at o deoi etrc da
1II','llC'c liH l()r, co nsc ientização atrav ésdo es quecime nto desi m o e pintar; para
nutncon scicm e lia "alt cridadc" da pintura O orfi esm o, ~~~~rgu l h()
, ' srno se assentava no pressup I

I c quc' o uto de ver na In did C '
A

• " os I)• e I a em que gera co nsc tenc ra . . ' fi ' '.
1l1l'~; Il I O: c de que a pintura que requer essa visão " ura:' ~;~g~1 I.catlvo em S I

dn '(lrallv:l, Apol linaire chamou a atenção para um dos ~s t e s' ~ ~l e;menk
11111' , quand o esc reveu em 1913 que ela " _ , nnl os essenciais a nova
, , . ,:- I ., nao era slmp esmente a orgulhosa
( "' prt ~S. I O (, a cspcc rc hum anar.t - era antiintelectua l eanti-hum . "
qll l" nno se interessava pelo pensame nto ou pelo comport anr~ta na medida em
p ' IV " S(' ape nas ' " amento umano, Preocu­
I ' ,'.. ' I': ' "dcodm..uma cons~lencia que transcendia as lim itações racionais em
J\l S!.:.1 ( .1 UIlI CI a e co m o un iverso" . '
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NOTAS

I , A terminolog ia do ahst racionismo é co I ' U '
gcrnlnn sentido de ohra s de an~ cuj a est:~u~xa: SCla pa la.~ra ~ahstralo" para indica r a tendê ncia

'

a e - com vana vcrs graus de purcz i I I
t n mundo natural . "N êo-rcprcsentacion I'" d . h ': .a - nl cpcn< ente
dent es. a e usa o para o ras que sao completamente indc pen-

2, A ~ndhor descrição da gênese comple xa do 'ermo c>,; em Les Pein " , "
ediç ão organizad L C B . tres cubistes , dc Apol lina irc

- a por ,- . rcun tg c J , CI. Chcvalicr Paris 1965 •
I , Mercure de France, l t de merço dc 191 6. ", .

,I. O. Apollinai re, Ch roniques d 'Art, ediç ão organizada Ir L -C . ' ,
~ , Rohcn ~e1 au~ay, Du ~~~üme à L'art abstrait , cd. P. ~ran~ast~~~:~:~'I:;~:' ~:o~· p.56 .
CI , Kupka discutiu essas id éias num livro que eslava esc reve ndo nesse ri P . .

arenas em tcheco em 1924 E ' I . _ pc 000 e que foi publi cado
. . Xis em munas verso:~s manuscrit as .

7, UI>a ms har:s. lrad. de 1. Mascar o. Londr es, 1965 .
M. Jean Mezinger, Note sur la pe ir uure , 1910' lrad . de E. F F C bi Lo
lJ, ~ La Lum iére" MR' r " • , ry, umsm, ndrcs , 1966 .

~ e ea ue, pem ture pure ", in Du Cubisme, PI"" 146-9 c 154-7
lO. A pom uação do titulo é de Dclaunay As razões . ra d .

Apêndice C do meu livro Orphism (Oxford. 19;;). alar cs...sas ob res de 1913 são aprese ntadas no

11. ": HO,-M,' Banun , "Apolhéosc des forces" ( 19 13). citado em Sp81e Orphism (nota 85 do . I
so ore e aunay). ' • cap ltu o

12, "~a danse-, Du monde entier: poésies completes: 1912·/924 Paris 196 7
11, Cilada em Spale. Orphism (nota 72 do capítulo soh re Picahia). ' .
1·$, Ver Dela unay. DII Cubisme p 186 Vcr T hé S .Picllbia). " . am m patc, OrphlS!ll (nota 58 do capilulo sobre

15. Chroniques d' Art, p. 29~ .

FUTURISMO

NORBERT LVNTON

1,11IllllllclSaspectos, o futurismo foi único entre os movimentos artíst icos mo­
.1. 1111I , I ~ra italiano. Originou-se numa concepção de civ ilização ~encontrou

l I' 111 1 primeira mente nas palavras; em vez de resu ltar de algum desconten­
11 1' IItll ("1I 11l idiom as de arte herdados e da ambição de criar um novo idioma .
11111 Ih uum idéia gera l e só com dificuldade encontrou expressão artí st ica, De
11 I 1IltltlO, foi o movimento mais radical. rejeitando ruidosamente todas as
. II~, ,, c os valores e instituições consagrados pelo tempo, Propagou suas idéias

IlI lhl IIl pitlamente por toda a Europa, de Lond res a Moscou. e foi efêmero - um
I I lU lilllllcteórico, cuja importância dur adoura tem sido geralmente subes timada.

I 1,11 11' 11 o seu próp rio nome - ao contrário de movimentos como o fauvi srno e
I I I1 ruo, que foram assim rotulados por críticos antagonistas - e empenhou-se

111 hunr-ccr seu próprio fundament o lógico de forma literária: a tradição moderna
I 11l .llIifcstos artísticos tem sua origem básica no futurismo,

() poeta Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) foi o inventor do movimento.
NIl ou to no de 1908, ele escreveu um manifesto que apareceu primeiro como
1'11 111 1,11 ) para um volume de seus poemas. editado em Milão em janeiro de 1909,
1111, l'l lll"ctanto, sua publicação em franc ês na prime ira pág ina de Le Figaro em 20
111 I -v ereiro do mesmo ano que lhe propiciou o impacto que estava buscando, e esta

1 t iulmcnte con siderada a data de nascimento do futurismo.
orno nome para o movimento. Marinetti hes itara entre dinamismo, eletri­

hl,ulc e futur ismo -As alternativas suge rem onde estavam seus interesses, Mais
I uu,.ciente do que a maioria dos escritores e artistas sob re o mundo do poder
to , II tlltigico cre scente, Marinetti queri a que as artes demolissem o passado e

I h-hrassern as delícia s da velocidade e da energia mecânica\Escreveu ele em seu

u"lIlifcsto:

Declaramos que o esplendor do mundo foi aumen lado por uma nova beleza : a be leza da
velocidade. Um carro de co rrida, sua carroce ria ornamentada por grandes tubos que parece m
serpe ntes com resp iração explosiva... um automóvel est ridente que pare ce correr com o uma
metralha é mais belo do quc a Vitória Alada de Samotrácia (a famosa esc ultu ra helenísti ca no
Louvre],.. A bcle7.a ago ra só ex iste na luta. Uma ohra que não sej a de cara ter agre....o;i...o não pode
ser uma obra-prima... Queremos glorific ar a guerra - a única higien e do mun do - , o
mili lari smo, o patriotismo, o ato dcstru tivo dos anarquistas , as hcla s idêias pelas quai s um
indiv íduo morre, o desprezo pelas mu lhercs. Qucrcmo,.. destruir os museus, as hihliotecas e as
acad emia s de t<:idas as espCcies. e eomhater o moralismo . o feminismo e toda s as torpezas
oportunistas e utililarias. Ca ntarcmos as grandcs mu ltidõcs excit adas pelo trahalho . o prazer ou
os mot ins, as maré s multicoloridas e de milhares de vozcs da revolução em capitais mod ern as.
Cantaremos a incandescência noturn a c vihrant e de arsc nais e estalei ros. refulgindo em violentas

7 1



1 111 .. pl l uu n I) 1'1IIU n' \111 itll 'llI , t ) II ,lIld o l l lll ( 111111 C" lI p t ·12 t lll hu lhl . '111

I, 1111 lulhll, ('Ic- ", to null muit o lx-tu rc·(·.·hitll pC' la crítica, nao itllpn'~

II I. I II I,I II nu- IIlll I p a i ti v ulut nu-u tc rcvoluci on .irios : na verdade, um co men
I I 11 I" '1111111111-" istônciu de 11111 profundo abi smo entre as palavras audaci osas

, I1111I 1 t l l l ~ telus sóbrias e comedidas. Nesse ponto, o conhec imento que os
11 \ 1 1 l l lll ltllll til! art e de vanguarda ao norte dos Alpe..s era insignificante. Por

II d, 1'1' c-ut ores mais audaciosos, eles adm iravam os quadros de Segantini e
1 111, ' I e- Ítnvnm a imaginaçã o através da leitura de Niet zsch e e Bakunin. Suas

I .t. 11 1~ 1'0C."H provam se u interesse por ternas urban os e, de preferência,
I i 111. 1 , C" ho uve alguns experimentos interessantes (especialmente por Boc­
I 111 I 1I 11't C' Russolo} de pintura da luz elétrica, mas seus métodos es tavam

• I I I 11111 llh' de acordo com os da década de 1890. Nesse meio tempo, Marinetti e
I 1"l lh I t't 1111 uma variedade crescente de ou tros adeptos das crenças futuristas

I I , t ' 11110 o compositor Pratella, propagaram efetivamente suas teorias através
I I'H I,jka~'oes e apa rições em públi co. Numa co nferência de 191 1, Boccioni

I I 1I11 t1"ll t i conce ito de pint or nas seguintes palavras : "Queremos representar não
1llll'Il :11) óptica ou ana lítica, mas a experiência psíquica e tota l" , indubitavel­

111 Ilh 11 runis perspicaz definição de, pelo me nos, suas intenções pessoais ,
ul,lIl1 ll1l1 l1 lo s uas d ive rgências com as preocu pações ess encialmente visuais de

I U I III outros desdobramentos modern os , E falou em seguida so bre a possibilidade
I 11 111l 111S impermanent es de pintura, como a que poderia ser executada com

11' ,l'l llllI's e gases co loridos ,
A prime ira grande mostrade pintura futurista teve lugar em Milão, inaugu­

I 111, li lOde abri l de 1911. Boccioni, Russolo e Carrà enviaram 50 ob ras para uma
IH!" l\'lio livre (que incluía também um setor de arte infantil) . A novidad e era

I IIU I Il tuuis o tema do que o idioma de seus trabalhos, como Uma Briga na Galeria
I Aítíoo (Boccioni), Tremem Movimento (Russolo) e O Funeral de um Ana rquista

11 nllo) , enfaticamente futuristas, mas apresentados de maneira mais ou menos
II «Hcional. A crítica mordaz de Ardengo Soffici às suas telas, publicada na revista
I., 1" 'CI' de Florença, foi caracteristicame nte respondida com violência: Marinetti,
I ,1111\ c Boccioni fora m a Florença e agrediram Soffici quando es te estava tranqüi­
luuu-ute sentado no terraço de um café. Depois que a polícia despachou OS

1111 ursor cs mila neses para a estação ferroviária, na manh ã seguinte, o pessoal da
I . t l ll ~' li o de La Voce ap rese ntou-se na plataforma a fim de apressar o embarque dos
II)tlt"SSores, e a polícia teve que intervir de novo na bata lha que se seguiu. O
ti, Iccho, surpreende nte mente, foi o estabelec ime nto de amizade ent re Soffici , e
.1 maior parte de seus colegas, e os futu ristas , mas isso não acrescent ou mui to mais
IIbsl[lIlciaà arte futurista .Severini, que est ivera dura nte algum tempo trabalhando

l 111 Paris ,chegou nessa altura a Mil âo e insistiu em que era essencial para Boccio ni
, O~ o utros fam iliarizarem-se com as reali zações artí sticas ma is recen tes . Ma ri­
rv-ui foi persuadido a financiar a viagem, e, assim, Boccioni, Russolo e CaITá acom­
punhara m Severini a Paris , para uma visita de 15 dias . Sever ini apresentou-os a
I'ivasso, Braque e outros, e aco mpanho u-os na visita a algumas galerias . Os três
visitantes ficaram profundament e impress ionados co m o que viram, sobretu do
IIIxcioni que, ago ra afetuoso amigo de Severini, permaneceu por mais alguns dias
r- tu Paris , após a parti da de seus colegas.

De volta a Mil ão , todos eles trabalh aram febrilment e, reorientando brava ­
menteseus esforços de acord o com o que tinha m aprendido, sobretudo a respeito
du cubismo, que, ness a éJX>Ca, era qua se totalmente desconhec ido fora de Paris ,

IUll r l~ l f i" II ~, 11!'l VI" ü /{'1I r ,;IÜ\'! I('M.1.'v"flll l. I., M III IUtl l(' KIl IIIc' !'l 1'>" 11" 1.1 . • " I. ". '1110 .t' '''''1I •

11('1101111. fuhu...ltlli(1111' t'M' IIVllln n l;o!n de M'II.''l l ri l!l11l'l CU /lI U Clltlll lll'i'l ("1\',, 11 .1. "\' 01 ljm' 1.111 1_

II l t c ltlli pt ltl .,t. lSU!'l hlcl'l."! lllol ri l CS, e n vi.. ) suave dl ll'l IIvi tlt.' !'l, sua.. h(llkci'l 1I \' lllllIIlll...IIl ' I.1 v, 1.1

cu m" hml(kirlls e perecendo Nllct (lM lmlls de aptoVllç~u, q ual mult iJ ão cllltL"iiústicn. 1.1 111\'111111
t1ü 11111I16 Ill..ltll, ti Illulldn,cstc nos so manifesto de violência irref reável c incc lld i"r ill, " um ti lI" I
fu nda nu'.tN hOJe o FUIUrtsmO, porque queremos libertar es ta terra do fétido c ânce r de ptt lfc:-. ....n
llrq ucblng('.tN, guies e entlquérics .

~ In m~~s, ~ n~ mesmo esti lo. A veemência de Marinetti é proporcional :i. ~ ll l
~lIlpaClencla d iante, d.? desenvolvimento nacional inacabado da Itália, do l>t ' . '
irncnso de uma tradição grandiosa que influía so bre a cultura italiana de um UH.....). l

ma is inib idor do que em qua lquer outro país - a Itália não dera virt ualmcuu
qualquer contribuiçâo para os progressos registrados no sécul o XIX - e tarn:bé ll l

tn.lv.ez, da confusão em seu próprio espírito e no de seus am igos , resultan te de UIJ;
s ubito co nfronto com a grande diversidade de tendências cont rad itór ias na litcra
lur~ e na arte modernas . Na primeira década do século, a Itália, através de nova
:evls tas .ed~ exposiç~: tinha tomado conheciment o do impressionismo, do pós
impress rorusmo de vanos gên eros, incluindo as prime iras ob ras de Matissc t
Picass<:, do simbolismo, variedades de art nouveau, etc. Uma forma de superar a
confusao era propor uma nova visão do mundo que destronasse ess as novas
tendências e correntes, ad iantando-se a todas elas , .

. Osm~.~os senti~entos foram expressos, em palavras quase idênticas , num
marufest? ~m~ldo "aos Jo~ens artistas da Itália" . Foi redigido por três pintores, sol>
a supervisâo dire ta de Mannetti. Eram eles: ~mberto Boecion i (1882-19 16), Luig i
Russolo (1885-1947) e Carlo Carr â (1881-1966). Datado de 11 de fevereiro d..
l ~lO, .embora escrito n.os .últimos dias desse mês, e divul gad o ao público pe la
pn~elra vez por BOCCIOOI, que o dec lamou do palco do Teatro Chiarella , em
Turim, a 8 de ma rço, o Manifesto dos pintores futuristas exigia firm em ente uma
~ova arte para um novo mundo e denunciava todas as vinc ulações das artes com
o passado. Qual o caráter que de veria ter essa nova arte ficou mais claro num outro
man ifesto, o Manifesto técnico da pintura futurista, de Boccioni, publicado como
folheto no começo de abril:

Tudo se movimenta. tudo corre , tudo gira rap idamente . Uma figura nunca é estacio nária dia nte
de nós, mas aparece e desa parece Incessantemente. Atrav és da persis tência das imagens na reti na
as coisas em mov imento multiplicam-se e são distorcidas, sucedendo-se umas as outras como
vibra~õc:snoespa~oatraves do qual se deslocam. Assim, umcavalo a galope não tem quat ro patas :
tem vinte ,c o movimento de las e triangular,.. Por vezes, na face de uma pessoa com quem estamos
falando na rua , vemos um cavalo passar à distância. Os nossos corpos pene tram nos so fã.<; em que
nos sent amos, c os sofés pene tram em nós, co mo també m o bonde que corre en tre as casas nelas
entra, e elas, por sua vez, arremessam-se para ele e fandem-se com ele " , Que remos reen tra r na
vida, Que a ciê ncia de hoje negue o seu passado, isto corresponde às nece ssidades ma teriais do
nosso tempo , Do mesm o modo, a arte, negando o seu passado, deve corresponder às necessidades
intelectuais do nosso tempo, ,

Boccioni pouco adiantou em term os de ins truções específicas sobre a maneira
..... como essa multiplicidade de sensações seria incorporada numa tela , mas subli­

nhou como base essencial o sistema do divisionismo cromático desenvolvido um
quart o de séc ulo antes pelos neo-impressionistas,

~ Levar!8 algum tempo até que os pintores futuristas , logo reforçados pe la
ndesllo de Giacorno Baila (1871-1958) e Gino Severin i (1883-1965), descobrissem



1' 1 ·1 " ' I.ll ll V IlI1l 1l ~: 1I~ 1I .111l'1I.0 ~. lt · lI il p"tI." tio', lIo \l tl~ h 'rWl . I' (' '\1 01 \' 11 1;1111 C' pUI
t t llll l ll. 1111:"1111 t', t11 VI ~ 1t 1111 :'1 1111I c n 11I1:lIU:o l '(un urun frllgl1l l'III ,, \' ao fou unl de ill~Jl i
1 11~ .ltll' ll h.l . IlI, P ll1 1 arlll ~ 1 novas tr -lnx, rcpintar .uu :IS antig as c, co m uma surprecu
d IIh' ' ôll'ltlt' : ' ~ t ("l.n~· ~HI :HI l" . reu niram urn a exposição para ser aprese ntada jus
1111111" 11 1(" 1·II1I! trIs. Foi inaugurada em 5 de feve re iro de 19 12, na Ga lcric Bernhcim
'.'III1C' , ()(' 1lC.1 IS ;l cxpos rçno viajou pe la Europa. Em ma rço estava na Sackvilh­
( llll1:'r y , r- tu Lond res, CI~l abr il e maio, aprese ntou-se na Ga leria De r 5 1u011, em
Ikllllll ,tJl1t1("; um banquei ro comproo 24 do total de 35 telas expostas A x . ;, . . . C poSIÇ.1O

W.~ 1I 11 puru Bru ,xclas (ma io -Junho) , e a co leção futurista do banqueiro foi sub
'11\c' ll k ll lt"l1l (" v ista em ~amburgo. Amsterdam, Haia, Mun ique, Viena, Budapeste,

h 'lIIkl.lllt, Brcs l~u, ~un~II,c c Dresden . Este passeio, apoiado co mo foi por con­
h'l ncius l ' pllhllcaç~s. e ItnJX:1rt an te por ser o mais enfático ato de proseliti sm o
11 tH' 11 " Ih' 1I1Odcrn~ j a ~rcscncli.lra , E foi ainda mais ampliado em 191 3-1914: a
l lllq'llll tio banqu eiro fOI expos ta em Chicago ; Marin ctti rea lizou conferências em
t\.11ISt'Oli 1,'0 111 g ~<l nde sucesso; c houv e num erosas manifestações futur istas na Itália
C'l'I lIlJlil,ros parsc s. ~m conseqüência de tudo isso. o futuri smo encontrou discfpu,
10\ .' defensores efet ivos por toda a part e, e suas idéias básica s foram aplicadas a
uum ga lll í~ s: l!lprC.c ~e~cente de assuntos, Uma francesa . Va lentine de Sain t-Point,
IIJW,"in r da 11I 1C,131 reje rçao das mulheres por Mar inetti , ade riu ao movimento e esc re­
~f' lI "111 Ala nif.esto das mulheres futu ristas ("E m vez de coloca r os hom ens sob o
JII ·1). II" lI l~ccs..<; l dades desprez íveis e sen timentais, esti mulem, ince ntivem os vossos
1IIIu IS, t iS V(}SS~s ho~ens a superarem-se , Vocês os geram, Vocês podem fazer tudo
1'11111 ('I ~s. Voces esta~ devendo'neróis à hum anidade, Forn eçam -nos !"). faze ndo ­
CI ,"glllr po uco depo,l s por um Manifesto do prazer, Outros esc reveram nov as
I tll~lH~ l aç(}es dos po ntos d.e vista futuri stas em política, literatura e música. mas o
1I11t lS IIn portanl~ d~ tudo ISSO, do ângulo artístico, foi o apo io que o movimento
1"\'1,1)(' 11 do prin cipal crítico e poeta da vang uarda , at ivo no mais impor­
1.IB l r , haluarte, da arte moderna: em junho de 19 13, Apo llinaire escreveu o seu
l: lIS i ~ l~) ,A anll -tra~ição fut.urista. pu~Iicad~ na revista Lacerba, de Florença,
c 111 M tU~lhro ecgutnte- Expos de maneira mult o s ugestiva os amores e as aversões
du fU h~ T1smo ,e os me ios pelos qua is o mundo cultural poderia se r renov ado, e
l' l l~ I C l ll l ~l desejando merde sobre as cabeças de quase todo mundo, desde os críticos
il lc ',(~S gerneos s)~meses, via I?ante e Bayreuth, e abençoando uma list a de pessoas
que junta ram artistas como Pica sso, De1aunay, Kandi nsky e Matisse aos próprios
futuristas ,

. l O que o f~tu~s~o .oferecia ao mund o? Seus pontos de vista básicos.
IltI!'o rtand? numa mSlsle~cla em que o crescimento da tecnologia e o concomitante
c1f's." n~olv lmento na SOCiedade e no pensamento exigiam expressã o em novas e
nudaciosas ~0rr.nasd~arte~ nâo eram únicos , mas nunc a tinham sido pos tulados com
1: " 1,1:1 veem encra. Ale~ d l~o, ?í estava um movim ento que antepunha a idéia ao
1 \ t l l~) , ~esa fi ~~do assim nao so os valores artísticos tradicionais, mas também as
l:rnhlçocs estet1ca~ ~a, arte de vanguarda ma is radica l. Pinturas futuristas testaram
• ,Jlro~a ram a J>OS:"lbl~ldade de usa r a arte com o meio de captar aspectos, tanto não­
visuaiS q~~nto vlsual S. ~e um meio ambiente reconhecido como dinâmico e não
('( 11110 esta~ Jco, Ao aSSOCJarem ,a COr brilhante às form as fragmentadas do cubi smo
(' I('~ lambém encorajaram os cubistas menores de Paris a se afastarem do idiom~
T1,l íllS ou.men~s mo nocr0r.nático ,de ~icasso ~ Braque, sendo ain da provável que
!t IIhan,. Impe~ ld~~ dOJsem dlTeçao ao est lIo menos limitado e mais expressivo
111) cubismo smtetlco, Por vezes, suas composições ofere ceram alternativas viáveis

IIU IIII' f'l ll t lll ll/lldl l dll. cubl tu. •I'lll illll1 t'('lhmÚIllf'lut!"!t· lnsftlt lllistn.
11 ' I I ~ 1111 ti um IIUlVhnrll lo (',ttlwdlico, l'(lIlV("rtl'lIl a lÍre';l do qundro n uma
I Im 1111' I "~ deve parecer um moviment o contínuo: a aç âo pa..ssa através

lU () possui um centro, ( _,
ti' 11I'I I&oso generaliza r excessivamc ntc so bre a produçao dos futuristas:
,1'\YIHn lnnlo em SC: lL<; interesses quant o em se us talentos , A ob ra de Balla,

I mplo , tende mais facilment e para a abstração, Embora fosse ,o pintor do
.11 I " 1111 o/rira ( 1912; Coleção Goodyear, Nova York),°mais perto qu e

IllU I 1111) ( ' ( -uscguiu chegar dos es tudos fotográficos do movimen to realizados
~II V l l t l dJ(c e outros , nas últimas décadas do século XIX,uma grande parte de

" I••11 rc II ded icada a formular proposições mais ou menos intuitivas sobre o
l !l ll nt o , ntravés de padr ões abs tratos, Numa série de telas intitulada I ruerpene­

, ' t . 1 s t r írír scentes (entre 1913 e 19 14), ele trocou até o movirnentode coisas pela
l tl \lll ldn do o u instabilidade ótica de tons e cores contrastantes, um precursor
I ,Itu ll l l ln une op da década de 1960, Carrà pennaneceu mais próximo docubis,~o
'If,lu" fi o tio s intético , até que, durante a guerra, se mudou para uma especie

I 11. 11 11( ) reali sm o; ligou-se subseqüentemente aos gigantes do início da Renas -
11 11 Também Severini, mais envolvido em Paris do qu e os ou~ros, estava

I' .l ll ll .tnme nte vincul ado ao cubismo, mas, por alg um tempo. combinou planos
,,1.1 In co m a notação crom ática divisioni sta na execução de te las ~ue parec('Tl"'
I . I 1 1 11 ~ mas têm títulos explicativos , como Bailarina + Mar . MUitas das te ,
I U lI ..0 10 exploram o que aprendemos a chama r ondas de choque, como símbo­
I .1 mov imento e energia, mas sua contribuição para a história foi men~

" 1110 pin to r do que como compositor,revolu::i~nári~, Almejou c~a,r uma ,m~­
11" npropriada a uma era de energia mecamca, mventa~do van~ maqui­

11" KC' TIldoras de ruídos e compondo peças para elas com t ítulos tais como O
" ' I/a tar da Cidade e O Encontro de Aviões e Automóveis, Concertos foram
I I 'l l ltndos na Itália, provocandca previsível fúria dos ~ríti.cos e das platéias ~',em
1" lIho de 1914, teve lugar no Coliseum de Londres o primeiro concerto de musica­
111 /.10 fora da Itália. "

Boccioni era, sem dúvida , o ar tista mais talentoso entre eles e também o rnais
IIlYt'ntivo , Suas telas variam mui to . Por vezes, em pinturas como a cena notu~a

/ "'I"IS de uma Rua ( 1911- 1912; Coleção Hângi, Basiléia),~par~e dar ~rfelta
I "I'r(".ss ão aos temas básicos do fu turismo: metrópole, luz, energia, m?v~mento
IIlf'l'nnico e ruído busca urbana de prazer, tudo ama lgamado numa umca ex ­
prrlenci a visual. Também pesquisou em função, de ,u~a temática J?ais Ii":,itada.
I I '1110a interpenetração de figu ras iso ladas, estacionartas, e seus me ios ambientes.
Nu seu grande triptico intitulado Estados de Espír~to (l'!R 1: O Adeus;.NR2: Os que
rartem; NR 3: Os que Ficam,1911 -1912),e1efundmo mter~futunsta.emtrens,
multidôes, mov imento e sensações múltiplas numa obra poeuca de notavel força

pica . . , , , _ .. .
Ainda mais impressionante, porem, e a tnunfal mcursac de Boccioni no

(rrreno da esc ultura, Em março de 1912, ele voltou a visitar Severini em Paris,
Desta vez, e le estava pensando em escultura, Conheceu Arch,ipenko. Brancusi,
I luchamp-ViIlon e ou tros , e po uco depo is esc reveu o seu Manifesto da esc ultu ra
futurista datando-o retroativame nle de 11 de abril de 1912. Revol tado com aselva
de es tátu'as e monumentos de bronze e pedra em que a escultura parecia es tar se
llsfi xiando , e também com a tradiç ão greco-michelangeliana que a ali mentava.
lloccioni exigiu uma renovação'total :



I

I

BIBLIOTECA DA
~!I!>akA DEi; BEi;LAS ARTE<S DA UFUI

1 1111' 1,01111 11 1 111 1\ " 1 11 1 "I IHi .tI' 11111 '''11 ' 11. ' I It ll u \, lI lll l ll a l c' .1111 11111:"1 11 ,

, 11111111 11 111 n,! , I \111 j'II, l l lIlI la ll ll' lI ll ' t' Il V' I1v;\leI, I l l' Cll h b l.lltl " suas l · I Il\ C11I,l ~ta s

I I "Itl" 1111 ll l leIll i ~l lI '~ lIM a I) l' l il lis l l lll , S I' I I I :I a l lv u lat h: d t1S italianos, 11cublsm,o
I 11 ,I • .t, tôl 11I1't' llilado \11 11 pupcl I ~ u grande na arte n~oJema, Eco~ mais
1111,1 Ihl lut uti stno podctn ser enco ntrados num a variedade ~e,artl~tas ~e

11 ... II\H : li vorlk ismo em Londres (em 1914, Marinett i e o vorncista mgl es
I N c'v i ll~(l ll colaboraram num mani festo, Vita( English Art), algumas

"' 11 ,I. I '1 11lI's .;i on isI11O na Alemanha, a pintura e a tipografia de vanguarda em
1111 I Illl elt llO de 19 13-1915, a arquit etura dos anos 20 na Ho landa, Alemanha

I , , 1'\ ,: A 1{ 1'lssia pode ser declarada a r:naior deved ora im~diata do futur,ism~_
111 I I1 Il Cl 11 futuri smo literário de Maia kovs ky deve muito ao de Marinetti,

li ,k l\~ la S co ncep ções políti cas serem substancialmente opostas, e a art.e
+11 11 1I II IIi ri a ela Rússia, sobretudo a arquitetura, é e m muitos aspectos a concreti­
I " ti l I 1111(' os milanescs tinham tentado,

" li ~I I 'I IO'A,

1 1v" '11" 11" .I, t ... lll ' "li 11 ..11 , , 1" '" I..u" li"'" " 1(1 II It.,1\1I A" '"r '11 11 /\ I H NI\ I 1I
II NII A I'I NIT A Il IJA I 'STAII JA m Il11IMA FH 'Il o\I JI\ U ASIHIH-tllS O l 'U llI 'Ij I
II(AII ':f\1f IS I IH I Nn ,UI H NI :I .I! (J 1) 1JI! () I 'U H ' A". A "o;illl, um :' II).:LIl Il ,,,>lI,· ter IIt" h." \ ,,

v""II.l" (' 11 l1\1lro llU, (' 'H' Ilnll lls "'lHhll ll1s d,· II In "" I~" Il e ""rt~ S l' ''l l!:lll pcr:-qlll l r '~c 111UlLllIIlII1II

" 1' '' ' 11 plr-nu m1o( ~ rd lld e enu c 11"" luthux d e UIIl dl l1 r)(~ 1I e lIS de IIIll I'.~sel)çu , A ssi m, IIS 1'1 1\11"
11 1l'1 ~l lll lI'lI h' s de vl.Iro, do d UIJlll nu-uilicu , utunu-s, i1umilUI\' illl el étrica inferior e ex terior pl ..h-tu
11Il1l.'L11 os pll\IIOS, lLS Ilirl-çúes, os tllns c M~ ll1 itollS d,- urna nova realidade.

Puru l'SSI~ fi m, todos os tipos de materiais devem partici par na escultura: "Enumera
111'IS npcnus alguns de les: vidro, madeira, cartão , ferr o, cimento, crina.couro, pano ,
r- ...1"·1111 1, IIIZelétrica, etc," Boccioni menciona a poss ibilidade de adicionar rno tore:
1' llI!lulitlos para dar movimento às esculturas ,

Suas esculturas eram qua se tão revolucion árias quanto suas palavras , Já em
jllllhon " lho de 1913ele realizava uma exposição de escultura na Galerie La Boêtie
C' 1I1 l'a ris . Aproveitou a ocasião para desenvolver seu ma nifesto numa introdução
t1Ol'lll:ílogo c proferiu uma conferência (em mau francês), Muita s peças perderam­
~. I· e ~Ó sâo conhecidas através de fotografias, Alg umas delas utiliz am a mesma
1' ,",P I: Cit' de interpenetração de objetos heterogêneos (cabeça, janel a, moldura, luz)
' I'!" encontramos na pintura futurista , Out ras, como Formas Únicas de Continui­
dad t' f IO Espaço (1913; na realidade, a escultura de um homem caminhando em
l a r~a s passad as e não inteiramente diferent e da Vitória Alada de Samotrác ia tão
.b-m-gridn por Ma rinetti) e Desenvolvimento de uma Garrafa no Espaço (1912),
mostram lima tentativa mais esse ncialmente escultórica de abrir a forma a fim de
o-velar as energias implícitas em sua estrutura e de fundi-Ia com o espaço
c-ircundante. A obra mais impressionante é Cavala + Cavaleiro + Casa em madeira
e' cu nfio (19 14), uma escultura colorida de aparência abstra ta, cujas formas abertas,
l ' ~ pac ia is, pert encem ao mundo do construtivisrno.

Falt a regi strar uma outra extensão da criatividade futurista . Em 1914, na
!,I ' SSO" de Antonio Sant'Elia (1888 -1916), a arquitetura entrou na esfera futurista .
llm Manifesto da arquitetura futurista , datado de 11 de julho de 1914, apresentou
suas idé ias, que também foram mais sugestivamenteexpressas num grande número
de desenh os imaginativos, alguns dos quais expostos sob o título de A Nova
'idade , Com uma visão que sugere a ficção científica - o que não significa que

ftlSSC inviável ou impraticável- Sant'Elia propôs uma nova espécie de metrópole,
proje tada sem olhares retrospectivos para os estilos históricos, mas de acordo com
0." novos materiais e invenções estruturais da engenharia, tendo em vista atender
I\ S novas concentrações populacionais numa era de transporte rápido, Seus dese­
nhos sugerem um senso de forma que deve muito à influência da artnouveau e isso
C~ cor roborado por sua rejeição (no Manifesto) às linhas perpendiculares e horizon­
ta i s, f ormas estáticas, volumosas, e sua exigência de uma arquitetura de "concreto
reforçado, ferro, vidro, têxteis e todos aqueles substitutos da madeira, do tijolo e
da pedra que permitem a maior elasticidade e leveza",

A guerra de 1914-1918 precipitou o fim do futur ismo. A "única 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 políticos ajudando o Fascismo a conquistara poder na Itália, Alguns adeptos
mais jovens do movimento, como Prampolini, lograram levar alguns aspectos do
futuri smo até à década de 1930, mas várias tentativas de reavivar o futurismo
depois de 19~8 tiveram pouco impacto,

", I " 'U ,II" ,
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V ORTICISMO

PAUL OVERY

I .' u-qth-utrmcu te se esquece, em meio aos gritos acríticos de fel icidade CO I11 o
u-c'r-ntc "rena scime nto" da pintu ra c escultura inglesas, que os art istas da

J ll l ~ l ll lc 'rl"a IIl' r,lI11 urna importante co ntribuição para o movimento moderno antes
tia l'r iun-ira Guerra Mun dial , embora o holocausto lhe tenh a posto um rápido fim.
N l' lII lodos I~SSI'S arti sta s estavam formalmente associados ao movimento ve rti
1'1"1:1 , SI' lu-tu qu e qu ase todos eles expusessem co m os vortic istas em uma ou outra
tl~ ·ll sjao. 0 11 es tive sse m cm co ntato com eles .

Em retrospecto, o vortic ismo parece dominado pela personalidad e de
w yudbam Lcwis, não porque fosse o melhor pintor, mas po rque, sendo um hábil
IlI lh' lIIisl óI, era q uem melho r publicidade fazia de sua própri a obra. Em 1956. a Tere
(ia llN Yde Lon dre s reali zou um a exposição intitu lada "Wyndham Le wis e o Vor­
Ik blllO" , em que "outros vortic istas" fo ram relegados a uma posição inferior . Um
Ill1lro so brevivente, Will iam Roberts, protestou com toda a j ustiça em alguns
1'.11I11t·los virulentos.

Wyndham Lcwis não era o mais importan te dos art ista s abst ratos que
tt uhnlha vam na Inglaterra em 1914 , mas a pub lica ção da rev ista BLAST, que Lewis
r-ditavu, foi um dos ma is import an tes eve ntos na arte inglesa da época. Saí ram
M lI I U' lI lc do is números. Um no verão de 1914 , "esse enorme per iódico cor de
pul gu" , co mo Lcw is o descreveu, e que os protagonistas podem se r vis tos
. cgunmdo , como crianças agarradas a seu s livros de histórias. 'la cômica recriaç ão
d" cena IX" Roberts, 50 anos depois em Os Vortlcistas no Café da Tarre Eiffel, hoje
I IU Tnte Ga llcry de Lond res. O segundo e último núm ero da revista. mais fino e com
IIl11a capa l~11I preto e bra nco, fo i publicado em 1915.

Mui tas das ob ras de Lcwis, Roberts, Edward Wad sworth, Frederick Etche lls
I ' outros, que fora m reproduzidas em BLA S T, desapareceram, se ndo esse o único
l""dSlrtl da sua exi stência. B I.A Sr foi impressa em papel po roso, com tinta muito
pn-tn I' ('11I tipo tosco. N UIIl ensaio sobre "O F\HUW do Livro", em 1926. o art ista
phbli('1 I c drs ígnrr russo EI Lissitzky escreve u 'Itll' R1.14 S T foi um dos precursores
du NovlITi pt)~rana q \ll~ revoluc ionou o dt·,\·i;.:" ~r:in clJ nas d écadas de 20 e de 30,
" 1111" a inda l)t'rdll fõl 1'111 rc nós ( a ~t Ira , com fr('q Ui'lId a, depreciado e inexpressivo).
I I H' o li po ("fiado por Edward JOhll~I()1l parll o lr trci ros do metrô lond rino. em
1111'/, huutu 11 lilt illlu t'OIl1riltlli\'õ1o i11I po rl:tlllr da 11Igllllt' rrll pa ra o movimento

11 11 1111"111111111d,·\'/g" . l'l llnl!·(' iparnlll M' lls iIlI IVll\'l ll".l ipllgnificóls dos desenhistas de
I ) ~ . '11 11. H llll h ,tll ru o. n ll n\) I{utl( 111'111.. 0 I" II )I1l' l'l'Ío Lissitzky.

MlIlln dll (. hlll 11 .U' I' rilll C' lr ~ 1 ntti 111 llb·.lt.l los ing leses,especialmente
11 111 Wud Wll ll l l I I. w í , 1', 111 1 1'111 11'1 Idll 111 pirntlas pel a en tão rec ém-desen-

I 1.1 '1 li I 11 11.. 111 n-u. NI"'.ll I' 11I111'l"iPJlIlllll li IIh ril!'> til' Mulcvich, CUj llS pinlurlls
I, • 111111 1l1"1 '1IlJ\1 1, las SI' I Il'1Isn ho jl- dutnrt-tu de 191 ~ . Nau se sabe au certo se
, I. I. h I oll ilrn' u " obrn dos vo rt icis tns - se hem qu e, se Liss itz ky pôde ver
• " ~"" IC' vkh nuubé m () poderi a, mas poss ive lmente em dat a posterior. As

111' 1111111\'11 . lia...ohrus vort icistas e suprcmatistas devem -se prov avelmente ao fato
11111" I 11 mov imentos terem sido influenciados pelo cubismo e pelo futurismo,

I 111 111 0 ' ,Ina, t' por desenvol vimentos recentes na tecnologia da engenharia e na
I 1'111 1uuu .

H II II l'o und, então assíduo co mpanhe iro de Lewis e quem batizou o
Hl' l \'lt.ll' 1l10, descreve u em um artigo a époc a em que ecorno o vorticismo diferia
I" fIII11 ri" 1110: "O futuri smo desce nde do impressi onismo. Na medida em que

.11 t ltu l utu mov imento artístico, ele é um a es péci e de impressionismo acelerado.
I 1I11lU 11111: , de superf ície. ou extensiva , em co ntraste com o vorticismo, que é
111" 11 lvo."

( ) futuri smo é essencialmente um a aceleração de imagen s sucessivas , vis tas
luu tltunca tucnte , cruza ndo uma planície muit o pou co profunda, tal como era

1 UII III III ti "c ubo- futurismo" de Nu Descendo uma Escada , de Mareei Duehamp.
I ' I fll 11 vort icismo fez foi amp lia r essa aceleração em profundidade. criando uma
I" I 11I ' l,'li va intensa e turbilhon ante - um vórtice. Escreveu Pound: MA imagem
11 ·\111 '1lI1a idéia . Eum nodoou feixe radiante; é o que eu posso e devo forçosamente

11'1 111 111" um VÓ RTI CE, do qual e para o qual as idéias es tão cons~antemente fluindo
111 tu rbi lhão. Na verdade, só se lhe pod e chamar um VORTICE. E dessa

111' " sulade proveio o nome de ' vorticisrno ' ."
I'ara que B LA S r não passasse despercebida. a publicação do primeiro número

" .11 r -h-brada co m um Blast Dinner - o j antar lembrado por Roberts em sua tela
01, 1111 " Ga lle ry - e um Blast Party na "Cav e of the Golden Calf", casa noturna
dlll~~i tla por Mada me Strindberg, a segunda esposa do dramaturgo, na qual . de
1I l. lt lo co m Edgar Jepson, "danç ava-se o Turkey Trote o Bunny Hug" . Isso e itens
" 'I /I , ~ s r. co mo listas de "maldições fulminantes" e de "bê nçãos"* - com as quais
nnhviduos e instit uições eram co nde nados ou elogi ados - , dest ina vam-se ob via­
1ft! 111 (' a at rai r o máximo de publicidade. mas. por bai xo da autopromoçã o e do
• I i\0 bombástico , das pragas e dos bombardeios. o movimento foi um a séri a
I. Illal iva de estabe lecimento de um est ilo moderno viável na Inglaterra , e que teri a
I'"lvavclmente tido sucesso se não fosse a gue rra .

B US T pub licou (em manifes tos de Lew is) algumas das ma is inteligentes
I I I I icas ate hoje esc ritas sobre o cubismo e o futur ismo .Wadswo rth colaborou com
111 11;1 ana lise crítica, inc luindo longas c itações trad uzidas do livro de Kandinsky, Do

vpírituai em arte. As telas do própr io Wadsworth, nesse período, são mais
no-ion ais e frias do que as de Lewis, Prenuncia m, sob certos aspectos , o estilo que

.mdinsky adotaria depois da gue rra , na Bauhaus, mas que nessa altura só tinh a
1"1rnulado teoricamente em seus escritos. A obra de Lewis é ma is din âmica, menos
d.~t1rosamente orga nizada do que a de Wa dsworth, muit o poderosa e cerebral,
IhIluda da mesm a espécie de ene rgia brut al e levemente inum ana de seu primeiro
romance, Tarr. Observa ndo as reprodu ções de pin turas ou desenhos de Lewis,
quand o se folhe iam as páginas espessas e porosas de BLA ST, tem-se um a súbita

• b ...'-I idéia foi tomada de Apo llinairc - e algo expu rgada . Onde os vonlcistas sen tencie vem "Blas'"
Ill lll llliçào), Apol linaire sentenciava " Mu de" ,



,1' 11' 11I \ IH I d .' v C ' I II~ I ' Il I , ti.' rur I jl,ti ll ll l lll lll l 11 1d ,1111\ ti l ' 1 ' ~'l ll l \' { I, 1'1111111 1, IH I t ' rhu I I III 111 11

"vonh-l smo ", Cll p lM Il rt un " .\,Itidao ti M' II111lU' Il 10 illlplieilo lia ohm dI ' J ,I' '" i.
SIl Il H" lIk IH"SSO SC' 1I1ido I iuhn Le wis ') d in'il ll de "linuar, mui tos uuos t11'Pl l is, I "li" C' I

o único vortici....la. (E m suu ill l rodll ~' ii tl para (J cuuilogo d a Ta to Ga llcry , l~ 1I 1 11)( 1 ,

Lewis escreve u: "O vort icismo, de fato, fo i o que cu, pcssonhucutc. fiz c dissc' 1111111

certo período .")
Alguns dos desenhos e quadro s de Fredcrick Etchc lls ap roximam-se lI11lÍl lI

dos designsde Charles Rennie Mackintosh (mais ou menos da mesma época 0 11 111 11

pouco depo is) para o interior da casa Bassett-Lowke em No rthampton (l I) 1:'
19 16). O próprio Etchells veio a dedicar-se à arquitetura depo is da guerra , PI'I 11

primeira tradução inglesa da Para uma nova arq uitetu ra de Le Corbusicr, I '

projetou o primei ro bloco moderno de escritórios em Londres para Crawfords, 1'111

Iligh Holborn (ainda de pé) "
O mesmo vigoroso maneirismo decorativo (explorado mui to mais tard e.no­

an os 20, pe los desígners da Arte Deco) pode ser apreciado em alguns dos trabalhos
de Robc rts do período, Um deles, um desenho a lápis int itulado São Jorge (' "
Dragão, foi reproduzido no Evening Ne ws de abril de 1915 e causo u gra nde
sensação. Roberts tinha apenas 19 anos nessa época .

Dav id Bomberg estava então com vinte e poucos anos. Nunca foi fOI
mulmente um vorticista, embora os acompanhasse. Seus prim eiros quadros , como
Ranho de Lama e No Porão do Navio , bem como a série de litografia s para o Balé
Russo (só publicadas em 1919, mas feit as antes da guerra) situam-se entre as mais
perfeitas obras abstratas ou quase-abstrata s produ zidas na Inglaterr a nesse período,
I~ parece que seus melhores trabalhos sobrev iveram em maior número do que os dos
outros pintores . Bomberg ficou na fronteira do vort icismo, e sua obra era mais
livre, mais líric a (embora muito forte) na cor. Embora hajá a forte diagonalidadc
característica do vorticismo nos primeiros trabalhos de Bomberg, este mos trou-SI'
mais preocupado em preserva r a uniformidade plana da superfície do quadro . Nilo
existe o vert iginoso turbilhão de formas no espaço, como na obra de Lcw is c, em
menor grau , na de Wadsworth, Robe rts e Etchells.

A escultura Rockdrííl de Epstein, na qual uma figura semelhante a uma
máqu ina foi originalmente montad a sobre um verdadeiro be rbequim mecânico, e
as últimas obras de Henri Gaudier-Brzeske, o jovem escultor francês que tra balhou
em Londres e foi mort o na frente de batalha em 19 15, mostram a forte influência
das idéias vorticistas, resultando numa brutal energia dinâmica , Bruta lidade não
costuma ser uma qualidade admirável em arte, como tam pouco o é na vida, e faz­
se usualment e acompanhar de uma correspondente sen timentalidade. (Isto é válido
para a obra de Gaudier e Epstei n, mas não para a de Lew is.)

Essa ene rgia brutal era carac terística do vorticismo . Em suas melhores
criações, os vorticistas realizaram uma forte visualização do mergulho de cabeça
da Europa na barbárie mecâ nica, uma consciência da bru talizaçâo do homem pelo
seu controle irresponsável do seu próprio meio ambiente que está faltando na arte
idealizada do cub ismo e na arte romantizada do futurismo. Isso, e a aceleração de
fonnas em profundi dade, foram as cont ribuições significativas do vorticism o para
a arte do século XX.

OADÁ E S URREALISMO

DAWN AOES

li IlIkh ; de feverei ro de 19 16, Hugo Ball, um poeta e filósofo alemão,
" lu p,lll do de guerra na Suíça, fundou o Ca~aré Voltaire em um ~a~ cha,?ado

, ,, ' I, .lumdo num "bai rro 1igeiramente suspelto da altamente re~peltavelc,ld~de
I I11tl ll ll· ' ' . 1o Cabaré Voltaireera um misto denightclubedesocledadeartls~lca,
I li' I11Il tl l '1l 1llO um "centro para entretenimento artístico'? onde poetas e artistasi I 11' I r11 111 convidados a trazer suas idéias e col~~orações, decla~ar seus poemas,

I Ild l~1 1 1 1' St:lI S quadros, cantar, dançar e faze r muslca fEm fever eiro, Ball escreveu

111 1 11 dilírio:

II 11I Kllr estava superlotedo; muitos não conseguiam entrar. Por volta ~as seis da tarde , quando
Illndu estávamos atarefados, mart elando e pendurando cartazes futunstas, aparc~~u.nos u~a

' 1" l' rcscntação de qua tro homenzinhos de aspecto oriental , carregando telas e portfólios debaixo

.I,,!,! bruços e fazendo polidas mesuras repetidas vezes. .
Aprese ntaram-se : Mareiel Janco , o pintor, Tríst an Tzara, Georges Janco c um quarto. cujo

uotue não entendi. Arp também estav a presente, e chegamos a um entendimento sem necessidade

,1('1 muit as palavras...3

, I ll l l uu! de fevereiro, o Cabaré estava fervilhando de atividades e era evid~nte que
I 'f l I I,nvarn de um nome para cobrir o que se convertera em um novo movl~ento.

11 que parece, o nome foi encontrado por Ball e Huelsenbeck por acidente,
' llI lllllnto folheavam um dicionário de alemão-francês. ~~dotemo~ a palavra
d,u"' '' , disse eu. "Está na medida certa para os nossos propósitos. O primeiro som
, 111111 10 pela criança expressa o primitivismo, o começar do zero, "o~ovo em n?ssa
III H .,,, O Cabaré durou seis meses; uma anotação de Tzara na Crornca de Zunque

,11 r:

26 d f vereiro _ CHEGA HUELSENBECK - bang! bang! bangbangbang". Noite d~ gala­
e e di "/ de i ã "simultâneo em 3 línguas protesto barulhenta música negra.i. Ia 080 Iflvenç o•.

poema 'I' fúri - TDADÁ! a última novidad e!!! síncope burguesa, música RUIDISTA, a u lima una.cençao zara

dança protestos - o grande tambor - luz vermelha...'

INo ano seguinte, uma nova temporada dadá foi animada. pela inauguraçâo da
t Ialcria Dadá e o aparecimento da revista Dada, energicamente orgall!zad.a,
r- ditada e distribuída por Tzara. Apesar da guerra, exemplares dessa pubhcaçao
I 'hegaram às mãos de Apollinaire em Paris, ent:e outras pessoas. Qu~ndo a guerra
n-rminou os dadaístas originais de Zurique dispersaram-se e con tinua ram suas
n l ividade~ em outros lugares, especialmente em Colônia e Paris. J
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I o dadl l foi hat izado ci n Zur iq lll\ mas n rapid t.~ l, ,"', IIH t l'!" 1 1 lU 11111 j ' I l II IJlIl~ l 1i

imedi at am ente depois da guerra. a OIHI'( >spa íses c a outros V,n l l )( I :~ Il c 'I"' ~ IS t lil S indl
qu e suas atitudes c atividades já ex istiam. Foi um movimento csscncia hu-u
internacional: dos dadaístas de Zurique, Tzara e Janco eram romenos, AI
alsaciano, BalI, Richter e Huelsenbeck, alem ães . Tampouco se limitou :i E\II'01'
Em Nova York, os expatriados franceses Duchatnp e Picabia apresentara m
durante a guerra, artigos críticos protodadaístas, 391 e Rongwrong, e reuni r.uu
sua volta um grupo de jovens americanos insatisfeitos, inclu indo Ma n Ray . \

"Dada é um estado de espírito", disse Breton ." Esse es tado de es pírito jlí "
endêmico na Europa antes da guerra, mas o confl ito deu novo impulso e urgém-r
ao descontentamento que muitos artistas plásticos e poetas jovens já se ntiam
Huelsenbeck escreveu em 1920: "Estamos de acordo que a guerra foi ma quinada
pelos vários gov ernos pelas razões mai s autocráticas , s órdidas e materialistas ."
guerra era a agonia de uma sociedade baseada na cobiçae no mater ia lism o ,Ball VIII

o dadá como um réquiem para essa sociedade, e também como os primórdios d,
uma no va . "'O dadaísta luta contra os es tertores e de lírios mortais de seu tempo..
Sabe que este mundo de sistem as foi despedaça do , e que a era que exigia
pagamento à vista acabou organizando uma liquida ção de filosofia..s sem deus. "M A
própria arte era dependente dessa sociedade; o art ista e o poe ta eram Pfod uzi(hl"
pela burguesia e deles esperava-se, portanto, que fossem seus "trabalhadores as
salariados", servindo a arte meramente para preservá-Ia e defendê-Ia, A arte estava
tão intimamente ligada aocapitalismo burguês quanto as imagens complexas deste
trecho de Tzara indicam: "É o propósito da arte fazer dinheiro e agrada r ao amável
burguês? As rimas soam com a assonância da moeda circulante, e a inflexão desli za
ao longo da linha da barriga de perfil, Todos os grupos de artistas chegaram a esse
consórcio depois de terem cavalgado seus corcéis em vários cornetas ."? A arte
tomou-se uma transação comercial, lite ral e metaforicamente, os artistas eram
mercenários em espírito, os poetas, "banqueiros da linguagem" , Tornou-se ainda
uma espécie de válvula de segurança moral, justificando um patriotismo dúbi o:
"Nenhum de nós tinha em grande apreço a espécie de coragem exigida para que
alguém se deixe matar pela idéia de uma nação que, na melhor das hipóteses, é um
cartel de açambarcadores e traficantes ou, na pior, uma associação cultural de
psicopatas que, com os alemães, marcharam para o front com um volume de
Goethe na mochila, a fim de espetar franceses e russos em suas baionetas."!" A
revolta dos dadaístas envolveu um tipo complexo de ironia, porque eles próprios
eram dependentes da sociedade condenada, e a destruição desta e de sua arte
significaria , pois, a destruição deles próprios corno artistas, Assim, num certo
sentido. o dadá existiu para se destruir.

"ARTE" - palavra-papagaio - substit uída por DADÁ ,
PLESIOSSAURO, ou lencinho de holso
MÚSICOS DESTRUI VOSSOS INSTRU~ENTOS
CEGOS ocupai o palco ~

A arte é um ENGANO estimulado pela
TIMIDEZ do urino l, a histeria nascida
em O Estúdio "

Jacques Vaché, que morreu de uma dose de ópio em 1918 sem nunca-ter ouvido
falar em D~dá, en tendeu perfeitamente a ironia desse estado de espírito:

I ' , 11 A HT H. 41 t 111I11, II ll1 1 1' .11. i ,lI' '" 1111r-ntuut I: lll " ~ I 11/. 1· 1I \l1 ~, lll lt: P' '111
1',"

u rio 11., 011111111111110 Iklll 11 qlH' l~ qUI' VIIl' ('S querem la zer a (' SS I'

1111, UltO Ros la rnos da Arte nem (tos arti stas (a~li~i xo Apollinaire~): .. De

I 111" 1111,,11 1 C(UT\( ) é neccssüri o vo mitar um pou co de ácido ou de velho lirismo,, . . I '.1 2
I " I 111, ' 11 ubruptutnentc, fí)pidam~nte, poi~ as lcx;omotlvas correm ve ozes.

I 11 .hllllth,las continuaram produzind o coisas , ainda que estas fossem, com
1111 11\ lu. CO l HO cavalos de Tróia, obje tos antiarte. .

l • f ' l n clt l (te espírito dadá é bem expresso se compararmos Gift , de Man Ray ,
li' h 11 1 1 de t'T1 v,omar comum com uma fila de pregos de latão espetados na base,
I II lu di· Duc hamp para um "R eady-made Recíproco: Use um Rembrandt como

1 1"1 11 dI' pnssur ferro"." , _ .
1'\I'llllill disse: "As únicas coisas realmente feias sao,a .arte e a antiarte.

1111 ' 11 que a arte aparece, a vida desaparece: ' C0r.n o descrédito da ~b:.a de arte
111 I I ru ltivo do gesto. Dadá era um modo de ~Ida, Es~reveu BalI. Tendo ,a

I li III 111 tias idéias destruído o conceito de humanidade ate as suas camadas t;tal s
I l i ,11 1 ' ll l . , ~, os instintos e os antecedentes hereditários ~stão. a.gora emergmdo
I \1.. lo . icall\cnte , Como não existe arte, política ou fe religiosa .qu~'l~areç~
, 1+ '1l lmla para sustar essa torrente, resta apenas ~ blague e a postura ferina. ?ada
I. , III1 I I11co mo seus heróis Vaché, que certa vez Interrompeu um a re~resentaçao de

I I " "11,\' de Tirésias, de Apollinaire, ameaçando descarregar sua pl~tola co?tra a
1,1'11i la (0, cujo s~icídio foi um gesto final, e Arthur Cravan, um poeta ~rreme~,I~ve.l­
1111 u h ' inco mpetente que se converteu em uma dura~oura le~da em consequencia
l i, 1'1 \'lInhas tais como desafiar para uma lut~ o campeao m~un~lalde pesos-pesados,
111' k lohnso n, ou chegar bêbado para profenr uma confere~clasobre arte moderna,
dl ll ll l l ' de uma requintada platéia de Nova York, e despindo-se no estrado, Et;t
I ') IH, part iu dos Estados Unidos para o México em um barco ~a remo e nunca mais
hll vbtu. Os gestos dadá são abundantes: por exemplo, o escandalo ence~a?o por
1111I luunp quando inscreveu um urinol a que chamou Fonte par a a Exposição dos
h ll \copend~ntes em Nova .~ork, so~ ,o, pseudônimo de R, Mutt, e, quando se

" ' usaram a expô-lo, demitiu-se do Jun, .
O efeito de tais gestos era inteiramente desproporclOn~1,ao montante ,de

, ul'I'gia que os dadaístas neles investiam, Era como se o ?ada uvesse um~ -:Ida
I'll\pri a _ porquanto não hav ia unidade r~al ent~e ~s dadalsta~.Suas ~XPOSIÇO:S,
Il llr exemplo, eram notáveis po r sua tota l mcoerencia . Nada ha que ~eJa um estilo
.lllc\á. Os dadaístas continuaram produzindo arte (ou o que, em Virtude de um
I'lOcesso de osmose, se converteu subseqüentemente, em .arte), mas c~da um
"y,lIindo sua própria direção, Dadá também teve um c~r~ter l!ge1f~m.ente dlf~rente

.lI 1S diferentes lugares. Entretanto, talvez se possam disti nguir dOIS tipos de enfase
dentro do dadá. Por um lado, havia aqueles como Ball e Arp, que buscavam uma
nova arte a fim de substituir o esteticismo gasto e irrelevante; e, po: outro la~o,
nqueles como Tzara e Picabia, empenhados na destruição pela z?m,bana, e ta~bém
preparados para explorar a ironia de sua posição, burlando o público a respeito ~e
Nua identidade social como artistas, Picabia desfrutou de eno~e sucesso em Paris

como o artista dad á. .' ,
Em Zurique, o dadá manteve mais o.u m_enos o as~:cto de um ~OV1-.

mente artístico ' novo, prosseguindo na ,reahzaçao de ex~nmentos no nov.o
veículo" , a colagem, e em urna nova linguágem para a poesia. Arp escreveu mais

tarde:
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111I '/1 11 10 (1 1< . ' 11I 10' 1' . lo 11' \" I" , .h,I.. .. 111 10 lo' ...· 1..·\.. lIIal. ,I" " 1< ,I. W''' '1a ' 11 I1," Ii. I. ""III1 t1"
110 1'.' 11 " IId . " A ' Ie' II. FII'Il ' .Ul tl 11 11'"'' f i••, liII•• Ii . !lo(" r ... 111 . \1•••11 111 .", i. , f ..1. \1 . ""
" T illl\lllllll •v(" I~"Jâv. II I1". 1'I1II11VIlI1l ' C'U III 10 ..1. _ m r..'\llI . Im. 1I"..,,:i v.'Ill '" UI1III.II("1'1.'''" ,.,
' I"e'. 1'''·II '''' \ll& !IIe ~. lt. lv....'>C .. ("~pédc• IIlJl ll lIll1I elll \UUI."lJrIl deste.. leml"~. "

E1UIU:lI1 tOl\S noitadas no Ca ba r éVoltaire ficavam cada vez mais barulhenta
c" provoca ntes, Arp c outros dadaistas, co mo Hans Richter e Marcel Janco, hll~(' 1l

VUII I prlvada mcntc uma arte mais elementar e abstrata , atrav és de d ifervun
nu-rodos . Arp queria que a arte fosse anônima e coleti va; c, em co laboração ( ( 11lI

Sophic Tac ubc r, sua futura esposa, executou colagens e bordados baseados C'lIl

lounus geom étrica s simples. As revistas Dada estão cheias de suas impress ion.m
!l ' S xilograv uras, Também começou a fazer relevos em madeira, como o Retrato ti,.
Tt um , cujas form as mais fluidas e orgânicas prefiguram seus relevos e escultura
!H.lslt·rio res , mas são freqüentemente montadas de modo precário, com pregos. E1r
evitou deliberadam ente a pintura a óleo , que lhe parecia carreg ada com o peso tI ,1

rrud lçâo e vinculada à exaltação que o homem fazia de s i mesmo. Dadá significaVII

para Arp algo muito part icular:

()lldâ ViMIUdest ruir as razoávei s ilusões do hom em e recu perar a ordem natural e absurda . 011"_
quis subst ituir o contra-se nso lóg ico dos homens de hoje pelo ilogicamente desprovido c"
xcnt ldo . Epor isso que go lpea mos com toda a forç a no grande tambor de Dada e proclamamos
IIS virtudes da não-razão. Dada deu à Vênus de Milo um enema c perm itiu a Leocoonte e seu..
filhus que se libertassem, após milhares de anos de luta com a roa sa lsicha Python. As filosofle»
t êm menos valor para Dadá do que uma velha escova de dentes abandona da, e Dadá abandone
IIS aos grandes líderes mund iais. Dadá denunciou os ardis infern ais do vocahulário oficial d.
sabedoria. Dada é a favor do ,!lão-scnl!42. o que não significa contra-senso. Dadá é desp rovido
de se ntido como a natureza. Dadá é pe la natureza e contra a arte. Dada é direto como a natureza.
Dada é pelo sentido infinito e pelas meios definidos. I'

Não surpreende que. embora se movim enta sse mais tarde nos círc ulos
surrealistas. a simpatia de Arp permanecesse sempre com o Dadá.

Arp era um poe ta, tanto quanto um artista plástic o, e aderiu ao ataque contra
a linguagem que o Dadá desencadeou e que o surrealismo continuaria à sua manei­
ra. Richter descre ve como Arp, cert o dia. rasgou um desenho em pedaços e deixou
que os fragme ntos, ao cair, formassem um novo padrão; Arp começava a dcixarque
o acaso entrasse em suas composições (ver nota 26) ~ e. ao mesmo tempo, estava
produ zind o desenhos espontâneos que resultavam do fluir livre da tinta, que ti­
nham muito em comum com o desenho automático dos surrea listas [ilustração 54].
Tnm bém introduziu o acaso em se us poemas, "rasgando" frases para que não
houvesse coe rência lógica, embora estejam longe de ser desprov idas de sentido:
"a nima is hílares espumam pelos potes de ferro os rolos de nuvens geram animais
de suas entranhas".'? Arp introduzia às vezes palavras ou frases pinç adas ao acaso
de um jornal: "Maravilha mundial envia cartão imedi atam ente aqui é uma parte de
tlm porco todas as 12partes reunidas fixaram-se o apart amento dará uma clara vista
Interal de um estêncil surpreendenteme nte barato todos compram" (Weltwunder,
1917). Tzara, cujos Vingt-Cing Poemes mantêm um flux o torrencial de imagens
desvairadas, foi ainda mais longe, recomendando como receita para um poema da­
daista recortar frases de um jornal, as quais serão depois metidas num saco,
agitadas e retira das ao acaso . "'0 poe ma será parecido com você", disse ele ,
referindo-se à idéia de que o acaso pode ser tão pessoal quant o a ação consc iente

, I tI .. M, III IlI tH ll . ' c' Xl'r d ll ll' lI lo~ muh 111' 1I 10IlUlnlllr ntr: IH1rlllll::.r !('s I III
I I lo' f !lH'11l n!lU 41 t1Itt110 110SIIH t' n li , mo . () nuto mutixmc, (no es tre itame nte

, Ii 11 n, ('f.1 pllrtr [uudunwntul do surrealismo; c. no prim.ei.ro Manifeslo
11 I" UII'l o u discute seriamente o "poem a jorn al" como atividade surrea­

1 1111' : 111 110 , ( 0 1110 veremos, enqua nto o surrealismo organizaria essas idéias
"Iljll lllo (Ir rl'gras e princípios , no Dadá elas era~ ?pe nas uma, ~rande
111' 1. nllv itilulc que tinha por objetivo provocar o público, a.dest-:Ulçao das
Ilucllt'1t1lt:lis de hom gosto, e a libertação das amarras da rac ionalidade e do

, rlull 11I\! . ,

1111 lO Hnll foi mais longe do que qua lquer outro er:t ~u~ busca de um a ?ova
11. "1 111 p;lm a poesia. Ele era um homem estr~nho, dlvl ?ld? entre o desej o de
Ii 11111 lll o c de ação política direta e o anse io de ren~ncla ao ":,undo e re­

1111111 1111 0 11 uma vida de ascetismo. O seu papel no Dada nunca foi adequada­
uh ,I, I uido . Seus vínculos iniciais com o express ionismo alemão, c~m o Der
• U "," c o Der Stur m,são evident es nos programa s do Ca~arê V?lta tre; eram

111 1111 , I I'U' de co mpartilhava com Arp e Richter , que estava ainda pinta ndo tel~s
111 .1 t1l1f uh' express ionistas. Mas ele acabou se rebelando co~tra a fraseo~o~~a
I 1I .11I1I'llh·ntc do expressi onismo e sentiu que a auto-expressa;o., embor~ a Idem

1'11 vlve...se, tinha mui to pouco em comum com o estado de espmto dada ísta. Ball
" UI IIU sua nova linguag em em Flucht aus der Zeit:

I , \ll& IIIUS a plasticidade da pa lavra a um ponto que d i ftci l m~nle ~erá ser suplantado. E.<iSC
" ..ultmlofoi obtido éscustas da sentença logicamente construtda e racional... As pesso asrr:
" u h. se assim quiserem; a linguagem nos agradecerá por nosso zelo , mesmo q~e nao haja

'1llllbllller rcsuh ados dire tame nte visíveis . Incu timos na palavra forças e energias qu~ ~os

1- ' ..,t>ililam redescob rir o co nceito evangéli co do "verbo" (Iogos) como um complexo magrco

,1._imagens .LI

Nu início de 1917 , Ball dedicou uma soirée inteira à lei tura de seu poema
I,' 111 I h-o na Galeria Dada. T rajando uma espécie de pilar cil índrico de cartão azul
111 uoso, para que não pudesse fazer movimento nenhum: Ba ll teve q~e se.~
1 11 1II"',ado até o est rado, onde começou recit ando, lent~ e maJest~samente: gadji
1'1 ri him ba glandridi laula lonni cadori.i." O p~blico n u e aplaudJU, pensando ser
111.11 lima gozação às suas custas, mas estava disposto a ac.el.tar e a cola~rar. Ball
, I .urinuou reci tando e, ao ating ir o clímax, sua voz adqUl~u a en ton a çao d~ um

11 r- rdote. Foi um a de suas últi mas aparições co mo dadaista. Out~s. dada ístas,
I . uuo Raou l Hausmann, em Berlim," transfonnaram o poema fon et1c?no que
Illltl'\mann chamou de uma form a puram ente abstrata, e que Schwitt~rs ut~hzou em

11.1 tnrnosa Ursonate. Outros experimentos incluíram o "poe ma simultâneo, em
ql U" Tzara, Huelsenbeck e Jan co leram simultaneamente três poe mas ba~ais em
IIII- IIIão, francês e inglês o mais alto que suas vozes e~am :apazes. (A ,sl~.ulta­
I,,' idade era uma herança dos futuristas, tal como o "ruidismo ). Mas o místrcrsmo
do Ball estava cada vez mai s deslocado no Dadá. Faltava-lhe o ,hu,:"or suave, mas
llllllico que pennitiu a Arp man ter seu equilíbr io dentro do Dad~. Fmalme nte, Ba.1I
" retirou. "Exam inei-m e cuidadosamente" , disse ele, "e conc lUique nunca pode fla

I lt'~cjar boas-vindas ao caos:-

E.«;crevo um manifesto e não quero nada, ent retanto digo certas coisas e, em principi o, so u co ntra
os manifestos , como também sou contra principias . Escrevo esle manifesto para mostrar que as
pessoas podem desem penhar j unlas açõcs contrárias enquanto sorvem um trago de arfrcsco: sou .

contra a ação ... \
\

\



Se ~II 11:'110:
/dt' tl/, ídruí. lt1t'1l/
Saber, sabe r, saber
Bum-bum. bum -bum, bum -bum.

~i. uma versão bastant e fiel de progr e......so. Jcl, moralidade c l ()da~ ..'4 (llllru a!lu qU.1I11.llra 'I"
vence homens sumamente inteligentes discutiram em tanll~ livros, so mente p-fa cund llh 'I'
cada um dança de acordo com o seu próprio bum-hum .

oManifesto Dadâ de 1918 de Tzara, agressivo e niilista assinala realrnem
o início de ema nova fase para o Dadá. Foi esse manifesto que seduziu Breron
obteve a ad~o do grupo Littérature em Paris, e parece ter sido inspirado pel
che~ada a Zunque de Francis Picabia, cuja revista itinerante 04 391", publicada
parnr de 1917 em Barcelona, Nova York, Zurique e Paris, continha os mula
virulentos ataques contra praticamente tudo. O pessimismo sombrio de Picabie
combinado com sua personalidade enérgica e magnética, dominou o Dada pelo
resto de sua existência.

Pieabia aperfeiçou a apresentação do objeto Oadá como um gesto teatral.
Geralmente as obras Dadá eram transitórias por sua própria natureza e produzidas
com freqüência, para entretenimento/demonstrações que agiam corno isca para (;
público. Essas obras intencionais eram, amiúde, desconcenantemente distintas da
a~e produzida pelo dadaista em seu ateliê. As máscaras de Janco, por exemplo, não
tem a ~enor. semelhança c~m seus calculados relevos cubistas em gesso. O4Não
esq ueci as mascaras que voce costumava fazer para as nossas demonstraçõesDadá.
Eram aterror;~antes, a maioria delas besuntadas com vermelho sanguíneo. Com
cart ão, papel, crina, arame e pano, você fez seus fetos langorosos, sua s sardinhas
lésb icas, seus camundongos extatícos.'?? Em contraste, Richter descreve o efeito
c?mico que Arp.c.onseguia reproduzindo sua morfologia numa escala gigantesca,
pmt~ndo os cenar:os para uma de suas soirées: "Começamos pelas pontas opostas
?e tiras de pape l imensamente longas, com cerca de 1,80 m de largura, pintando
Imensas abstrações pretas. As formas de Arp pareciam gigantescos pepinos. Segui
seu exemplo e pintamos milhas ,de plantações de pepinos, até finalmente nos
encontrann.o~ na metade do caminho."21. A distinção entre suas demonstrações e
suas e~posl çoes tom?u_-se cada vez mais exígua, com os manifestos e poemas
sendo lidos em exposiçoes, e telas apresentadas em seus espetáculos de entreteni­
mento. Na primeira matinée Dadá realizada em Paris, em janeiro de 1921, Picabia
encen~~ um dos pontos altos da tarde. Após a exposição de telas de Gris, Léger e
de Chirico, Br~ton apresent?u. um quadro de Pic abia (que nunca estava pes_
soalmente em tais momentos), intitulado Le Double Monde, que consistia unicamente
em alguns traços pretos na tela com inscrições como "Haut" (topo) embaixo e
"Bas' (base) no topo, "Frágil " e, finalmente, na base da tel a, em enormes letras ver­
me lhas L.H.O.O.Q. (EU. achaud au cu!) ." Qu and o o público entendeu esse
trocadilho obsceno houv e uma tremenda algazarra e, antes que pudessem recuperar
o fôlego, uma outra obra de arte foi levada para o palco, desta vez um quadro-negro
com alg umas inscrições e o título Ri; au Nez , o qual foi prontamente apagado por
Breton.P Os dadaístas usaram suas obras, de fato, como um ator usa os adereços
de cena .Uma das outras telas de Pieabia, L 'Oeil Cac odylate, resume a atitude Oadá
perante a arte, Dado que o valor de urna pintura baseia-se na assinatura do artista
Picabia convidou todos os seus amigos das Letras e das Artes, incluindo os
dada ístas, a cobrir sua tela com as assinaturas deles - e o quadro consistiu somente
nisso. .

1'11 r'1l1i' \ I\t 1 t1~ "hirto uuu 111\110 , 111~1 1l'1I11111l :'"h ' " 0 11 d l~fLllllrlll ~' drs
,I I 1111 I lUl o 1ll1l1l11 " 1. po~.i\·1H 1 nu nulu nuu s pruv ocattvn . l1 0Jc um

1'1111 11,' III 11)20 i No SO r-ru Imstullh"pnrn f"l.("r COI1l qu e o Chefe de Policia de
1'1t H. 'f'S: r o. dlldah.las por fraude, ao cobrarem entrada para uma

,,1 1, I l r. 1111(", de furo, mula tinh a disso . Ma x Ernst respondeu: " Infor­
I I IH IIl"1I1r. que se tratava de uma exposição Dadá. Nunca foi afinnado.que

I 11. tll", l'Iucr co isa a ver com arte. Se o públi co confunde as duas COIsas,
I11I1II I li ll J ~ nossa." Essa exposição, o rientada por Emst, Johannes Baargeld

, . , , I I I t hf' ~lId()tlc Zurique, realizou-se num pequeno pátio a que se chegava
1111 11 uhelro da Brâuhaus Winter. Os visitantes, no dia da inauguração, eram

II, t.. 1" 111111111 gnrotinha ves tida com o traje branco de pri~eira comu"!tão,
I" 1, I I" M"I1II1S obscenos. A expos ição continha um grande numero de objetos

11 "r i ''. Uma escultura de Emst tinha um machado preso ao lado, com
• I " publico era con vidado a despedaçá-Ia . Flu idoskeptrick der Rotz~itha

• 1 , .,,..1 , ...hri m, de Baargeld, um precursor de muitos objetos surreahstas,
I II 11\1111 pequeno tanque cheio de água colorida de vermelho (~~nchada

1\ 11 'I), com uma fina ca pa de cabel o flutuand o na superfície, uma
• 11111111111 11 (de madeira) sobressa indo da água e um ? espenador no fu.n~o

I nqu , A peça foi destruída durante a exposição. Ironl~amente, a eXP<:'slçao
1 " Ir, hnda enquanto as autoridades investigavam qU~lxas de obsc~.mdade,

lw lll o quc puderam encontrar foi uma gravura de Adao e Ev a de D ürer, e a

• 1\1'0 foi reabe rta .
1'111Jesus-Christ Rastaquouere, Picabia esc reveu: "Vocês estão sempreem

I I ' Ii I I uma em oção qu e já foi sentida antes, assim com o gostam de re~ebe~ de
,11 .In tinturaria um velho par de calças, qu e parecem novas desde qu e nao ~J~m

Ih." IJ1 de muito perto . Os artistas são com o tintur_eiro:, nã? se deixe~ ludibriar
I .• I 1 , As verdadeiras obras de arte mod ernas nao sao feita s por artistas, .mas,
111111 111 . iluplesmente, por homens.'?"~rt~~-su~~ori?ade do ~rtista como cnador_

I uutn das preocupações fundamentai s do Dada . LIgado a ISSO estava todo.um
, 'III I II{'1 1.O de idéias, interpretadas de diferentes maneiras por~m ou outro dadal~ta.

1111 111 e pintura pod em ser produzidas por qualq.uer um; delxo~ de ser requerido
11111 dC"h~rminado surto de emoção para produzir qualquer coisa; rompeu-se o

" ,11 li umb ilical entre o objeto e o seu cria?or; não e~ ist.e diferença f~ndamen~al
u11 I) objeto feito pelo homem e o objeto feito pela maquina. e a urnca mtervençao

' 1 ,,01,/ poss ível numa obra é a escolha.
Ouchamp explorou essas idéias mais do que qualquer ou~ro. Em_ 1914,

dr I~nou" o primeiro dos seus reody-modes. um porta-garrafas [llustr~çao 55].
gulram-se -lhe outros ao longo de vários anos, incluindo um porta-chapeus e ~ma

1"I I'"ra a neve (Na previsão de um braçojraturado) . "Um ponto qu e quero d.elx.,,,
I" 11I cla ro é que a escolha desses ready-mades nunca foi ditada.pela apreci açao
I I rica. A esc olha se baseou em uma reação de indiferença visual, ao mesmo
1t' l lI pO com uma total ausência de bom gosto ou de mau gosto, .de f.ato,_uma
1IIIIlpleta anestesia.T" O efeito de um objeto expos to sem qualqu~r Im~ltcaça??e

I to bo m ou mau, é desorientar o observador. Embora esses objetos l~dustnaJs,
I'fOd~zidos em série, tenham sido artisticamente batizados à força de Ilustra.rem
numerosos catálogos de exposiçôes :e livr os sobre .arte. moderna, eles am~a
1lll1tinuam sendo profundamente desconcertantes. "Não exi ste problema, nao

xiste solução. A obra existe, e sua única razão de ser é existir. Não representa nada
ul ém do desejo do cérebro que a concebeu.- as



Ann-uuu I' Vltut 11 I11 li" r IC'lc lu 'iH tio go~.ltl, quc' c' lr rquipm11 11 huhlto, UlIdllllll
plodll/ lu Oblll N qlll N li, IIU llparc 'lIt'in, uotn vchncnt r d(':';S('IIIl'lhlllltc ' ,l,; r-n tt

I'rll lll IIH t «xu rnm (IS IIIC'SlIltIS n-mus C'. pn-ocupnçoc s ; C introduziu c1c'lihC'rlullllll 111
11 (1( '/1.\'0 1I('Ssas obras." Seus últ imos óleos . em 1912, A Noiva c /'(lSS(lI\"'" I

Vi,.).:" ", para a Noiva. suge rem sutilme nte ór gãos hum anos transpostos 1'11
111 1\Clllill:IS, ou diagramas para nuiquinas, c desencadearam a produção de ccntenn
dt' dcscnbos de "máquinas", principalmente os de Picabia [ilustração S()l,
Gra ndr Vidro, A Noiva DesnudadaporSeus Noivos, Mesm a, * com sua iconogru!
ex trema me nte complexa , é a culminação de su a carreira "pública" como IIrtiJlllI
1{"pn'Sl'nt a um a máquina de amor que, porque nunca pode " funcionar", frusnn
pt'f'Illalltmlemcnte o de sejo de seus protagonistas, Ela ilustra perfeitamente COlHO
M IlIS tela s, e as de outros dadaístas que produziram representações pict óricas di
uulquiuas, são o ex ato oposto da estética mecânica futurista: Sua atit ude
inn-irnmeme irônica , Depois de 1923, Duchamp decidiu acatar o conselho que r ll
1lf'( ')llrio dav a aos arti stas mais jovens e passou a viver à margem dos acontecimeu
111.'1, Ao renunciar a toda atividade artística , salvo para organizar uma ou outra ex
posi ~' ii () surrealista, ele parecia 'ter levado o Dadá à sua conclusão lógica."

( 'umprc cons iderar separadamente, em poucas palavras, o Dadá em Berlim, porq lll'
1l('r t(' llcccspccificamente à situaçãopolitica na Alemanha a partir de 1917, quand«
11desilus ão com a guerra estava aumentando, através dos anos de desespero do JXlS
guerra, quando as esperanças de um Estado comunista foram frustradas, Em
Bt~ r li lll , o Da dé assumiu a sua forrna mais ostensivamente política,

Q uando H uelsenbe ck regressou de Zurique a Berlim, em janeiro de 1917, ele
trocou um "id ilio elegante e bem alimentado" por uma "cidade.de cintos apertados,
de tre me nda e crescente fome", Deparou-se com o estranho fenômeno de um povo
atormentado e exausto que se voltava para a arte em busca de conforto: "A
Alema nha se converte na terra de poetas e pensadores sempre que se purifica dos
[uristns e carniceiros."28 Naturalmente, foi para o expressionismo que ele se vo ltou,
1'1)f(IUC ofereci a a fug a mais clara da feia realidade, visando a " introspecção, a abs­
tração, a renúnci a a toda objetividade", O Dada identificou imediatamente essa
at itude como sua inimiga declarada . Tudo o qu e o Dad é produziu em Berlim é
no tável por su a insi stência spcra e agressiva na realidade, "A arte suprema será
aquela que , em seu conteúdo consciente, apresenta os mil ve zes mil problemas do
dia, a arte qu e foi visivelmente estraçalhada pe las explosões da semana passsada,
arte que es tá incessantemente buscando reunir seus membros esparram ados após
li colisão de ontem" (extraído do primeiro manifesto Dadá alemão), A inve nção da
Iotomontagem, uma adaptação da colagem por eles criada e desenvolvida, feita de
recortes de jo rnais e fotografias, adotou um caminho muito diferente de outras co­
lagen s dadá , como as de Max Emst, que tendiam a uma desorgani zação poética da
realidade. A fotomontagem , usando o material visual do mundo à sua volta , do
ambiente familiar, tomou-se uma arma política .incisiva e morda z nas mãos dos
dadaistas. George Grosz, Hannah H ôch, Raoul Hausmann e John Heart fie ld, todos
elcs a usaram . As fotomontagens mais rec entes de Heartfield constituí ram uma
de núncia arrasadora de Hitl er e do militar ismo capitalista,

~ La maríee mise a !lU par ses celibaraires, même, título original. O aposto "mêmc", ' mesma' , é um
trocadi lho, intra duzível para o português: til 'aime(mc ama) . (N .R.T.)

111 I 11 '1 "" l1l di '1"1 ll i lll',lll 'lll pOlkria lIilll lll ('ll ll lu ll tl i r o l>nd:i com uma

I .. " I ' " l luu xuutnu t- l lur-lscnl u-ck truçuram UllI pro -
Illt llltl 1\lI ' u h - pr ot ',ll " ,.1, ' , . l - .~ " •
I " ( ) I I " " ~ 11 dndaismo C ti qu e de qtu-r lia Alcman 1<1 •• que
I 11\ tu I , I • , . I ' 11

•",1,.1111 )n-voluclomiriu inu-rnncionnl de todos os iomcns e mu ,ler~s
IH I 'I I , r I" " expro pn açao

11 1 1lllI '\c-l'I lI,lis, cum busc no COIll I Ill ~smo ra~ rca e a •• S'
11 .•1.1 d'l plll plic'dade (soci alização) c a ahmentaça~ ~e t,odo ? povo" " .,' o
111 \+ 111 lU11'\111 cru riliad () ao Partido Com unista, e ex ,genc lads tais com~ a

t
,~n-

, ' " ão do Es ta o com ums a e
111 ,lil 1111 11Ill'1 11:I s IIIHIIt:IIlCISla como um a oraç" ' d id éi d

' , I I , I ões scxuats de acor o com as 1 elas o11111 1111111I\' IH) in u-d inta ( c toe as as rc aç I d d ' t ..
, ' d b I' todeumcentrosexua a aIS a ,

1.1 III H Illlj' lIl11l' IOllal, atrav es o esta e ecimen . ito da se ri da de de
. '" T" s comums tas a respei to a se ne

, 1\," 101 I Il 111l'ih u lra lll par a tranqui Izar o id dã eitadores da lei
I ' 11I I 111 · luis parceiros, 30 mesm o tempo que os CI a aos treta to estiveram

. •1\ ldl mvn m :lgit adores bol cheviques . Muitos deles. en rc an '. _
/I II 11111 I IH Revol ução de Novembro , e quando esta fracass~u. contmua:am na
I 1\I\l l, t'\ I\l....crvn ndo sua identidade como dadaístas muito depois que o movimento

I uuurrtn 1'111 outras par agens,

'li 1111 1I1.I5MO

I ' d . de açã o positiva de começar a reconstruir a
I' 1IIII ' :.lIS1110 nasceu de um esejo do: D dáti h ue terminar negando

. d D dá Poi ao negar tu o o a a In a q
I' ,, \I , tias ru inas o a a. OIS". ' D d i ' ') , o levou a um círculo

. ("O dadei ro dadaista e contra o a a ,e ISS
I l uu-smo ve r " foi sent ido da maneira mais aguda pelo
1, 11 ".11 qu c e ra necessario romper , Isso d A d ' B eton A tendência de

~ 1111
11 1 de jov~ns r~anceses reunido s e,::, ,to:o

de
~ad~í;~as : omo 'Picabia, °qu e se

!l I! It 11\ li tco nzar Ja se ch ocara com o niilis 'f d dá: "O Dadá é um
il parannos um de seus mam estos a a .

I" I' cbc faci me nte se c,?m , , I" as não se assem elha a. " r mento em matert as re 19lOS<
I tlldo de cspmto... ? ivre pensa , ti ..1 " 29 como por exemplo o Manifesto
1I1\ll1 igrej a. Dadá é livre pensamento art ts I C ~. , ,
I uníbu l de P icab ia :

Vocês silo todos acusados, levantem- se.v. . .
() que estã o fazendo aqui, amontoados como ostras scna s..
DlIdá não sen te nada, não é nada , nada , nada .

É como as vossas espe ranç as, nada .
Como o vo sso para íso, nada.
Como os vossos art istas , nada.
Co mo a voss a religião, nada.

Fo i Breton quem finalm ente pôs um fim ao Dadá co~ a organizaçã~e u~a

réric de event~s desmoralizad~re~e~~~s19~1~~s~:~~~~l~~;~~lJ:~~~~~ ~~ve~~~~~:
Barres, o patnot~ eThome:ne~ou a c~laborar e alegremente sabotou a iniciativa
clnrame nte quan o esconder com seriedade às perguntas sisudamente formula-

: ;:~",~~ ~~~~~~r-~:;r~~~ente" do tribunal. Fingindo ser parte de uma ca7anha de
• I, nt membros destacados da so ciedade francesa , o JU gamento

terroris mo con ra , " h ' " d sur
primou pela total ausência de humor e pertence. na realidade, a pre- iston a o -



I rcul ismo. Em 11)22, Bn-ton uuuuclou (,bllllIS puru 11111 ( '1111.',1( ' .'.-':11 1'llc 'IIIiU'ltlllul t

fim de determinar "3 dircç~o do es pírito moderno" ao qual ccuupun-cr-rjum 11' 1'11

~
I se;)tan~es de tcx.tos os ~ovlmcntos mO,demos. i!lclu,indo o cl~hj~n.HI. li Iuturl: 1110
o Dada - e assim, ao mscrever o Dada, por assnn d izer, na hixtórin da nrte , Hn-t.u
matou-o efetivamente.

t Ó&"7 O relacionamento entre o surrealismo e o Dad é é complexo, porque" M ,I,
müítos aspectos, eles eram bastante seme lhantes. oliticamcntc, o 5u r T liS11I

fh~ burguesia c~~o §~J.Li~ e : ontinuou, pe o menos em teoria, M :lI

\

ataq~e as fo~~dlClQnª"l§.de-.arte·. rtrstas previamente associados ao d:uli\
) ad.en ram.aifSurrea1tsmo; mas é impossível dizer que a obra de Arp Emst ou MU Il

r' Ra~, po~ exemplo, vir?u surrealista,de um di~ para o o~tro. O surre~lismo foi. !l1) 1

( ass im dizer, ~m substituto do Dada; como disse Arp, expus com os surrealistas
porque sua atitude rebelde em re lação à 'arte ' , e sua at itude direta em fac~ da vida

\ era~ semelh?ntes à~ do, I?adá".30 A diferença radica l entre eles residia na formu
Iação de teonas e pnncrpros, em vez do ana rquismo dadaista .
~ Mas foram precisos dois anos para que o surrealismo se firmasse realrncnn­
como um movimento, e esses anos, de 1922 a 1924, ficaram con hecidos com o II

"période des sommeils", Os futuros surrealistas, incluindo Breton, Eluard, Aragon,
Robert Des~os, René Crevel e Max Emst,já estavam explorando as possibilidades
do automatismo e.dos. s~nhos, mas o período foi marcado pelo uso de hipnotismo
e drogas, Num artigo intitulado .,Entrée des médiums", em 1922 Breton descrevi­
a excitação que eles,sentiram quando descobriram que , durante um transe hipnótico,
algu.ns deles, especialmente Desnos, pod iam produzir surpreenden tes monólogos,
escritos ou falados, re~letos de imagens vívidas de que seriam incapazes, afirmou
ele, n~m esta~o.c?nsctente. Mas uma série de incidentes perturbadores, como a
tentativa de SUICldlO em massa de t?do um grupo deles durante um transe hipnótico,
levou ao ~bandono de~es expenmentos e, no primeiro Manifesto surrealista,
B.reton. evita qua l,quer discussão de auxiliares "mecânicos", como drogas ou o
hipnotismo, enfatizando o surrealismo como ativ idade natural , não induzida.

. Em 1924, fO,iestabelecido o Centro de Pesquisas Surrealistas, pub licou-seo
Manifesto surrealista de Breton e saiu o primeiro número da revista surrealista La
Ré~olution Surréaliste. Gerou-se uma atmosfera de expec tativa exultante e muito
mai s escritores e artistas plásticos jovens foram atraídos para o novo movimento.
Ent re eles estava Antonin Artaud, que fundou mais tarde o revolucionário
Thé âtre Al.fred Jarry . Artaud foi colocado na direção do Cen tro de Pesqui­
sas Surrealtstas, que Aragem descreveu como "uma embalagem romântica para
idé ias inqualificáveis e revoltas permanentes."!' Em sua "Carta aos Reitores das
Univ~ersidades.E~ropéias'''.A~a~d expressa o desejo abrangente de liberdade, de
evasao dos gnlhoes da exrstencia banal, e também o irrefreável otimismo dos
surrealistas.

Mcís longe do que a ciência jamais irá chcgar,lá onde as flechas da razão se quebram contra as
nuvens, ex iste esse labirinto, um ponto central para onde co nvergem todas as forças do ser e todos
os nervos essencia is d~ Espírito. Nesse déda lo de paredes moveis e sem pre mutantes , fora de
todas as formas conhecidas de pensamento, o nosso Espírito se ag ila, atcnto aos seus movimentos
ma is secrelos e espontâneos - aquc lcs com o carálcr de reve lação, um ar de ter vindo de alhures
de ter eaido do céu ,.. A Europa se crisla1i7.a, mumifica-se Ientamen le sob o envolló rio de su~
f~onteiras, suas fábricas , seus tribun~ is de justiça, suas universidadcs. A eu lpa está nos vossos
sl~lemas bolo rentos, na vossa lógica de dois mais dois igual a qualro; a culpa está em vocês,
reitores ... O menor alo de criação espon tânea é um mundo bem mais com plexo e revelador do que
qua lquer m~(afísica , )l

uiI' I , Ild . 11 I , 1I I d ll " 11111 dI ' I ' li ll\'llt • I "'1'1111111 111'11", ti :01 111 ("( 'nli slllll llhtlli \I

Il tl'1,\ 111111 11 11 1,1kll l \ll llll l h' I" c'l llllilll lll ll IU'(' ('S. Idade da p( )s i \~ () ire uicu
I I , \ VI 11 111 . 1I 111 ..tu li ' lU I I'UllU I ( II~ M' I' S(',III impor, ao mesm o tempo, um
I 11tH d, H ' } ' tW . ('sh:lkll ,"l , Mas () lIpdo de Ar taud para a derrubada de
11 i.1 I1VI' 11" J'tlsl a 1)(ITIUTgOtempo, dado que o surrealismo só se tomou

1II 11th I Ulll"lll llu l (' 11\ 1936, permanecend o até então um movimento pre-
111' "11 !Ih I l'Illld '$, ce ntrado em Paris ,
I AI,lIlll,. \l o sur rralista anunciou o surrealismo como um movimento

11. 111.111 l. uumdo 11 pintura ape nas numa nota de rodapé, Afirmava, en­
I , !lI '11 .lll:c't lt )( h}oespectrodaativ idade humana, com oobjetivo de expl~rar

II 1 tI .1 I' Iq ll tl humana, englob ando áreas até então negligenciadas da Vida,
I " 111111 n u inconscic nte. O Manifesto era tanto a culminação dos do is anos

I '11111 1110 o anúncio de algo tota lmente novo, Deu a seguinte definição

111 0 :

11"10' AII',Mll, s.m. Puro automatismo psíquico, atr av és do qua l se p~etende expressar, ver­
I I.." 1,1, I'" IIO .r escrlto o verdadeiro funcionamento do n....amentQ." O pensamento ditado na

11 • 11 ' \.. Ik lIwló o co-;;i;ole ex~ido rel;mao, e à mM'gem de qualquerprcocupação estética

'I 111'" n] ------- • - ~
t't " ,. I, F//O,\', O surrea lismo se assenta na crença na realidade superior de certas formas de

I 11 101~· I'n ll t l\ ngora desp rezadas , na onipotência do sonho c no jogo ~esinlcre~d,o do
u "I,,, ·1.1,.,V!S11 ti des truição definitiva de todos os outros mecanismos psíqUICOS. subst ituindo­

, l lU" ~Ilh l \' ii ll dos principais problemas da vida."

1111111I Isrcton que a origem de seu interesse pelo automatismo foi Freud.
'11 11. nuln nte de medici na, trabalhara na Clínica Charcot sob a orientação do
HII.11I td la Babinski e passara algum tempo num hospital de Nantes (onde
"I... I 111 Vuch é). Esc revendo no Manifesto so bre os anos qu e antecederam a

I 1111 I di/. Hreton: "Completamente ocupado com Freud, com~ eu ainda ~tava

' I ' 11011.'''. c fam ilia rizado com os seusm étodos ~~ observaça~. que eu tivera
I '1llt' llplicarem pacie ntes duran te a guerr~, dec idi o? ter d~mup mesmoo,que

I ..1'11111 obter de les , um mon ólogo pronunciado o mais rapidamente poss ível ,
I ' I 1IIItlnl n mente crítica do ind ivíduo não deve produzir qualquer julgamento,

' I'" . 11l .t1nnto, não seja embaraçado por nenhuma reticência e sej~ ~o exatamente
111'111111 P( JSsível , pensamento falado,"34 Em colaboração com Phll~ppeSoupault,
II Mlu/lu páginas e páginas escritas desse mod~ e ~ue, quan~D ~. leram ~

'1ll l" l l'll flUn , os dei xaram espantados com "a consldera~el seleçao de lmage~

111. ~cradas. "de uma qualidade tal que não teriamos Sido capazes de prod~zlr
11 '1111 1t . Uescrita comum"." As imagens, a vivacidadeeaemoçãonos seus escntos

1'1111 ruuito semelhantes - as diferenças nos te xtos provinham das diferenças em
I1 n-spec tivos temperamentos. "sendo os de Soupault menos estáticos ~o que os

lO" 11 ' ' . Os surrea listas sempre sublinharam que o automatismo revelana a ver­
lu ll Im natureza individual de quem quer que o praticasse, de um modo muitíssimo

111 .11 completo do que em qualquer de suas criações cons~ientes.~ois o automa­
II 1111 ) era o meio mai s perfeito para alcançar e desvendar o inconsciente. Os textos
'1" Breton e Soupault tinham escrito foram pu~lica~osem Lítterature, em ,19 19,
1.ltl) t ítu lo de Les Champs Magnétiques, os quaiS, cmco anos antes do Manifesto,

IHMlIllm ser qualificados como a primeira ob ra surrealista: " , _'
O primeiro Manifesto é uma colcha de retallios de ld~las -:- a defimçao de

IllllrJ,lismo sublinha o automatismo, mas wna extensa parte e dedicada aos sonhos ,
1111 Freud tinha revelado serem uma expressão direta da mente inconsci en te,

- ---- ------ - _.. - -- - -
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11111\1111\1 11 IIU' I II,' n l l l ~. l'i (· ll le tl i lll illll ill sr-u co ntrole dI Il'lUI' i ~ t i ono. " S i·riU 11111

"qllIVIlt.'II, emn-tnnto, pousar qu e, em virtude de suas origl' lI s ll Plllt' lIh's IUI u-nrlu
JI ~.kllll ll lit j cn . () espíri to de pesquisa c icn tff'ica presidisse aos prim ei ros anos do
M il n-nlismo. A de speito da homenagem prestada a Preud, é ev idente que o IISt ) "111'

l'lc'" fi zeram de SU:IS técni cas de livre assoc iação c interpretação de son hos foi, ('111
anilhos aspe ctos , abertamente oposto às suas intenções. "Ca be agora ao homem
[x-rlr-nccr completamente a si mesmo , quer dizer, manter em um estado anárquico
t 11U' m prc pod eroso band o de seus desejos."37Encorajardel iberadamente os desejos
Ind isci plinados do homem é con trariar frontalmente a psicanálise de Freud, que
tlnhu por finalidade curar os distúrbios mentai s e emocionais do homem habili­
11l1U I<Hl n ocupar o seu lugar na soci edade e a viver, como disse Tzara, num estado
do normalidade burguesa. Tampouco estavam interessad os na interpretação de
, (mhos, contentando-se em deix ar que eles se sustentassem por si mesmos, Fremi
n-cusou -se, certa vez, a colaborar para uma antologia de sonhos organi zada por
1'''d()I), argumentando que não consegu ia vislumbrar em que é que uma coletânea
~ Ie sonhos , sem as asso ciações e as lembranças da infância do sonhad or, poderia ter
IIlI Cf(~SSC para alguém. O que os surrealistas viam nos sonhos era a imaginação em
S(' lI estado primitivo e uma expressão pura do "maravilhoso" .

Embora ele não o reconhecesse no Manifesto, o ª.!Jl~_a~bém devi a
hnstautc aos médi uns e à sua "escrita automática~enunciàdô quando
Breton sublinha a passividade do indivíduo: "tomamo- nos em nossas obras os
rvccpnic ulos mudos de tantos ecos, modestos disposi tivos de gravaç ãor" Emst e
Dnli en fatizaram sua passividade diante da obra, comparando-se a méd iuns.
Itnt rctnu to, quando falam sobre o "a lém", não pretendem subentendera sobrenatu­
rui, como as mensagens dos mortos transmitidas pelos médiuns, mas tão-somente
coisas que estão além das fronteiras da realidade imediata e podem não obstante
ser-nos reveladas pelo nosso inconsciente ou mesmo pelos nossos se~tidos, quand~
num estado de extrema sensibilidade.

UI extenso trecho do Mani esto é dedicado à "imagem surrealiS;a " A

mct á ora é natura na Imag inação humana, mas esse otencia so pocr~alizado
s' for < oao inconscientep ena 1 er a e dea ão.Então asmaiSUIlPIeSsionant es
i magens ocorrem espontaI1e.s\!n~.~.,. tnguage~âdã"""a~ homem para ser
tisnou de um mõdo surrealista. " A imagem surrealista nasce da justaposição
fortuita de duas rea lidades dife rentes, eé da cen telha gerada por esse encontro que
depende a beleza da imagem; quanto mais diferentes forem os dois termos da
imagem, mais bril hante será a cen telha ." Essa espécie de imag em, acreditava
Brclon, não podia ser premeditada; o mais perfe ito exemplo, com que eles se
dispunham a rivalizar e passaria a ser a sua divisa, era a frase de Lautréamont: "Tão
belo quanto o encontro fortuito de uma máqu ina de costura e de um guarda-chuva
sobre uma mesa anatômica," 39

Breton admitiu que sua própria imaginação era primordialmente
verbal, mas reconheceu a possibilidade de imagens visuais desse gênero. De
fnlo, elas já existiam nas colagens de Ernst, e logo em 1921 Breton escre­
via o prefácio para uma exposição de Ernst , no qual essas obras foram descritas
em termos muito semelhantes aos que usaria mais tarde para descrever a ima­
gem poé tica surrealista." Tais colagen s dadá já prometiam o desvairado dépay­
se ment das séries subseqüentes de colagens de Ernst , A Mulher 100 Cabeças
[ilustração 57] e Uma Semana de Bondade, que pertencem propriamen te ao
surrealismo.

111"" phbt ii.' lt. ~mo o 11111 11 cc tto seu tldo , »u xil lnrcs do sur reali smo, cujos
{li 11 I pli llt'ipllis suo li poc s ia , li filosofia (~1I po lítica , embora foss e realmente

101 I I lnlj lH" lllS q\ll~ o surrea lismo se tomo u conhec ido do grande público . No
I d.I I II dil ~; nrh~ :-; visuais, o surrealismo foi um dos mais vorazes de todos os

1111 1 11l1l 1l1tl.': mod ernos , atraindo para a sua órbita a arte dos médiuns, crianças,
IIUI.,,11Il ' i, (IS pintores naffs, juntam ente com a arte primitiva , que refletia a crença
11.. . U1II·lIlislas em seu próprio "p rimitiv ismo integral ", Faziam jogos infantis,
• " ' IIH 11 .. cuduvre exquis", em que cada jogador des enha uma cabeça, o corpo ou
II I ol 'I III I ~, dobrando o papel depois de sua vez, de modo que sua contribuição não
I'" li ;(' 1' vista , As estranhas criaturas que daí resultam forn eceram a Miró insp i­
1'11, 1111 pnm suas telas.

l' icrrc Nav ille, um dos primeiros editores de La Revolution Surr éaliste,
Itl Illl l l l l l lC pudesse existir uma pintura surrealista: "Todossabem agora que pintura
u,rrn íísta é coisa que não existe, Tanto as linhas do lápis consignadas ao acaso do

I. til. quanto a reprodução pictórica de imag ens oniricas ou as fantasias imagina­
tl vn ~o não pode m, é claro, ser assim descritas.

"Mas existem espetáculos.
"Memória e o prazer dos olhos: essa é toda a est ética.'?"
Brcton respondeu a essa acusação numa série de artigos publicados em La

urvol utíon Surréaliste a partir de 1925, analisando a obra de Picasso, Braque c
t 'hhi co, assim comoa daqueles pintores que forjavam os vínculos mais fortes enu .... .
I ' urrealismo e a pintura, Max Ernst, Man Ray e Masson. Quando os art igos foram
, t1 itlldos em livro, com o título de Le Surréaliste et la Peínture, em 1928, ele
adicionou Arp, Miró e Tanguy. Breton não tenta definir a pintura surrealista como
l uI; aborda a questão de um modo diferente, avaliando o relacionamento ind ividual
dtOcada pintor com o surrealismo. Evita qualquer discussão real sobre estética,
r mbora inscreva seu argumento, de um modo um tanto vago, no contexto da
"imitação" em arte, dizendo estar unicamente interessado numa tela na medida em
' lHe é uma janela que olhava para algo; afirma também que o modelo do pintor deve
.cr "puramente inte rior". Mais tarde, em Gênese artística 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 independência em relação à personalidade dominante de Breton do que os
escritores surrealistas, talvez porque a pintura não fosse o campo de atividade do
própri o Breton. Num certo sentido, eles puderam usar idéias surrealistas sem
serem por elas subjugadas e acharam a atmosfera gerada pelo surrealismo, sem
dúvida, muito estimulante.

Max Ernst talvez fosse o mais chegado aos poetas surrealistas, sobretudo a
Paul Eluard, e acompanhou com interesse os desdobramentos teóricos do su rrea ­
lismo. Em 1925, descobriu ofrottage, que descreve como t o verdadeiro equivalente
do que já é conhecido pelo termo escrita automática ".

Fui assaltado pela obsessão que mostr ava ao meu olhar excitado as táhuas do assoalho, nas quais
mil arranhões tinham aprofundado as estrias. Decidi então investigar o simbolismo dessa
obsessão e, para ajudar as minhas faculdades medit ati vas e alucinatórias, fiz das tábuas uma série
de desenhos, colocando sobre elas ao acaso folhas de papel que passei a friccionar com grafita.
Olhando atentamente para os desenhos assim ohtidos... surpreendeu-me a súbita intensificação
de minhas capacidades de visão e a sucess ão alucinatória de imagens contraditórias umas as
outras."



As reivindicações que Breton faz para o automatismo são exageradas no
trecho acima transcrito, porque ele estava tentando restabelecê-lo às custas da
"O utra via ofe recida ao surrea lismo, a chama da fixação trempe l'oei l de imagens
on íricas"," da qual (afirmou ele) Dalí tinha abusado e corria o perigo de desacredi­
tar o su rrea lismo.De fato, à parte os desen hos de Masson e algumas de suas pinturas
de "areia", há muito poucas obras puramente automáticas - e, de qualquer forma ,
como avaliar o grau de automatismo num desenho ou pintura? Vários novos
métodos de solicitar o inco nsciente foram desenvolvidos, os qua is env olvem um
tipo ma is mecânico de automatismo e têm a vantagem de contornar a questão da

Nos te rmos da moderna pesq uisa psicológica, sahcmos que fomos levados a co mparar a
cons trução do ninho de um pássaro ao co meço de um a melodia que tende para uma certa
concl usã o ca rac teristica. Um a melodia impõe sua própria est rutu ra na medida em que distin ­
guimos ossons que lhe pert encem daqu eless quc lhc sâo cs tra nhos ... Insistocm queo automatismo,
tanto gráficoqua nlo verbal - sem preju ízo das pro funda s tensõe s individuais que c1e é capaz de
mani festar e , em certa medida, reso lver - , é o ún ieo modo de exp ressão que sati sfa z plenamente
o olho ou o ou vido, ao rea lizar a unidade rítmica (tão rccou hcc tvcl no desenho ou tex to
automá tico quanto na melod ia ou no ninho)... E concordo que o automatismo pode particip ar na
composição com certas intenções premeditadas; mas há um gran dc risco de afasta mento do sur­
real ismo, se o automatismo deix ar de flui r às ocultas. Uma ohra não pode ser con side rada
surrealis ta se o artista não sc esforç ar JX,r abranger o cam po ps icológico tot al, do qua l a
co nsc iênci a é ape nas uma pequena parte . Freud mostrou que nessa profundidade "inso ndável "
prevalec e a tota l ausência de contradição, uma nova mohilidade dos bloqueios emoc ionais cau­
sados pel a repressão, um a ínternporalldadc e uma substituiçêoda realid ade externa pela rea lidade
psíquica, tudo sujeito exclu sivam en te ao princrpiod o prazer . O autom atismo cond uz diretamente
a essa regi ão." I

" " .. . II ..I ,.,·

I ,1 11, I ..I, 1II IIIIIIn I, I ~ 1 1 1 1 1' t 'S '; 4 '~ 11\ l \l( 1" ' M.·t' SS( ~ f'lgumruru () j.\ ci tado fr()II11~t' tlt'

I 111 I I li "dl'l uk-onuuun", [nvr-ntudu por Osca r Domingucz.. Guache preto era
I 111 I.lH uilu' um u fo lha de papel, e uma segunda folha, coloca da em cima da
1'111 1"' ,1 In 1(" \I ('II 14'n k comprim ida co ntra esta c, depois. cuidad osam ent e levan­
li , 111 ,111 111(' ul l lc ' ~ ele que a tinta secass e; o resultado deve ser "sem paralelo em
li I" ,.1, 1 de S ll ~c' 1:10" - era "a velha pared e paranóica de da Vinci levada à per-
I I" -". ~ ,

Mil. , IHI con cluiu que uma adesão exc essivamente rígida aos princípios do
1I1l'Ill lld 11\0 n:lo (l levava a nada e abandonou-o em 1929, retomando a um estilo
ul.l tu, lIl uis ord enado . Miro, entretanto, tal como Ernst, fez um uso triunfal do
111' '1111 111 .1 110 poru libe rtar suas telas do est ilo antes adotado, estritamente reprcsen ­

• •, 11 11101 \, urna herança do cubismo contra a qual Mirá se rebelou violentamente, por
I 1'11 xr-utur para ele a "a rte estabelec ida" C' Eu farei em pedaços a guitarra del es").
11 .. 11111 "fi rmo u que, por se u "puro automatismo psíquico", Miró poderia "ser

" 11 iderndo o mais s urrea lista de todos nós" .46 "Começo a pintar" , disse Miró, "e,
uqunnto pin to, o quadro começa a afi rma r-se ou a sugerir-se so b o meu pincel.

I nqunnto trabalho , a forma começa ass inalando uma mulh er, um pássaro ... A pri­
1111 i1a fuso é livre, inco nsciente. Mas; ' acresc entou, "a segunda fase é cuidadosa­
uu-ntc ca lculada .?" Nos anos seguintes, Miró alternou ent re obras em que o
uulllJUlItismo é dominante, como O Nascimento do Mundo , que ele começou

pnlhando aguada "de maneira aleatória" com uma esponja ou com trapos sobre
«uiugcm com uma leve imprimadura, e des envolveu subseqüentemente impro­
\1 1 lindo linhas e chapadas de cor, e telas como Personagem Arremessando uma
t'rdra, com suas formas biomórficas e de linguagem de sinais . Estas últimas
plnturas derivam de uma das primeiras que ele realizou após ter estabelecido
I outato com os s urrea listas, em que a fantasia é subitamente libertada - Campo
Anulo [ilustração 6 1). Uma paisagem povoada de es tranhas criaturas é dominada ,
I c...squerde, por uma criatura que se constitui em uma fusã o de homem, touro e
cha rrua, e, à-d ireita, por uma árvore de onde brotam uma orelha e um olho. Não era
upcnas a maior liberdade técnica que o surrea lismo oferecia a Mi ró, através do
uutomatismo, mas a libe rdade para explorar desinibidamente seus so nhos e
[nntasias de infância, e tirar proveito do rico filão de inspiração que descobriu na
une popular cata lã, na arte infantil e nas pinturas de Bosch.

A dist inção entre oautomatismoeos sonhos, postulada, por exemplo, em La
Revoltuion Surrealiste, onde seções separadas são dedicadas a textos au tomáticos
c à narração de so nhos , não se aplica rig idamente, em absoluto, à pintura
surrealista , Arp, Miró e Ernst, por exemplo, misturaram habilmente ambas as
coisas, não só em sua obra como um todo, mas dentro do mesmo quadro. As
pinturas, relevos e esculturas de Arp têm afinidades com o automatismo e os
sonhos: ele refere -se ás suas "obras plásticas sonhadas" . Sua morfologia flexível
presta-se naturalmente a trocadilhos visuais, como a mão que também é um garfo,
os botões que também são seios , que proliferaram em suas obras dos anos 20,
qua ndo esteve em estrei to contato com os surrea listas , .

A categoria de obras surrealistas conhecida como "pintura onírica" é
realmente aquela em que predom ina uma técnica ilusion íst ica; não têm que ser
necessariamente registros de sonhos. As telas de Tanguy, por exemplo, possuem
uma qualidade on íríca, mas não são regi stros de sonhos, antes explorações de
paisagens intimas [ilustração 62). Muitas telas surrealistas, entretanto, têm carac­
terísticas do que Freud chamou "labordo sonho", como, por exemplo, ~existência

\INII . II lO li " "'11' '' . '• • • ------......-----------------

o método de [rnttugr, pelo qua l (I untor lls siM (' l'Ol 110 "e I't' ( ' ln t!tl l flll

nascimento de sua obra" , extrapole o controle c evita qll(~ :'ol< (~S til' ....osto IUI

habilidade. Entretanto, essesfrottages a lápis, que usam outras texturas i1lrlll dn
madeira, são de uma extraordinária beleza e sutileza, uma combinaç âo da ati vidn.l
passiva de "ver" descri ta por Emst e da subseqüente compos ição, cuidados a
delicada. Estão repletos de trocadilh os visuais, como em Hábito lias Folha ,

'" [ilust ração 59], onde uma fricção da textura de madeira converte-se numa enorme
folha com nervuras equ ilibrada entre os troncos de duas "árvores" que também S:\ll

frottages de tábuas .
- -- Pa ra Miró e Masson, o automatismo iria oferecer, de formas dife ren tes, \1111 11

direção completa mente nova para seu s traba lhos. Os dois pintore s tinham ateli ês
vizinhos em Paris e, num dia de 1923. Mir óperguntou a Masson se deveriam ir
visitar Picabia ou Breton. "Picabia já é o passado," respondeu Masson , "Breton ~

o futuro." Masson adotou sem reservas o princípio do automatismo, e os desenh os
à pen a e à tinta que começou no inverno de 1923-1924 ,logo depois do seu encontr o
com Breton, estão entre os ma is notá veis prod utos do surrea lismo. A pena move­
se rapidamente, sem idéia consci ent e de um tema, traçando uma teia de linhas
nervosas, mas firmes, das quai s emergem imagens que são, por vezes, aproveitadas
e elaboradas, outras vezes deixadas como sugestões . Os ma is bem-sucedidos
desses des enhos possuem uma integridade que provém da elaboração inco nsciente
de referências texturais e sensuais, tanto quanto visuai s. Parecem ter a qualidade
orgânica, que Breton notara nas frases que lhe acudiam espontaneamente quando
em vigília, uma qualidade que ele descreve em maior detalhe quand o disc ute o
automatismo em Gênese artística e perspectiva do surrealismo:

----..
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de d~lIu'lIlll. l' Oll l fl \ ri Cl~ Indo n Indo, 11 l 'Olllh'll, lt,'lU l til ' tlo l. 011 Illu i. IIbklll' l'li

ima gens, o lL"'O de obj etos que têm um valor simlnHico (t )l'ullmul, I ht', 1""1111'1111 111

um significado sexual),
Um pequeno grupo de telas de Max Erns t, datadas de 1921 -1 924. i1H..' llIilld

. O Elefante,Célêbes, Oedipus Rex e Pietà ou a Revolu ç ãoà Noite, tem a c1 ólt'( '/1l

( a detenninação que poderiam decorrer do fato de serem registros de um SClIIIIH
\ vívido ou de imagem onirica. Fortemente influenciadas por De Chirico, ti ll l )

imagens enigmáticas, mas irresistíveis, impondo ao mundo a visão ou sonho ""
pintor, desintegrando o nosso senso de realidade tão efetiva, mas não tão vioh-u
tamente quanto as suas colagens. Não nos são oferecidas para interpretuç ã«,
embora indicações quanto ao seu possível "significado" nos sejam dadas Ilc.'

títulos. As telas de Salvador Dali, por outro lado, constituem uma dramatizaçü«
deliberada de seu próprio estadopsíquico, tão substancialmente influenciadas cl11

foram pelas leituras de psicologia do autor que parecem, por vezes , ilustrações I'''"
um caso clinico estudado por Freud ou Krafft-Ebing.

/ Dalí viu o seu realismo minucioso e ilusionístico como uma espécie d,'
antiarte:livre de "considerações plásticas e outras "bes teiras " .48 Dalí juntou-seao

( surrealistas em 1929, época em que o movimento estava sacudido por conf li to
pessoais e políticos, Nos anos seguintes, Dalí emprestou-lhe um novo foc o, não :«
na pintura, mas também através de outras atividades, como o filme Um cão andatut
(1920), que ele fez com Luis Bufiuel . Em 1936, o modo cínico como ele " .
promovia e a sua total indi ferença política numa época em que os surrealistas SI'

mobilizavam para a ação positiva provaram ser exc essivamente prejudiciais, e ele
foi expulso do movimento,

As telas de Dalí fazem desfilar seu temor obsessivo do sexo, levando ao
onanismo e ao medo da castração (ele pintou uma série de telas de Guilherme Tell ,
cuja lenda interpretou como um mito de castração). A obra não fornece uma
explicação para o seu inconscie~porquanto êlepr ópno fez todo o trabalho de
interpretação, e somos presenteados com uma descrição consciente e possível ­
mente duvidosa, Se compararmos as telas de De Chirico anteriores a '19 17, que
exerceram Uma poderosa atração para todos os surrealistas, com as de Dalí,
percebe-se claramente a diferença entre o simbolismo sexual inconsciente das
torres e arcadas na obra de De Chirico, que reforça a sua qualidade alucinatória c
enigmática, e o simbolismo sumamente óbvio de Dali, por exemplo, a imagem
recorrente da cabeça de mulher que é também um jarro, uma referência ao lugar­
comum freudiano do recipiente simbólico de mulher.

r Dali disse que a única diferença existente ele próprio e um louco é que ele não
f era louco. A paranóia, que ele afirmava ser responsável por suas imagens duplas,

pouco ou nada tinha a ver com a paranóia médica. A atividade crítico-paranóica era
uma adaptação do método õefrouage de Ernst, que tinha feito entrar em jogo a
capacidade visionária do artista. Envolvia a capacidade de perceber duas ou mais
imagens numa só configuração, por exemplo, em Mercado de Escravos com o
Busto de Voltaire [ilustração 63], as cabeças de pessoas em negro com golas
brancas no centro do quadro também são os olhos do busto do filósofo. O método
baseou-se no "súbito poder de associações sistemáticas, próprio daparanóia", e era
"um método espontâneo de conhecimento irracional"." Disse Dalí: "Acred ito
estar próximo o momento em que, por um procedimento de pensamento paranóico
ativo, será possível sistematizar a confusão e contribuir para o total descréd ito do
mundo da realidade."

li 111 tlt· 1) Itli , t1lwll lll ha dorns, runs uno túo vc rdudc inu nc nte trnns~r("s ~

111111 10I 11 til' Magr htc. As 1('las de Magritt c sâo controvertidas. qu estion am
1'11 lI pn~ .l o, acerca do mun do, ace rca das relações entre um objeto

I f I tl ll lllll jr ltl rea l. c estabe lece m analog ias imprevistas oujustapôern coisas
I h I 1111' flh ' desco nexas num estilo deliberadamente inexpressivo , o qu e tem o

I .I, 1111' IC' II 10 estopim. Não têm um significado no sentido de que um
11111 II l i ' I~ u-sol úvcl. Em A Condição Humana 1 [ilustração 64] , por exemplo,

I uh l c' I'~ l:i colocado diant e de uma janela, sustentando o que par ece ser uma
1"1 11'1 , 11 vkho. po is nela está uma continuação exata da paisagem vista através da
I I II l tum -tnnro, o "vidro" sobressai ao lado da cortina e mostra ser sólido, de

uuru plnrura numa tela, Ass im , trata -se de um quadro dentro de um quadro e
I ' 111 I1 ilusio nismo seja realmente muito tosco, es tabelece-se uma violenta

11 I H 1 11111' o nosso reconhecimento da fidelidade da paisagem na tela e a
I .~, 111 " rcul ", po r um lado, e o conhecimento de que ambas são meramente
u.'0 11 . I" lr outro. Magritt eexecuta muitas variações,e mais complexas, em tomo

V,i 111'1'0 de idé ia,
«rividade surrealista nos domínios "além" da pintura é muito div ersa, mas

11111 'li umi s ex tenso e mais rico para a invenção foi o do objeto surrealista , que
Il dllUII a Expos ição Internacional do Surrealism o em Pari s, em 1938. Essa
l U' li,' 11 ) murco u o apogeu do surreali smo antes da Segunda Guerra, Propunha­
111111 1111 1 meio ambi ente total, e o resultado foi esplend idamente desorientador.
l ill ll lllldo uma frase de Rimbaud , o efeito era o de um salão mon tado no fundo de

" " I 111111iI. ~o Ducha mp, que organizou toda a dec oração, pendurou do teto duze ntos
li .I,' carvão ; folhas mo rtas e grama cobriam o chão em redor de um tanque

j luh I dr- caniços e samambaias, um brase iro de carvão ardia no centro e em cada
111 tll1 ~ cantos do reci nto havia um a eno rme cama de casa l. Na entrada para a

IH' 1\':10 es tava colocado o Táx i Chuvoso de Dali, um carro abando nado em que
I.. ru crescia por todo o lado, tendo em seu interior os bonecos do-motorista e de

1111 I possagc ira histérica, que eram regados com água. e havi a ca racóis vivos
I I lo [nndo por eles. O acesso ao pavilhão principal fazia-se po r um a "rua surrea­
11 I..", com manequins femininos al inhados de ambos os lados e "vestidos" po r Arp,
1I IIt,I iuchamp, Ern st, Masson, Man Ray e outros ,No interior do pavilhão es tavam

uuldo s, alem dos numerosos qua dros, objetos surrealistas tais como a xícara com
I 111 para o café da ma nhã, forrados e revestidos com peles, e Jam ais, de
11 uningucz, um imenso gramofone com um par de perna s sobressaindo do
I wilhâo acústico e uma mão de mulher substituindo o braç o do píck-up.

A Segunda Guerra dispersou os surrealistas de Pari s. Muitos de les, incluindo
I " 11111 , Ernst e Masson, foram para Nova York, onde deram prosseguimento a sua s
I Ividadcs surrea-listas, ajudando a plantar as sementes de mo vimentos americanos
\. ll lós-gucrr a, comoo expressionismo abstrato e a arte pop, e at raindo para a su a
ulutu Roberto Matta e Arshile Gorky . Eles voltaram para a França depoi s da

, tI, '1 ra, mas o surreal ismo já deix ara de ser o mov imento dominante em arte,
mboru não fosse term inar enquanto Breton estivesse vivo. Principal instigador e
.,v.lllizador do surrealismo, Breton faleceu em 1966, mas muitas idé ias subj acen­

I no surrealismo ainda têm força geradora. Com o o termo "surrealismo" é agora
I I l i d o tão livremente, tend o passado ao vema culo um pouco como aconteceu
Il ltllJé m ao termo "romântico", poderá se r útil recordar a finalidade do surrealismo:

1lido sugere a existência de um certo ponto da mente no qua l vida e morte , real
I Imaginário , passa do e futuro, o comunicável e o incomunicável , as alturas e as
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pro fundidades , dd xtun de se r pc.·,n.:d)i dos l · C. 11110 l 'CJIIl nulilc'ldt I, • ( h li, "d u l' 111

que se buscurin qualquer outro motivo para 11 ntivid..c.Ic. ' xutn-uljs!n n l \l \\ I

esperança de determinar esse ponto."! ' Ele tinha em vista uno 11 0 1'0:;1\' 111 I

estados evidentemente contraditórios, por exemplo, do sonho c dn vi,.d lill, II h

sua resolução num estado de supra-realidade, e é isso o que é atingido I tCl ( 11111 II
do surrealismo visual.
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SUPREMATISMO

A ARON S CHARF

Osuprematismo é men os um movimento artístico do que uma atitude de espirill

que parece refletir a ambivalêncjadaexjstência contemporâ nea. Foi qua:«
atuação de um só homem. ~J~simir Maleyich ( 1878-1935) foi o seu espirir .
condutor. O movimento surgiu na Rússia por volta de 1913. A intençã o 11
Ma lev ichera expressar a "cultura metálica do nosso tempo"; não por imitação, 111 11

po r criação. Malevich desden hav a a iconografia tradicio nal da arte rcprcsrn
tacionaI. Suas formas elementares pre tendiam anular as respostas condicionada
do artista ao seu meio ambiente e criar novas rea lidad es "não menos significativa
do que as realidad es da própria natureza" .

A geometria de Malevich fun damenta va-se na linha reta. fonna elementar
suprema que simboliza a ascendência do homem sobre o caos da natureza. ()
quadrado, que nunca se encontra na natureza . era o elemento suprematista básico.
o fecundador de todas as outras form as suprematistas, O quadrado era um rep údio
ao mundo das aparência s e da arte passada.jEm i915. junto com outras telas
fundamentalistas, sua tela de um quad rado negro sobre fundo branco foi exposta
pela primeira vez em Pet rogrado, então a capital da Rússi a. Mas não se trat ava
me ramente de um quad rado. e Ma levic h ficou irr itado com a intransigênci a dos
crít icos, que não foram capazes de ente nder a verdadeira natureza dessa fonna
onipoten te. Vazio? Não era um quadrado vazio. insistia ele. Ele esta va cheio da
ausência de qualquer, objeto; estava prenhe de significado.

Além dissõ,não era nas pinturas. mas nos pequenos/desenhos de elementos
suprematistas \feitos por Malevich entre 1913 e 1917, qu~residiam as mais sutis
implicações &, suprematismo [ilustração 65]. Não pretos. mas cinzentos . eles eram
cuidadosa e deliberadamente so mbreados a lápis.°quadrado e suas permuta ções
- a cruz. o retângulo - pretendiam mostrar os sinais da mão - uma asserção da
ação humana - , e isso é central para a filosofia do suprematismo. Mas, embora as
formas geométricas pretendessem transmitir a_~uprema_~a do espírito sobre a
jnatéria. jambém era essen cial que demonstrassem uma outrãq ualfdã(fe. "Por que
escureci o meu quadrado com um lápis?", perguntou Malevich. "Porque é o ato
mais humilde que a sensibilidade humana pode desempenhar-.: " ,

Que significado têm, então, (os campos brancos vazios em que pairam as
forma s suprematistas? [ilustração 66). __Rep resenta m as extensôes.Ílimitéxeis.dc
espaçoexterior;e, mais ainda, do e:§Rª-çpjptJ;gqr}O az ul do céu, o azul da tradição,
esse dossel colorido que o impedia de ver Ó infinito tinh a que ser rasgado,
acreditava Ma levich, "Desfiz a fronteira azu l dos limites da cor". proclamou ele
"Emergi no branco. A meu lado. camaradas pilotos, nadem nesse infinito. Eu

I . I" ' · 1I1ll 11l1O dtl lI\ln' llIntblll ll, Nndcm ! () liv.I't· l ~ lar hmnco, i ll ~i llit: l .
1 , " l llll lt ' dI ' Vtlt'l s i" E....:-;(· IrallSl'l' lH ll"nt illislI\o l'OST11 ICO faz eco ao prgao

fi 1",11 w« ~ i ly K an tli llsky eàs l'spcc uh'sôcs tcosó fic~s da lcndá ria Madame

' Y. I 11i",> (':.p iritos ~l'fmina is innuencJaram.~a~C?v lch . . ,
111' . rU' lt' llitllva Malevi ch, desti na-se a ser lnutll.-Ja.mals dev~ra procu:~r

I , • I llC' l'C'ssitl:uh's materiais, O arti sta deve manter sua m~IJ:e.ndencl a espl~ ­

11"" '1 1"11 11'r criar. E, embora, ~om~ ta~tos dos a~istas seu~colegas na RÚSSia.
I 1111 u-nha ncolhido com sat isfaç âo a Revoluçao de 1917, ele nunca subsc re­
I > • • 1. 11111 luu ele que a arte devia servir aum pro pós ito utilitário~ .?ri~ntada ~ara
'''' I' l l l lll. l lll rll as ideo logias sociais e políticas. Opôs-se à~u~e~~~ncla d? artista
I 1,"" ' . 11l11Il) quanto rejeitou a obediência às apa rências naturais . º-_a~lsta tem_

, I I I VI I' , O Estado. pro testou ele. cria uma est rutura de realidade que passa a
• " I 1Oll'Il' it" lIcia das massas . Ass im, a consci ência do indivíduo é moldada por
I ' I, 1111l' sustentam o organismo do Estado. Rejeitando qualquer espécie de art.e

II I ! ll ll li~ l ic a . Ma levich insistiu em que os que sucumbem a ess e poder arregr ­
" ,!" IIII stlO qualificados com o leais defen sor es ~~d~E aqueles que

" • I vnm sua individualidade, sua consciência subjetiva. são encarados com,
I 111 llll I' trata dos como cria tura s perigosas . . . ' .

HIt- repudiou qua lquer casamento de converuencta entre ° artl~ta ~ o
111 1 I i1 ll' iro. Essa idé ia, que tinha ganh~do raízes na. Europa durante as ~nmelras

11, >, ,lhlHlas do séc ulo, foi muit o amp liada pela s exrgenctas da Revoluçao Russa.
,11 1 1 1 ~ c cientistas, insisti u Ma levich, criam através de mé todos t~ta lme~te

111 , 11 IIl l' S . Enquanto as obras verdadeirament e criativas são te~porals, as I~ ·

1!l ' , ..·s da ciência e da tecnologia são circ unstanciais. Se o sociali smo, advertiu
II , : \mfla na infa libilidade da ciência e da tecnologia. um grande desapo?tamento

I '1. lIllrda. As obras de arte são manifestações da .men!e .subc?n,!iclenk (ou
111 " Iconsciente. como ele chamou), e essa mente e mal~~l ~o que .a
,, " l.d ('nte. Não obstante a explicitação desses pontos de VIsta,Ma~evlch ~on.tJ­

11111011 traba lhando e lecionando na Rúss ia. embora co m decrescente Import~nc1 a .

I h 11 sua morte em 1935 , quando foi sepultado num ca ixão que ele cobrira de

h '11l1ll S suprernatistas . . " ~, .
À luz das declarações de Malevich, e evidente que nao 50 o ~uprematJ~mo

1i lh-tiu a essência material do mun do feito pelo homem, como também com~mcou

11111 a llseio-~lo- i~xplicável mistério do uni verso . Embora red uzidas a Sl~P~es

I .nnas geometncas as composições de Malevich parecem ser, JX>r vezes. referências. . r,- . A '

' 1l IllSC literais a ~Jetos reais.aeroplanos em vôo, conjuntos arq~ltetomcos; omo se
I»vscrn vistos do alto . Em obras como Compos ição Suprematista Exp'r~ssar:d0 o
Vr lltimento da Telegrafia Sem Fios (1915), os pontos e traços do código inter­
u.icional são diretame nte empregados. Sob re a tabula rasa, ele col~a form~s que
, llllHlnicam sentimentos ace rca do universo e acerca do espaço: impressoes de
Jll ll IIS , Composição de Elementos Suprematistas Combinados ExpressaM? ~ Sen­
w çtio de Sons Metálicos (1915). de atração magné~i.ca , de vont~des m ísticas e
nmlas místicas, Composição Suprematista Transmitindo o Sentimento de uma
u nda Mística Proveniente do Espaço Exterior (1917).

Sua tela mais conhecid a. Compos ição Suprematista: Branco Sobre Bra~co
(I'. 1918), um quadrado branco inclin ado sobre um fundo branco, tem Sido
Interpretada d~ mu itas maneiras [ilust ração 67]. Ignoramos realm ente o .que
Malevich pretende u representar. Mas, no context.o de suas ~utras obras e consld~­
I lindo suas própria s declarações. não será audacloso demais supor que pretendia

Bi ~lIoteca oa
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1111 11 mili,' lllr:o ('01110 11 .·lI,'lll u' jpa c;a o f1I1ll!: u tn estudo d.· u irvnun , 11 u i IIn ll ~' ll o 111I111

t1r l·(I I1 ~ ,,'ll'tH.' la s up n-nm ns tn. O quad rudu (a von tade humana, tal vez o IUlIIu'llI 'll
1\0 11 .. li SlI:' lI 1flh~ ri alidade c fund e-se com o infinit o. Um tênue v(~s l ig io dr. ~lI rl
pn-xen çn c tud o o qu e resta .

Junh o de I ()h C,

D E STIJL
1\ I_VOLUÇÃO E D ISSOLUÇÃO DO NEOPLASTICISMO: 1917-1931

KE NNETH F RAMPTON

"A Arre é apenas 'U /I subs tituta enquanto a beleza da vida aindafor deficienre .
Desaparecer áp ropo rcionalmente. à medida que a vida adquirir equ íltõrio. "

Piet Mondrian

)
ruovi mcnto De S.~ijLQu neopl ástíco, que perdurou como força ativa porescas­

11.... 14 anos, de 1917 a 1931 , pode ser essencia lmente caracterizado pe lo trab a­
11 ,,"111 tr ês homens : os pintores Piet Mondria n e Theo v.!n Doesburg e o arquite to .
I li I II I Rictvcld, Os outros sete membros originais do nebuloso grupo de nove, for­
"" 1,1,1 (' 11 \ 1917-1918 sob a liderança de Van Doesburg - os artistas plásticos Van
.I. I tcck, Vantongerloo e Huszar, os arquitetos Oud, Wils e Van't Hoff, e o poeta
I " k - . devem ser vistos em retrospec to como figuras catal íticas, mas relativa­
1111 1111' marginais, que, embora desempenhassem papéis essenciais, não pro ­
dll/lrn m de fato obras concretas ou teóricas que viessem, em última instância, a
11 uuur-se centrais para o estilo maduro do movim ento. De qualquer modo. era ini -
I lultncnte uma união não muito coesa, que se encontrava formalmente ligada pelo
I'llrccimento da maioria desses artistas como signatários do prim eiro manifesto

11. S Iijl , publicado sob a égide edi torial de Van Doesburg no primei ro número (do
, gnndo ano) da -revista De Stíjl, que saiu em novembro de 19 18. Essegrupo estava

1 111 constante estado de fluxo , e pelo menos um membro fundador, Bart van
dl' r Leck, I iria dissociar-se menos de um ano depois da fundação do movi­
uu-nto, e outros. como Rietveld, foram recrutados em anos subseqüentes como
. Ilhstitutos. '

O movimento De Stijl nasceu com a f~o--º..e dois modos de pensamento
Illíns . Eram eles, em primei ro lugar, .3 (il..o~ofia neo platônicã:_do.-matemático
I>T. Schoenma ekers, que publicou em Bussum, em 1915 e 1916~ suas influentes
obras intituladas Het neiuwe Wereldbeeld (A nova imagem do mundo) e Beeldende
lViskunde (Princípios de matem ática plásticate, em segundo lugar, os conceitos
nrquitetura is "recebidos" de Hendrik Pett:'!"Berlage' e ryankLloyd·Wright.

Como afirmou o hisloriador de arte holandês H.L.C. Jaffé, cumpre reconhe­
ccr ter sido Schoerunaekers quem virtualmente fonnulou os princípios plásticos e
filosóficos do movimento De Stijl , quando, em seu livro A nova imagem d;;mu1üIo,
referiu-se à"preeminência cósnuca da õriogonal daseguinte maneira: ~oS dois
contrários fundamentais completos que dão forma à Terra são a.linhahorizontal de .
energia, isto é, o curso clã Terra em redor clo Sol, e o_movimento vertical,
profundamente espacia l, dos ra ios que se_o~ginam_no centT.9_do SOL....3~e mais
adiante, na mesm a pora,.es<;(ey eu_sol:Jre""o sistema de cores primárias de DeStijl :
"As três cores principais são essencial rnetiteõ-a riíarelo, o azu l-;Qvefmelh-~São
as únicas cores existen!~.._O_-am arelo é o movimento do raio.i.O azulé a cor
contrastante do amarelo., Como cor, azul é o firmamento, é a linha, a horizontali-
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~ lll l ln , ~ J vr- u uelho f. II l'olli ll~',I I\'1I0 d~ un uuelo r- - I '
I I run l' O Ve'I IIWlho Flutua." 111.1 1 ... () 11l1ll1l1· hl ll IIU lill. 11'

, . Isso (~ muito d lfcrcut c da Wrltanschnuunv I .
f llllllll,Oll llrlll'nntic'III''' III'' I " I . ~ Ic Frank L1 0yd Wria'hl 11

t'>' • ... C.I ionzonta CO,, ) "li I I " '
co ntrnstnnte da prada ria "'I' ''{'Ilfr ' I ' H a In la (a d OT1l cst ici d 'IlIt·" j .I hnl

• • ...... on o com 'I <lU I " I I
n rtn cndu força" , Não obstant W ' I ' . a po cg ac .1S de alt ura iu lq ll ll I

I
~ . c, ng 11 lam bem evoco . 1

tomogcueo fcito pelo horne n. uuand u um munuo tutnluu-ut. . I , quanuo esc reveu em se I I ' ,1 1I 1II U~ lro volume Wasmuth sobre sua ob;a' " . . .' II ex ~ introdut ório 1':11 11
I'Uf o ed ifício um a coisa e seu bili â . ...c mteir amente n n possivci consid

. mo I ran o uma outra c ' A I
nu-mo , ins talações elétricas 'e se' orsa.; pare hos de IU IIll'l j

· . . us eq uipamentos as , . d '
ummnos e in strumentos music ai _ , propnas ca ei ras e IIU' Sll, aIs sao parte do prc , dificio" ' "sobre () papel tia arte e I _ , , roprro e 1 ICIO ; e mat s <1<11 :1111

. m re açao a arquitetura: ...A' r '
moradia uma completa obra d rt ' . ~ ssrrn, azer de um lugar ti,
. . e a e em SI mesma tão bel .
mtunamcnte relacionada com a vida do u ' a e exp ressiva c 111 11 1
moderna oportunidade americana " 4 q e qualquer escultura ou pintura ... toh. 11

· A ~dé ia de Wright de tal arquitetura 'á se' ,
puhli cnção em alemão dos dOI' r J disseminara pela Europa COII I 11

I
( s amosos volumes W h
) I Oc 1911. Assim esses doi s p ' I .- -- asrn ut sobre sua obra ('m

I
' o os conexos mas ind d '

In cO,mo forarn siotetizados nos escrit d ' S h epen entes,d~ pensame nto,
llCCSSIVCISao público em 1915 O o~ e c oenmaekers e Wng ht estavam
, " ' aparecimento das prim ' , I ~ ,

uuncntc POS-CUblSlaS de Mo d ' , , erras cornpostçoes cstn

I
- n nan, consistindo qu I '

que iradas horizontais e verti ' [' I _ ase exc usrvamente em linhaca is I ustra çao 70] incidi , '
reg resso do artista de Paris à H 1 d . I , comCI lU Virtualmente com {I

d e esteve, subseqüentemente° an a, em JU ho de 1914, e com um período em que
I ' em contato quase di , S
...a ren. Para a contribuição direta do outro" ' I .. 1~no c~m choenmaekers cru

RobertVan' tHoff que apósum t po o acima CItado, temos o arquiteto
realizou na sua Huis-t~r-Heide :~~~~ada nos Estados Unidos, antes da I Guerra
um dos primeiros edifícios a utili ' o palacete que se notabilizou por ter sido

. . , zar o concreto armad d d
propn o proje to num estilo derivati o, e acor o com o seu, • envativo wrighti ' ['I -
xalmente tanto Schoenma k iano I ustraçao 72]. Parado
" ~ e ers quan to Van't Hoff - d '

significativos no movimento de ' d 19 7 nao esem penhana m papéis
cumprido, por assim dizer sua ::::~~a ~ ,1. : A essa al~ura, eles já tinham
engendrado e demonstrado' foram b ' id idéias que haviam respect ivamente
pelas figuras centrais do movimenta .~rvlda~ e transformadas depois da guerra

Duas outras figuras periféri o, , ,on dese Van Doesburg e Rietveld.

f
~ cas lT1am esempenh ,. , ,

c emeros, durante esse período d . di . ar papeis catal íticos mas
•...1 o 'me lato pos-gue U di' 'uc ga George Vantongerloo e a o t . , . rra, ma e as fOI º- artista
Bart van der Leck.Suas respe' ti u ra, o'blTa~c~vel pintor abst racionista holandês

, c ívas contn UIÇoeSpa ' -Visto que sem eles pod . . recem ago ra ter Sido cruciais
. , ' , e-se ques tionar se na te se os arti 'StlJI teriam sido capazes d d I men e se os artistas principais do De

· _ e esenvo ver sua cara t ' I' , '
convlcçao tão imediata ' ou ' d ' c en s Ica estetlca com uma, seJa, passar as pnm . h'
1917 para o estilo maduro de 1923 eIras e esttantes tentativas de

, num escasso períod d' ' "
exemplo, que a famosa abstração de u o e seISanos. E ObVIO, por
deve muito a Van der Leck ma vaca, de Van Doesburg, em 1916-17
relação de Massas de 1919' e[?lquant~ que a escultura de Vantongerloo lnter~

, ' I ustraçao 69' pr ' I •
geraIs. a .eslética de volume. que será ulilizad~ ;~uncla c aramente, em formas
seus projetos de 1923 a Casa dA ' po an Doesburg e Van Estem em

. . " o rtlsta e a Casa Rosenber
Q d~envolvlmento estético e pro ra . . d ,. g,

em três fases, A primeira. de '1916 a 19~1 ".'atlcor o De StlJ!~e serdecQmposto
_ , e uma ~onnauv..a_~~ncialmen ie

, u ll 11\:1 1111 11111.IIlcla, ~ 11111 111 ' UIl1l11',' llki p'"'1'a o ('''' t l'l1 1l1 ~ 11 ('~ I lIl d; 1 f ll :.(' , ti 11) }.1 1I
1

1
1 ' , d" VI' 1-1" ( '\ll\••itlnadil 1I1l1 \ll' fiol to di' m n\mitl :lIlt' t ' d tO dis....c l1linaçao inter­

o I' 11111 .11: IH ) p; I ~,"O " \Il" a h'r e('ira fase, de 1<> 25 a 1931. deve ser vista como um
" ,' ,"I".k I.a "sr,,"na,""" de desin' egra,,," final. A própria posição de Mondri an
!li 1 tocan\(' no (k:.a'nvolvimcnto do De Stijl é uma pedra de toque importante na
111 Il'lll lillil(; ào das carac tcrí~ticas de cada uma dessas fa ses, Em conseqüê ncia de

1111 lll it tu k es tóica c singularmente seria, Mondrian pôde manter sempre um certo
.I. ' 1'''' Illlilllento em relação ao que era imediatamente importante para o mundo à
111\il vo lta . Fo i j í.\ o Mondrian de inclina ções teosóficas

6
quem forjou, em Laren, em

ll)\ 'l , u vínculo inicial entre o "movimentãincipientc" e as idéias de Schoen­
1I 11It"~a~rs , 7 Ta mbém foi Mondrian quem estabeleceu, em Leyden, em 1916, a
11 cunda ligação com Bart van der Leck, um artista por quem ele e Van Doesburg
Il lram imediatamente influenciados.E uma vez mais, também'foi .Mondrian quem
I illíl lmcnte rompeu com De Stijl e Van Doesburg , em 1925. em c~nseqüência da
IlltHliticação "arbitrária" por este ultimo do format o ortogonal predeterminado por

'chocnmaeke ti:

1916-1921

À parte o palacete Huis-ter-Heide de Robert Van't Hoff , concluído em 1916. são
a pintura, a escultura e a polê"!ica cultural quem determina e informa predominan- .
temente a atividade do De Stijl durante a sua primeira fase, ou seja, até 1921­
Apesar de suã colaboração desde cedo' com Van Doesburg. J,J,P, Oud, que veio
a ser. em 1918, o Arquiteto da Cidade de Roterdão. na precoce idade de 28 anos.
nunca esteve, cumpre reconhecer agora , irrestrita e convictamente ligado ao
movimento _ nem do ponto de vistra formal, em virtude de sua abstenção no
primeiro manifesto , nem do ponto de vista intelectual , como arquiteto, em sua
própria obra subseqüente, Uma forte predileção pela simetria ou sistemas simétri­
.cos repetidos.é evidente na obra de Oud, sem d úvida, até 1921.quando corta lodos
,~ laços público s com o m~imE)to~i" exceção freqü entemente citada a isso é o

seu projeto da Fábrica purmersand, de 1910, onde uma pletora de elementos
assimétricos foi jogada desajeitadamente contra uma fachada simétrica em todos
os demais aspectos, lan Wils, por seu lado, o terceiro arquiteto do grupOde 1917
e signalá rio de um manifesto, continuou trabalhando num estilo wrightiano
igualmente lúgubre, até abandonar o movimento no final de 1921. Assim estri­
tamente falando, não houve arquitet_ura De Stijl antes de 1920, quando fez sua
primeira aparição nos projetos de interiores de Gerrit Rietveld, De fãiõ,foi
principalmente Rietveld, sob a influência de Van Doesbur g e - indiretamente­
de Mondrian, quem primeiro desenvolveu a estética arquJJ~~ura! do movimento

como um todo.Os aoos de 1915 e 1916 viram Mondrian em Laren , em contato freqüente
com Schoenrnaekers, Durante esse perí~o, ele ~iT!...ualmente não produziu qualquer
pintura. mas. em vez disso. escreveu o seu ensaio teórico bási co. intitulado

eoplãSticismo na pint~a, public ado inicialm ente como ~De Nieuwe Beelding in
de Schilderk;;:;i" em 1917-18 , nos primeiros 12 números da revista De Stijl, e
depois reelaborado duas vezes. em françês e inglês: primeiro, como Le NéoP/as-
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ticisme, publi cado em 1920 e, depois, como l 'lust íc Arl ond l 'urc / '/"".I if ' AIf,
editado em 1973,9Em 1917, Mondrian encontra -se num ponto de purtidu intoh-r
tualm ente novo , em que sua obra compreende uma série de composiçêcs qtn- t' t 111

sistem em p.lãi'iõSJlutuantes, retangulares e coloridos [ilustração 73 ]. Nessu con
juntura, ele abandonou para sempre tanto a paleta e a técnica de aplicação de rintu
em massas, características do seu período p ós-cubista de 1912 a 1913, quant o li

nervosa linearidade staccato e o formato elíptico de seu estilo "mai s-men os" ou
"oceânico'"? de 1913-1914 [ilustração 70]. Em 1917, Mondrian c Bart van dr-r
Leckchcgam a fõriTiülaçõe'; separadas do que consideram ser uma ordem inteira
mente nova e "plástica pura '", com Van Doesburg seguindo na estei ra de ambos,
Entretanto, Modrian ness_~ ~p..?c~~stápr~~pado com a criação de desloca
m~n~os .e~páçJ3: is d~~P~9ºsJ:le . qualquer profundiêIàdê7ãtra v és'da.sobreposição
l!t~rab~J!@Q!!l~nal de ~~~_pla~os c:o~i?os J l (~üJ;rosa e preto),~o passõqt.!~~eus
_d91Scolegas, Van der Leck e Van Doesburg, est âo mais preocupados com a estru ­
jura 49próprio pl§l,l?:9_plÇi9~Elesc~gte;;isso ~"travésde-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 período, assim como o seu Ritmo de uma Dança Russa [ilustração 75J
de um ano depois, isto é, 1918; ambas as telas foram influenciadas por Van der
Leck. Isso contrasta com a Composição Geométrica N!! 1 do próprio Van der Leck
[ilustração 74J e com a Composição em Azul, A, de Mondrian [ilustração 73], que
são obras neoplásticas definitivas e paralelas do ano anterior,

O ano de 1917 foi também o da famosa cadeira vermelha e azul'? desenhada
por Gerrit Rietveld [ilustração 76], Essa simples peça de mobiliário, obviamente
derivada, como tipo, da cadeira-cama articulada vitoriana , proporcionou a pri­
meira oportunidade para uma projeção da recém-formada estética neplástica em
três dimensões "reais", Em sua forma, as barras e os planos das composições de
Van der Leck e Van Doesburg foram concretizados pela primeira vez como
elementos articulados e deslocados no espaço. O que é notável nessa cadeira, além
de sua articulação aberta, é o uso exclusivo feito de cores primárias em conjunção
com uma armação linear preta; uma combinação que, com o cinzento e o branco
~di~ionados,passaria a ser a escala cromática canônica do Movimento De Stij1.13

E surpreendente que Rietveld, o outsider, tenha sido o prim eiro a estabelecer esse
sistema cromático neoplástico, porquanto nessa data nem Van Doesburg nem
Mondrian estavam se restringindo às cores primárias. Bart van der Leck era,
segundo parece, o único pintor trabalhando nessa altura só com primárias,
Com essa cadeira, Rietveld também demonstrou pela primeira vez uma
organização espacial arquitetônica aberta, que não só foi apropriada ao pro­
grama cultural mais amplo do movimento, mas também a uma estética mani­
festamente livre da influência de Wright. Ainda implicava um Gesamtkunstwerk
[obra de arte total], mas agora totalmente livre das "forças-formas' biol ógicas" 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 peças de mobiliário
"elementar" que ele produziu entre 1918 e 1920 - o aparador, o carrinho de bebê,
o carrinho de mão, etc, Embora todas essas chamadas peças elementares fossem
construídas quase inteiramente na base de elementos retilíneos puros, não-malheta ­
dos (ou seja, de tábuas e ripas de madeira articuladas e simplesmente unidas com

.~~.._--- - ------ - - - -
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t \I I, 111 11111111111 t1 1'11l ~ ( ' t1 l1lt " . II 11M' '1 l1l' " S ll ~', (' rl lldo li ~:islt' l lIll coordenado Inteira­
~ t ! 111111l1lC'w.l tl 1lU I quo sc riu de iuu-dinto evi dente 110 projeto de Rietvcld para o
l I.. 11 d, Il'Jlhlllllo do Dr. Ifnrtog, realizado em Mnarsscn em 1920 [ilustração
1 1/, •• 4' projeto, cnda peça de mobili ário, inclu indo li luminária suspensa,

\1 l i , I '111 Il,...sim dizer, totalmente "clcm entarizada"!', e o efeito consistia em
I • I II II luu-diuto lima série infinit a de planos no espaço, tanto horizontal quanto
111. uluu-utc, Desse proje to até a.reconh ecida obra-prima do Movimento De Stijl,

I '1' II " c ' h r l)d l~ r construída em Utrecht em 1924, seria (com o incentivo de Van
II , IHll g) upcnus um passo, Esse passo foi a chamada Cadeira de Berlim
11\1 ll ll\ ' jlt ) NO Ide Rietveld, a qual, pintada em tons de cinza, foi projetada em 1923.
,I I 11111 11 primeira peça de mobiliário inteiramente assimétrica de Rietveld, e

I r ucndr-uu ()surgimento de toda uma série de peças assimétricas durante os dois
fl lill 1l" l:.llintes, incluindo uma mesinha de sala, uma papeleira e um candeeiro de
1I!1 11 1' 111 metal. Conforme observou Theodore Brown, Rietveld tinha '<esboçado
111 , 1" llllt" lIle o modelo da construção espacial da Casa Schrõder" em sua Cadeira
d. 111 rllm de 1923.16 Na obra de Rietveld, a evolução do estilo arquitetônico
11' "p llí ~ t ico é quase diretamente observável. Existem quatro peças genéricas, e

I II , llnlcnadas numa seqüência evolutiva, são a cadeira vermelha e azul de 1917,
" "hl ll<" lo do Dr. Hartog de 1920, a Cadeira de Berlim de 1923 e a Casa Schrôder
,I. 1I):!,l,

1!1ll fins de 1921, a composiçãooriginal do grupo De Stijl tinha sofrido uma
111+ lll \'ào radiCãI :-A~.§$J!.aliUra,.Yander.L~fk1. Vantongerloo, y an' t Hoff', Oud e"
I Ilk i " l i nliãnireÍi~mciado,. Imediatamente apósoAnniSi'ié1õ, Mondrian reinsta-­
11\111 se em Paris , Rietveld começara exercendo sua profissão e construindo sua
! Ih ruela em Utrecht, enquanto que, por sua parte , Van Doesburg iniciara a
IllPIIIOçâo do "estilo" no estrangeiro, em seu estado ainda por desenvolver,
rt snuguc novo i~tr~~~ido no De ~ij"L~!Tl 1 922J:~e~~justarnente~ a orientação
illtt'macional que Van :P~sb~g imprimir~ao_mo~o~no IX?s~guerra,J2~

Ill l Vt IS membros desse an2.LsomenteTime i1íholandês, o arquiteto Cor van Esteren.
l)~ outroseramum rus.S0 e llniãlemãi)~respectiyam~n!~:-<L~rquiteto _E;L~i~i t!~. _
j 11 diretor.de cinema Hans Rt~hteLFoi a convite de Richter que Van Doesburg
v l~ l l oll pela primeira vez a Alemanha em 1920; e dessa visita resultou um convite
11 cial de Walter Gropius para visitar a Bauhaus no ano seguinte. Essa visita
ubscqtíente de 1921 resultou num escândalo local , cujas repercussões se tomaram

l-ndá rias desde então ,
Na chegada de Van Doesburg a .~eimar, não perdeu tempo em desfechar

IIl11a série de ataques contra a abordagem individualista, expressionista e mística
predominante na Bauhaus nessa épQ9!,...submetidac omo estava à esmagadora___
presen ça. didática,de JohannesItten, Diante de uma recepção previsivelmente
hostil, Van Doesburg abriu seu próprio ateliê adjacente à escola, onde administrou
cursos de pintura, escultura e arquitetura. A reação dos estudantes parece ter sido
Imediata e entusiástica, ao ponto de Gropius ver-se compelido a tomar uma decisão
o a proibir a todos os estudantes da Bauhaus que freqüentassem os cursos de '\'an
Doesburg. Van Doesburg escreveu ao poeta Anthony Kok: \

Pus radicalmente tudo de pernas para o ar em Wcimar. É essa a mais famosa Academia, aquela
que possui hoje os professores mais modernos! Todas as tardes falo ai aos alunos e dissemino rO!
toda a parte o veneno do novo espírito. O "estilo" não tardará em surgir de novo, mais radical.
Não me falta a energia e sei agora que as nossas idéias triunfarão: sobre todos e sobre tudo."
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O ano de 1922 e parte de 1923, quando, após a mo utap.(·11I dt· \lII\lI Illlpllll alll

exposição no Museu Provincial de Weimar, Van Docsburg pnttiu ( 11111 ( ' 0 1 VIII '

Esteren a fim de estabelecer um novo centro de trabalho em Paris." Apesar diw.ll,
o impacto das idéias de Van Doesburg na Bauhau~. tanto sobre os estudn~lk lll

quanto sobre o corpo docente, foi imediato e m ui to mar: ado. Os SUCI~sst V I I

projetos da Bauhaus , em seguida à visita de Van Docsbur? , sao t~st e.tnunh() de suu
influência, e até Gropius (que tinh a motivos, dadas as cJrcu~stan.cJ~s., para t·. ~. ll1 '

apreensivo com tamanho carisma) desenhou em 1923 uma llummar;ra ~lIS I )('.II ~. ll

[ilustração 77] para o seu próprio gabinete de trabalh o, e que tem lO~h scutl Vl"1

afinidade com a luminária desenhada por Rie tveld para o Dr. Hartog [llustra ~' lIll

78]. Mais importante, porém, para o desenvolvimento de De Stij l foi o encontro di'
Van Doesburg (uma vez mais, sem dúvida, através de Richt~r) com.su.a contraput
tida no leste europeu, o gráfico, pintor e arquiteto russo Eliezar Lissitzky.

1921-1925

Em conseqüência desse encontro, a segunda fase do desenvol~imen"o De Stijl, ~t~

1921 a 1925, está cada vez mais sujeita à influência preponderante da_cQ!l.c~ao

- e1ementarista de Lissitzky, Embora Jaffé esteja mais inclinado a atribuir essa
mudança de orientação ao ingresso de Van Esteren no De Stijl ne~a época,. toda
a evidência sugere que tanto Van Doesburg como Van Esteren foram influenciados
por Lissitzky, visto que, quando por sua própria con~a, ~or va.~ Esteren parecia ser
um designer bastante conservador.~EID-1920,_LlssH~kY_l~d~lvera_em

Vitebsk, com seu mentor suprematista.,~_~l e ,,:i~h, s~ P!9pria_n<?Ç~.~L~_~.lt~a
arq,:!!~etura elementarista, I~ESsaconjunção d~ dois concei~s. arquitet ônicos n:U1to
semelhantes mas não idênticos elementarísmo supremattsta e elementarismo
neoplástico,'ca,ga um deles dese~volvido independentem~n~.º9Õ~tro, . co.nstitui,

_sem dúvida alguma, um incidente negligenciado, mas de sign ificação crucial para
a história.da arte aplicada do século XX. A obra de Van Doesburg, em todo caso,
Tiü~ais foi amesma depois do seu encontro inicial com Lissitz ky em 1921. Não
se necessita de mais provas além dos desenhos que ele e Van Es:eren c?m~çar~~

produzindo no ano seguinte - axonometrias ou construções arqUltet.ur:l1s hipotéti­
cas nas quais os principais elementos planares engendram uma multidão de planos
secundários, que nebulosamente parecem flutuar no espaço e~ torno de seu~ res­
pectivos centros de grav idade [ilustração 83]. Essas obras so podem ser Vistas,
certamente, como uma resposta direta do De Stijl ao desafio do estilo Proun,"
espacialmenteevocativo, inventado por EI.Lissi.tzkyem 1~20 ., Van ?oesburg ficou
tão seduzido por esse estilo que procurou imediatamente mcorpora-Io~? espectro
de pensamento deDe Stijl. Assim, Lissitzky tomou-se membro do De StlJIe~ 1922
e Van Doesburg republicounessa ocasião, em De StijI6-7. o f~mos? conto !Ufa.ntll
tipográfico de 1920, A História de Dois Quadrad?s, Alem, dISSO, .0 projeto
"construtivista'v? de Van Doesburg para a capa da revista De Stíjl, depo is de 1920
[ilust ração 71] está em nítido contraste com as capas de Hus~a~do perí~o de 1917
a 1920 [ilustração 68] . Essa mudança representa uma trans içao consciente de um
logotipo em xilogravura preta e de um esquema clássico para uma estética

,u"

I 'li 111 11''' , uuux npro pd lltln .\ i llll'l( ...·;110 ~.Ohl ~ I H )~ . l lI c 1'1 tuodema técuicu de
"1'0 I\RU lipoRrnlí cn pllllronil.11da .

1/111 1923, V IIIl Docsh urg c seu mais recente colaborador, o arquiteto
I IH I • Cor v 'III I~xtcr cn , conseguiram cristalizar publicamente o estiloãrquitetu­
I 11" u-oplnsti cismo através de uma exposição conju nta de seus trabal~~,)~a

I I. fi .10 I' Effort Modeme, de Léonce Rosenberg, em Paris. Essa.exposição foi
li'" 11 11('('··..·.0 imediato c, em conseqüência, foi representada em outros loca is de

f I. II1 11is tarde. em Nancy. Ela compreendia.al ém.dosestudos axonométricos _
" If vhunente mencionados, o projeto da Casa Rosenberg (maquete e plantas) e,

' 1'111 t1 h:...o. dois outros trabal hos seminais, o estudo de ambos para o interior de­
II II IJI ulu universi tá r i a [ilustração 84] e o proje to para umaCasa do Artista. ~..... -

Ao méSmo tempo, na Holanda, Huszar e Rietveld colaboravam no projeto
II IllUJI pequena sala a ser construída como parte da Grosse-Berli ner Kunstausstel­
I" ,, ~ [Grande Exposição de Arte de Berlim] de 1923, cabendo a Huszar o projeto
,I••mubicnte e a Rietveld o mobiliário, incluindo a import ante Cade ira de Berlim.

uurlumcarnente, é claro, Rietveld estava colaborando com Madame Schrôder no
1',,,11'10 e detalhes da Casa Schrõder [ilustrações 79 e.81], Cum pre sublinhar que

11 casa resultou de um esforço de colaboração, já que a sra. Trus Schrôde r­
i hrllder tomar-se-ia depois membro do De Stijl.

Com esta súb ita produção de trabalhos. quase exclusivamente arquitet ôni­
I i ,o estilo neoplástico cristalizou-se. Seus princípios gera is fo ram irnedia­
nuuc nte reconhecidos: um arranjo assimétrico e dinâmico de elementos articula­
Ih I ; 11 explosão espac ial.tanto quanto possível, de todos os ângulos internos; o uso
II iireus retangulares coloridas em baixo-relevo para estruturar e mod ular espaços
uucrnos; c, é claro, final mente, a adoção de cores prim árias para fins de acentuação,
"11iculação, recessão, etc. A Casa Schrõder, de 1924. construída na extremidade de
11111 planalto suburbano do final do século XI X, foi, na maioria de"seus aspectos ,
111110 direto dos 16 Points o/a Plastic (Beeldende) Architecture, de Van Doesburg,
I ujn publicação ocorreu durante sua construção."

O andar superior e o principal nível residencial dessa casa de dois anda res,
10m sua planta "aberta-transform ável" [ilustração 79], exemplif ic á intrinse­
rnmente os principais pontos de Van Doesburg (n25 7- 16), onde ele declara que a
1I0V8 arquitetura é, em primeiro lugar e acima de tudo, uma arquitetura dinâmica,
110 construção esqueietal aberta - livre de paredes estorvadoras que sustentam
cargas, e de aberturas opressivas em tais paredes, que parecem fendas desneces­
uriamente estreitas . Seu importante po nto nl>! 11 diz o segu inte:

A nova erqui tetura éalltiC1ibica, quer dize r, não tenta congelar as difere ntes células do espaço em
um cubo fechado. Ao contrário, projeta es cél ulas do espaço funcional (ass im corno os planos de
sacadas, volumes de ba lcões , etc.) centrifugamente, desde o núcleo do cu bo. E por esse meio,
altura, largura, profundidade e tempo (isto é, uma entidade tetradlm enstone l imaginária)
aborda m ume expressão plástica tota lmen te nova em espe çcs abertos . Dessa maneira, a
arquitetura adquire um aspecto mais ou menos Flutuante que, pe r ass im dize r, age contra as forças
grevítecíone ís da natureza.

Em todos os aspectos aparen tes, a Casa Schrõde r satisfe z as especificações
dos 16 pontos de Vau Doesbu rg; ela era elementar, econômica, funcional e sem
precedentes. Podia ser igualmente vista como não-monumental e dinâmica;como
anticúbica em sua forma e antidecorativa em sua cor . Entretanto, por muito
engenhosamente que se empenhasse em querer parecer uma coisa muito diferente,

... ,6,-,..;' v T~~ g,, \J.~~fà
liaCO\.A c a 1l~\.AS /'.R - -
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e strutura trnd ic ionnl de tijol o e m a deira, (' 11110 t;'Olll O ti idt-n l :> i~h' l lI n 1.;l'l d t I'
csquclctal postu lado por Vau Docsb urg.

1925-193 1

A terceira fase da atividade do De Stijl, de 1925 em diante, é a de um dcseu
,,-volvimento pós-neoplástico acompanhado por sua desintegração, No comcç»,

Ilº-uye_o._dramático rompimento deJelações entre Mondrian e Van Doessburg,
causado quando este último introduziu a diagonal em seus trabalhos de 1924. E.o.; ~"

conflito redundou na saída de Mondrian do gruPQ22 e na subseqüente nomeação d('
Brancusi por vãõ"Doesburg para substituir Mondrian como o decano da "causa "

-Ma s a unidade inicial _do .grupo-estava_agora clara e totalmente pervertida, li

des};ito'=" ~ut;lv~z até por causa - ,da ativid"ade pol êmica de ' a~~oesburg. Poi.
.fõiO"'PTóprio Van poesburg quemfoí afetado por conceitos construtivistas antiartr
da~esquerdas, nosqtiãlSas f~ sociais e oS..!!1eios~+e produção técnica são vistos
como forma espontaneamente_º-e!enninante, independente de qualquer_preocu
pação com as formas "ideais: de uma harmoniauniversal, isto é, com o mundo
formal de um Gesamtkunstwerk, para o qual todas as outras formas secundárias
devem con tribuir. Van Doesburg era suficientementecauteloso, em todo caso, para
perceber que esse Gesamtkunstwerk ideal só poderia resultar numa cultura arbi­
trária e artificialmente delimitada - hermeticamente isolada da produção "ba nal"
de objetos da vida .cotidiana.~melhan~l.!"E" acabaria send~ de qualq~r

modo, inerentementeavessaàs preocupações programaticas do De Stijl~bscritas

~ inc1usive por Mondriâii) em proldá'unificaçâo da arte e da vida . _
:Van Doesburg parece.ter..aceitoem sua própria obra; pelo menos, uma

solução lissitzkiana para esse dilema." _Çonsistia ela em separar, uns qº~~, os

vários modos de operação e_as conseqüentes form as técnica e arti~ticª!!1~e

engendradas nas vérias escal as do ambiente construído. Assim, móveis, insta­
lações, equipamentos e utensílios, "espontaneamente' fabricados pela sociedade
em gera l, podiam ser aceitos como os objetos tipo ready-n:..ad~ da cultura - ao
passo que, no nível macro, o espaço que contém tais objetos amda requer que seja
modulado e ordenado por um ato estético deliberado e consciente. Vau Doesburg
formulou esse ponto de vista~~m termos radicalmente ant iarte extremos e (quanto .;
~) um tanto inconsistentes, em._~eu ensaio Rumo a uma Construção Cole tiva

(escritõeffi colabóração com Van Esteren), publicado em 1924, no qual os auto!§...
falam de obter uma solução mais objetiva, técnica e industrial para _'?problema da
síntese arquitetônica. Aí se lê, como sétimo ponto do manifesto que acompanha o
texto , o seguinte: "Estabelecemos o verdadeiro lugar da cor em arquitetura e
declaramos que a pintu ra, sem construção arquitetônica (isto é, a pintura de

, cavalete) não tem mais razão para existir.'?' Foi essa a polêmica que acompa­
r t> nharia a última 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 associação profissional direta com Van Doesburg

depois de 1925. Não obstante, sua obra desenvolveu-se numa direção muito
semelhante, ou seja, afastou-se gradualmente do -elementarismo- da Casa Schrõder

11" I qUl IUl t1" 'llf~n , UIlI ()lldlll' dC' l rllvf'~;Sll S, dcsenhndns en tre 19 17
I jl lllll mhur [)I ~l I:tis ojlivlls. resultan tes da s 1l0VlIS t écnicas, Ao

H '111 ~ I) nlnSllTlotldC'1l Dodxg dos câuones do ncoplasticismo foi de
I 111 11'1r!("('IlIl\ 11 e ietel foi rilOrdialmente técnica. Rietveld caminhou

di " \'. o COI CÇ~O IX rdcsehros assentos e as costas de seus modelos
,I IIn dor.s,ldr;Çltoprplaosurvilíneos, não só porque tais superfícies

111 111,,1 . (· (lI)fari.v fs~natmbénprque possuíam maior robustez estrutural
I III I , ) Is...C afstarero Iv'Onatranente à técnica de laminação de madeira

I I I I p i upcna m.snnpsso, m vez abandonada a estética ortogonal
1'1 deu. paria .fbcaçole uraadeira a partir de uma única chapa de

'111 'I 11 edo molad. q ueorealho por Rietveld em duas versões, uma com
.. ti l! 11 'em esunn tbu.netá1::a

1\ urquitena dfetvtddepcs e 1925, passou por um desenvolvimento
I I lo. A Ca~Scrcer ârserírroetida, à exceção de uma tentativa, to- ­

I 11 111"111 frustra o ens, cocpçâocnstru ída em Wassenaar, em 1927. Nesse,
I" 1, 1"ir ém, ele mb.cn ~1humaeuenac~~.r ªmo~orista de ~oisandares, _
I I I t hrecht , rnaiou ieos as resradimensôes [ilustra ção 82]. Essa casa é 0 _

1', 11111110 do mesm deniJ1mcccoIgico de sua cadeira de madeira compen-
,I• . Certos ponts damiüurpl áh de Van Doesburg podem ser considera-

,I, II lmla preseres,m ajrade lama deles está ausente. .Apesar de sua _
huet ria pronueiaa, cal eS lcge e ser"anticúbi~É, em definitivo, uma

",I'h fechada. Sl_eq}ur{é'~~t_tq1;!~~I, mas nenhum de seus planos
I'AI('cc flutuar nospaoõlâniscora prnárias. Sua superfície pinta-da de preto

, • 11Ivez disso, ma tln doeoens qsdrados brancos estampados. Esseaca­
1'II I1I1:'nlo conferemusoercleieua «homogênea de "técnica" às placas de
, «ncreto no revesmet.exirio Alét e armação de aço horizontal e vertical,
I 1 , 11 ) .nda a intervos ioulaos jra rrrnrem posição as placas de concreto, não

111 le qualquer ctredereciaão d snples volume cúbico.. Por mais bem ;
I" I'IK)rcionada q~_~, um aruitetrale técnica objetiva, muito mais dQ...que
t ll l lll demonstraçã deãilí1i9_niye>aneoplástico. -- -

O Café L 'Abee e Bra,urg~ilStração 87] - hoje destruído - com­
!,Irendia uma secên.ale oas astasas para o público, mais os espaços de
erviço localizads dnb dum caml setecentista já existente. Essas salas

It irnm projetadas reazdasor 'aeo \n)oesburg em associação com Hans Arp
Sophie Taeuberàrj drare oanoslrl928 e 1929. Van Doesburg parece ter

oI . cidido sobre o tm !Ob, dsupffies de paredes moduladas em baixo­
11' levo, enquanto da estae erarreo do projeto de uma sala. Com exceção
do mural bídimenena e zp ~ra cioeau-dancing, panos em baixo-relevo
ruram usados em tdoss ass p a diic as áreas dadas de parede interna. Em
cada sala, a cor, a ihnirçào eqiparero foram integrados à composição tota1.
Oesquema de Van :ooo'll li, om eíit, uma reelaboração do seu projeto para
o vestíbulo de umamie:iodeconcblo de acordo com uma "disjribuição"
uprematista e enteoetiadedos raieionais elementos De St(jl. A sala

Aubette de Van Dosbu; ot". aalogrrnte dominada pelas linhas divergentes
de um relevo diaon:, xsad dirtaiente das paredes para o teto. De
Importância crucía errara, Ji o ioiliário, pois nele inexistiam comple­
lamente as peças -e:metrlss-'\gcàeas eram produtos de madeira arqueada
à la Thonet, de acedo JI qm:tto d'to Doesburg. Todos os detal hes eram
simple$e sóbrios. Acoe,.ooe tl:x>s letlicos dos corrimões, por exemplo, não



11.1 "t~ I 11ti 1' 110 AlO U

eram articuladas, III:lS siruplcsnu-ute SO l tl ll d ilS em 11111 1'>(1 1'111110, t'lllluillll n

ilumina ção principal consistia em Irllll(J:ldas nuas fixadas sobre 11111 único 111

metálico suspenso do teto. Van Docshurg escrevia a respeito desse projeto: ~

trajet ória do homem no espaç o (da esquerda para a direita. da frente para o flllldl
de cima para baixo) tom ou-se de fundam ental import ância para a pintura 11

arquitetura... Nesta pintura, a idéia não é condu zir o homem ao longo da supcrf
pintada de uma parede, a fim de lhe permitir observar o desenvolvimento pictór!
do espaço de uma parede para a outra , mas o problema é evoca r o efeito simulu 1I1

da pintura e da arquitetura.r'" Era esse o enfoque Proun-Raum v lissit zkian o I"M;,T

excelência, no qual todo o complexo realiza a integração através de um tratarm-ntt
estético diferenciado dos objetos em diferentes escalas; uma lei respeitantc 11'

espaço em bloco e uma outra aplicáve l às instalações .
. O_Café.L 'Aubette,_eoncluido em 1928, foi a_última obra arquitet ônicu

neoplástica verdadeiramente signi ficatiVã:""Dãj -émdi~nte, ;-maioria dos artistu
que ainda aderiam à idéia do De Stij l, incluindo o própriõ Van Doesburg, passou
a estar cada vez mais sob a influência da .."nova objetividade" antiarte, a qual
derivando essencjalmente das preoc upações do socialismo internacional, estav
sobretudo interessada na realização técnica de uma nova ordem sociaC Por isso n
própna casa de Van Docsburg eonstruida em Meudon [ilustrações 85 e 86] eut
1929· 1930 dific ilmente preenche qualquer dos seus polêmicos 16 pontos de um"
arquitetura plástica . É primordialmente uma casa -ateliê utilitá ria, em estru tura (11
concreto reforçado e rebocado, assemelhando-se superficialmente ao tipo d
moradia artesanal projetada por Le Corbusier no começo dos anos 20. Para a
janelas, Van Doesburg escolheu o tipo corren te de janela de guilhotina industrial
e, para o interior, desenhou seus próprios móveis funcionais em aço tubular
[ilustração 86].26

.Em-l-930"a ideal neoplástico de um mundo de harmonia universal ti~a sido
c_Qrroí~, em primei ro lugar.por incoerências polêmicas e controvérsias internas.
edepois, mais tarde , pelo impacto da pres..são cultural externa. Como ideal, estava
agora reduzido, uma vez mais , ao seu ponto de part ida, às suas origens no domí nio
da pintura abstrata , ao seu confi namento nos limite s das molduras da própria art
concret de Vau Doesburg que pendiam nas paredes do seu ateliê de Meudon.
Contudo, a preocupação consciente de Van Doesburg com uma ordem universal
manteve-se inalterada, pois escrev eu em seu últim o e polêmico Manifeste sur I'Art
Coneret, de 1930: "Se os meios de expressão estão liberados de toda particul ari­
dade, estão em harmonia com o fim último da arte , que é realizar uma lingu agem
universal. -21 Não ficou claro, porém, de que modo tais meios de expressão seriam
Jiberados no caso da arte aplicada. como rnob ili ário, instalações etc,

Theo van Doesburg faleceu num sana tório em Davos, Suíça , em 1931, aos
48 anos de idade, e com ele morreu o espírito propulsor do neopla sticisrno ." Do
grupo De Stij l holandês orig inal, somen te Mond rian permaneceu ativo, para
conti nuarlêemonstrando sozinho, no domínio da pintu ra, o tenso equilíbrio de sua
visão singular, austera e, no entanto, de extraordi nária riqueza .

1968
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• ,I, 11111 /llh' f\'M<" iulclul . rquilclônlco do vitr al , Bart van der Leck, opunha-se i união
., t" I" ,I" . " IIIII(" lur. c 11M pilltur a c, em virtude dessa div ergênci a, nio tardou em desligar-se do
Ilot, "I " N. , Jlllllic lru número anua l da revi sta De Stijl,ele esc reveu: "Para cada arte, separada­

... I " " . I I Il I' M II II , ~ii() s uficientes os se us próprios mei os de expressão. Somente quando esses
• ,I, f ~ 1"I""Mil l de cada arte foram redu zidos à pureza... de modo que cada arte encontrou sua

.,' I.. , ' lI' " II' llthlullc indepc nde nte,só entãoscrá possível um relacionamento, umacomprcensão
.11'. .., 1111 ' 11'''' M' 11I1I1Iifesl ará Bunidade das diferentes artes ." Ver H.L.C . Jeffé, De StijJ 1917-1931,
111 1" 1,111, 1').'\(" (1. 170.

I 1" '1'1111 1I,·, llIlle es tive ra sob a influência ' de Wright desde a publicação do segundo volume
" lIt1t lh 1 111 1911 . De aco rdo com Reyner Banha m em Theoryand Design in thefírst Machin e Age,

", "I~, 11)(,0, p. 143, foi de Gonfried Semper, via de Groot e seu discipulo Berlege, que os
111 I.. t "'''I' I~ !'iI ic().• tom aram para uso próprio o tenno "De Stijl" - o Estilo. Por sua parte, os
111..111 11" Sllj l e ram muito escrupulosos, como seria de se esperar, com qualquer alusão direta a
, .111" " , , "11(' um concei to qua se metafisico, e assim escreveram em sua revista em 1916: "O objeto
I " ..tllll·'. e () humem . O obje to do homem é o es tilo... A idéia de est ilo como abolição de todos

, , _ lI l ,,~, ct illlulo ass im uma plasti cidade elementar, é sens ível, espiritual, e está adiante do seu
I , 1" 1"" " 1'lItll o text o integral em inglês, ver De Stijl Catal ogue 81, Stedelijk Museum, Amsterdã,
1" ''1 ,1' 1'. 7 c 8.
V I 11 . 1.. C. Jaffé, op. cít ., pp . 58 e 60.

I V' I Frunk: Loyd Wright on Architectare, Escritos selecionados e organizados por Frederick
1IIIII"' iln, Nova Yor k, 1941, pp . 59·76. Textos extra ídos de AUsgefuhne Bauten und Enrwurfe,
11. Ilhll , 19 10.

11 lJ"ily Tempte de 1906, de Frank L10yd Wright, foi obviamente um modelo fonnal para a Huis­
h I II.:Ide. The odore M . Brown, em seu estudo, The Wort ofG, Rietveíd Archltect, Utrecht, 1958,
, 11 . Klctveld co mo tendo afirmado que, em 1918, os donos da Huis-ter-Heide lhe pediram que, para
" "' 11 Interio r, fi zesse uma imitação do mobiliário "wrightí eno". Por outro lado , os estudos plásticos
I'''' Vnn' t Hoff dessa dat a assemelham-se muito aos estudos arquitetônicos de Malevich dos
, " llICÇOS da déc ada de 1920 .
Mich e l Seu pho r, em seu Piet Mondrian li/e and Wort. Nova Varie, 1956, cita Albert vandenBricl
l tllfll tJ efe ito de que Mo ndrian tinh a sido definitivamente atraido para o movimento teoséflco
h" liUldês em 1905 , quando regressou de sua estada no Brabante holandês a Amsterdã.
Ver o ensa io de Joost Baljeu, The Problem of Reality wilh Supremalism, Proun , Constructivísm and
":it"menrarism,The Lugano Review 196511, pp . 105-24. Segundo Baljeu, Schoenmaekers tinha sido,
IM,r sua vez , influenciado pelo matemático L. E. 1. Brouwer, que escreveu em 1905 um livro
Intitulado Li/e,Art and Myslicism.
E,~:a co labor ação ocorreu no Noordwíjkerbout Sanitorium de Oud, realizado em 1917. Van
Doesburg foi o responsável , entre outros detalhes interiores, pelo piso ladrilhado.

'J, A palavra neoplasticismo provêm do hol andês nieuwe beeldlng, expressão cunhada por Schoen­
mecke rs em seu livroA nova imagem do mundo (HeI níeuwe Wereldbeelâ,Bussum, 1915). &elding
traduz-se, com con otações algo mais vastas, pata o alemão como Gestaltun g. "Le Néo-Plasrícísme"
foi publicado originalmente 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, edição coo rdenada por J.L. Martin e N. Gabo. Esse ensaio foi sub íntírulado
por Mondrian como "Figurative An and Non-Fíguretive Art". O que Mandrian pretendia com uma
nova art e plástica pura ficou melhor explicado em suas próprias palavras:

"Gradualmente, a arte es tá purificando seus meios plásticos e assim destacando as relações entre
eles (isto e, entre figurat ivo e não- figura tivo). Assim, em nossos dias, aparecem duas tendências
prin cipais: uma, que mantém o figurativo, e outra, que o elimina. Enquanto a primeira emprega
fonn as mais ou menos complicadas e particulares, a segunda usa formas simples e neutras ou, em
últi ma inst ância, a linha livre e a cor pura ... A arte não-figurativa põefim à cultura de arte ... a cultura
de form a parti cular es tá chegando ao fim . Com eçou a cultura de relações determinadas."

10. O termo "estilo oceânico" parece duplamente apropriado. Em primeiro lugar, por causa dos títulos
dad os a essas obras: O Mar, Cais e Oceano, etc.; e, em segundo lugar, por causa d. propensão de
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riU" c....""Su hrll s UCCálllcll~ crll "o mar e ti ~' 1I 1 14 cru Sdl~~V~· II I IlK~· Il " , lIp . d t., p. 4 ' ,

11. Nas ob ras dc....se per íodo, ocorrem algun..'l dcsl t lC lI lll e llh~ c~pllci.l 14 II l uvé~ di ..... V.'I \·l "" e ff'1 ,.. ... ,I

cor; em outras, esse movi mento é refor çado Mlravés de pla nos.. eulorid_)(II que lilcr .llIll'lIl1'
sobrepõem.

12. H. L. C. Jaffé data a cadeira,de form a inequ ívoc a.de 1917; T.M. Browu, de 1 91 8 ,nllai~ tl lI 111'"'"

um ano . Parece psic ologicamente improvávcl que Rietveld tivesse fcito L'l peÇllli "wri &hl l.lI "
depois de ler projetado, essa obre , em cujo caso 1'918 seria a data mais prov ável .

13. Essa ~ a escala cromática que Van Docshurg iria finalmente classifi car em conjuntos pilu ld,.
opostos , co m o vermel ho , 8 1 \11 e amarelo no conjunto "pos itivo", e o pre to, cinzento e bran co '1"
co njunto "nega tivo", Para a ínteg ra do texto (datadode 1i de novembro dc 1930 ) ver o último númer«
da revista De StijJ, de janeiro de 1932, dedicado a Theo van Doeshurg, pp.27 e 28.

14. Van de Velde era o principal te órico de uma estétic a sintética e simbólica Jugendstíjí, na qual forma"
plás ticas co mplexas eram considera das os veicules expressivos de forç as interiores. Dal o M ' U

famoso aforismo: "Uma linha é força ... ela deriva sua força da energia do homem que a dese nhou."
Ver "H enry van de Velde: A Re-evaluatio n", por Libby Tannchau m, Art NewsA nnual XXX IV - nr r
Avant -Ga rde, editado por T . B. Hcss e I .. Ashhcrry, Nova York, 1968, pp. 135-47.

15. O elementaris mo como uma es tética dc formas dcsrnet crializadas no espaço ganhou acei tação como
idéia no inicio dos anos 20, devido em parte, se m dúv ida, à atividade polêm ica e criativa (Proun) d,'
Lissitzky . O manifesto alemãoA ufrufzur Elemenraren Kuns t, o qua l decl arou ser a arte eleme ntar
simplesmente uma "construída excl usivamente a partir-doss scuspróprios elem entos" e livre, ao invélt
do scprematis mo, de conotações filosóficas , foi publicado no núm ero de outubro de 192 1da revisr...
De StijJ, subscrito por Hausm ann, Arp, Puni e Moholy-Nag y. Foi Frederick Kieslet quem primeiro
demonstrou essa estéti ca, em sua mais "des materializada" form a, em sua Citi dans t'Espo ce,
exposta em 1925. A primeira vez que Van Docsbu rg discut iu o element arismo foi no número de IN
Stijl VII, em 1926, com um arti go in-titulado "Pintura e Plâstica", no qu al desenvolveu a noção de
elementarísmocomo sisrema antiestático de co ntrecc mposi ção; um sistema que ele iria demonstrar
em seu projeto pata o Café L' AubeUe .

16. Ver T . M. Brown, op . cit ., p. 42 .
17. De SrijJ Catalogue 81. Stedc lij k Museum, Amsterdã, 1951, p. 45.
18. Para um relato bas tante com pleto desse episódio ver Poet lca dell'archuettura neoptasüca, por

Bruno Zevi, Milão , 1953, capitulo I.
19. Kas imir Ma levich deu novo no me à escola que tomou de ChagaI! em 1919 em virebsk, UNOVIS

- uma abrevia tura de "Afi rmação do Novo em Arte". Isso , é claro, tomou-se uma escola
suprcmatista sob a direção de Malevich , e dai derivou Lisshsky o nom e PROUN para o ~u trabalho
em arte suprcmatist a-clementerista sint ética; ass im, PRO + UNO VIS , isto e,Pr~NOVA ARTE. Ele
caracte rizou mais tarde esse tra balho s intético no livro Díe Kunstismen que editou com Hens Arp
em 1925, como"a es tação de baldeação entre pintura e arq uite tura".

20 . Neste ponto, "construtivista" refere-se a gráficos de revistas como o periódico russo LEF dia­
gramado por Rodehen ko em 1923. Ver The Great Experiment - Russian Art J863-1922, Londres,
196 2, por Ca milla Gray, pp. 23 )-233. ..

2 1. Ver T . M. Brow n, op. cit ., pp. 66-69. O Ponte Ni 1I antecipa as aspirações que Kic.sler e Liss itzky
não tardariam em expressar publicamente, em prol de uma arquitetura elementeriste livre da tirania
da gravidade e das limitações das fundações e da estrutura maciça em alvenaria. Ver a declaraç ão
de Frederick Klesler, L 'Arc hitec ture EJi", entarisü em De Stijl VH 79,184, 192 7, p. 101. e de EI
Lissitzky , Russland: Die Rekbnstruktion der A rchi tektur in der Sowjetunion, Viena, 1930.

22 . Ver H. L C. Jeffé, op. cit .. , p. 27. Mandrian esc reveu a Van Does burg ao despedir- se : "Depo is da
sua arb itrãri a melhori a (1) do neoplasticis mo,qualquercooperação tomou-se impossivel para mim ...
Quanto ao resto, sons rac ume."

23. Ver El Lissit1.ky (Li/e, Letters, Texrs ), por Sopbie Lissitzky-Kuppers, Tha mes & Hudson, 1968,
p. 361, para uma descrição de EI Lissitzky do seu próprio projeto Proun-Raum para a Grande
Expos ição de Arte de Berlim de 1923, ta l como origina lmente puhlicada na revista G"A nova sala
não precisa de quad ro nem os deseja - não e,de fato, um quadro, esta tra nsposto rara supe rfí cies
planas... Penduro uma chapa de vidro na parede, não há pintura nen hum a por detrás dela, mas um
dispos itivo de periscópio que me mostra o que es tá realmente acont ecendo em qua lquer momento
dado, em co res verdadeiras e com movimento real . O equilfbr ioque procuro ati ngir na sala deve ser

I I I,' 11",,1"'1"'- 11111 1\",,1\, Po'·' 1",'101, 1>11 ,1111" " UIII 11'1d', ' IlI' em IIll1UI.... 'Õ"
• I, I'" IIl u. I '''\'''' " ""li" 1 1~U . '

,I. "" ,I.III 'lIi lO ' "11"1111 ,I,' ,·..,·r1 t" tin."
1'.. . " \I 11 ~ I" Illh·K,"I . VI" nr Sr/jl VI, fi de [ulho de 1924 , pp. RI)·92,

V, I lt . I ~ C , bllé, copod i, I', 174. J J93 I SlcdcliJ' k van Ahhcmuscum , Eindhovcn , dezemhro
V~ I 11..- 111.111111: Thro Vm , 1)ot'.çlmrR IH8 . .

,I" I l)(lK, pr. Ilc!1I1 B69 .

V, f 11. I.. C. JaHé, (lp. cit., p. 175. .' .. d d écada de ..1 920 na Holanda força 11

T M Brown: "U m estudo minUCIOSO e e d V
( " ' fUlI escreveu " '. d . .\ " Stijl" fora da imaginação f értil e an

I I ntc existiu um pont o c VIS a
In.llIlt ll'Õâo SI) lre :;c rea me . -. bock 19 (l96R) P 2 14
I ......~hurg.~ N~tlulantLç Kun.'ôrhlStOTlsch l ar , . '
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CONSTRUTIVISMO

A ARON S CHARF

p ara mu~tos criticas n~ d~adade 1920, arte moderna era anarquia, anarqulu
comums.ma, e.a mu tilação das aparências naturais - tal como a mutilaç ão d

estrutura s~lal ~xl~tente - . era anarquista e comunista . O New York Times, I"
exemplo, rennpnmiu u~ artigo sobre o assunto na edição de 3 de abri l de 1921.
~ermelhos.na arte e na l~ t~ratura , os cubistas, futuristas e toda a sua nociva prol
sub,,:crtenam oU,destrmnam todos os padrões reconhecidos da arte e da literanu

atr~ves ~e s~us metodo~ bolche~istas··. A arte moderna francesa estava impregnllll.
de influência bolchev ista, queixou-se um outro escritor. E ainda um outro I
polí ticos da arte "vermelha" de Paris, Ber lim e Moscou estavam "empenha d,
msaname~te em erradicar até a me mória da grandeza do passado, no temor de qu
o pro~e~~ad~ vulgar pudesse contrair uma aristocrática nos talgia Pela... majestad
das civi lizações do passado aristocrático". .

~or certo, desd~ o tempo de David, pe lo menos, artistas e esquerdis tas eram
em muitos casos motivados tanto por asp irações sociais e políticas quan to pela
purament~ formais, Mas até o ~~rg!.-~ento do construti~smo, nenham mo vimento
na ev?luçao d~ arte modern~ 1I~~ sido uma e~pressão tão completa da ideologia
marxista ou tinha estado .tão Intima mente liga do a um organismo comunista
r~volucioná~o. O constru tivisrno era, de fato , "vermelho" - apesar dos desmen
tidos e negatIva~ com que, mu ito compreensivel mente, os proponentes da avant.
garde se defendiam contra o fanatismo de crít icos que não se dava m ao incômodo
de desenvolver dis tin.ções mais sutis, de elucidar a tra ma mais fina que contribu iu
para a complexa tess ítura da arte moderna.

_~!V~srrio não pretendia ~r~m estilo abstrato em arte nem mesmo
.uma ane,pel:s~]~ seu âmago, era a~ima de tudo a expressão de uma convicção
profun~a~ente'.motivada.de que o.artista podia contribuir para suprir as necessi­
dades físicas e inte lectuais da soc iedade como um todo, relacionando-se direta­
me?te c~m a produçã~ de máquinas , com a engenharia arquitetônica e com os
meIOS graficos e fotograficos de comunicação. Satisfazer as necessidades materiais
express?r a~ .aspira~ões, organizar e sistematiza r os sen timentos do proletariad~

Jy VOIUClOnan o -:-Ael~ o objetivo : n~o a arte política, mas a soc ialização da arte.
,C:0m freqü ência, o co~truuv~smo _~ra_de natureza abertarttentepfõpa- ,

gand lstlca.: o~a . pela. colocaç~o de simples formas geométricas na espécie de
contex~o hteran ? que co.nvertJa essas forma~ em Jepresentações~ 0l!...q~ repre­
~taç.oes, de ~bjeto~ reais; ora, como no proje to.de ca~zes, ou na fotomontagem.
ou na ilustração de livros e revistas , fragmentos da imagem da câmara forneciam
as referenclas necessa na s, e bastante concretas. à real idade. --

I t I " ",Ho, IIf lmell" ( 'IH" "A, ír ír Vt'I "'1' 1110 , , I~ Et Lls....itzky, um curtnz
li" 1'111 Vt l ll ll 11(" JlJ20. li !'> 1'1I1111US silllpks tnmsmilc'.n. 0. choque da~ duns

II1I •,"lnl Illlltlis.,in revolnciounria, nào com a descrirividade narrativa da
li. 1" 11,, 1 1I U1 com n sóbrin legihilidade c o simbolismo incipi ente que são
II11.1 . , 1\' f t ll l\' j o do cartaz.. Em suas ilust rações para um livro infantil editado

II UI r- ncuntndor seriado intitulado A História de Dois Quadrados
: , ItHI. IlS fonnn s elementares são convertidas pe lo con texto em configu­

11 1'11 - utnciounis. Dois quadrados, um preto e o outro vermelho, movem­
11Id '1 1lll"111 r. na direção da Terra (um círculo vermelho), na qua l desc ansa ~m

jtlllltllll tjllitelônico (cubos e retâ ngulos). Eles vêem somente o caos .embalxo
111 1 • r ll l lll~ l ricas em desa linho) . Colisâol , o quadrado vermelho dispersa o
I I f • I i mundo do quadrado preto , a ordem é estabelecida pelo vermelho, que
II It 111 111' vigilância sobre tudo enquanto o quadrado preto, agora, menor" se

I" 1111 ("~pa ço. É difícil saber quantas crianças (e adult~s) nO,recem-~a~ldo
, ,1'1 lI"'in lista tiveram sua curiosidade despertada pelo simbolismo pnrmnvo,

111 ' hlo. Mas o uso de tais formas, refletindo uma grande simpatia pelo mundo
"" I.. ko é inteiramente coerente com Lissitzky e os seus princípios tipográficos
• llll\lllli'" ótica, a expressividade intrínseca das formas de tipos e de layouts, c,

1"," ( '1111111 idéia de construtivismo.
1:1\1"1\ os construtivistas um novo mundo tinha nascido e acreditavam que o

111 1.1 0 11 melhor o designe~ criativo dev ia ocupar seu lugar ao lado do cientista
11 11 f : w.l~ nheiro [ilustração 89]. Essa idéia não co~stituíanovidade . .Arquitetos
.11111 Louis Sullivan e seu aluno PrankLloydWright, Henry_van de Ve1de e o

1••11111 InAnt~ant~Efia, entre outros no ~culo,XIX e.c~meç~do XX. tinham j,

I . , '114 I tu. de maneirasemelhante, não ser mats o arti sta plástico, e sim o eng~nhcITo
1"' 111 ("stav""'ããgõ'ra na fronteira do novo estilo . EIQgiavam as form as SI~eL~'

• II llitava m que os edifícios e objetos deviam libertar-se das _e~e;,~-.!~s
'1lllHl lcntais e das algemas acuml}-Iadas da arte do paSS:3~' Adv~~a~am o~~~C IO

1111 , 11 pureza inerente nas form as elementares , <2.s novos rnaterra rs md.~stnals e a
111 quina, afinnavam eles , cont inham em si mesmos uma beleza es~c,131que lhes

Plc')pria. Esse primitivismo arquitetônico refletiu-se de forma admirável na obra
.1, Alcxander Rodchenko que, a parti r de 1915, executou dese nhos apenas com a
I ~ 11lI C o compasso [ilustração 90] , para lançar-se depois,. ~m rese~as, nu~

, íorço construtivista . Para esses artistas, as forma s geometncas - _arcas uru­
1111l11CS de cores puras - tinham uma aura de ordem racional - e era ordem o qu~

, lr-s queriam impor à sociedade, .
"Não queremos fazer projetos abstratos, mas tomar,~roblemas co.ncretos

l 01110 ponto de partida", escreveu A-kxei_Gan. ~!," ~os teon cos do mO~I.me~to,
Cnnveni ência social e significação utilitária. produção. baseada em crencia e
I cnica, em luga r das atividades es Peculãii\ias dos artistas. ante~edentes, ~ram os
princípios bás icos do construtivisrno, ~~a_ordem _Social da, necessa~arnente
vida a novas formas de eXp'r~o, acreditavam eles; e o com umsmo baseia-se no
I rnbalh~niza4o e na aplicação do intelecto' ,~tava o construtivi~mo, então.
Inteiramente desprovido de arte? Iconoclastas. rejeitaram a preocupaçao burguesa
com a representação e a interpretação da rea lidade. J.l-ep'udia~am a idéia da_a~~
arte. Adireção materialista de sugsobras desvendaI?a~_ªq~ltavameles, est~t~as
fonnais novas e lógicasl-_as_qualidades. e.a_e~~resslvldade_matas dos materiai s.~
na fabrf-cáÇão-deCo'sas socialmente úteis, a própria objetividade dos processos
revelaria, além disso, novos si~ficadose novas~nnas.

-,



" 11111 IlpIl'1I1 111i:\tll. Elll lldnhll lll' illllltl, i !> "lll ~ f ll!llt'io.'>O . A PI HP('II SlIO pal"ll
.. I 1111 .1' 11 u ulmlho ~ Il i nc.: (l nau o torna mais supr cmatistn do que as
11. '11.1 111 I. IOllllllis (~ verticais de Mondriau fazem dele um construtivista.

1111111 ' !'!'' ...lao de estilo. Ú uma questão de intenção . Lissi tzky pode ter
Ilt l, I,I . , rtux itlt;illSsuprcnuuis tas. mas seu princ ipal objetivo, toda a sua maneira
li I. dllnr ernm ulindos do co nstrutivismo . Isso é também cla ramente indicado

11 I I riIo.". Sou princí pio con"(lutor para a arquitetura era que o espaço era
I' 11 /1" I H'S St lít S , não as pessoas para o espaço: "Não queremos ma is um quarto
• 1" IIIIl cnixâo pintado para os nossos corpos vivos." Sua preocupação com os

1.1 , 1I1ll nnucrinis da existência refle te-se em suas especulações sob re o futuro. ,
I , 1ll lllv.n r ()crescente probl ema de vastas acumulações de livros impressos, por

111 1'10, r- lo previu a criaçã o de bibli otecas eletrônicas.
( 11111 0 êxito da Re voluçª-º_9-e_OJ:l!ubro em.J..211 s_esses artistas , imbuídos de

1111 11' Ilwlulo entusiasrnQ, mergu lharam na tarefa de criar YID-ª-.í.!rte-.do pro letariado,
"II 't IIlh partic ipante, corno eles dizi am, das oportunidades oferecidas por essa

I lI !1 lt,' IH ) , Em 1918, para celebrar seu primeiro aniversário, uma gigantesca
li ' I 1111 \ '110 do assalto ao Palácio de Inverno em Petrogrado (a cap ital até aquel e
/1 •• 11111 org anizada porNathan Altrnan com um elenco de milhares de pessoas: não
I, 'I ' m-inados, ass inale-se. mas, reflet indo a realidade concreta favorecida pelo

' 11 tuui vismo, não-atores. os cidadãos comuns de Petrogrado que, pelo en­
«lvluwuto nesse evento histórico, desempenharam seus papéis calcados até em
tl' I r Xpcr iênc ias diretas . A imensa praça foi decorada, não só com representações
I" "caia ~erói~e opcrariosccampcneses, com alegorias figurativas ao

I I rcito Vermelho vitorioso, mas também com maciços triângu los. segmentos de
' 11. 11!t .S, retângulos e..9ytra_~ f9IJTIa§~J~I11~nta r~$ .

Ta lvez o mais apropriado símbolo da unificação da pint ura, escultura e
U1 l1 lilctlJra com o órgão de informação e propaganda do Estado tenha sido a
• uuv agante sín tese de _T-ª!Üth projet ada entre 1917 e 1920. denominada,..Monu:­
/I, "'O à TerceiroInternacional [ilustração 91l. Esse complexo era para ser
•oucrruido na forma de uma espiral maciça que tran smitia eficazmente º-.-di­
uunismo da era espacial - um impulso eufórico para um futuro desconhecido,
1 11l 1~ pro~issor. O Empire State Bui lding, concluído em 1931, tem 380 metros de
nllura. A altura pretendida para a construção russa seria. segundo tem sido
«flnn ado algumas vezes. no mínimo igual a essa. No interior da estrutura estariam
uspcnsos um cilindro, um cubo e uma esfera contendo salas de reuniões.

I scritórios e, no topo, um centro de informações - cada um girando em diferentes
v- Iocidades : um dos mais .antigos exemplos de escultura s inética;_mais exa ­
IUlllente, de arquitetura cinética. Utilizando quase todos os me ios téçfliç.Qs .de_
c'cH1mniçação cQt;Jl1~~!4Qs na__é~a - incluindo um aparelho especial de projeção
para lan çar imagens nas nuvens - boletins de notíci as, proclamações gover­
IInmentais e palavras de ordem revolucionárias seriam fornecidos diariamente,
hora a hora, ao povo. A torre de TatHn era uma est upenda declaração de fé num a
sociedade .comunista. Mas. exceto por um grande modelo em madeira, nunca foi
constru ída.

Depois da Revolução, os planos para novas estruturas arquitetônicas baseadas
em pri;cípios construtiv-istas~excederam largamenteem-número os -édifícios
efetivamente construídos,:.-Errt-pólgados por visões utópicas, os arquitetos e proje­
tistas russos quiseram literalmente dar à nova sociedade um novo form ato . Não
construir, disse ram eles, mas reconstruir. Com freqüência, co"in decl arações

n....'"'"."rm;"I'liITl"'--. --.IN 11

o que esses urt is lns propusr-nun cru c .
que o modo de produção da vi I" : . a (. I)fl :-iI !OO~(·IlI(" l' t )l ll llllllrulll\·IHIC lr.M I
e intelect uaisda vida . Acredi t(·1 matctinl { lct cn~l l~la os Im )('t~o.;s( )s soc i 'l is.l k,11
d . . avarn os construllvlslas (lI' . , ' I'a maquma e da consciência d h ' . . ' . C , IS COJ1( IÇO('S (' S ••' 11

refletiriãSuaépoca Dua-s P Io ornem criam Inevilavc lrllcn lc uma r..... ,c:!i('jl
- . . a avra s potentes for "
cons trutlvistas para demonstra . ~m sequestradas pelos IC't 'wt

r seu processo cnanv di I ' . A •

resultando sua sín tese em reai id d . o la enco: Ice lom eo {" Iuh
- Co I a e construtiva Tectõ . . ) "

c:.~pçao l.!Jndamental baseada no uso social e e . . .nJco: a I( e la to la l, II c
de con teúdo e forma: fatura' a rea l _ d m matenars convenientes - n 111
- " ,. a rzaçao as propen - ,

.....matenals. suas condiç-oes- peculi d soes naturais dos pn 'll"
C - ares uran te a f: b . ~

om toda a probabilidade as mod .? nca çao, Sua transforll ul~

material" ganharam impuls~graças àe:::i~~;:c~I as ac:rc~ .da "integ ridadl' I

- Corno aspiravam à unificação d ~ a dos.dla letlcos conslrutivi lu

..expurgi!!am de suas mentes e de seu v a ~'2e. ~ a socJe?ade, os constru tiviM
.t~di ciona l~snte haviam im~stoàart:~~~~~las~la~lfi~açõesarbitrá rias III

... era conferida à pintura, escu ltura e ar uitetu ?~I.erarqulca, sendo a suprem
superiores às chamadas "art~práti cas'! d ra. A Idem de que as Be las-Arte.s rol,!

de - . - - _ per eraparaelestodaav Iid d Pmanena rnurto apropriada cons t ti .-~_ _- a I a e. ortanrn
Alexander Rodchenko (189 i-1956~ I~;S~~~;"'yladimir Tatlir!..<! 885- 195 I)
~U.ll~ campos. Tatlin ensinou fabrica âo ky ~1890-194 1) traba lhara m "11

SdJcatos, cerâmica. Seus projetos indç t ~';J ';Jade l,ra e meta l e, no Inst ituto de I

operários. Também se interessou p I us ~a ls incluíram roupas funcionais IM II
, . e o CInema durant .

cenanos para o teatro e efe tuo u ex ' ' e murtos anos dese nh.u]
traba lhou, du rante sua longa ca . perlmen.tos com planadores. Rodchenj

bilia , rreira em tIpografia ' I d
mo J tano. e ilustração de revista També di : proje os e cartazes I

e do filme . Lissitzky esteve igualm I .m se rs~mgUlu nas áreas da fotografiu
. en e ativo em div erso t .

arquuetura e projetos de inter iores M b'I"" s se ores, especialMente
J • o I ,an o Ilustraç - , ,

OCuparam-no durante boa parte d id O • . ao e projetos de revistas
vismo l}~tam analogamente seus~a~~n~~s ~~a:: art istas .a~~iados ao construri
~jntura e a escultura na:o-c- . - . - ma mul tipliCidade de caminhos.

i.d - ~ 10ram lOtelramente d d -
em si, eacordocomosprincípiosdorealis __ .~cana as. Naoeram fin...
process os at~vés <!qs~quais a arquitetura 0::10

construt Iv~s ta, m~s raziam parte de
~eali~ados. A concepçãõ de Li - 't ky ~~produtos I~d~t!!-.a~eram inteíi=a .
abreviação dafrnse russa qu . ' fiSSI zl o proun aSSInala ISSO. Proun é uma

. e SJgJl1 ica a go como" bi
paradigma do realismo construtivista . novos o ~etos de arte". Esse
de evolução criadora começando compre~endl~. e.msua essência, veicular a idéia
ilus ionísticas (uma ~pécie de J t °dP ano .onzontal e v~~ões mais ou me nos
fabricação de modelos In'dl'mePn ~n a . e ar,qulleto ou prOJetIsta) , seguido pela

~ sionais ate final m t . I' -construçao de objetos utilitári p , ' . en e, a rea lzaçao total na
balho, em total !gtnnorua com :'m;un era, slmplesment~, ~m método de tra­
processo de foimação tod- os os --I emas recursos lecnologlços, Através desse
h . , e ementos essenci . d ~

onzontal, espaço, proporção ritmo as r . ais a o~a - massa, plano
usados, mais as exigências feitas peia f P o'pn~~a?es naturaiSde certos materiais
com:ec?ção no próprio objeto final. Semu~~~~daaSlca do o~jeto - ~evem ter sua
de Llss ltZky como engenheiro earquit t r.' d '.a.formaçao pr~fisslonal anterior
fato,. ele associa explicitamente o pr:X° d~1 eCISIVa na ~Iuçao dessa idéia. De
arqUJtetos. e Imento ao seg UIdo por engenheiros e

. ~or causa das caracteristicas formais de seus r .
SImpatIa por algu mas atitudes de M I 'h L' , P OJ~los, e por causa de sua

a eVJc, ISSItZky e classificado, alg umas

li'
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simbó licas. se us proj ("hlS dcxpn-zunun nl}('l t" lIu ' III(", I). Ic'clubltos ("11'11I(" lIt lll

função física c pcnnunecc m at é hoje 11 0 papd como cnc mio s illspirllllos ull lll

novo - nada mais do que isso [ilustração 921, Aqueles relntivruu cnte POUI

projetos que foram executados - clubes de trabalhadores. habi taçôes po pul.o
escolas, fábricas e pavilhões de exposições - fize ram-se aco mpanhar de uuut 11

pequena dose de angústia e frustração, E talvez seja uma ironia poét ica que u 111

conhecida edificaçãoconstru tiv ista hoje sobrevivente seja o mausoléu de U niu r.

Mosc~l!:... Pois, para somar às limitações econômicas da recém-nascidn Uni
Soviética, hav ia o fato de que, industrialmente, ela estava sécu los, não d écad» ,
atrasa da no temRQ, Histórias incríveis foram contadas a respei to da pobre I

tecnológica que,jáem plena década de 1930, paraliso u muita s das novas tentativn
nos domínios da manufatura e da construção arqui tetônica, Com freqüência, pllrll
esses edifícios modernos, eram enviadas para os canteiros de obras, toras em IURltl
de tábuas, que tinha m que sercortadas, não com serras circulares e plainas el étricn ,
mas com enxós,_AJ1~ªºçª--tecnqlogtçªment~primitiva da RÚS$ia czarista impediu
por muito tempo a concretizaçãodessas idéias avançadas. A torre de Tatlin nilo
poderia ter sido erig ida sem as maiores dificuldades, se é que sua construção tinha
alguma viabilidade, Ass im. os elevados ideais e a geometria emblemática do
construtivismo não refletiam tan to a ciência e a tecnologia russas quanto a do

{

ocidente, Lissitzky, escrevendo em Moscou em 1929, deixou isso claro: "A
revolução técnica na Europa ocidental e na América estabeleceu os alicerces di,
nova arq uitetura." Ele aponto u especificamente os grandes complexos urbanos de

- Paris, Chicago e Berlim,
Foi em grande parte por causa dessa carênci a que se inici ou em 1918 um

prog rama intensivo para o treinamento de artistas-pr.9J~~!~J!l~ Novas escolas,
Oficinas de Arte e Técnica Superiores denominadas VKhUTEMAS (de Vishe
KhUdozhestvenny Teknicheskoy Masterkoy), surgiram em vária. cidades. e a
própria utilização de tais siglas, bastante comun s na nova Rússia , é em certa med ida
uma demonst ração etimológica de sua simpatia pela moderna tecnocracia, Mui tos
dos construtivistas lecionaram ou tinham ateliês nas VKhUTEMAS. N311ID Gabo
descreveu, nâo faz ainda muito tempo, o currículo das oficinas de Moscou e a
intensidade com que os estudantes se envolviam em discussões ideológicas - uma
parte de seu treinamento que , susten ta Gabo, tinha em última análise mais
importância do que o ensino prático de ateliê aí administrado , O programa para
essas escolas foi organizado inicia lment e por VassjJy Kandins!ç:y~Baseado princi­
palmente num amálgama das idéias expostas em seu livro Do esp-iÔIUaLeltLtlrre. O­
sobre o suprematismo e sobre os conceitos incipientes do construtivismo conheci­
dos como a "cultura dos materiai s", esse programa tornou-s e mais tarde o protótipo
para partes do curso da Bauhaus alemã , Na Rúss ia, porém, não tardou a cair em
descrédit o.~ pintura e a escul tura livres foram proscritas, assim como o ensino das
análi ses um tanto metafísicas de cor e forma de Kandinsky, e o curso foi
reorg anizado com a ênfase recaindo agora sobre as técnicas de produção em lugar
do projeto artístico, Desiludido, K anf!Insky e Gabo não tard_aram ·em deixar a
Rússia para trabalhar em outros países, .onde suas idéias, realçando o conteúdo
espiritual da arte, foram mais prontamente aceita s-,-~

As batalhas ideológicas_entre.os 9~etrn~am p!:-~~nsões .suPJematistas e os
. que se mantinham resolutamente fiéis aos princípios construtivistas fora m tra ­
vadas não apenas com palavras, mas com a própria-arma d~Em 1916~
Malevich disparou uma salva de trapezóides com seu Supr emat ismo 'Destrutor de

-

,. I , 1" ",c'fI (c' 11)1 H) foi \ lIIl1l11l'roIlU I I'" !"
I I l ' o" n'III1f '/I ,l O 1ft" • \ ' '

I " " " 11' \ ' " 11, , l I ( ano em (I II (~ fura1t111\allv,Uflll .\ S
" 'S ' UH"sm O UIU) 0 .\ - d

1\ "I n, 41u r l 'olltla ntll nl\l l~~ "i ' p~.to F~<ic quadro simbolizou a morte e
111 11 t IMAS) ('011\ / ' 1( '( 0 , JO nr ( ,.... ti mo Trotsky c Lunacharsky

,' 1 -ntc o suprema is ' I ' '
f m"\" r- tu urtc, (:spc ctn me . NEP em 1921 a Nova Po iuca

" ascomo '
I l" lllldo o l'on~t rutlV l sIl10 , mas , , , passou a ser seriamente
.. 'I ' I I I construUvlsmo '

11 llul. 11 dI" Lênin, a utt Il lH. ,e l O M \ ich _ continuaram traba lhando
, t esses "rtlstas - e a ev

l i . '1111,111, 1',I\trclllIl (~, c. A ' . , declinado consideravelmente, .
11 111, r lllhora sua IIlnUe~lCla tivesse I t pela supressão da Academ13 de

I I vlt/.itl deixado na pintura de ca:a e e rista) pela rejeição do suprema-
, d pelo regime cza \.<J., '

I I 1. 111. 111 (que era patrocina ~ , em terem alguma coisa a ver com a pmtura
11111 ç 1"' lll l"eC lISa dos construtlVlstas d d década de 20 por ilustradores e

I ' l ll' ll h ll~l, foi precnchid o durante mea ~K~ (a Associação de Artistas da
10111' 11 lIl\tural,istas organiza~o;Tc~s:iedade de Pintores de Cavalete) e aind,a

,, 11 1\'1\11 ). mais tarde como li ' listas que convenceram as auton-
, rtistas rea lstas -SoCla , nh a

1 I I I 1111 \to lK)r outros, a , apel importante a desempe ar n
,...\, d r. que também eles tlnhal~ ' ~m P

I ociedade equa itana. , . ' d nstruti-
' li 1111\ '110 c C uma s d 1 rupo revoluclOnano ~ ---

b viventes aque e g , ••Filtre os poucos 50 re . . 'os- do "realismo constnl UVO ,
- ' da defende os pn nclpl ---'d "-

I I I1 I' ~ l ,i Naum Gabg , que am t ve irrestritamente de acordo com as I elas
1'11111\ ll lcnomina, Mas Gabo nunboca es ~t' sse o dogmatismo de Malevich, estava

- , , m ra Cri tca &:-d
, Illl lli ~ do const~tlV.ls~oe, e ência de suas idéias e das de Kandms o ':!ue

1I.1Ilollsl:lIlte mal~ pr~~lmo em ess truti vistas, Gabo defende o uso, pelo art~sta
.I. , ('tlllccitos utilit ários dos cons d ferramentas e técnicas~do_e.ngenhel!,~
" '11 uut ivo, das formas elementares ~.2) uem~Üs próprios significados
Mt1 ns li nha~~~OI~~.Lacr~~~~ :~~teúdo não se baseia diretame~te
I '11 c'ssivos independentes da na~~f~ômenos p§icológicos ~ue são .as em~oes
11.1 mundo exte rno, mas resulta " ta AJ'-amais poderiam aceitar, E atraves do

1 ue os construtlVIS s iz el tribui para
1111 11\llna~ - a go q 'da es iritual que o ato criador, dIZe e, con ,
j llurnndecimento de nossa VI P ti " n-ao pretende insiste Gabo , unl!...artee

" , ' I A "Idéia constru tva ' d d I
• j' xistêncla matena , d físi o mas captar sua ver a e, SSO,. d' - do mun o ISIC , d rt
I I ncia explorar as con lÇoeS, ra uro romantismo e o sofisma a a e
Illd am ~s construtiv~s~eseus seJU1dor~~o ~seu significado original, ~I?udia ~
I,hstrata, O construtlVl~mO~ p~ra . ar ~o e_ uto-ex ressâo. O construt1VIS~O e
,'oncci to de "gênio" : .mtutçaofi'l~flgr~~~O~ ;ue paria psicologia, tem intimIdade
,lidático, dirige-se mais pa~a a . 1510 o
com a ciência e a tecnologia, e concreto,

I

I
I
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EXPRESSIONISMO ABSTRATO

C IlARLES HARR ISON

"Q ~IC dizer da real~dade domund.ocotidi~noe?a ~ealidade da pintura? N ncl Ml'
,ISmesm as realidades. O quee essa C01sacnatrva qu e vocês se esfo rça m I""

Il ~Cn ll\·n.r••c de onde. vem ela? Que referência ou valor possui, fora da pn)prill
1'1II11lra! - Ad Reinhardt (numa discussão de grupo no Studio 35,1950) .

COllll~ rótulo para as diferentes obras de uma determinada geração ou comunidade
c lt~ OI rt I~ tas . que teve Nova York por centro a partir dos anos 40 e dura nte pelo mcn rI:.
1I1lI" d écada, o term o "express ionismo abstrato" é ambíguo, uma vez que envol vi­
11 11 111 ex tremo a ob ra de Willem de Kooning, que raramente é "abstrato" , e no outro
11 obru de BamettNew~an, que não é cara cteristicamente express ionis ta. O termo
('n l r~ (;:lI1 to, ganhou ac ei tação , e pode-se adm itir, por consegu inte, que seja de US(;
relativamente neutro. I

• r., Deseja-se estabel~c~r uma concepção de expressionismo abstrato que seja
III:"~ , ~mplamente heurísti ca d? que d?gmáti~a j uma concepç~~que sU.Rr_a a
ncccS;-'ildade de certa compreensao confiavel das preocupações formai s e téCnicas
d{)~ . pmtores e de suas.~l~ções com.a arte.que os precedem, sem que se negu e, ao
mcsn~o ~empo" a.po~Iblhda~e de discernimento intuitivo das noções mais gerais
e .I~lal~ metaflsl~s dos pmtores, ~obre o significado de suas ações e de suas
lls....er~~s . Tam?é~ ~ faz necessano mant er certa fidelidade a um mundo que
J>enmtJ~ a.coexlst.encl.a e, em alguns níveis, a compatibilidade de personagens e
~aracten~tlcas minto dlfere~tes: tanto Newman quanto De Kooning; tanto a pintura
nbst~ta quanto a figura tiva; tanto a ma is profunda se riedade quanto a maior

vulgaridade; tanto o inex pressivo quan to o sublime.
Numa avaliação tão breve de um assunto tão vasto, é necessário ser seletivo

c ~"contrar algumas ~ases a partir das quai s proceder à se leção. A minha aborda­
Re.m. do. assunto esta, portanto, baseada na convicção de que a qualidade e a
originalidade da arte de J ackson Pollock, Willem de Kooning, Clyfford sun,
Ba!"elt N~wma~ e Mark Rothko esta belecem sua ptecedência sobre a de outros
artistas hoje habtlualmen~e incluídos em estudos do grupo, com o William Bazio­
tcs, Bradley Walker Tomlin, Adolph Gott1ieb, Robert Motherwell Richard Pousette
~a~, Fra~ Kline e ~hilip Guston. ê Espero que o que se ~gue sirva como
J~lsll~caç~odessa co~vlcção. C:0nsiderei Arshile Gorky e HanS Hofmann figuras
s lgmfic~tlvas, mas nao cent rais para a noção de pintura americana da "primei­
ra geraçã o".

Ta~bém f~nd~~entei. a mi~a interpretação de expressionismo abstrato
como fenomeno hist órico na Intensidade particular da arte do final da décad d 40

I d d dos ci . a e ,quan o ca a um os CInCO artistas que des taquei no início do parágrafo anterior

I I •• li "'.1110 di ·.•inlo, illllivldu••1e "nmduro" . I (Em IC)~O, H.olhko extuvn com
, t)1 lo: C" Illillg f ' Still, 4(1, Newmau, 45, c Pollock tinha apenas 38.) Proponho

til.. 111 1ljnn] dn (Ir ClIlla (l(~ 40, um tanto conjcturalmc nte, como j ustifi cação
••" I P'Uh 11 t:~cm'.""'1 ll fc.~nc;:i() prestada a Robcrt MoLherwell , cuj as séries de
101 ' "."tl li Rt'l'ública Espanhola fora m desenvolv idas em grande escala

I II III II l ,rim cinlSanos 50, a partir de pequenas obras de 1948 e 1949, e a Franz
11 111 • I tlin''''llrime iras telas em preto e branco em grande escala (Cardinal, Wotan,
hI () dntutn de 1950. Sinto-me mais confiante na omissão de Ad Reinhard.
I" 11 11r. hxla a qualidade de suas primeiras obras, suas soberbas telas pretas

II Illl);'u lrnrn-no como um pintor dos anos 60 .
«) rspaço não permitiu qualquer consideraç ão extensa sobre as "origens" ou

«nu-cedentes".

• I I'lillcipai s desenvolvimentos da arte européia do século XX, certam ente aos
1.11111 dos ame ricanos, foram o cubismo e o surrealismo. Em atitudes críticas
t ' .nvencio nais - preponderantemente dominadas por uma tendência formalista

r '1', 1'S desenv olv imentos foram vistos como antitéticos, quando não mutuamente
u ludcnt es. O cubismo e seus derivativos foram considerados essencialmente
vi uuis" e preocupados com o "es paço pict órico'[ - as relações existentes entre

omundo real em três dimensões e o mundo bidimensional essencialmente ilusório
.In tclu (a preocupação "característica" da pintura), O surrealismo fo i visto pelos
ri " antagon!stas como um movimento artísti.co_c9~~:, r;~? li\eJát!.q. e..a~

r .u rnildáde OSlO é, eólttaessen~álmenté nao-vlsual ou anti- VIsual ), e pelos seus '7"J\
I'lotngoni tau?ºU1i m mS!2P.a~ a liberta ão do es " . ~:t.çillS~..qJJA
t I .nsci ê c~" - uma noç ão muito facilmente relacionada com um sentido de
• uvolvimento com as condi ções de opressão soc ial/política/cultural e de espe­
nurças de mudança.

Robert Motherwell , pelo menos , viu sua próp ria obra em termos de "u ma
dialética ent re o consc iente (linhas retas, formas desenhadas, cores ponderadas,
lingua gem abstrata) e o inconsc iente (linhas suaves, fonnas obsc urecidas, automa­
tismo) reso lvida numa síntese que, como um todo, difere de um e de outro ".' As
uflrmaçôes de Motherwell têm, com freqüência, uma elegância atípica dos expres­
sionistas abstratos, mas a sugestão implíci ta aqu i, deque os procedimentos form ais
c os espontâneos não são necessariamente inconciliáveis, é válida para os expres­
sionistas abstratos como um todo. Os artistas tendem a deixarseus .críticos
confusos quando alimentam interesses aparen temente incompatíveis no aspecto
ideológico, Talvez o art ista seja propenso a trabalhar num nível "mais profundo",
onde o envolvimento na tecnologia da pintura dota-o com um idioma que o crítico
não 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 vári~s fontes potencia is de influência sobre as obras de cada
pintor admirado tomaram-se compatíveis como exemplos de um problema "pro­
fundo" ou possibilidade geral. Certas obras, de um periodo bem representado em
coleções americanas entre as guerras, por exemplo, Picasso (O Estúdio, 1927-28,
Museu de Arte Moderna de Nova York), Miró (Interior Holandês I, 1928, Museu
de Arte Moderna de Nova York), Léger (A Cidade , 1919, Museu de Filadélfia;
anterionnente na Coleção Gallatin, Nova York), Matisse (Banhistas no Rio, 1916­
17,Instituto de Arte de Chicago; anteriormente na Galeria Valentine, Nova York)
e, mais localmente, Stuart Davis, tomaram-se compatíveis para os pintores arneri -

'I
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'111 ' . , "li' N. .,

( 11110 t'lIll1l1 " 11I 1111'11111 1I1iv.illn l" 110 l'C1l1lrxlo di' 1'01' 11 11. l) ti o ("~ Pil~·O c11' "rui I

II l11 pll ndn" cio l' lI h is lIIO :.: llIlr l il' o, As prillciplI is l'lIrl1ctt-r{sl ieilS dl~S!111 S h'lmo! ~'U l
1l11ll1ld ~ IIlO dn iltlll1i1Il1~'110 "nntuml lstn '' C da s rd ações modul adas entre (' J(' lI w n h

lt Ifll llll :q: 11 fuvo r da s formas plnuus , de contornos rehuivamcnt e he m l1Iarl.' llll tl~i , 11
ruvolvidns em re lações espacia is, qua se sem pre cond icio nada s fortl' IIH'I II(" 1''''

Ir lll\'t -s de cor, no contexto de uma co mposi ção que só permite a leitura de utu

r 1111
\ ' 0 "cons istente" , quando esse espaço é fechado; o espaço ou está inteiruuu-rue

11('11 11."<10 por formas e pl:~nos (com o no quadro de Léger) ou refere-se a um eSllll~'11
1<'11 1semelhante a uma ca ixa (como nos interiores de Picasso c Mi ró) ou identifi ca
" ,com .n próp ria superfície da tela - e é ass im impedido de funcionar r-tu

re ter IIC,la 3 um certo espaço " real" - através da ap licação de uma base completa
tur-ntc pintada, suave, mas opaca (como no Matisse e em muitos Mirós do anos 20
J~ . .

EI.llre 1942 e 1944, muitos dos pinto res america nos , por muito distintos co
hrlC"ro~cneos que f~sse~ os,s,eus temas, organiza ram-nos num espaço "fechado"
r"~('lIcUlI.mcnt~ cublsta-sl ~tefIco: Motherw ell (Pancho Vila Morto e Vivo, 1943),
I k~ KIX)J)Jng (pintura sem t ítulo, cerca de 1944, Co leção Eastman) , Pollock (Ma cho
"!:""'('~I. 1942, Guardiães do Segredo , 194 3), Baziotes (Os Pára-quedistas, 1944)
r Iornlin (E1l1erro,.194?). A variação significa tiva é entre um métod o de ordenação
dependente do eqUl~íb~odas for:nas planas "pós-colagem " (To mlin num extremo)
r 111118 desordenaçao intensa dISSO em nome do automa tismo "pós-surrealista"
(~'ol1~>ck, no outro ex tremo), Algumas das primei ras telas "p ictográfi cas" de
(.ollllch do final dos anos 40 lem bram também o espaço do período cubista final
l"'..tubo ra a~lanadas pela influência da pintura compartimentada de Torres Garcia do
flun! da dccada de 20 e começo da de 30, e das próprias pictografi as de Paul Klee.
() excepc ional Auto-Retrato de Clyfford Sti ll, de 1945 , também se integ ra nesse
"'1'lIpO, embor~, c.om o nas obras de Pollock da mesma data, o pod er da imagem
1 ~ f1 ~IHC ~lIn~ p~ondade do "conteúdo" so bre a "organização espacial", a qual, em
11 111,1113ms~ancla - tal con;o era para Pollock -, é decisivamente destrutiva dos
meros cubistas de composição.

" ,lI a,?s H?fma~n ~ ,Arshile Go rky tinham, é claro, trabalhado com o espaço
interior cub~sta-smtetlco uns 10 anos antes, e suas telas de meados dos anos 30

fome.cem um Impo~ante ponto de transição entre o trabalho dos europeus e o dos
nmcnc anos . Gorky tinha chegado aos Estados Uni dos em 1920 vindo da Armê .
II f o ,ema,

o mann em 1933, de Munique .

, A cc:nvicção d~ Gorky do significado dos quat ro grandes europeus _ Miró,
Mnt issc , Picasse e Lég er - certamente parece ter-se ante cipado à de seus contem­
porâneos De Kooning, Gottlieb , Newm an, Rothko e Still (todos os se is nascidos
entre 1903 e 1905) e dos mais jovens, PolIock, Motherwell e Kline (nascido entre
I'11Oe 19 !5); mas ele leve um longo aprendizado nos es tilos do cubismo tardio e
tio surrcah~mo, ao passo que o desenvolvimento dos americanos at rav és de tod o
o ~ ,l'que de l~t~r~es euro~us~o século XX ~oi surpreendentem ente rápido , uma
Vil, C! lIe se irucrara ~~ pnmeiros anos da decada de 1940 , Só em 1947, o ano
untenor ao .do seu suic ídio, e em que Pollock pin tou suas primeiras teles inteira­
mente respmgadas e o ano após a exposição individ ual de Still em "A rt f th i
Ccnturv" Gky O IS, cu uI?', , e que ar alcançou um estilo verd adeiramente independente e
11·l"0I.1Clhou, de um modo mais absoluto e mais radical do que o fez Poli k

. 'I " I oc , oprevmmente rrreconci lave : o desenho como atividade geradora de imagem
t ' id d ' , e apiu ura como uma an vr a e que Implicava a afi rmação da supe rfície plana da leia

1 _"I" .I" IIIU l•• 1\U' I"" '"

I ," '11 1, ( ) Noil 'ad" li, AliO (1/"),\' ti '/(I. () l.imitr 0\' Urudnrr..., todos de 1( 47), Um
11 II Ill"ro t1t'IC~Cllk ll de piutura.H vre da funç ão descritiva como o desenho n ão

I 'I V • lo i o un- iu lar gament e usado para isso,
1/111 sun próprin obra , e atravé s de sua crescente admiração por Cézanne, via

t I. li 110 I' () trnnsicional Kand insky, até Mir ó e mesmo Ducharnp , guiado nos
1'/ " l I, ulteriores por Roberto Matta,' Gorky exemplificou o relacionamento que

• di "1' lIvolvia entre a pintura ame ricana e a européia. E preferível que fique sem
I' 1'1' tun discussão sobre se ele deve ser visto como ro último Surrealista ou como
111111111-uciro da No va Pintura americana" ,A caracterização que Rubin fez de Gorky
f 11" 111 "pintor de transi ção'" parece apropriada, desd e que não se empregqe .a
1"" llvra para depr ecia r a realização e ind ependência de suas últimas telas ,

II1Ins Hofmann, um homem mui to mais velh o do que Gorky (nasceu em
I HHO), estava excepcionalmente qualificado para transmitir à geração mais jovem.

11 I'fe'(>cupaçõcs centrais da arte européia do começo do século XX. Cresceu em
Munique na época da atividade da Secess ão nessa cidade, Esteve em Paris de 1904
11 I'J14, durante os episódios fau vc e cubista, e tinha sido um amigo íntimo de
HI,llc~rt Delaunay. Em 1915 abriu uma escola de bela s-art es em Munique, onde os
l'l lncip ios da arte abstra ta de Kandinsky tinh am sido fonnulados poucos anos
1l 1l I l~S , e onde, durante a guerra, Hofmann arma zenou muitas das telas de Kandinskv
.tll crucial período de tran sição. No ano em que fechou sua escola de Muniq
l lofmann lecionou na Art Students' League em Nov a York, na qual Pollock estava
j' lllão matriculado, e em 1934 abriu a Hans Hofmann School ofFine Arts em Nova
York .

Hofmann estava impregnado da experiência do cubi smo, fauvismo e expres­
ionis rno, em prim eira mão e em suas vária s extensões, Clement Greenberg, que

ussistiu às aulas dadas por Hofmann e foi profundamente afetado por seu ensino e
conversa ção, escreveu: "Você podia apr ender mais sobre a cor em Matisse através
de Hofmann do que do própri o Mat isse"; e "Ninguém nes te país, desde então,
entendeu o cubismo tão completamente qu anto Hofm ann".'

A principal preocupação de Hofmann, que tran smit ira de maneira convin­
cente e articulada a seus alunos, era com a unidade cor/forma em que o espaço
pictórico iria tomar-se "pl ástico" , atra vés da adoção, por processos de coloração,
das funções de "colocação" prev iamente exercidas pelo desenho, Assim, ele
sintetizou aspectos da teoria cubi sta e fauvi sta e preparou , em considerável medida,
um quadro de referência e uma ideologia para a "pintura de cor" em geral e para

\ "a Abstração post-painterly", em particular,'
"'-- Hofmann expôs ocasionalmente com os expressionistas abstratos durante os

- anos 40 , mas , por sua geração (era, por exemplo, 32 anos mais velho do que
Pollock), por sua origem (tinha 52 anos qu ando visitou os Estados Unidos pela
prime ira vez) e por seu trabalho, foge à completa integração com eles. Sua pintura,
apesar de toda a qualidade de suas melhores obras, e apesar de toda a sua imensa
variedade, permaneceu européia num sentido específico. Ficou evidente uma
busca sistemática de "substancialidade" e um apego profundo à composição como
processo de relacionamentô evidente entre as partes?que proclama algumas fortes
lealdades européias,

Entre os alunosde Hofmann no final da década de 30 estava LeeKrasner,
com quem Pollock se casaria em 1945 , Ela apresentou-o a Hofmann em 1942 ,
Greenberg atribui ao exemplo e à influ ência -de Hofmann o fato de que "a nova"
pintura americana em geral se distingue por uma nova vitalidade de su~rfície",10

I
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Um inventário das imagens arquetipicas, agressivas, animais, sexuais e míticas na
obra de Pollock do começo dos anos 40 - aproximadamente desde, digamos,
Macho e Fêmea de 1942, passando pelo M,ural Guggenheim de 1943, Cerimônia
Noturna de 1944, via guaches e desenhos à pena de 1946, substancialmente
aparentados a Miró , num extremo, e de Masson, no outro, até às telas Sons na
Grama de 1946 -revela um crescente impulso que o desvia da exploração de

I ' . 1ll1 f hllll t "- ~; ·. C-1HH I, vi. hU llll II n 11lI 1q tUlll ritl lltlC- tl ult-lic de Mnttn, indoj untos
\ I e un lw~ki I'crer Hnsu," onde discu tiam , cntrc outrus co isas, a necess idade
li' lOlIl ln r " 110VllS imngcns do homem " (Matta'") e as potencialidades das

\11,., uutonulticus.
('"I ( '01110 Pollock, Motherwell estava empenhado em avançar através das

I I .. tio cubismo sintético para o espaço pictórico, em direção a uma pintura
I ltl ll lllu e com uma superfície mais "ativa"; mas seus meioseram menos trans­

I ' li . 1TI 11 is "calculadamente artísticos" do que os de Polloc k. A partir de 1943,
f ,ll, I' l l\p l 0 . dedicou-se à colagem, e não apenas. suspeita-se, como uma am­

Jii§ \' ti tio SUB. gama de abordagens da superfície da pintu ra, mas como um meio
1 11 r tlr um mundo de relações "plásticas", dotado de certas assoc iações que

I .. I. dum compatibilizar a herança dos tipos cubistas de composição e as técnicas
I 1" rnpo siçâo surrealista sem perig o real de perda de controle. Era como se, para
I. I 1IIll ltomatismo fosse algo essencialmente teórico, que ele nunca pôs em prática

I 11111 modo muito efetivo. Comparada, digamos, com a obra de Pollock, com a
1" '11 deve ter parecido próxima no início dos anos 40, falta audácia e espanta­

I II ltl.ulf: li de Motherwell. Onde Pollock estava mudando os termos de referência
.1, IIII Ill tradição, Motherwell perma necia "artístico" em relação aos modelos

1111'I"·tls. Em süa obra da década de 50, quando as formas torn aram-se simplifica­
li., I 11 escala foi cons ideravelmente ampl iada , a tendência é mais para a retór ica
.11 1que para a grandeza.

Ta lvez a noção de automatismo - em última análise, uma noção e..§.SCn..:........
I lnhucnte literária e estratégica - fosse realmente menos efetiva do que a ur-

ucln das necessidades para cuja satisfação essa noção , entre outras, foi adotada.
ll 'llt Hofmann mostrou-se geralmente avesso ao .surrealismo, pelo menos até
111 lidos dos anos 50, quando parece ter sido levado a reconsiderar sua atitude pelo
nuhnlho de pintores mais jovens;" e suas preocupações eram geralmente forma ­
Ihllns, isto é, preocupações com a composição como estrutura e com a superfície
1 111110 tensão-em-profundidade; entretanto, em obras substanciais do começo dos
"111IS 40, como Efervescência, de 1944, a tinta jogada e respingada serve para solta r
II "'llpcrfície para além do ponto em que reminiscências dos formalismos cubistas
»hrcvivam, perpetuando assoc iações com as particularizações de espaço no

mundo material. Essas obras antecipam em muitos anos as pinturas respingadas de
l'ollcck e servem para enfatizar que o automatismo surrealista, embora pudesse ter
Indubitavelmente servido como função necessária para aliviar a influência do
I spuço pictórico cubista.rnâo era necessariamente o único modo através do qua l
I so podia ser realiiado. O próprio motivo negat ivo - a necessidade de "fugir" do
quadro de refe rência cubista para o mundo'? - sugeriu fins que subentenderam os
rucsrnos meios. Na obra de Pollock, o "automatismo" (a ideologia do grafismo
r umo "autodescoberta") e o uso radical da técn ica da cor (t'rneios aformais" de
distanciamento dos fins opressivamente formais) acabaram por significar a mesma ­
coisa.

* WPA: Works Progress Administration, repartição federal norte-americana criada pelo Presidente
Roosevelt dentro do programa de reconstituição nacional do New Deal após a débdcle econômico-
financeira de 1929~33. (N. do T.) . '

mas é difí cil crer que esse "vitnlidndc" 11110 ter ia sido nlennçndu sem ele . l luv!n, fi

fim das contas, muitas forças trabalh ando pam es...c fim.

A coincidência de preocupações pós-cubistas entre os pintores europe us IIIn

avançados ofereceu um contexto crucial de influência para os americanos. \ 1111
contexto antinômico necessário foi propiciado por aquele aspecto do surrcalism»
europeu que envolvia a combinação das técni cas "autom éticas"!' , com um inter

! se pelos temas primitivos e arquetípicos. A aplicaç ão pelos americanos da noça«
de automatismo era comparativamente ampla, de modo que neste contexto forum
compatibilizadas tantas fontes díspares de influência quan to no contexto d Ali

versões do último cubismo sobre o espaço pictórico . (E, é claro, em grande pnrt
d~ obra de Picasso e de Miró, os dois eram pelo menos potencialmente coin
cidentes.) Além disso , corno _9~ pintores a!Derícanos foram. em geral, mais atraído.
p~a_~ concepção junguiana ~o que para a concepção freudiana de imagens "in
conscientes", "subconscientes'<ou "pr é-conscientes"," não lhes era imposs ível
~~ciliar um interesse por técnicas de espontaneidade co m um interesse por assu n
tos "heróicos" ou "épicos". Eram propensos a conside rar ambos envolvidos nn
produção de "arquétipos". No caso de Pollock, por exem plo . isso envolveu umn
reconciliação das técnicas e imagens auto-exploratórias de Miró e Masson com as

D técnicas e imagens explícitas dos pintores murais mexicanos - sobretudo Orozco
-, por cujas obras ele tinha ficado impressionado ilUi"nafase anterior. O Picasso
dos anos 30 - o Picasso de Guernica - parecia, por volta de\'1940 resumir as
possibilidades inerentes nessa conjunção, tal como o Picasso dos anos 20 - o
Picasso das Três Bailarinas - parecia sintetizar a possibilidade da existência de
um tema "forte" no espaço do último cubismo. Pollock, em especial -parece ter sido
obcecado por Guernica.'? Picasso foi considerado por muitos dos pintores de Nova
Yor~ ~omo mais.ou menos onipotente. "Na WPA" ... costumávamos praticar uma
~spe:le ~Iandestma de.desenho automático... Stuart Davis e Léger eram grandes
influências naqueles dias. Mas Picasso era Deus . Picasso influenciou-nos a todos
nós :' (Peter Busa)"

\ Na década de 40 - e especialmente por volta de 1944-46 - ex istia uma
compatibilidade superjacente entre as conseqüências da persistência da influência
~~bista e as conseqüênc~as do envolvimento nas estratégias surrealistas para

) hbertar o controle consciente sobre os procedimentos de composição".
Robert Motherwell foi, em grande medida, o porta-voz dos aspectos teóricos

do sUl;ealismo ~uropeu,no qual recebera uma completa educação, principalmente
atraves. de Seligrnann, Matta e Paalen. Por sua própria conta, "explicou" o
surrealismo a Pollock, a Gorky e a Rothko." Era sumamente versado em estética
e história da arte, e fora apresentad6,já em 1941, ao círculo de emigrados surrea­
listas em Nova York, que incluía Tanguy, Masson, Ducharnp, Ernst eBreton.
Tornou-se des?e cedo um .companheiro assíduo de Roberto Matte, um jovem
pi~tor sul-americano ~ntão interessado em reviver as estratégias da esponta­
neidade que os surrealistas europeus tinham abandonado, em grande parte, nos
anos 30. Motherwell conheceu Baziotes e PolJock em 1942 e, durante um certo

- ~--------
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imagens singulares específicas (embora "em d(~~ i ntcgraçllo" ) . COIIIO " lIxll ,há/'
Loba, de 1943, através da ag lome ração de im agens-tipos (o Mural, (' (,'dtil ' l I
1944), e o encaminha para o reconhec imento da prioridade dos proccdiuu-nr
sobre o resultado da geração de imagens. É nesses termos que Po llock nvnnçn I
uma cons iderável dependência de imagens comp atíveis, mas de segundn li!

'I (Guernica, etc.), para um modo ori ginal de ex pressão pessoal em que a noçun I
possibilidade de significação nas imagens não é, de forma nenhuma, traíd a; 1111 uI
esse que pode ser considerado a obtenção de um certo grau de auto-rca liznçàu

Em 1945, Pollock mudou-se de Nova York para East Ha mp ton, Long Islu" ,)
Como observou Ellen Johns on, depois dessa data os títulos "mí ticos" do inicio til
anos 40 parece terem cedido o lugar a títulos que evocam o mundo naturnl ,
razoável supor que isso reflete, no mínimo, uma mudança de atitude por parte ti
Pollock no tocante à possível gama de temas acessíveis à sua pintura. Atrever-nu
ia a sugerir que os procedimentos de integração com a pintura de que ful on
Pollock-? refletem, ou dependem de , ou estão subentendidos num crCSC('!I!
sentimento de integração em alguns contextos mais amplos de sua vid a durant e 11

anos de 1946-1950. A natureza das pinturas real izadas nesses anos assim o sugr«
(Pollock deu novo título ao magnífico N!! 31, 1950j conta que o int itulou Um porque
se sentiu em total acordo com ele.)

Nas pinturas de Pollock de 1946, por exemplo, Sons na Grama , Subst ância
Bruxuleante e Olhos no Calor , as imagens , ainda qu e não reconhecíveis, ai ndu
estão reconhecivelmente presentes; mas a atividade na superfície - quer dizer, 11

parte da pintura que categoricamente se afinna como ocupando um lugar literal
numa superfície literalmente vista como plana - encobre cada vez mais, ou dcixu
de fora, ou sobrepuja as imagens estabelecidas como resultado dos estágios
anteriores e menos espontâneos da pin tura . Quando o "ritmo" da pintura acelerou
- quando ele "penetrou mais completament e na pintu ra" - Pollock parece ter
achado cad a vez mais expressivo o processo real de aplicaç ão da tinta; não um meio
_de descrição, m~s o meio concreto par a a vida mimética, dentro da pintura, do
significado que a forma descrita era para ter consubstanciado."
---o resultado é muito denso (embora muito rico) na core textura; as telas SO"'"
na Grama são comparativamente pequenas, e parece como se, simplesmente, n ão
houvesse espaço bastante para pe rmitir plena liberdade ao gênero de expansão qUI:
estava inevitavelmente envolvido no processo "evolucionário" acima descrito em
linhas gerais. Não era meramente uma questão de espaço inadequado entre as
quatro fronteiras da tela ; não ha via suficiente espaço entre a superfície da tela e a
origem do movimento que o pincel tinha que traçar nel a, isto é (por essa data), o
ombro do pintor. Essa sensação de "falta de espaço para pinta r" pode muito bem
ter sido, de um modo mu ito direto, uma conseqüência daquela qualidade de
viol ência f ísica real que Pollock trouxe para a atividade de pintar (especificamente
de acordo com Motherwell, testemunha ocular dos métodos de pintar de Pollock,
cujo depoimento, aliás, estou relutante em citar)."

Embora a solução de PolIock para o problema de conciliar sua técnica com
suas necess idades e interesses fosse eminentemente individual , ele não estava
sozinho ao enfrentaro problema. Parece ler sido um problema geral em meados dos
anos 40,M atta, pe lo menos, sentiu uma mudança nas prioridades das preocupações
existenciais para um reconhecimento da necessidade de um novo "es paço" no qual
essas preocupações pudessem manifestar-se : "Num determinado p,?nto, os art istas
deixaram de discutir quem somos, o que nos acontece e como so mos mudados por

I 11 11, , 1' 11' ,, 11111 , " l llllC' , ' llllllll fulundo ('11111 as 11111 0 : , n-utuudu d (' I-ó(' I'l' Vt'l' 11

' ~lll lll 111l"/;IIHl Iouun ( 1111' 11' 11 I IJlII\'1ll'i1H1 1I fuz.":"
" hl lll \ 11 111 11 1" nt clu no cuvuh-te ounu parede c colocar urna tela muito ma ior

1 1.' 111 !oi 11111 desen vol vimento que pode ter assim suprido uma necessidade de
.11. lO k 1 1l1l I h(~1lI sentida por outros. Mas a muda nça pode ter- lhe pa reci do moti-

M,I' I 11111' ( 'I ursid cmç ôc s esse ncia lmente prá ticas e part iculares - a necessidade de
11111 I 1'11,"0 " , etc , - , por mu ito radicais que sejam as imp licações da açã o epor
,.,1 dnuuri tlcus as suas conseqüências no âmb ito da arte de Pollock, e para além

HtI.'1pd to que Po llock também pode ter sid o motivado, ao aumentar as
l lill' II ()('!,> da tela e a área de percurso da tinta, por um des ejo de solt ar um pouco

1'1111 11111; de evi tar uma situação em que um período relativamente prolongado e
lil lo illlorillrnente intenso de trabalho numa tela estava fadado a resultar numa

111 '1d'ki c excessivamente elaborada e de nsa para admitir alguma espécie de
nll lllf ~I' ,

A adoção da técnica de tinta respingada e jogada, e de pincéis completa­
1111 11111 secos, vareta s e colheres de pedreiro como ferramentas, pode ser também

Itilr-udo, em boa parte , em termos prá ticos: por esses meios Pol lock pôd e manter
11 11 111 posiçâo relativamente vertical , distanciada do chão e da tela. A postura de
I ll ll l ill' li distância de um braço não pode ser mantida pa ra uma pintura estendida no
I I hlll da mesma maneira que diante de um cavalete ou de uma parede . O ponto de
qollibrio para Pollock passou a ser os quadris, e não, como antes , os ombros; o

. 11I1I0 natural - e Po llock era um pin tor "rítmico" desde o início - tomou-se
111 vituvelmente mais expansivo, envolveu mov ime ntos mais amp los e mais
I l j mo rados da mão que controla a aplicação da tinta, Ele obteve maior controle da
li 111 , Os ditames da gravidade e a flu idez maior da tinta asseguraram que uma
Iuntura prod uzi da dessa maneira estaria mais propensa àqueles efeitos "acidentais"

1111' , em nome do autom atismo, Poll ock se preoc upava em explorar desde pel o
1111 IU 1S 1936 (oanodesua part icipação na oficina experimental de Siqueirosj. como
urumeio de " libertar" o m étodo e as imagens das atitudes contrafeitas em relação
1I u-cnologia da pintura, ...· ....

A solução tte problemas técnicos e físicos - problemas de "abordagem"­
11 nrrctou assim s oluções pa ra problemas fundamentais da ex pressão. Eram esses

11 prob lemas partic ulares de auto-express ão do próprio Pollock, mas a maneira
t I Imosuas preocupações foram expressas serviu para conferir às suas telas o caráter
.le modelos daquelas preocupações que ele tinha em comum com os seus contem­
porâneos - com os outros expressi onistas abst ratos e, em maior ou menor grau,
I 11In tod os aqueles que compartilharam ou podem compartilhar de suas intuições
r IH qualquer grau. Essa foi uma daquel as extraordinárias conjunções de radica­
lismo técnico e de radicalismo ideçl ógico que, quando ocorrem, marcam os
momentos de verdadeira r~volu~? na história da arte. -------.J

Na obra de Hofma nn -de 1940 em diante (um pequeno óleo sobre madeira
compens ada, Primavera, de 1940, ta lvez sej a um dos primeiros), a tinta respin­
gada e lançada é freqüentemente desenvolvida de uma maneira e pa ra fins não dife­
rentes dos de Pollock. A particul arização de relaç ões de profundidade simulada -
o "avanço e o recuo " das superfícies de Hofmann - é o que separa essas obras
das do artista mais jovem, O automatismo dos' surrealistas (especialmente Mas­
son), os experimentos de Emst com tinta respingada e os ex perimentos realizados
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na oficina de Siq uciros têm sido lodo :-; 1II(·lId lllllll lo~ . IlIll i. 011 IUl"'U I, !rC"q UIIII

mente, co mo font es inspiradoras da técnica de I'o lloc k. Em últimu lllllllb(', o II
é importante não é a maneira com o Pcl lock pintou, mas o que sig niflcuvn li Til

pintar desse modo, isto é, que fins estavam sendo favorecidos nesses momenn
mediante essa t écnica."

Não havia certamente anarquia no procedimento. (Busa : "Pollnck nu Il tll

pintor natural. Podia nadar na pintura e sair criando os efe itos líricos 111111

belamente organizados. Pollock possuía uma compreen são superlativamctur 111

ticulada dos seus mei os,.." Matta: "Ele estava muito preocupado com a tin ta."}
O ponto é que , enquanto para Hofmann a técnica de respin gar era essencialnu-nu
um aspecto e uma função da composiçàono abstrato, enquanto para Masson cru 11111

meio para a invenção e a "descobe rta" da forma, enquanto para Emst talvez fWI.
significativo como "ponto de partida'tzpara Pol lock essa atividad e envolvi» l i

próp ria modelagem da fonna pictórica. Era o seu meio de sintetizar e classificar " c'l l

poderosovocabulário de arquétipos e mitos e criat uras, e de incu tir nessa sill ll ' I

uma vida mimé tica em pintura - quer dizer, uma vida "no momento de pinta r"."
AindãqliCpõ~ver os-en-trelaçament os das telas de Pollock de 1947 a 11) '111
como repr esentativos de uma nova espécie de espaço pictórico, depois do cubismo
analítico." não podemos deixar de perceber intuitivamente - se estivermo
reagindo com empatia e sem preconceitos C'form alistas" ou "literários" ou seja \1

que for) -/~sjndicios da vida do conteúdo na pintura em geral e,do conteúdo 11,1

pintura de)~.º_Hockem particular, Em determ inadas telas (as primeiras das pintura,
- respingadas de 1947, como Full Farhom Píve e Carhedral, e algumas outras obra,

do início da década de 50) esses vestígios são visívei s "perto da superf ície".
indícios, como biomorfoses em âmbar, de urna outra vida capturada num outro
momento, carregando com eles um pode roso sentido do particular na expe riência,
e que é não menos especifico, ainda que seja impossível sua tradução em termos
diferen tes dos que regem os nossos meios de percebê-los (isto é, serem altamente
idiomáticos) .

É inadequado, evidentemente, descrever o procedimento de Pollock como
uma simples questão de consubstanciação nesses t enn os. O problema de insuflar

1 vida à superfície de uma tela era um que tinha de ser solu cionado em função dos

[

' . recursosacess íveis à pintura naquele tempo. A comparativa "inocência" de sua
técnica, em termos de históri a da arte, indubitavelmente ajudou Pollock a se
libertar de certas abordagens herdadas da criação pictórica (como acima descrito)
e habilitou-o a desfazer-se dos aspectos de seg unda mão do seu vocabulário de

j motivos; mas nada pôde libertá-lo dos "mais profundos" requisitos ep isterno l ógi-
cos da pintura no século XX; em especial, enfrentou - como cada um dos
principais expressionistas abstratos à sua própria maneira - a gama específica de
prob lemas envolvidos no choque entre, por um lado, a complexa her ança da função
ilusionística da pintura (um ponto de partida para toda a pintura signific ativa até
1947) e, por outro, a facticidade ago ra incontestáve l da pintura como um objeto e
de sua superfície como uma superfície que não mais poderia alime ntar ilusão
narrat iva,

O que tomou esses p;~blemas tão intensos par~ os expressionistas abs tratos
n:i o foi tanto a ambição de fazer pinturas abstratas e de "aplanar" ainda mais o
espaço pict órico , qua nto a çQ.nv-icção.de-que.a~rande a:re eny.qlvia
11 materialização do conteúdo significante , O problema nao eraqueãspecto iriam
ter suas piuturus (ahstrillas)-:mas, sobretudo, como descobrir um veículo e como

lI l lI I 1111 \ '11 1'11111 ' IIrro rllll il ll f' '' p t 't ' ll t 'lI d~ n , 111110,. dinnte dn cv hh-ntc
I • I d l l 1rn ll ~o q\ll' I [u hu tu \I 1f'lllndo IIS 1'1111\' )t"S trndiciouais de repres c n ­

111111111 11 111 , C) lI11 lltlttlllll b:l lIl" l t lc oxprcxsionistusn bstratos fundou uma escola
I 1N, .h-n uu lhe o muur-, por sugcstiio de Bam ett Newman, de "Temas do

I 1.1 " S f' g ll lU lo Motherwell , o nome "pretendia enfati zar que a nossa pintura
l i " ulu.trutu, que estava cheia de ternas" ." Se quisermos encontrar uma

I, I l " '"\'110 geralmente viável das preocupações compartilhadas por todos os
111 lllui.xtns abstratos na década de 40, isso só poderá ser em funçâoda

111'11 \' 110 comum com o conteúdo. As telas de Pollock no período 1947-1950
1 11111 r- r vistas em termos que permitem um certo reconhecimento desse fato.

Nu_mais elegantes das obras de Pollock de 1950 - como Ritmo de Outono
/tH "dO, 1950), Um (Número 31, 1950)e Número 32, 1950-osprocedimen­
,I, rorupos içâo rítmica numa técnica que cada vez mais se sustenta a si mesma

11' t 111 , li a verdade, declarar uma prioridade holística para a pintura em seu
I " t i o nilo-refe renci al; mas até mesmo neste caso "incidentes" individuais se

I I tll um e assumem uma funçã o particular quando a nossa concentração se
11110 1\ IlI CII, . Pr~ntimos que a qualidade "resolvida" dessas pinturas representa
H ' II" 1I,IIl,ljUlSla arduamente alcançada num contexto mais amplo do que a simples
"1"u tcie de uma tela; parece que a resposta só pode ser exp licada em termos de

1111111 lntuiçâo da presença de alguns significantes de ."estados" capazes de reso­
111 ..I I t, F......ses "estados" são difíceis de caracterizarem termos diversos daqueles em
'P" f'~ lão consubstanciados,_isto é, em-termos "visuais" ; mas talvez não seja
1111 urdo esperar que a "extensão emocional" - o sentido de envolvimento total e
1llllJl llqíiilizador em problemas existenciais - transmitida pelas imagens da obra
,I. l'nl lock anterior a 1947, continue caracteri zando seus meios e motivação para
,. I ", prcssâo pessoal depoi s dessa data. Nessas grandes e implacáveis pinturas , as
1'11 uirlns imagens são "caracterizadas por ausência" ._

É significativo que a série de obras que se seguiu em importância - as telas
1 111 esmalte preto de 1951-52 - recapitula grande parte das imagens específicas
Ilu pinturas anteriores a 1947 (e, de um modo mais evidente, dos desenhosà pena-

tinta do começo dos anos 40) . Há uma analogia a ser feita aqui, penso eu, com
11 condiçôes em que Braque e Picasso usaram a colagem para reintroduzir a
I uraçâ o -em 1912-13, assim forn ecendo a si mesmos uma direção alternativa
" ''' lucia que lhes é sugerida (e a muitos pintores posteriores de real talento, Pollock
rut rc eles) pe ja crescente abstração no cubismo analítico em 1910-1911. Estou
llld inado a pensar que os maiores -pintores-deste" século C"pintores" espec i­
I rnmente, não necessariamente "artistas" em geral) foram aqueles que tinham
1ll/,ÔeS para relutar em v~r o abstracionismo absoluto como uma prerrogativa
n-ccssária para sua arte ,30 E importante récordar que no início dos anos 50 Pollock
., De Kooning estavam pintando composições figurativas em grande escala; na data
r- tn que são escritas estas linhas, De Kooning ainda está pintando figuras; Pollock
r"lcceu em 1956 quanto tinha apenas 44 anos de idade.

Tem sido um princípio da crítica modemistajformalista radic al considerar
que as obras de Pollock depois de 1950 representam geralmente um declínio,
depois do apogeu dos três anos precedentes." Entre as pinturas que seriam
rebaixadas por essa crítica programática estão várias que se encontram certamente
entre as mais altas e mais intensas realizações do século XX: Mastros Azuis, de
1952, Retrato e um Sonho e Oceano Cinzento, de 1953, e muitos outros. Essas
pinturas não parece terem inaugurado quaisquer possibilidades nov as e radicais

)
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II) IIJI l , t1 11l11ulo tll'uh\' lIltl ll lllllllh tl r ~llIVIl c' 111 M'I! nuuucnto mnis c o m p l l°,ll, o c

I 111 uu ético, I lnlllllC" c I'ic'u . 1 1rn 11 Irru m 11 c()( lilic a~' 'S - bruços de violinos,
11 tllmpo hnnu nico llr gllilllrrus, rótul os de garrafas. etc , - para tom ar

1 uclonn l o "falo" de que IIlIl certo "espaço" foi "ocupado" por um volume
I ,jf ( 'O , Os expressionistas abstratos, com a exceção de Go ttlieb e Motherwell

HltI IIIt1pClI honorário), es tavam em meados dos anos 40 tão relutantes em
UII'" ~nr tais recursos s inópticos qu anto em recorrer ao espaço "profundo".

1 ) 0 Kooning foi caracterizado por Thom as Hess, um dos primeiros e leais
I I , 1I .IH'S do art ista , como relutante em procurar sínteses para interesses eviden­
I 1111 1l1('J antit éticos. P Se m dú vida, grande parte da tensão inerente em toda a obra
I, I ., Kooning deriva da natureza irresoluta das relações entre antinomias com o

11111 rl ll e fundo, pint ura e tela, cor e dese nho, ilusão e superfície plana, e entre a
u ll lhiov,nifica- instan taneidade da percepção - resposta. visão, relance. vis­

' 1 II II I lI ~, etc. - por um lado, e a intermin ável complexidade de encaixar e de ajustar ,
Itl ll . 1111 1'0 . Em sua disposição para "suspender" o tema pint ado nos procedimen tos
I, uu formulação, De Kooning está perto de Poll ock. Ao lado das obras maduras
ti. c' dois ho mens, até OS quadr os de Klin e parecem bem -acabados e com postos .

Em seus quadros figurativos de 1938 a 1945 (desde, diga mos, Dois Homens
111/',1uté Anjos Rosados) e, de um modo ainda mais convincente, na grande sé rie

.1 Mulheres que começou em 1950,33De Kooning recapit ulou um problema que
tlulm obcecado Cézanne e que os cubistas não tinh am reso lvido, mas apenas
. 'llIIUn ndo: como conceder ou criar "equivalência" para aqueles objetos. espa ços
1111 tonnas cuja presença a visão binocular e a apt idão locomotora nos permitem
I »nflnn ar no mundo real , mas estão escondidos da vista, expelidos ou dessubsta n­
I 1I11I /,adas no proc esso inevitavelmente se letivo de transferênci a para uma su­
l" 1I'lcie bidirnens ional. Cézanne não pôde pintar a parede at rás da Mulher com o
III ,( r de Caf é, mas parece ter- se esforçado apaixonadamente em "arrumar lugar"
'li"11ela, por ma is raso que fosse o espaço à sua disposiçã o e po r mais substancial
' l tU~ fosse a figura po r ele envo lvida, De Koon ing con tinuamente formula probl e­
IIII IS semelhantes para a reconcili ação de rea lidades con correntes : (1) o mundo
I' prcscntado; a figura num dad o espaço; (2) a superf ície plana da tela e a natureza
I I I1 tinta , Na pintura, a ilusão tem servido convencionalmente para medi ar as du as
I ulidades; e é uma condição da seg unda que serve à primeira. A natureza de De
Kooning não é conciliatória. Ele permite que a figura seja invadida pelo fundo, e
11111" o fundo seja absorvido pela figura . A ontologia da pintura mantém-se
I'lOvisória, no sentido de que subentende algo mais do que o equívoco que
ti sociamos ao uso da ilusão,

É quase com o se a própr ia sec agem da tinta . o congelame nto " literal" da
hungem, desequilibrasse acentuadamente os pratos da balança , para satisfação de
Do Kooning. A mitologia de De Koo ning está repleta de his tóri as de telas que
lnrnrn enviadas ainda pingando tinta fresca para figurar em expos ições, de
..stratagemas empregados para retard ar o processo de secagem, o contínuo can ce­
tememo, revisão e reajustamento de quadros qu e estavam apa ren temente " term ina­
.los" ("resolvidos-).~

Essa "suspensão" é evidenciada com extrema faci lida de nos quadros de uma
~Ó figura, mas talvez encontre sua expressão mai s intensa naquelas ob ras de 1946~

1950 que são conglomerados quase abstratos de form as suges tivas (desde os
primeiros quadros em preto-e -branco, Luz de Agosto, etc " até Sótão e Escavação) .
I ~"isas telas densas, extraordinári as, parecem, de um mod o gera l, ter-se or iginado

para 11 art e fiF,lIrnti vll (corno t lllnl ~1II 1111 0 (l Ilvr- rutn, de 11,""11),l"vidr'nlf" 0 11, " • llIt

prazo, os auto-retratos finai s de Remhrundt}, o que nau ll11ph l' ~' nr~rssMllun"lI

que as con sideremos retrógrada s ou decad entes em te~nus ll~ história,(11, nun , V
las como tal implica uma leitura de Pol1ock que o cons ide raria c..ss~nC ll\ lmr ll l r \I

inovador de abstração. Semelhante ponto de vista parece contrad l.z~r os, fuh c
nhecidos sobre os pontosde partid a de Pollock e depender de uma visao trls,tC'lllrlll
seletiva da obra. Suspeito de que a idéia de que existe uma (forte) ~eccs"m'adn II
abstração em pintura, que está implícita nesse ponto de Vista, e, por sun v L

resu ltado e função de uma concepção demasiado restrita ~ a long o prazo, tnlvs
destrutivamente restrita - da arte.

Pollock manteve-se uma figura comparativamente isolada. Não pertenceu
nenhum dos 'grupos de artistas ideológicos , soc iais ou o que fossem , ,ue c?meçnnulI
se form ando por volta de 1948, quando se desenvolveu um certo sentlmento,. 1
comunidade. Em 1945, o ano de sua segunda exposição individual na "Art of1 Ii \
Century", ele se muda ra de Nova York para East Ha,!,pto~, ~~ 1948, na Sl lll
primeira individual na Betty Parsons Gallery (sua quinta individual em Nov
York), Pollock expôs pela prim eira vez suas pinturas respingadas ',~omes mo nnv,
Willem de Kooning tinha a sua primeira individual, expondo a sene de obras t l ll

preto-e-branco que inici ara dois ou três anos an t.es,. '
De Kooning vinha sendo, de fato, conhec ido e admirado entre os pintor

desde meados dos anos 30. No final da mesma década, ele fazia parte de um grul '
de amigos que inclu ía Gorky, Stuart Davis, o esc ultor Davi.d Smith e ,o in~uenl
John Graham , pintor, escritor e homem de mu itas outras qualidades, A liga ção COIII

Graham foi importante para De Kooning, tanto quanto para Pol lock, com quolll
Graham fez amiz ade no final dos anos 30. Os escritos de Graha~, que a?~~g7rnlll
tanto a tecnologia pós -cubista quanto um envolvimento co~ ~~tos, prtrrut tvtsm
e a teo ria do inconsciente, exemplificaram desde cedo a possibilidade de compe ti
bilidade entre abstração formal e imagens míticas , .

As pinturas em preto-e-branco de De Kooning são suas obra~ n:a1s : expr
sionistas abstratas", empregando técnicas automatistas de composlça~ e imagens
"ress oantes" compatíveis com Os interesses "míticos" de meados da decada de 40
(os títulos incluem Sexta-Feira Negra, Orestes e Tanque Negro); m~s, esser~
cia lme nte, De Kooning estava interessado em problemas ~ue eram n;als cent ral
para as tradições cubistas do que para as surrealistas da pmtura do seculo XX.

I claro em 1940 as duas correntes nem semp re se distinguiam fácil,..ente uma du
outra: Picasse,~m especial, interessara-se em injetar possibilidades de ~lta expre...
s i vidade em contextos que su geriam haver problemas formais que ai estav~":l,

espera de so lução. Qua dros como Três Dançarinas, de 1925, sugerem a poss.b~h
dade de "forte" tem a emotivo no espaço ,pós -cubista ; mas o pr~ço i?ago e (I

restabelecimento justamente daquelas características cenográficas da ptnt~ra ~c
perspectiva que o cubismo tinha suplantadc - que, de fato, 0<:: pós -im'presslonls
tas tinham prati camente abandonado. E despojadas das funções narrativas da art
pretérita. a tendência de tais pinturas é para a retórica. As figuras convertem-se em
fant oches;Picasso é o titeriteiro por excelência,

As ambições de De Kooning colidiram sobre esse po nto: como implantar um
vol t..me plenamente sensual, dentro da moldura convencional da tela, sem aban
donar - como Picasso foi forçado a fazer (negando Cézanne em ~o~e da auto
exposição) - a evidente resolução da pintura e do desenho na superfície plana.Em



de elementos e métodos quase uut o tnuti s tus, frnv.1I1l"1I 11 )~; f(' l'I)II IHI(I~ ('" ('111.11 1

figur as, justapo siçôcs em colagem, etc. - os IIm,'is sii() Í1 llc'~rltd(ls r: nl l"1.1I II11 1
medida que o quadro progride, n50 só como motivos formais, tuus talnl)4' 1lI1 l

aspectos da assíntota de alguma posição final. Con,lOproduto final ~ I {..........;· p ie fl

de acumulação, absorção e até cancel amento, a pintura encerra nno :'>0, ('011 11
obras de Pollock de 1946, a "história" do seu conteúdo, mas as próprias h'Il~(", li
ainda impregnam os moti vos que, oriundos de um universo de motivo .
esforçam por concretiza r-se e ocupar um lugar significa tivo no "!uml o ro..lr il(,
tela. Sótão de 1949 e Escavação de 1950 sustentam a comparaçao com qUlll' l'l
outra pintura do século XX.

Na dicotomia desenho/pintura , a escala da pintura cubista favoreceu, ,
últim a instância, o desenh o. (Talvez a grande escala fosse uma razão por 11"
Demoisellesd'Avignonnunca pôde ser "acabado?"). A ampliação da esca la cl illl I
por De Kooning, ao ponto em que um traço grosso, feito c,om um~ tri.n~híl ~r l'

é lida como a coisa mais próxima da "linha", favoreceu metodos prcroncos Ill r

contextos onde parecia haver uma função de conto.mo. O resultad? é ~uspc ru lf\ 1 1
process o de identificação num tumulto de ~odahdades, Na ausenc.la de 01111 1

pistas como o sombreado ou o uso de perspectiva - o desenho (~nclalmentr III
processo monocromático) é uma questão de plano e elevaçao. Estabelec-i
coexistência de ambos na mesma superfície (como Juan Gris fez, por exem plo, I"

obras de 1912-16) não é oferecer um equivalente para a função geradora de expu
da pintura. Pintar é um processoessencialmente interessado na colocação de 11111

e cor na tela e, assim, envolve o espectador em modalidades de "perccpç l
espacial " (gradações de "modelagem"). Mesmo depois da intr,,?~ção da colagem
em 1912, o cubista não podia enfrentar as modalidades espacrais sube~tentld ll

pela cor sem recorrer a silhuetas marcadas e a forma s planas , essencialmcut
características das funções do "desenho", (Por conseguinte, de um modo geml,
cubismo sintético, O orfismo de Delaunay parecia oferecer uma alternativa, 11I11

s ópelo total "abandono" da substancialidade.)
Há um aspecto irresistivelmente impetu oso, veem ente, nos temas: e expedi

entes usados por De Kooning - um aspecto ~ue falta, por ~xemplo, nos r~trnttl

cubistas de Picasso de 1910 e até em nus cubistas, (Ver a Figura Nua de Picasse
na Albright Knox Gallery, Buffalo, Nova York, uma das maiores de todas as td ó"
cubistas e que De Kooning deve ter certamente conhecido bem; há uma quase totnl
recusa de tons e matizes nessa tela; ela está longe de ser convinc~ntemenh

" hurnanat'.) O cubismo nunca foi capaz de se haver de maneira adequada com
formas esféricas; a curva de uma guitarra ou de um copo. até uma nádega de perfil
podiam ser representadas por linhas; mas os ombros, as têmporas e os seio.sforam
sempre pontos de crise em telas cubistas. Muitas dessas crises foram recapituladas
na obra de De Kooning do início dos anos 40; O'Vidraceiro, por exemplo, de cerca
de 1940 é "o resultado de centenas de estudos sobre como pintarum ombro"," r.
a tela mant ém-se não-integrada. Mas as mulheres, as mulheres sentadas do inicio
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 se
nos desafiassem a ver que tais substâncias palpáveis são diferentes de mero.s
aspectos de um contínuo de formas e planos.

Parece ter sido a absorção, pela pintura, das funções do desenho o que tornou
isso possível; de fato, embora os seios das mulheres seja m 'pintados, nunca são

I, Iml,, ' , PSIUtl l 'l lll)! 1I'li li l'll I11I '11 I po~,I(I:, 1"IIlI'Ut!U 11 ~1I 1l1 coru um gnllul~ un-o
I lh l Iu'l o ll illl'I '1, A " 11 11 ti It'l a)',I'IlI " IUI obru tia fuso 11 IlU 1lITíI de.' De Kooning toruu ­

1111 111 ltl ll\' IHI trivinl, gcur-mli....udu ela tinta, lI ~O uma função descritiva local e
1 , 1111" . E IIl fure de sun uhru, depois de Escavação, não ad":lira que, entre os
1" 1 Illlli , lus nbstrmos, o rcbn i xum cnto do statlls,de De Kooning passasse a ser

11111 1111Ilddlltl(· tâo crucial par" os expoentes da ideologia da "forma sem con­
I 11.1., " 1 " 'I ~ , :1II0S 50.J1

IIHI 'I II I" bou parte da década de 40, De Koonin g e Pollcx:k pare~e~ ter sjd~',entre

I Ifll's"ionistas abstratos, asfigura~ em t~mo das quais a maioria ~o:' cr.atlc~ e
I urb.tns mais jovens se orientou. Serviram para representa r reivindicações

" u I e- ntre seus int érpretes," embora De Kooning, pelo menos, não pareça ter-se
l I 1I 1lH lo por um senso de rivalidade (vide sua declaração tão freqüenteme~te

11 '111 11 ele que era Pollock quem "quebrava o gelo" para os. outros). De maneira
1.,,11 cativa, a primeira exposição individual de Clyfford Still em Nova Yor~ no

II of this Century" em 1946, foi vista pelo menos por um contemporaneo
1111. H·SS:Hlo. Peter Bu~, como represen tando uma espéc ie de possibiIi~ade. à
IIlII'~:C' 1I1 das alternativas oferecidas por De Kooning e Pollock.: "Em meu livro, a
111.\0 tranq üila de Still criou a distância critica de que necessit amos: dos g~tos

Ii l l l l urtc, do surrealismo, da pintu ra francesa e também da pintura de De Kooning.
lI!) lllitude era, além disso, acentuadamente diferente da de Pollock."? .

Por volta de 1946 a obra de Still já era sumamente distinta e de uma maneira
111 1 •lia aparência , devia'pouco à pintura francesa, Certamente nenhum outro pint,?r
«un-ricano pode ria, nesse ano, ter reunido uma exposição tão coerente e tao
I IIll'dstentemente individual. Greenberg assinalou afinidades com Turner e com
t\touct no uso da "cor pura ou densamente valorizada- . 4 1 Essas afinidades também
I«xlcm expressar-se em termos de uma irregularidade comum e uma "secura" de
I 111I1orno, tanto da forma quanto do trabalho de pincelou espá tula, embora tais
I nrnctcristicas sejam encontradas com facilidade idêntica na pintura de Ryder ou
uu-smo em algumas obras cubistas-expressionistas americanas do começo ~o

culo XX e em pinturas dos europe~s. O que é signific~tivo é que, em 1944, ~t~1I

linha identificado sua arte - e a SI mesmo como artista - com uma tradiç ão
I ruincntemente não-mediterrânea de romantismo "heróico" ou "sublime"; uma
qualidade mais "germânica" do que "francesa" - mais Nietzsche do que,Valé,?"
1I1l1is Rilke do que Mal larmé, Gottlieb e Rothko expressaram uma onentaçao
cmelhante em seus escritos de 1943-47," mas só a part ir de 1947 é que as telas de

Rothko mostraram uma distinçã o pertinente, ° que também foi, mais tarde, o caso
ele Gottlieb. Roth ko e Newmann eram demas iado individualistas e, em última
nnálise , dema siado auto-suficientes para depender muito do exemplo de Still, mas
sem dúvida 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 senão muito antes (Still sempre foi extremamente
"inacess ível", emuito pouco se publicou sobre os começos de sua vida e obra), a
obra de Still era, tanto quanto deve ter parecido então po;;sívet,. livre ~e ~ua~quer

sentido de confronto autoconsciente com os problemas pós-cubistas. (E significa­
tivo que pelo menos um artista plástico americano, dotado de.grande cultu~ e ~e

uma geração muito mais jovem, Don Judd, tenha estabelecido uma assocraçao
implícita entre "fragmentação cubista'" e "racionalismo europeu"." Mesmo du-

,I
I
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nuuc a década do 40 , I) c u h islIIll cru P1 1h'I H' illlll ll"lltl ' SlI~ l ll' it ll l' c l l ll ll l ll tl l l' l' ll l

"racionalizaç ões" da arte concre ta ou gl'ollu:tril'a,) S li ll l,lI ll l,él ll PllIW'I ' 11'1 Ild

tado mais cedo do que qualqu er dos outros pintores 11 noçuo do si g n i l i (' ndl l P
ticular da pintura em dimensões murais , O nouivcl 1944·N N9 I u-m 2 ( , ( 1 I 11

tímetros de altura por 235 centímetros de largura; li parte Mu ral , de Pol l l ll"k , ll il l l J!

do para um determinado espaço, há pouquíssimas obras de meados dos Hll ll'\ I
que se aviz inhem sequer dessas dimensões, e certament e nenhuma do ){ lIl l d I

Newmann ou Gottlieb. A arte de Still já era intransigente, nada fazendo por 1111'

trar -se cativante ou flexível, na época de sua primeira exposição em Nova )'1I11

Os homens ansi osos encontram consolo na confus ão daquel es arti sta s que podem ~:ll lll i tl [ U\ 1 1\'

seu lado, Os valores envolvidos, entretanto, não pe rmitem a pa"., e o rcxscntitn cmo 11 11',1 11"
profundo qua ndo se descobre que a salva ção não pode ser comprada, Estamos agor a ('0111 111"
metidos com um ato incondicional , que não ilust re mitos obsoletos nem álibis cOlllempor tlllt "
Devemos aceitar tota l responsabilidade pelo que executa mos. E a medida de nossa );tlllltl, ,~

estará na profundidade de nosso discernimento e na coragem com que reali zamos a noss a !l" 'I" I.
visão. As exigências dc comunicação são presunçosas e irrele vantes...~~

As telas de Still, a partir de 1945 , têm sido notavelmente consist entes em suu
características básicas: "planos" irregula res colocados assirnetricamente, os qu.u
se entretecem com "fundos" de maneira tal que nenhum se sobrepõe ou se salicut«
contra o outro; uma superfície de tinta escamosa, geralmente aplicada CUI,.

espátul a; recusa de cores "orgânicas" ou "lustrosas" : nada de rosa ou vermelho
suaves, muito poucos verdes; um predomínio de castanhos profundos e terrosos
amarelos ácidos , brancos de giz, azuis escuros e opacos, e uma gama de cinzento­
e pretos, . _ ,~ , ,

Essa é uma gama cromática acentuadamente não-m editerr ânea ; a propnu
ant ítese dos cubistas e a grande distância até de Mat isse ; mais próxima do que qual
quer outra coisa de certas paisagens de Emil Nolde - cessa afinidade su~er~, n l 'II 1

mais nem menos, uma abordagem comum da cor em termos de potencialidades
mais assertivas e simbólicas do que descritiv as e narrativas, O uso da cor p Ol

Newman e Rothko poderia ser caracterizada corno essencialmente não-referencial
em termos semelhantes e para fins idênt icos, De fato, o desenvolvimento <lu
antinaturalismo na cor desses três pintor es foi um meio signifi cativo de libertação
dos gêneros e consid eraçõ es de temas correntes na pintura européia e em suas tra
'diçóes." Isso envolveu, como corolário, a lib~rdade de ,materializar ter;tas ,dife
rentes num contexto essencialmente menos circunstancial. Conforme e eviden
ciado por sua obra de meados dos anos 40, Still parec e ter sid? , indiscutivelmente ,
o líder nesse p~ocesso" . .,' _

At é 1946 Still trabalhou "lá no Oeste e sozinho", Numa apresentaçao para
a individual deStill no "Art of This Cenrury" em No va York, em 1946, Rothko
expressou sua admiração pelo colega , criador de "nov,?ssubs titutos para os v~lhos
híbridos mitológicos que perderam sua pertinênci a nos últimos séculos", As telas
de Still são notáveis na medida em que evitam, por um lado , qualquer associação
evidente com contingências específicas do mundo material e, por outro, qualquer
estrutura subjacente que testemunhe uma metafísica ensaiada, Sua postura como
pintor envolve uma afirmação arrogante da liberdade de sua visão, sobre a
epistemologia dos aspectos maisconvenCion,ais da arte.

Não precisa ser 'l embrado que o pigmento siJbr~ a 'ú~ l a tem 'ilin mod~) 'de iniciar reações
convencionais na maioria 'das pessoas. ror trás dessas reações' est a um corpo de história que

I ~ l l llllllll l ' "II ~"'" 1\ 1l~ u' .... I" I , ,

.1I II" lIu , , ' " , 111 ' !" MIlIII, IIuh'I I,I,..I. I 11" ,11 \ ,\" Ih "1'1" " 11 111' 11'1lI"IlIIl I"lullt úll ll d ,' ''''u tl ll,U \'j j(' ,

I ' I' Ih' 111 111'11' " " ll ll ~ I "II , .... Ull 'll lll " II\U u mll l hlllllll, bnnw l o ,"" 11\ 1'01111'(" 111 . SUlI tm lmlh ndll lu,,,

I '" li' ,I. , ....·h" r- 1' 'I'lu'I"II,' M'W" I'UI, 1\ IU'lII ("IlIl l(t"11l '11'" Ml lhC' l" I' ''l u é IlIll1l l'l~lchrll\' lt tl dumortc,

1, ,,1" 11 1Il '~ t 'llf l q,: ll ll lll~ o 1'l'r"I' , h· t,~u lI utll ~' ll tl e tu lIU.'l.'ill ~ l:os lll~. lu ns mi o pos.'iO considerar

1,,1v11 ,1v,1 " "" I 11111 I!" ." ' 111(", ,'111 S,'Un"II W, S" j.: Utll 1I1111ldlls IllçllSdo féret ro onde jaz meu esp írito."

A 1I1 111 l't,IICin das te las de Stil l é coe rente com sua determinação de se recusar
'1111111 1\ "lóuicn coletivista do nosso tempo" edeescapar à incorporação na "mente
I 11i1,"IIl " c onivora. É uma pintura que se mantém defini tivamente"à margem",

HU 1IJ1I ' lf ícics densas, opacas, larninadas desafiam as nossas tentativas de
I ' 111 II lí In" (no sentido em que pode ríamos imaginativamente conceber que
I IH ti 11 11HlS" na superfície de uma tela de Rothko), Num contexto inteiramente

I l ' II IVÍll tl de pa lhas , sua arte reflete uma condição de "solitu de" , "não...soc iabili­
I Ilh " I "uhcridade". Rothko cita-o para o efeito de que a pintura de Still era "da
I 11 11, dos Condenados e dos Recriados" ,

I l i. III IH) Still, Bamett Newman parece ter-se sent ido muito pouco à vontade com
I 111 1i1l 1~'lI da arte européia, A possibilidade de independência tomou-se real para
I, 111 111\ mto em que parece ter pressentido que uma linha reta não necessita evocar

1II11 nuuulo euclidiano, "não-objetivo"; que uma divisão inflexível da superfície
I «dln,com efeito, ser vir para cons ubstanciar temas inflexivelmente "subjetivos";
q UI «Ic não estava , de fato, obrigado a escolher entre "abstração" e um mundo de
1I 1111 ' ~,

Durante cinc o anos, no início da década de 40, Newman absti vera-se de
p llll ul'. Nesse período , parece ter tentado - freqüentemente em escritos - com­
1.11 r-ndcr o amplo desenvolvim ento da arte em função de seus temas e explicar a
,11 11 11 1 esterilidade aparente de "conteúdo" . Viu o pás-impressionismo, com sua
r utuse sobre problemas de representação, como uma "escola de pintores de
nuturezas-mortas, com uma crítica Nature Morte para todas as coisas"." Concluiu
q UI' 11 motivadora da criação de arte era o terror (diante do incognosc ível) e que o
1i,I'tlllhecimento do terror era a tragéd ia (o conhecimento do incognoscível; a
, l'llsciência da inut ilidade, da impotência da ação em face da ignorância e do caos) ,
1',,1 como Rothko, Newman parec e ter lido Ésquilo e Nietzsche, assimilando um

I t mccito educado de tragédia numa consciência profundamente afetada por tra-.
dll''''CS de misticismo judaico," E em 1945 , ta l como Rothko e Go ttlieb dois anos
11 111<'$,ele relacionou explicitamente uma preocupação geral com a materialização
,hmssunto significante com uma resposta específica às condições e conseqüências
dn guerra.

... Em tempos de violência, as predileções pessoais por sutilezas de cor e forma parecem
irrelevantes. Tod a a expressão primitiva revela a consciência constante de forças poderosas, a
presença imediata de terror e medo, um reconhecimento da brutalidade do mundo natural, assim
como das eternas inseguranças da vida, Que esses sentimentos estão sendo vivenciados por
muitas pessoas em todo o mundo nos dias de hoje é um fato lame ntável e, Para nós, uma arte que
passapor alto ou se esquiva a esses conhecimentos é superficial e desprovida de significado, Por
isso insistimos num tema, um tema' que englobe esses sentimentos. e permita que eles se
expressem, (Gottlieb)·'

-.' A guerra, como os surrealistas predisseram, privou-nos do nosso terror oculto, pois o terror
só pode existir se as forças da tragédia são desconhecidas, Conhecemos agora o terror que
se espera: Hiroxima nos mostrou. Deixamos de estar, port anto, em face de um mistério,
Afinal de contas, não foi um rapaz americano quem fez aquilo? O terror tornou-se, na verdade,
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HIII 1943, num programa radiofônico e numa ca rta ao New York Times
(lia qual Newma n colaborouj' ", Mark Rothko e Adolph Gottlieb proclamaram
M ' U envolvimento com "símbolos eternos", seu "parent esco com o homem pri ­
mitivo", sua convicção do poder expr essivo do mito, e insistiram na primazia do
lema.

Em telas pictográficas (consideravelment e influenciadas pela obra do uru ­
guaio Joaquim Torres-Garcia) que datam desde o começo da década de 40 até cerca
de 1952 , Gottlieb dispôs motivos individuais - form as abstratas, feições e fonnas
huma nas predominantemente derivadas das culturas ameríndias - numa estrutura
mais ou me nos compartimentada. Cinza e cores de terra servem para "localizar" o
cS'pa~o da pintura sem recorrer ao espa ço "profundo" nem aos planos pós-cubistas,
"E um método primitivo", escr eveu ele em 1945,504 '' e uma necessidade primitiva
de expressão, sem aprender como fazer isso por me ios convencionais... coloca-nos
no começo de ver."

Na mais recente dessas pictografia s, elementos mais "neutros" e mais
"ligados à cor" - áreas secas e esbatidas, pinceladas macias e espessas, e símbo­
los como flechas e sinais de adição - ficaram entretecidos quando os "cornpar­
timentos" e o"conteúdo" se fundi ram .Há uma considerável afinidade com as obras
dos últimos anos de Klee. As superfícies das pictografias tomaram-se cada vez
mais compactas e comparativamente men os anedóticas, prefigurando a série Burst
que Gottlieb iniciou em 1957. Mas as obras de Gottlieb nunca transcenderam to­
talmente o anedótico, como fariam as de Rothko e Newman já em fins da década
de 40 . Houve sempre uma dependência forte e algo "francesa " das características
de fatura: uma textura, uma cor, uma forma ou um motivo um contra o outro; nunca

ld ..,11111, c' l1l tlllutlltl.", c. uu m, ', \I 11 I11 n-pn-sa-ntnch utnl. (Ver, 1'01' exe mplo. Cruel
111' ''' MIU ',\'/II, til' I>U l"t 'i ll , L'rulu UIlIa das três Cf\I'I.l' S alongada s, orientada em

, li' 11 1i ll l lll l lU' 1I11I vc rt icnl com o Iimite da tela, e cada um dos braços orientados
I " \I111ll borl zonra l prccisn es tabe lecem um a relação de ident idade entre o tema
I 11I1,u l, I" 11 super f íc ie pintad a, na qual estd implí cita a função ideal da pintura como

1'11111 ,) Nn pintura com conteúdo narrati vo - representa cional, tais convenções
I I I Ilc' i ll\'ii (l era m vitais como significantes de uma função não-referencial trans ­
, 1101, nte. As iutcr -rclaçôcs entre sujei to e objeto assim estabelecidas constituem

1I1l1 nu-io cpistcm ologicamente mais seguro - me lhor educado - de exernplifi­
" I\ ii l1 dos aspectos "t ranscendentes " da pintura como objeto, do que o ma is
11111 111 . ioso conce ito hegeliano da superfície ilusionística pintada como um "algo
I '111111" criado (algo "não-literal"). É parcia lmente em term os dessas inter-relações
Ih Ignilic ação que os quadros de Newman aleg am um status "sublime" . Agora
' I'" tiS impulsos naturalizantes que tinh am suplantado a geometria anterior foram
1"l vlI(losde sua razão de ser - o mundo de coisas e seres que serão "naturalmente'
.11 IIll("mlos - Newman pôde ressuscitar a significação da geometria - invocar

j ' aspecto da tradição - num contex to que esta va desprovido de narrativa e de­
I ncornjnva a associação com qua lque r metafísica condensada. (Isso era a antítese

d ll v.(~omet ria neoplatônica e neoplástica de Mondrian .) Nada disso pretende de­
llIonstrar a "influência" diret a nem sugerir a existênci a de qualqu er coisa ine-
11mente mística nas funç ões das verticais de Newman; significa apenas que, da......
III1 Ill visão da história da arte tão ampla quanto a que o própri o Newman estava
cvldcntcmente interessado em adotar, suas funções podem ser consideradas, so b
«lg uns aspectos, convencionais.

tão H, .. I 111111 1111111 vit lll . () 11111' l{'lllll'l ll i-:lll ll ti UIII Il ",h l HHi llll H I~ Kh 'lI t' ' lll .. UI' ''' ",111111 \"11" d, I.,"
(NCWOIIIII)'"

\ A noção de "ação no caos " - " urna tragédia de ação no , ' 1l0S q\ll'
I sociedade" (Newman) - impregna a ideologia abs tra to -express ion ista .

Quando Newman recomeçou a pinta r em 1944 foi, inicialmente, em h ' IIII I

de procedime nto espontâneo para a geração de imagens potcntes . ·· 0 . 0 A minlUl lilt I
era que, com um movi mento automático, podia -se criar um mundo'' .)' As 1'11111 II

obras sobrevive ntes dos anos de 1944-45 inclu em vív idas pin turas a óleo c 1'11 I I
com motivos mais orgâ nicos e largamente "genéticos" em vez de espcci ficnno-n r
"sexuais". A primeira faixa vertical, "reservada" mediante pince ladas de tin ia I i
impressã o sob re uma linha mascarada, estabelecendo assim, ao mes mo tl"l u)''' ,
"s uperfície" e "vazio", apare ce num pequeno traba lho mon ocromático sobre P"1'11
de 1945. Desse ponto em diante, as pinturas de Newman passaram a ser ~ l

tematicamente mais "generalizadas", mais "arquetípicas" na forma , mais extrema
em sua nâo -figuratividade, ma is expressiva e individual na cor. Seus óleos dI
1945 -47 basei am -se em form as circulares (com fortes assoc iações que vão dcs.L
vulva e vazio até semente e sol) (Vazio Pagão, 1946) ou vert icais (t'fcndn",
"trajetóri a" , "feixe de luz", "homem", etc '" ) (A Ordem, 1946) ou combinaç ões dI"
ambas (Momento Genético, 1947). Até o final de 1947, as vertica is, ainda 'I'"
vigorosamente chapadas, apresentam-se contra - ou no contexto de - campos
estruturados e associativos .

O terminus, post quem do estilo maduro de Newma n é marcado por um óleo ,
Onement I de 1948 , em que uma faixa de impasto cinzen to e vermelho de cádmk I

claro, pintada sobre uma fita adesiva, está quase verticalmente centrada sobre uma
película ma is fina e uniforme, de cin zento e vermelho de cádmio escur~. A ~ela foi
o resultado de um "acidente". Newma n estava testando o vermelho mars brilhante
na fita adesi va antes de removê-la. A decisão de não retirar a fita e de não cobrir
todo o fundo certamente não foi premeditada e parece, além disso , só ter sido
tomada muit odepoi s, Passaram-se vários meses antes que Newman começasse um

\\, novo quadro .S2 A meditação diante de "novas" possibilidades, de novas asserções
era um a característica dos pintores expressioni stas abstratos em seu apogeu ,
contrapondo-se às noções surrealistas e neoplásticas da função da intu ição.
(Essa medi tação é parodiada naqu eles quadros de Kline em que uma enorme
pince lada "espontânea" é retocada ao longo das bordas .) As primeiras telas
verticais de Newman em escala "humana" , corno Abraham e Concord, datam
de 1940. Nos três anos de 1949 a 1951 , New man pintou algumas das maiores te­
Ias deste século.

As div isões verticais das composições de Newman proporci onaram-lhe uma
so lução decisiva para as lim itações e ambigüidades do espaço cubista em sua fase
tardia, sem cair nas afonnalidades quase surrealistas . As faixas verti cais fazem eco
aos limites da tela e assim estabelecem uma relação em que ao limite literal,
materi al, da pintura - sua borda real - é conferida iden tidade, mais como função
composici onal do que como mera condi ção de composição. Além de reiterarem os
limites físicos da tela, estabelecidos pela moldura, as faixas verticais de Newman
também reiteram o sign ificado de vertica lidade explícita num contexto que admite
a herança de uma tradição - uma tradição em fases anteriores, das quais tais
relaci onam ent os explícitos - como a "geometria" - se revestiam de significação
simbólica; ou, no mínimo, serviram para sublinhar o conteúdo metafísico, não-
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inte iranu-ntc li ": entiuu-uto da (·o i . 1I todu " dr- nt.un-iru tnll vou i lr-ut qll lll ll
Rothko e N(~W IT1 : lIl fariam u partir de 1l)·lH,

Rothko rea lizou experi ências com o automatismo no cOlllq 'o do: uno ,I I
como tantos outros, c tal com o Pollock , em meados dessa mesma décudu fc li nllllhl,
para Mi ró. Nas obras de Rothko de 1945 há uma rem iniscência das de Mh ú ll il

anos 20, em que fonnas esquemáticas e ca ligráficas estão simultancuuu-un
tlutua ndo sobre - e embutidas em - um fund o "macio", "profundo", "opaco ". A
divisões estritamente horizontais das aquarelas de Rothko de meados dos :UHI....-UI.
como Geologic Reverie de cerca de 1946, funcionam como os horizontes dll
paisagens de Miró em meados da década de 20, isto é, como um meio de dividir II

pintura lateralmente em zonas, evitando assi m, como fez Newm an por nu-i..
comparáveis, o problema de recessã o relativo a todos os quat ro lados da pintum
(Esse problem a tinh a so brevivido ao cubismo.) Na obra madura de Rot hk»
estreitas relações tonais, por sobre as divisões horizontais, entre grandes :in' u'
retangulares de cor servem, do mesmo modo, para impedir que o centro da pintum
"recue em profundidade" em relação aos cantos . Ao "levarem a pintura toda" pam
as bordas e os cantos , Rothko, Ne wman, Po llock e Still obtiveram um grau di'
integração de suas imagens que não tinha esta do ao alcance nem mesmo de Braque
e Picasso em seu apog eu, Hess regi stra que Newma n desc reveu certa vez o S(' \I

Abismo Euclidiano de 194~-47 como "a minha primeira pintura em que fui at é li
borda e não despenquei "."

O ponto decisivo no desenvolvimento de Rothko chegou nos óleos de 1947,
quand o suas escolhas de cores se libertaram finalmente de considerações dos
vestígios de funções descritivas. Os mati zes de "espa ço macio" de suas aquarelas
anteriores a 1947 absorveram sua s biomorfoses e ass umiram a organização da su
perficie .

No momento de trans ição em sua pintura da abstração "biom órfica ' para a
de "campo de cor", Roth ko esc reveu sobre "as formas nos quadros" como
"personagens ... criados em decorrência da necessidade de um grupo de atores que
são capazes de movimentar-se dram aticam ente sem embaraço e de executar gestos
sem sentirvergonha", e da necessidade de que os "atos cotidiano s" pertençam a
"um ritual ace ito como referente a um domínio transcendente' ' ."

r A interpretação (rudimentar) mais junguiana do que freudiana do incons-
ciente na obra de Pollock, Newrnan, Rothko e Gottlie b refletiu certos aspectos das
a"!"bições que eles tinh am em comum. Quando esc reveram, escrevera m sobre
"n tuais" e não sob re "relações". Estavam menos interessados em atrair a atenção
para o pathos de isolamento e insegurança nas relações do homem com o homem
do que em materiali zar a prioridade do "ato estético" sobre o "socí al'' ." Daí em
grande pane, '0 'seu envolv imento - enfático no iníc io dos anos ' 40 , menos
espontâ neo depois de 1948 - com a mitologia arcaica, a antropologia romântica
e a arte primitiva;" daí, também , seu des loca mento ulterior para uma posição mais
"absoluta" , Sem dúvida, para Newman e Rothko, o proclamado'envolviment o com
? p~",1itivo e CO~ o mitológico era, em parte, uma estratégia plan ejada com o
mtuno de protege-los e de elevar o status de sua pintura acima das contingências
banais e das trivialidades da vida soc ial. Podemos ver a misantropia de Still como
d",:em~nhando u.~a função .análoga. "Conosco o disfarce deve ser completo.
A ide ntidade fami liar das COIsaS tem que ser pulverizada a fim de destru ir as
associações finitas em que a nossa sociedade cada vez mais abriga todos os

.aspec tos do nosso meio ambiente." (Rothko, 1947)"

I I I r I lf"l ll Vl1l1l , 1'111 (' 10 1111 11 P l' ( '" • r i ,o IiIJ'rio. (como (' 111 UIII

1111 01 .. uut ltu rr lll)'oll c xnhium que sun ubm retlctb-in isso. A rela ção entre
(' pe-ctndor cru vistn COIIIO csxcncialmenrc privada e intima; as telas

" • ,u II1n 11I1I11Jl11U" que Rothko e Ncwman pintaram a partir de 1949 des tina­
111 . 11 ser vistas de pertos', em um contex to que encorajava o silêncio

Iilt lu:"I)('Cçiio. .. ... Compreendi que , historicamente , a função de pintar
I 1111(' trlns é pintar algo muito grandioso e pomposo. Entretan to, a razão por

IIU li pin to - e penso que isso se aplica a outros pintores que conheço -
111 uuue nte porque quero ser muito íntimo e humano, Pintar um quadro peque­

l U . colocar-se fora da experiência, é olhar para uma experiência através de
11111 MlNcosc6pio ou de uma lente redu tora. Seja como for que se pinte um quadro
11 ... 1111, que m o pintar estará ne le. Não é algo que ele possa controlar:'
I U"l hko, 1951)" "Pinto quadros grandes porque quero criar um estado de
IlIlhllldllde. Um quadro grande é uma relação imediata: leva-nos para den tro
,I I : ' (Rothko, 1958)63

Essa "absorção" implícita do espec tado r pela pin tura, especialmente no caso
11 Rothko, para quem a noç ão era absolutamente cruci al, sug eriu também que o

l'('cfAdor estava env olvido numa espécie de entrega ao vazio - o abandono de
11111 cnt ido contingente do próprio eu; ou sej a, que a pintura, além de ser ele própri a
ruun aflrrnaçâo "heróica", também servia como um meio de consubstanciar para o
I pe ctndo r, até de lhe impor , aquele estado de solidão que, em primeiro lugar,
tomou a afi rmaç ão necessária, difícil e "heróica" para o pintor. Muitos dos títulos
,In Newman corroboram isso: O Nome, O Caminho, O Portão, Alarido, Aqui
fttrsmo. Aqui , Rothko e Newman "cara cterizam" o espectador como um homem
'1"e se pos ta sozinho defronte do quadro .

"O homem ori ginal, gritando suas consoantes, fê-lo em gritos de pavor e de
I."em face de seu estado trágico, desua percepção de si mesmo e de sua impotência
tllnnte do vaz io ." (Newman)" "Para mim, as grandes realizações dos séculos em
que o art ista aceitou o provável e o fami liar com seus temas for am os quad ros da
figura humana individual - sozinha num momento de profunda imobilidade:'
(Rothko, 1947)"

É necessário esta r capacitado para ver tudo isso em mai s de um nível: uma
ambição "heróica" e "elevada" num contexto de alienação desesperada, mas
também estratégias de elevação, ironia por detrás da máscara do trágico,'" sofisti­
cação no contex to de "finalidade últi ma". O Abismo Euclidiano de Newman, com
sua invocação do conceito de "vazio", também é leg ível , em nível menos exaltado, ~

como um meio de referência depreciativa ao vazi o e ao arcaísmo 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 su btítu lo gera l Lema Sabachthan i, a
versão hebraica das palavras do Cristo agonizando na Cruz: "Meu Deus , Meu
Deus, por que me abondonaster?" Isto é consistente com a preocupação de
Newman com a afirmação heróica ou trágica em total soli dão . Uma outra série,
mais recente, int itula -se Quem Tem Medo de Vermelho, Amarelo e Azutl, exe m­
plificando a critica irônica de Newman do dogma e da eleva ção do significado e da
problemática na tecnologia da pintura ."

. A noção de significação no nível "superior" torna mais digna de crédito no
contexto das ironias do nível "inferior", Não nos é pedido que suspendamos to­
talmente o cet icismo. Podemos estar certos de que, seja qua l for o nível em que
funcionou a noção de Newman do sublim e, certamente não era num nível que

! I
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Como pintores, os expressionistas ubs trutus, m r M lIO l 'u lloc k nur] .., Illiul
carncntc Pollock - eram homens pr áticos e real istas em grau extremo. Se 11 1 til
coisa os resgu ardava do pathos na busca do "trágico" , cru certamente is....o.

Há épocas em que a metafísica parece ter sido usada quase como M 1'"
conservar à distância os tecnólogos do culto da pintura - uma es tratégia h lt.\ 1111I1

comum entre artistas. Uma tela como a magnífica Vir lIe roicus Sublímís, 1i
1950-5 1, alimenta a grande ambição do artista, sem encobrir, de maneira nl~lI ll t l1.

a preci são e a suavidade do desenho e da pintura.
Os quadros de Newman significam suas operações em níveis "elevados",

mais em função de formalidades evidentes do que de um metafísica evidcruo
escala - depois de 1949 houve poucas obras com menos de 1,8Omde altura (11,\
um grupo excepcional de obras muito estreitas, de 1950); sa turação e nolnvt'1
equilibrio de cor - notável em função da ênfase não-convencional dada às rrl n
ções extrema s entre uma área de cor e uma outra; variações extremas no desenho
- contornos ininterruptos e descontínuos, áreas estreitas e largas, simetria e li !'>

simetria de colocação. Os quadros de Newman são "extremos" como um todo, no
sentido de que ele parece sistematicamente interessado em jogar com mínimos Cl

máximos: até que ponto uma área pode ser estreita e aind a conservar suas carne
terís ticas inalteradas desde uma distância apropriada de visão; em que med ida UIII

contraste tonal ou uma complementaridade entre cores pode m ser susten tados sem
desintegração do todo; até que ponto um quadro pode ser "simples" em seus
"meios", embora mantendo grande complexidade de "efeitos", etc.

O número de variávei s é surpreendente, dentro do que poderia parece r uma
morfologia tão reduz ida. Em um grande grupo de obras pinta das entre 1949 e 1952,

.não há duas que se aviz inham sequer das mesmas qualidades desuperfície, No mais
alto nível da produção de Newm an, a variação é imensa; digamos, entre Cathedra
(uma pin tura "profunda", predominan temente azul-violácea) e Vir Heroicus
Sublímis (uma pintura "plana", preponderantemente vermelha), ambas com 2,5Om
de altura por 5,50m de largura, e ambas completadas em 1951. São duas telas muito
distintas.

Newman escreveu num "Prólogo para unia Nova Estética", em 1949:
"Que clamor todo é esse a respeito do espaço?... Minhas telas não estão interes­
sadas na manipulação do espaço nem na imagem, mas tão-somente na sensação
de tempo.,"

As pin turas de Rothko encorajam, mais do que as de Newman, uma sensação de
• "mistério " percebido, sobr~tudo porque existe maior ilusã o de transparência e

trans lucidez na superfície. E convencional reagir a tais superfícies desse modo ; é
esse um aspec to do "ritual aceito como referência a um domínio transcendente".
É importante recor dar que esse espaço ilusório tem sua origem - não em termos
específicos, mas genéricos - nos contextos "líquidos", "metamórficos", das telas
de Rothko anter iores a 1947; é um "mundo" próprio só dele ou, pelo menos, serve
como referência para um "outro" mundo. A alte rnativa de Rothko para o "ta bleau
vivan t da incomunicab ilidade humana"," que era tudo o que as pinturas de tema
evidente parecia m oferecer em 1947, não era a aceleração de outras alegrias - em
seus termos, isso teria sido idealista, ilusório e irrelevante -, mas um meio
alternativo de comunicação num contexto que deixava espaços para considerações
de mortalidade (o que, por exemplo, o contexto daarte de Mondrian não permitia) .

11 1 ,1 11111 1' 11 O I ' II I'I I , 'UII c'ruu 11 uuu tc . T ud .1 11 1Ifl l' , I' Ot 'lIpll d I' Sll~t" !> l o(' , de
I I . lIdlull' ." lU

I II I li ( '01110 1I111 i1 sll~csl a () da mu rtnlidadc pode ser derivado da pintura de
11+111 (' O IllO acredi to que pode, num contexto "convenci onal" - não é em

• I tlIII I 1I' 1111( IS "religiosos", mas em termos daquele sentido de "re ndição ao
111 • t1(~ consentir em ser absorvido no "int erior", no "espaço ilusório" da

I Il ' l tlll , ti (IlW constitui lIIHa cond ição concreta da qualidade de espec tador
1,1" I. (' idll pelas características formais da própria pintura, se aceitarmos a

j , lh llltla tlc convencional de uma relação "m útua" , Em termos de nossas reali­
11,1 1 coridinnus c contingentes, a orientação apropri ada para uma tela de Rothko

I I p(:cic c o grau de concentração que requer - é equivalente a um estado de
11 11 - r". Talvez isso seja mais a ass íntota de uma orientação "ideal" do que um

Indn realizado", mas, de acordo com as convenções de resposta à pintura, a
I" ti huuiçâo pode funcionar para "anular" o hiato entre uma coisa e outra.

"Véus" de cor são esbatidos uns sob re outros - frio sobre quente, quente
11.,(' frio. mais frio sobre mais quente, mais quente sobre mais frio, etc., ou escuro

,,1'11' claro, etc. - até o ponto em que "níveis" de ilusão tomam-se inseparáveis
' I'"IIH superfície tota lmente "macia ", "translúcida" e essencia lmente "profunda".
I II I1H I soma total dessas modalidades, é impossível condensar a "identidade" da
ptuturn.

Como a obra de Rothko se desenvolveu continuamente até o momento de sua
Il1111lt \ havia uma tendência geral de suas tonalidades para toma rem-se mais tene­
I" II'. I IS , seus matizes mais profundos e sombrios , e para os motivos - as presenças
lIt'qiicntemente residuais "dentro" da tela, áreas que não alcançam em nenhu m
I"1111 0 a orla - ficare m cada vez mais indissol uvelmente integrados ao "campo",
«u mais equivocamente relacionados com este. As condições de espectador que as
pinturas de Rothko subentendem parecem envol ver, à medida que sua obra se
l ll · s(~ n volve. um crescen te silêncio e um obscurecimento progressivo da luz do
mundo "real" por meio da qual as vemos.

A ubstreçâo do começo do século XX - a de Kandinsky, Malevich e Mondrian -c­
tlnlm sido sustentada pelo idealismo e pela crença "no advento de uma era de
grunde espíritualidade"." Os anos entre as guerras, na Europa e nos Estados
Unidos, troux eram a desilusão para muitos, liquidaram com muitos sonhos quan to
I\S perspectivas futuras da "arte" e da "cultura" e,pelo menos na Europa, viram o
surgimento de um idealismo de espéc ie muito diverSa . Seria assi m tão diferent e?
Pelo menos um dos expressionistas abstratos formu lou uma associação explícita
entre uma e outra espécies de idealismo . Em um simpósio de 1951, intitu lado 040
Que a Arte Abstrata Signi fica Para Mim", De Kooning descreveu uma arte de
"harmonia espiritual" em termos que sugeriram ter ele visto~ seus protagonistas
como em processo de evasão das realidades dolorosas da vida :"'Pelo contrário , seu
próprio 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 conforta vel­
mente . Compor em curvas como essa, e em ângulos, e produzir obras de arte com
isso, só pode tomar as pessoas felizes, sustentaram eles , pois a única associação era
de conforto. Que milhões de pessoas tenham morrido desde então na guerra, por
causa dessa idéia de conforto, é uma outra questão muito díferente."?

É difícil para nós, mes mo agora, ver a arte abstrata europé ia sob a luz
dese,ncantada em que alguns artistas americanos a viram (e ainda a vêem ). No fim
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das contas , mult us dt', ll O:, :;US llI 11 is 1I 1 1 11 ~ (' mlll s {'UIJl . n,"phll\'tll r. t ultu I

espirituais estão invcxtidas nusnoç {· S t· t1ft )llé i llStlll ex prcxulvk hulc rlu un o u ll I

Mas os artistas amer icanos, preoc upados 110 CO Ill C,'O dos unos <l O, curuuu In I
dos europe us não estava, com os mais importa ntes problemas tia 11111" , ~il q ' l l

tismo, neoplasticismo, arte concreta, arte abso luta, purismo crc.. se uuo t aMI
efetivamente de acordo com o totalitarismo, ce rtamente não rexpondcrruu ú I

cunstâncias que os preocupavam para materializar suas apreensões t~ suu 11

mações. Mesmo na Europa, podemos acabar vendo os progen itore s de lIo,'HiJl I

abst rata como uma espéci e de primitivos, homens cuja consciência do IllllHI

estava toldada como a de uma criança, que tinham assi m o pri vilégio de ('011 1111

tanciar as aspirações de um mundo desmaterializado, uma consci êur]»
refinamento, .

Em 1948, Bamett New man expressou uma visão mais descuvolvld»
elabora da do probl ema da repr esentati vidade na arte não-figurativa : " A qUl' Hl '

que se levanta agora é como . se estamos vivendo numa época sem uma I Cgt' l U lu l 1 I

mito a que se possa chamar subl ime, se nos recusamos a admitir qual quer CX l l I 11II, I

em relações puras, se nos recusamos a viver no abstrato , como podemos 1,,,1

cri ando uma arte sublime ?"?" Na medida em que é apropriado ver aspcctoa ti
expressio nismo abstrato em termos de uma recapitulação e desenvolvimento dOI
condi ções implícitas no cubismo de 191 1-1912 (com o devido respeito aG II ' I 11

berg), eu sugeriria que os express ionistas abstratos estavam preocu pados, 1,., 1f

outras coisas, com a necess idade de remontar o cubismo, através de su as ext cus.»
até o ponto em que a arte deixou de ser capaz de convocar um mundo de obje'ltI
totais, isto é, mais além do ofuscante idealismo de Malevich, Mondrian e Kandlu-k'11

Os artistas abstr atos europeus conseguiram, de algum modo. de rivar li,· M I

incapacidade para imp rimir um nexo às re lações modificadas e plenas do hOll H'II 1

com o mundo ma terial , uma crença otimista num futu ro que seria caract eri zado
pe la "cspirit ualidade" de todas as relações, O expressioni sta abstrato, enfrentan.k
uma condição mais desenvolvida da mesma alienação do homem daquele mun.l»
que ele tinha anteriormente pintado, nada enxergou que o fizesse sentir a possib i!l
dade de um relacionamento sus cet ível de ser materializado, nada que ele pudes
afirmar com confian ça com que pôd e afirmar sua pr ópria existência e sua própn.
mortalidade .

o arg umen to de que a ciência é rea lmente abstrata , e de que a pintura poderia s ê-lo, C tllllll li

mús ica, o que , por CS-<>a razão, torna ria imposs ível pin tar um homem en costado a um po.~ ll· I

ilu minação, é profundamente rid ícula. Esse espaço da ciência - o e."lpaço do físico - é algo 'lU'
hoje me dei xa verd adeiramente entediado. Suas len tes são tão espessas que, visto através dellll,
o espa ço fica cada vez mais melancólico. Tudo o que ele contém são bilhões e bilhões Ih
partí cu las de matéria, quente ou fria, flutuando ti deri va na escuridão de acord o com um gtlulil,
plano de absoluta incerteza. As estrelas em que penso, se eu pudesse voar, seriam alcançadas I~ ln

poucos e an tiquados dias . Mas as estrelas dos físicos, essas eu uso como botões, eboroend..
cortinas de vazio . Se estendo os braços , em seguida, para o res to de mim mesmo e flnl

imaginando onde estarã o os me us dedos - esse é todo o espaço de que necessito como pintor.

U I A

I '" 11 111 1" '"' I',&IIIt"l IIt-' ltfl l du crlllca lllJwrlcullIIsiiu rcprcscunulus pclorótulo "Aclion Painting",
I1 ,,, I.t l(o"I' n lll"f1' , I ' por "Pintu ra 'Tiro Americano ' " (isto é, pintura posit ivamente não­

r I' 1111, li., <"k ' Il("1I1 (Irecnhc rg. O ensaio de Rosenbcrg, "Th c Ameri can Action Painters" (pu-
111 ~, I....i1~lllIlh llclllc em AnNews. de 1952, e reimpresso lia primeira coletânea de ensaios de
fl " I" ' M, Ih" Tmdít íon of lhe New), ofe rece u quando muito um se ntimento de intensa simpatia
I I . , 11I1'1' I'ndllllcIIIU, 11qual se manifestou desde cedo, e uma afirmação de compatibilidade entre

I 'OI I ..., 1"1 1' 1 11 1 ( " C~ , pc lo que estes únimos devem.de um modo geral, ter sido gratos; mas sua prosa
• 11..1. ci II\r lliilll 4" e vai ganhando ím peto , tende a deixar para trás as exigências de sentido. O en­

I" 11.., I hn' uhcrg, ...Amc rican-Typc' Painting", foi publicado originalmente na Partisan Review,
! . I"t l ,11 ' ICJS.5 , c reimpresso em sua coletânea de ensaios, Art anti Culture. Seus escritos mantêm

11111 tllH l ..[etcmutica mcn tc elevado de responsabilidade em face da aparência formal dos quadros,
", .. . 11 11 crescente de voção a uma "lógica modernista" de historicídade (sobretudo depois de mea ­
I, ,t.. II nl>l\ 50, c talvez em parte como reação contra o existencialismo ferrenho de Rosenberg)

I, v.. " et Interpretação ex trema mente rígida. (Num excelente artigo publicado em Ariforum,
t. ml 'l ll de 1965, Phil ip Leider, então editor dessa revista, descreve a natureza do debate entre as

,111". 101 ON lçi\cs , em parte em relação às preocupações de críticos mais jovens, especialmente Miehael

111..1)
I )1111 111 11111 influ ência da critica de Rosenberg declinou, a posição modernista endureceu, sobretudo

U. 01.111 daq uel es críticos mais jo vens influenciados por Greenberg. Os elementos formais da
1'1111 11 111 express ionista abstrata foram enfatizados retrospectivamente nas mais elaboradas críticas
1I 1U' 1h- lII lllS da década de 60 (isto é, a critica modernista, pejorativamente caracterizada como "for­
111 1111,. 111"), com exclusão de muita coisa:que era necessária para fornecer uma imagem bem-acabada,
1'111 .11 1i1 l1dc parte nos interesses de uma geração subseqüente de pintores pouco preocupados com o

I " ll lc' li ilo " ou o "tema", cujas telas requeriam ser vistas em termos de desenvolvimento essen­
I f,1 l!lIt' llte formais, para além do expressionismo abstrato. A escola "rival" foi pejorativamente
I 01 1IIdC'ril..ada como "literária", e é ideologicamente derivada, em parte, de aspectos da obra de Jasper
1,,111l1't e, de um modo mais substantivo, da obra e dos escritos do "escultor" Robert Mortis. Essas
l i hkus tornaram como ponto de partida uma resposta à "literalidade" e "obviedade" dos processos
11. epliceç âe de tinta e da superfície pintada no expressionismo abstrato e, em especial, na obra de
111 1kx on Pollock. (Em "Literalism and Abstraction", um artigo sobre Frank Stella publicado em
i nforum, abril de 1970, Leider descreve o desenvolvimento de ideologias rivais a partir da obra de
lvdlo ck.) As importantes questões tratadas nas abordeg-ns críticas do expressionismo abstrato
• 'I I/rc ram o perigo de sumir de vista, afundando num atoleiro de acusações,por um lado, de um campo
.10' vanguardismo viol ento e desabusado, de materialismo degradado e degradante, e, por outro, dos

I ldl~ llsores de uma estética elitista e ontologia rudimentar.
Apcsa r das provas esmagadoras fornecidas pelos escritos existentes e pelas declarações dos

pr óprios expressionistas abstratos, a prioridade que eles concederam na década de 1940 às
preoc upações com o "conteúdo" e o "tema" só passou a serrespeitada por espectadores de suas obras
CO III época comparativamente recente. Estudos mais recentes, talvez respondendo em parte à
publicaç ão progressiva de documentos originais dos anos 40 e começos dos 50, foram propensos a
restabelecer o equilíbrio ou , pelo menos, a fornece r material para hipóteses alternativas. O catálogo
para a importante exposição no Museu do Condadode Los Angeles, "New York School- The First
Oen eration Painting ofthe 19408 and 19508", em 1965 incluiu trechos de escritos e dec larações de
todos os artistas representados e conteve a primeira bibliografia rea lmente detalhada do movimento
(compilada por Lucy Lipperd). Uma versão atualizada desse catálogo foi publicada pela editora
Thames & Hudson com o títu lo de The New York School . O estudo recém-publicado do expressio­
nism o abstrato, da autoria de Irving Sandler, contribuiu muito para reajustar o quadro geral em
term os de história documentada e de documentação original. (AbstractExpressionism: TheTriumph
of Amerícan Paintlng,Nova York e Londres, 1970,) Estudiosos do assunto, especialmente aqueles
sem acesso regular ao material original, não podem deixar de estar devedores, por algum tempo, às
pesq uisas de Sandler. O autor destas linhas não constitui exceção.

'l , A expos ição do Museu do Condado de Los Angeles incluiu Baziotes, De Kooning, Gorky, Gotllieb,
.Guston, Hofmann, Kline, Motherwell, Newman, Pollock, Pcusette-Dert, Reinhardt, Rorbkc, Still e

~~ .c .....
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11 , 1" , . td 1I!tI Itl' IM1!tur' lllo pulJ llelu lo em I'm'.\'lhilltlt's, Illvef1lo llc 1l)47· ,IH,
, I " li 111'/11 1'/0 Il llt ~hc Ilh•.'lo : quc se você so prop ílN l'lI :1:t' t 11mB l'O!."11 com tOtlll 11 IWrll'llllllr , 11

111 1.101" ". nlo (I'U' vUI:ê Ijucrlu " - Frun/.Kllne, de UIIlIl cntrc vixle coru Fr" lJk0' 11 " ' 11 : " I!rlllll',KllJlI'
tlII"II, " , ' ~' I'I. ,.}; ,t' t'" Rl,,'kw, outono ele 19.5R,

t , 1" '1' 11('1111'111, I1 relutode MIllilerwel l a respeito do lr" tlllllm tle Polloc k ll llln" 1'(1111& Ill l' iUlIlI lIIl
1'" .. I \, , ~o IUI J{ llle rlll "Art nfThis Century" em 1943, em II .H. Arnsson, "Ou Rnhe rt Mollt<' lw dl. nd

1,1 I 'ltlV Wurk ", Arl Intertuuional, junci ro de 1966. Mn therwcll desc reve I)ullnck j:II '~ l'h lt l ll .

1" IUI ,," d .. c rn~gu1l{ ln en q ua n to ex ecu tava o truhnlho.
11ItI " . UI "Couccrnlng lhe Bcginnings of lhe New York Schoo l" .

111 111 1111 I,llllllta é di re ta ... O métod o de piut ur é o cresci mento natu ral a partir de 1I1111l 1I1' \,'I"'t.'tldllllll,
I' 11111 I' H quero é ex pressar os meus sentime ntos, não ilu str á-los . A técn ica é Ilp CII U:'i um meio I I I~ ,,"'

h 111" 11 11 11111decla ração , um depoimento. Quando estou pintando ten ho uma 1I0Çii.o IICerl:ll tio que
lU 1'1" 1",n[111realiz ar. Poss o contro lar o fluxo de tin ta: não há nenhum acide nte, ns.'1 irn c()tIlnlli n llll

" 1l1I ~ II IlC Ill fi m." - Polloc k, de sua próp ria narrativa no filme Jackson Pollock , de H UII.'! Nltlllulh
1'11 111 l 'ulkcnbcrg, 195 1. (Impress o em Jackson Pollock, de Bry en Robcrtson.) Com putar CO IIl 11

11 J\l , li !;cnsuçào de crescimento em confiança é talv ez uma medi da da crescente f"c illt llldr. I II~

1..11 ,IIk (' lII s uas técnicas escolhida s .
l i, "I 'oncc mín g the Beginnings of the Ne w York Schco l".
Y"l u 11. 20,

I'" . .. uru en unc iado mai s per emptório desse ponto de vista, ver Clement Orecnbcrg , " 'Amcr l ~' lt n

I Y I " ~ ' l'uin ting": "Nã o acho exagerado afirmar que a maneira de Poll oc k em 1946-50 tomou u
I ll h l ~ t1 ~u una litic o no ponto em que Breque e Pic asso o tinham deixado , qu ando, em suas colagc ns
,I IIJl2 e 191 3, eles recuaram da profunda abstração para onde o cubismo ana lítico parcela enca­
IIlln[ulr,se."

A "M'ola "Te ma s do Artista" foi fundada por W illiam Baziotes, David Harc, Mothcr we ll e Ruthk u
II lI oulono de 1948 . Still esteve envolvido no plane jam ento inicial, m as não dc u aulas . Newlllllll
Ihllt(,s,'1ou no corpo doce nte no início do segundo período letivo.
Il . ,IM'rl Motherwell entr evistado po r Max Kozloff, Artforum, setembro de 1965.

III • 1'1 .1 cum a ma ior relutância que descobri que a figura não podia servir aos meus propósi tos .., Mn.'!

I h l'~oU um momento em que nenhum de nós pôde usar a figura sem li mutilar" - Rothko, c ltlltln
p ll f Dot e Ash ton num artigo do New York Times, 31 de outubro de 1958.

11 ",,, de 195 1 em dianie , sua obra mostra a forte tendência... pa ra re ve rte r ao desenho trlldiciol1l1l p.~

l u....lus da opticidade.., Essas,.. ob ras marcam provavel mente o ded ínio de Pollock co mo lIrtls lu
IUlllor" - Michae l Fried, de seu ensaio introdutório para o catálogo da expos ição "1brec Amer lclllI
I'lIlnlers" (Notand, Olilski, Stella) no Fogg Art Museum, Uni versidade da Harvard, 1965 .
V\'r lllOmas Hess, Wil/em de Kooning, catálogo da exposição organizada pelo MuSeu de An e
MI><!erna de Nov a York e levada à Tate Gallery de Londres em 1968.

'I Asé ric Muller I a Mulher VI foi exposm na terceira exposição individual de De Kooning na Sldney
Iltllis Ga llc ry de Nova York, em março de 1953.

I t Vcr Hess , op. cil. Hess cita Nietzsc he: ..... Este sempiterno e funesto ' tarde demais' - A melancoli a
Itc tudo o que esta terminado."

" () pinto r Walter Darby Bannard e!>Creveu alguns artigos que tratam de maneira específica das
11' luçõcs de superfície c cscala entre a pintura eubista e a expressionista abstrata; ver, por exemplo ,
"C ubism, Abslracl Expressionism, Da vid Smith", Artforum, abril de 1968; "WiIlem de Kooning",
Artforum, abril de 1969 ; "Toueh and Seal e: Cubism, Polloc k, Newmane Still ", Artforum, novembro
de 197 1.

1/1 lIess , ap, ci r.
, I , lIess, op . cil ., faz um levantamento das mudanças de opinião de Greenberg a respeito de De Kooning,

Vcr sua n. I I .
111 , Vcr a entrevista de Max Koz loff com Friedel Dzubas em Ariforum, setembro de 1965. '
l'J Sem dúvida; a opinião de Rosenberg sobre De Kooning é tão crucial para a sua noção de "Actioll

Painling" quanto a de Greenberg sobre Pollock para a sua noção de ..Am erican·TyPe Painting",

Tumll n. Sandle r dcdlcu cllflltulu.'jInd lvllhlilll'l 11 Olllk )' , I1III I0li' l1 , l 'oll ud . , I" .... IH'" illK, 11"l ul
Stlll, Ro thku, Newmun, Goullch, Motherwel l c n dnllllrl ll, I~ ll llUIl :'l1lJlIllH'lI lhuok lt, 111 ,.. li , VW 1
Tomlin, Franz Kline e Philip G ustcn como "P inlor es C1es tlluls T IUIllol'l",

" <Quando e revolução se tornou uma insti tuição ' ,quando 11avant-gardewo ruuvvrtcucmer1, ..1 I
cre io que fi xar am para isso li data de 1950", disse Ad Rcinhanlt numn plI[c:-; lrn pto l'n ldu IIH 11
Londres , 28 de maio de 1964 , a qual fo i publicada no Studio huernaüonat. dCl'.cl1l hw d, 11)111
De uma dec laração em Sidney Janis, Abs traccand Surrealist Art in America, Novn Yruk, I') I I
Ver Ethel Schwabacher ,Arshile Gorky, Nov a York; 1957 : "Gorky viu freqüclIlcllll'IlII" " tll ,I'I'
um mestre através dos olhos de um outro... ele via Duch am p atrav és dos olho s de M Il Ull ."

WiIlian Rubin, Arsh ite Gorky, Surreali.sm mui the New Americ an Pairuing em Art Intt" IIi1IIr,
fevereiro de 1963, .

Clement Gree nberg, "The Late Thirties in New York" (1957), pub licado em Art nnd ( "IIIu l

Bos ton, 196 3,

A expressão "Pos t-pe ln terly Abstraction" foi criada po r Clcment Green berg co mo !ftulu ti, 11111
exposiçã o co letiva se leci ona da por ele próprio para o Museu do Condado de Los Ange [e~ 1' lI l IlJ, t
Aplica-se ge ralme nte à obra de Morrís Louis, Jules Oliski, Kenncth Noland e Helcn Fmll!o. l'tlllt"I,.
e foi algumas vezes estendida à "Esc ola de Washin gton" da década de 1960,
"Uma form a em relação a ou tras form as faz a ' expressão '" - Hofmann, num painel de dehll" ' ~ , .1.
Sessões de "Artistas " no Studia 35 (1950), pub licado em Modem Artists in América , Novn " 'uh
1951.
Clement Oreenberg, Hof mann, Paris, 196 1.
Para os su rrealis tas, "aut om atismo" sig nificava qua lquer proc edimen to empregado como UlIIlI U li
para evitar o "contro le" sobre a co m pos ição ; o term o pod ia ser aplicado às técnicas de Arp de d. 1. MI

cai r ped aços de papel rasg ado ou de barba nte, aos borrões de tin ta de Picabia, às f roll"Kr\
decalcomaniasde Max Ernst , e ao jogo dos surrealistas de "hea ds, bodies and tails ", Le CorpsFI I/Il /

(em que Mothe rwe ll parti cipou). Pa ra os surrcelís tas , essas técnicas eram essencialmente estmh ~1

cas; uma vez iden tificada a "i magem ", ou isolada uma textura intere ssante , ree mprcgavam ~

controles conscientes e sofisticados para ex plorá -Ia. Para Polloc k, o "au tomatismo" era mais l:III11'
teristic a de um dado "ri tmo" ma ntido em toda a pintura.

12. "Sou junguiano há muito tempo.,. pin lar é um esta do de ser .., Pintar é autodesc oberta," PO[[I" ~ ,
en tre vistado por Seld en Rod man, j unho de 1956, publica do em Conversalions with Art islS, NllV'l
York, 195 7. Qu ando Pollock começou a faze r análise, em 193 9, foi com um analista jun guillll"

13. Ver Rosalind Krauss , "Jackson Pollock's Dra wings" emAriforum, janeiro de 197 1: "D ura nte (l .~ 111

meses de su a· análise em 1939-40 , Jac kson Pollock produz iu, para a discussão entre e les c ,\111
ana lis ta.:, 69 páginas de desenhos .., As ima gens de quase me tade dessas fo lhaS relacionam -se dl! !,
tamente com o Guernica de Pica sso . Em uma conve rsa, o Dr, Henderso n disse que esses descnlu lt
era m re presentações oníricas que Pol lock produ ziu especificamen'te para s uas sessões ana líticas
e não desenh os feit os independen tem ente da terapia e trazidos pàra as sessões a fim de faci litll. r 11

processo de associaç ão. Deve remos pensa r, então, que a vida oníric a de Polloc k era , em 1939 -40,
in te ira mente pre ench ida por Guernica?" Esses desenhos foram exposlos no M useu Whitney e lll

Nova York, em 197 1.
14. Extra ído de "Conee mi ng the Beginnings ofthe New York SchooI 1 939~43" Peter Busa e MlIllll

entrevis tados por Sidney Simon; Art International, v~;'ão de 1967. '
15. Ver "Concerning the Beg innings ofthe New York SchooI 1 939~43", Robert Motherw ell entrevi ~

tado por Sidney Simon; Art Interll(ltional, janeiro de 1967.
16. Ver "Co ncemi ng the Beginnings ofthe New York Schoo I 1939-43". :Bazio les , um ami go de longll

data de Roberto Ma na, tinha encontrado Pollock , De Kooning, Karnrow ski e Busa no "Project" _
o e...;quema organizado pela Works Progress Administration para emp regar arti stas dura nte o periodlI

de Dep ressão, Os pintores trabalharam, ou para encome ndas governamentais , ou na Divisão dl'
Pintura de Caval ete. O emprego regular sob o patroc ínio da WP A encorajou muitos pintores n ll ~

horas vagas , De Koorung en tre eles, a conside rare m-se arti stas profi ssiona is .
17. De "An Interview with Malta" , conduzida por Max Ko zloff, publicada em Artforum, se tembro dc

1965.
18. Em 1947 , sua tela Fury Ufoi incluída numa expos ição s uhordinada ao tem a da "Pintu ra Ideográfica",

organ izada por Barnett Newman par&A Beuy Parsons Oallery .
19. Greenberg cit a Hofmann para o efeito de que, durante 15 anos, ele "desenhou obsesSiva me nte" a fim

de "expelir o cubismo por todos os poros" - Orcenberg, Hofma 1/n.
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40. De "Ü ll l ~'~' r lllll~ lhe Ik KllIulllK" 0111111 N I'W YOlk Sd lt " ,I",
41. Vcr '" Ametl cun-Type ' Plllntln g". de Or\"Cnl>c rK. e lllllll>l(lll S" 1I l'lIsulll " Alh' r AIo..11141 I II~I'I

nlsm", ori gi nalmcntc publi cado em .i n lnternatiunuí, outubru dc II)Cl2,

42. Ver Goulicb c Rothko, letra conjunta ao edito r do New York Times, l :l de junhn 111' IC' .II , r'
radi ofôn ica de Gott licb e Rothko , "The Portrait and the Mod em A tll ~ t " , WNYC , NIIVUYI " ~, t
outubro de 194 3; Rot hko, "Th e Roma ntics wcre peompred" , Passib ílites, inv e mo .1" 1''1
Gottficb , decl ar ação em Tiger's Eye, dezembro de 1947.

43. Ver "Quest ions lo Ste lia and Judd", entrevista por Bruce G lascr,Art New.s, sc tclllh ru de 1" (,(,
Judd , "Complaints Part I " . Studio lmemotiona t, abril de 1969.

44 . Still , depoi mento ex traído de 15 Amer ícans, ediç ão organizada r ur Dorothy C. Millcr , Mll~ ' li

Art e Moderna de Nova York, 1952.

45 . No con tex to do uso da cor pelos expr essionistas abs tratos, ê poss íve l descortinar um terreno I ' 1111

no ant inat ura lismo de Srill, New ma n e Rothko, na "vu lgariza ção " De Koonin g - urna iml''''I..
do mundoda reprodução comerci al onde trahalhou como part e do seuaprendizado - c na IIn'lll_
de Poll oc k do status da tinta como , em pri meiro lugar e aci ma de tudo. mat éria. A própri ll ., '. ,
Pollock, em co ntraste com seus mei os de aplicação, ra ram ent e é considerada um fator prilll . d . l ll
crí ticas ao se u trabalho pós · 1946; entreta nto , obras como Lúcifer ( 1947) e Mastros Azui.\ ( I') '
dependem tan to dos usos e funções significa tivos da cor quanto quaisquer obras exprc.'I.',JuI11 I

abstratas . A obra de Frank Stel la, neste aspecto. parece·me deve r muit o â de Polloc k.
46 . Still , loc . ci t.

47 . Ncw man, "The Problem of Subject Matter, c. 1944 , previam ente ensai o inédito cit ado na lntn..I"
ção po rThomas Hess para 0 cala logo da exposição de Barneu Ne wmen, Tete Gal lery, Lon dres. 1'1'

48. Em sua Introd ução pan o catalogo da Tate G allery, Hess fornece uma inform ação conslderav.!
sumame nte con vincente para corro borar as interp retações caba lísticas de muitos dos lemas e 1111 11,
de New man . É impossível subes tima r a importância de uma cultura ju daica para Newmen. Mil,
Rot hko e Adolph Go nl leb també m eram judeus.

49. Goulleb , palest ra radiofônica, 1943 .
50. Ne wman. "The New Sense of Fate", ensa io prev iament e inéd ito de 1945 citado por Hesa. loc . 1 11

Em se u artigo de 195 I, "W hat Abstracl Art Means to Me", De Kooni ng també m se referiu à hon,I••
" Hoje . algumas pessoas pensam que a luz da oo mba atômica mudará o conce ito de pin lur a dc UUI .

vez para se mpre. Os olhos que realmente viram essa luz derret eram·se de puro êxtase . Por 11111

inst ante. todos eram da mesma cor . Ela fe z anjos de todo o mun do. Uma luz verdadeiramente crisl&,
dolorosa , mas clem ent e."

5 1. Citado ror Hess, loc . cit. .

52. Onement f fo i pint ado no aniversário de Newman, 29 de ja neiro de 1948.One~lenl li, a obra seguiul,
de Newma n. foi pintada entre outubro e dezembro de 1948. Segundo Hcss , New man completou 20
tela s entre outubro dc 1948 e dezembro de 1949.

53. Ver a n. 42 .

54.' Go ttlieb, Unritled &titioll ' MKR 'sArt Outlook. N" 6, Nova York, deze mbro de 1945.
55. Citado por Hess, loc. dt. A fonte original ê um a entrevista com David Sylvesler. Nessa entre vi!'!

ta , Ncw ma n afimou a importância que essa tel a tinha para ele , parcialmente em função d..
nào-associatividade de se u fundo pint ado.

56 . Rol.hko, "Th e Romantics Were Prompted".
57 . Ve r New ma n, "Th e First Man Was an Arti st" , em Tiger 's Eye, de outubro de 1947 :

"Sem dúvi da, Oprime iro homem foi um artis ta. Pode·se escrever um a ci ênci a da paleontolog ia que
aprese nte essa propos ição, se se base ar no post ulado de que o ato es téti co precede sempreo ato soci al.
Ê impo rtante te r em mente que a necessidade de sonhar é mais forte do qu e qu alquer necessidade
utili tári a. Na linguagem da ciência , a necessidade de compree nder o incognosc ivel precede se mpre
qualqu er desejo ·de descobri r o desconhecido," Ver lambém RoIhko, "lbe Romant ics Were
Prom pled"; ..... a figura humana so litária não podi a ergu er os mem bros num único ges to que fosse
suscetível de ind icar sua preocupaç ão com o falo da mort alidade e um insaciá vel apel ite pela
experiênc ia ubíqua dia nte desse fato. Tampouco a so lidão podi a ser superad. .....

58. E&<;.es envolvimen tos estão bemcorroboradooe documentados; Got tlieb começou cedo colecionando
arte primitiv a. e tanto ele quant o RoIhko fizeram várias referências ao "imediatismo" dos mitos e
imaa ens primitivos, arca icos e anligos. monnente na palestra radiofônica de 1943; Newman
puN :cou artiaos em 1946 sobre pintura indigena da Cost a Noroeste (introduzi ndo um a exposição
na Beny Parsons Gall ery, Nova York) e sobre a Art e dosMares do Sul (eA mOOs os Mundos; o ensa io

Utu'" Iltl. " ,1, " 111 '" _1" ,"1\"'" li " Mu~, li ,I. A_h M~ "\'·11111,I, NIIYll Y"lk : 1'1 11Ill' 11 11 hIlI'U'J"Ii" r-tu

, I . lll ,'ill" 1I1, III/l'l fldl/",,,,I, l<' vrl r h , , ,\I' ICI 1U).

.1,10", " 11.. 1(, llnulltk f\ WC'H1 1" "1111'11'11" ,
hlllt" rlll ,In'l I"...!'tllll qur ~'ollh l- \' lI sltnplcMlll' UICrlrlllll l!ess lI tel a Ide Rothko ]. Não o levaram a

. In I Ii t ' "" I1II'y Nc' WI'UIII Iorn m rldicu!lltl1.lIt1us" - Priedcl D...ub as , cntrcvistad.o por Kozloff,
, 11 1uniu 1(" lhko cmno New mun nunca fora m tratad.os como celebridades, co mo Pollocke De
,.. 111 11 11 11I' I&1Il fn'q ilc;llelllclllc por vol ta de 1950 . New ma n foi omitido da exposição de " 15

' .., lI. 14 11" 11" Ilu Muse u lIe Arte Modern a dc Nova Yor k cm 1952 e, de forma ainda mais
UII''' ' Ill klll ~' , I lrI ex pu:-õ içiío itinerante do mesmo museu , "Modem Art in the United States", que

I , '" 1lI"ntIHIIl em Londres na Tat c Ga llery em 1956. S ó a parti r de 1959, quando foram expostas
I,. .. tlflll·, lclrcs 11 1953 na gale ria French & Co., é que Ncw ma n passou a se r um pintor respeitado
In Nnvu York. Ele produ ziu muito poucas obras nos últimos anos da d écada de 50 .

I ', .' " " I" ('0111 Bárbara Reise ("the Stance of Bamett Ne wme n", Stud io Intemational, fe vere iro de
111101, Nc wm eu "so lici tou" que suas obras fossem vis tas de muito pouca dis tância, "numa nota

I'" IIlldll nu parede de sua pintura exposição individual" .
1 1. 1111111 declaraç ão em lnter íors. maio de 1951.
\I , Ifr dlos de uma conferênci a proferida no Pratt Institutc em 195 8, anotada por Dor e Ashton e

1".I,lln Hla em Cimaise, dezembro de 1958.
I I I{' "the Fim Man Was an Art ist" .

I " I(nthk o, "Thc Romantics Were Prompted".
1" '11 111. : um ingrediente moderno. Uma forma de auto-anu lação e de exa me de consciência em que

" 111 homem pode, por momento. fug ir ao se u destino " - Rot hko, numa lista de "ingredientes" de

1111111 " receit e" r ara arte, conferênci a no Pratt Ins titute (ve r n. 63).
Vr r " decla ração de New ma n que acompanhou a exposição dessesquadros no Museu G uggenheim,
Nova York, 1966, e o relato de uma "conversa" pu blica com Thomas Hcss na mesma ocasião, dad o

" 111Hc.ss , Newman, op . cit .
VI' r a declaração de New ma n que aco mpanha a reprodu ção de Quem Tem Medo do Vermelho.
Amarelo e Am í l , na revista Ar' Now: New York, março dc 1969 : " Por quç ceder a esses puris tas e
lormalistas que compro meter am o verm elho, ama relo e azul, transform ando essas cores numa idéia

IIII C IIS destrói como cores?"
(,'i Ver Ro thko, "Th e Romantics Wcre Prompled".
lO Excertos da co nfe rência no Pra U Ins titute. Ver a n. 66. Pelo menos duas das te las de Newman

~'Ilvolvem li morte: a sombria Abra ham, pintada cm 194 9 após a mort e de se u pai . e a Shining Forth
(to George), em bra nco e pre to . pint ada em 196 1 e ded icada ao irm ão do arti sta, que fa lecera no

começo desse ano.
l I , A frase é do próprio Ka ndinsky, em "Concerning the Spi ritual in Art", 1911 .
7l . Wille m de Koo ning, de "W hat Abstract Art Me aos to Mc", uma das três pa les tras aprese ntadas nu m

simpósio no Muse u de Arte Mode rna de Nova York. em feve rei ro de 195 1; publica do no Bul1etin

of the Museu lIIofModem Art, Nova York, primavera de 1951.
1.'. De "Th e Suhlime is Now" , Tiger 's Eye, de zemhr o de 1948 . A noçâo do sublime era crucial para

Nc wman, Rot hko e Still, e a própria palavra era uma que d es empregavam co m freqüênci a. Em 1963.
Still escreveu um depoimento que acompanhou uma exposição de pin tura na Uni versi dade de
Pens ilvânia: "O suhlimc? Uma consideração proeminente em mais est udos e em minha obra desdc
os mais rec uados lempos de es tudan te. Em essência. é suma men te esq uivo de apreensã o ou de·
finição..... Num artigo freq üentemente ci tado, "The Abst ract Sublime" (Arr News, fevereir o de
1961) , Rohe rt Rosenblum esc reve u de "como os conceitos mais heréti cos da Moderna Pintura
Am ericana se relacionam co m a pintura naturalisla vis ionária da de um século atrás.... Ver tam bém
Lawrence AlIoway, "The American Sublime", em Living Arts, 2, tC.A ., Londres , 1963; Patrick
Mccaughey, ':'ClifTord Stm and the Goth ic Imagination". em ArtfoTllm, abri l de 1970; Edward M.
Levi ne, ..Ahstract Expressionism: The Mystica l Experience", em Art Jou rnal, outono de 1971.

74. De Kooning, "What Abst ract Art Mea ns to Me" .
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Manifesto fut urista, 1910 . I

l !1u . 1I' ''loln ... ' Il "null ••,.,.. 'IHI 1'11 " " " "" ....1.1.. 11 u"' IIII1". 111 111 1.. 1" ,I" 'l U<. " l' jldd,j ,Ir
,lj,wlIl". I, j" o. Ih .I ., ,,IU" 'li" .. , ' 1'1, 11.1", ,I" III Uh<l " 101 ('nri' I...·" ltlo 1101 1' Il1 llll " nV" !>cI t· / ü ; I'

I.. li I • •1. vl"!u,'hl..,I,·,

M(JnifeslOfu turista. 1909.

MlIVillltll itl e luz destrue m 1\mat eri alid ade dos co rpos.

Mas embora eles celebrassem a beleza do movimento em palavras, em sua
arte os futuri stas pouc o mais fizeram do que representá-lo pictoricamente. A única
dife ren ça entre uma estampa esportiva e Cão na Coleira, de Baila, ou Dinamismo
dr um Ciclista, de Boccioni, por exe mplo, é que a estampa capta uma fase
momentâ nea no movimento de um cavalo, ao passo que BaIla e Boccioni apresen­
uun-nos um certo número de fases tal como poderiam aparecer, se sobrepostas em
lima única chapa fotogr éfica.!

Algumas telas futuristas, entretanto, representaram o movimento de uma
outra maneira mais indireta . Em vez de represen tar um obj eto em movim ento, eles
representaram um objeto tal como seria visto por um observador em movimento:
uma rua vista de um avião voan do baixo ou de um carro em grande velocidade .
Nisso, os fut uristas esta vam meramente desenvolvendo uma idéia que estava
latente na obra de Cé zanne e explícita no cubismo, a saber>a de representar um
objeto tal como se apresenta quando observado dos pontos de vista de
um observ ador que caminha à sua vol ta, e não do ponto de vista de um observa­
dor fixo. Mas isso é apenas uma representação de movimento. O próprio movi­
mento não entra diretamente na composição da obra. Não é arte cinética no sen­

tido técnico.
Foi na Rússia, 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 número de artistas - Tatlin, Rodchenko, Gabo e Pevsner ­
estivessem trabalhando a idéia simultaneamente, sua expressão mais clara e
convincente encontra-se no Manifesto realístico publicado por Gabo e Pevsner em
agosto de 1920. No decorrer do manifesto, eles criticaram o futurismo (que
despertara considerável interesse na Rússia) pelas deficiências já mencionadas: "É
óbvio para todos que o simples registro gráfico de uma série de tomadas momen­
tâneas de um movimento suspenso não recria o próprio movimento.?' Depois,
numa linguagem não muito diferente da dos manifestos futuristas, eles denuncia-

' r am a arte do passado e proclamaram uma arte nova e dinâmica, a arte dos "ritmos
cinéticos". "Renunciamos ao erro egípcio multimilenar em arte, que considerou os
ritmos estáticos os únicos elementos da arte pictórica. Afirmamos um novo
elemento na arte pictórica, os ritmos cinéticos, como as formas básicas do nosso
sentimento de tempo real."? Gabo ampliaria essa declaração trinta anos depois,
quando escreveu: "A escultura construtiva é não só tridimensional; ela é tetradi­
mensional, na medida em que estamos tentando inserir nel a o elemento de tempo.
Por tempo entendo movimento, ritmo: tanto o movimento"real quanto o ilusório,
que é percebido através do fluxo de linhas e formas na escultura ou na pintura . Em
minha opinião, o ritmo em uma obra de arte é tão importante quanto o espaço, a
estrutura e a imagem.t"

,..;;- "'11

ARTE CINÉTICA

N~o ~em~ ~uecer... que a fúria de um volante ou a turbina de um motor são elementos
plásticos e prcton cos que um futurista deve levar em conta em escultura.

, Boccioni , Manifesto técnico da t!Scultllrafut~rista, 1912.

CVRIL BARRET

A rt: cin~tica si~fica arte ,que envolve movimento. (A palavra deriva do gt
.KzneslS~ ..111:0~l?'le?to, Km~tikos, móvel.) Mas nem toda arte que envol

mOVlme~to.e. cmetica ,no sentido preciso em que o termo é usado quando falnu«
de arte cin ética. Desde os tempos mais antigos, os artistas interessaram-se
descrever o movime~nto ~ o movimento de homens e animais: cavalos galopan.f
atletas correndo,. leoes saltanto sobre suas presas e pássaros em vôo. Por out
palavras, eles.se mteressaram pela representação do movimento ou, para ser In I
exato, de objetos que se mov~~. Mas o artista cinético não se preocupa I

~epresentar o movimento: ~ressadQ no próprio movimento como part
mtegrante da obra.
"*' . ESSa dls~mção entre movimento representado e movimento rea l não
suficiente em 51,mesma para distinguir a arte cin~tica de outras forma s de arte qll

~n;o,l~em..movimento. Nem todas as obras que se movem são consideradn
cmeticas ,n~m todas as obras "cin éticas" se movimentam. No sentido preciso em

que o.termo e,usad o, uma obra de arte ciné tica deve possuir out ras qualidad
es~~ficas al:m de mover-se: o movimento deve produzir uma determinada
es~~e de efeito, de 9ue trataremos l.ogo. P~r ~utro lado, não é essencial que.
propna obra se movimente. Os efeitos propnos da arte cinética podem 5(': 1

produzidos pelo espectador, movimentando-se diante da obra ou pelo espectador
que pega e manuseia a obra. Pode ser até o caso, como na arte op, de que nem II

?bra ~~m"o~pectador se movam e, no entanto, o efe ito ainda seja cinético. Mas
isso e polêmico, e examinarei a questão em seu lugar adequado. Basta dizer aqui
que uma obra de arte op, quer seja considerada um ramo da arte cin ética ou não não
represen.ta.":ovimento: dá uma impressão de que realmente se mov imenta . Assim,
na arte cI~euca, ocorre al~um mov!mento real, na arte op , a própria obra parece
mover-se, em representaçoes de objetos rnoventes, somente o objeto representado
parece mover-se.

Essas distinções podem ser expostas com maior cla reza se considerarmos a
g~n~e da arte cinética. Os manifestos futuristas continham o genneda idéia de arte
cmetica:
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() que (inho (" I'c V, 11("1 l'lI l111' l lI l' lnVlI lII" llI lI lIll l 1\1111111 ti,. " -1('1111 11111 I 111 '11

moviment o te riu UIII lu ga r if', II11 lllo dn estrut ura , d o C~ pll\,O (' rln ltll n ~t'l lI , 11111

seria lugar predominante. Não prctcndinm substituir 11 escultura IflUlk lll11 I I
alguma espécie de bal é mecânico. Não renunciavam i\ cnrucu-rtst icu (' ~j ~.l" II' ,,1
distintiva da escultura: a construção no espaço.

Fo i à massa que eles renuncia ram. A enge nharia , sublinharam , lÍlIllII 11
monstrado que a força dos corpos não depende da massa: a viga em T é t t' ~l t'IIIIII ,I ,

disso . Mas os escultores ainda não se tinh am ape rceb ido ou tirado vanta gem .11
."Vocês, escultores de todos os mat izes e tendências, ainda aderem 110 V I Ih
preconceito de que o volume não pode ser separado da massa. Mas podemos I I 1III fI

por exe mplo, quatro superfícies planas e, a partir delas, construir ex atanu-nn ,
mes mo volume que com quatro toneladas de massa."? Ora, um modo de COII , t lll l,

volumes sem massa é fixar-lhes os contornos por meio de superfícies pla nas 1111 ,I
uma grade de arames, como Gabo e Pevsner em suas "construções". O rcsllllull, I

porém, é estático, embora uma sugestão de movimento possa ser transmit l.l
oticamente pela torção das superfícies e pela tensão dos arames. George Rir- k.. 11
desc reveu adequadamente esses tipos de const rução como "ce lebrações est áti. II

de eventos ciné ticos". Um outro modo de produzir o mesmo efeito é 1lt'IH
movimento.

Para se ver que isso é assim, basta pegar um pedaço de barbante com 11111

peso atado a uma extre midade e fazê-lo girar rapidamente. Logo tI"
ganha velocidade, começa a parecer sólido, como se fosse um cone. O barbante
em movimento delineia uma ce rta área de espaço, cria uma fonna ou imagem
no espaço e adquire assim as características essenciais da escultura. Isso é, pm
assim dizer , um paradigma, um arquétipo da arte cinética. Uma obra de art­
cinética móvel cria uma forma no espaço pelo movi me nto. Não é essenciàl q UI'

a forma pareça sólida: é suficiente que o objeto em movimento delimite e defi na
uma certa área de espaço e que alguma forma ou imagem surja como resultado
do movim ento , .

A mais antiga obra a preencher esses requisitos foi a Construção Cinética de
Gabo, de 1920.8 Consiste numa vara metá lica vibrátil, acionada por um moto r.
Quando a vara vibra forma-se uma simples onda. É esg uia e translúcida como um
vaso eté reo e frágil. Gabo esperava avançar desse humilde começo para formas
cinét icas mais complexas, mas estava descontente com o obstáculo representado
pelo motor elétrico como gerador de energia. Em 1922 fez um desenho, Projeto
P?ra uma Construção Cinética, que nunca chegou a ser concretizado. E, daí em
diante, por falta de recursos técnicos para a execução de seus projetos, passo u a se
dedicar às construções estáticas.

Só quase uma década depois é que foi produzida uma ~bra de arte cinética
quase tão importante quanto a de Gabo. Foi a Máquina de Luz ou Modu lador Luz­
Espaço de László Moholy-N agy. Embora Gabo não pareça ter-se ape rcebido do
fato, a luz desempenhou um papel importante na produção do efeito escultural em
sua Construção Cinética. Era o reflexo de luz proveniente da superfície metálica
~ue criava a impressão de solidez, Moholy-Nagy tinha plena consciência da
Imp?r:tãncia da luz ~a ~onstruçã? cinética: I;-- luz não age apenas sobre as partes
metá licas de sua maqUIna; também lhe adiciona um novo elemento "escultural"
Assi~ como as peças móveis delimitam e definem certas áreas de espaço, também
a.luz inunda e en~ol.:e todo o espaço que rode ia a máquin a: ela engloba o meio
CIrcundante. Essa id éia do uso "escultural" da luz e da arte "ambiental" foi uma das

I 11111111 111 l'IU ltHlo ti t'l lI ll l HI du aru- l" i1u:tit' lI, (' to 11 qtl t~ cstll sendo IHnb

11' III Il C' n lc' (' xp lonulll hoj t' (' 111 dia. . . -
No " 1"('('10 teóri co , Moho ly·Nagy uuubém deu uma importante contríbuição.

11111 II11111 i f l'slo publjcudo conjulltrunc nte com Alrrc~ Kemeny em 1922, ele
, 11 " 11 r feito da arte cinéti ca sobre o espectador. Diante de uma .obra de arte

1110 Ih li , o ('speclado r deixa de ser um observador pa~i~o.o~ rece~t1v,o~toma-~
Illl l h l l l 'I'l n l utivo "com forças q~~e~?l~~t:D!~lc~atIV~ pr~~~aa~e
111' l i, 11 , II comix)sição não se most ra tõ<ia de Imeô.lato . O espectador, por assi m

11 I I , u-m que recompor e construir a obra por SI mes~o. M~s Moholy-Nagy
.. li 1. II' w vlI suas ob ras como arte fatos meramente experi rnentats e _demons~rat.l­
.. I'u ' viu um tempo em que o espectador participaria na fonnaç~o da propn,a
,I ' I ,1 Tllmbém nisso Moholy-Nagy prenunciou alguns dos desenvolV ime ntos mais

" I I !I h ' s - a participação do espectador. . '
O movimento da Arte Cinética, conforme é hoje conheCido, pode ser

1 .. 11 ldcrado como datando, não de Gabo ou de Mohcly-Nagy, mas de Alexander
1 '"I.lI'r. Este último reso lveu o problema da força motr iz de um ~odo que era
hllllltllncamente simples, elegante e óbvio: Calde r uspu o. mov1men to do ar ,

im não tinha necessidade de esconder sua fonte de energia ou de tentar fazer
,11lu uma parte integrante da obra. No começo da década de 30, começou
I'.oduí'.indo o que denominolL~'máhj1 es" , Estes, em sua forma plenamente desen­
vol vid a consistiam em chapas de metal, pintadas de preto e branco ou nas cores

I
. .' vermelho amarelo e azul As chapas eram suspensas de varetas epl mana s-, . . 1

11I tlculadas de tal maneira que podi am movimentar-se hvreme~te ~~ q~a ~uer
dlrcç âo . Quando postos em movimento por uma corrente de ar,~. mobiles giram
nnvemente, em velocidades variáveis, e estabelecem uma e~pecle de contraponto

{I{' mov imento. Mas, embora os "mobiles" de Calder es~eJ,am de: acordo com a
, - de Gabo de escul tura cinética as idéias deste último nao parece terem

l t lUcepçao ' . . . , . d
r! I a ',nfluência direta sobre ele. CaIder cRegeu ª arte cmetlca atraves a\( o um . , pod .d <1 e
fubricaç.ão_d(Lb.rinquedos , Seu uso de cores prim árias e ter SIO msp1fa?~
Mondrian e, em Mir ó, as formas das chapas de metal - e, na verdade, o propno

esp irito lúdico dos "mobiles". . . , .
Durante largo tempo, Calder foi o único art ista de lmportanc la que~tra~alhou

com escultura cinética . .Ele foi olhado como alguém um tanto excentnc~". A
escultura cinética , afinal de contas, não é pintura nem escultura co~o tra~I~lo­
nalmente entendidas . Parece falta r-lhe seriedade; o seu lugar apropnado, dm~m
algumas pessoas, é a loja de brinquedos. Mas depoi s da Segunda Gu erra Mun?,al
c sobretudo, desd e os anos 50 , a arte cinética passou a at~~lIr cada vez mal~ a
a~enção de artistas sérios . Seria fútil , no entanto, tentar resumir tu~@~ q~e t~m s:do
feito nos últimos vinte anos , Portanto, cons idera rei apenas ~s prmclpals direçôes
em que os artistas trabalharam e, por comodidade, agruparei s,u~s obras em quatro
títulos: 1. Obras que envolvem movi mento real; 2, Obra s estattcas que produzem
seu efeito "cinético" pelo movimento do espectador; 3. Obras envolvendo a
projeção d~ luz; 4 , Obras que requerem a participação do espectador.

1. Obras que se movim entam - As obras que realmente se movimentam podem
ser distinguidas entre si pela força motriz e~p~egada . De:'de os anos 20, a
tecnologia avançou suficientemente para poSS)blltt~r ao~ ~rttstas o uso de ~ma
grande variedade de máquinas acionadas pela energia e1~tnca . Mas alg~ns ainda
se apóiam em fontes natu rais de ene rgia. Kenneth Martm e George Rickey, tal
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como Cnldcr, usntn tI IlHlViJlI~lIh) tltrur : Mnu in, plllll tIlur-r 11111 t't Illth ultI IIU rvlut
esp ira l ascendente de tiras met álica s curvil ltu-ns; Rickey, 11 11 m ti 11H

mov imentos rítmicos cont rastados com lâminas altas c esg uills ( I U~ so tuovl
tam para um e outro lado, como se fossem grama alta ondeada por \1I11ll I
Outros artistas empregam forças naturais conjuntamente co m euergin r i I I

Takis usa o magnetismo. Seu Balé Magn ético consiste numa grande holn bHUI

de metal que , alternadamente atraída e repelida por uma bobina l1111gllrtl ...
compelida a executar uma dança errática em torno dela .

Daqueles que usam um motor elétrico, alguns, como Pa i Bury, escomf m
fon te energética. Outros, como Schõífer , Krãrner e Ting uely, integram -no t 1'11

parte da ob ra. Esta segunda so lução é esteticame nte mais sa tisfatória, na medie i" U I

que o elemento de mistificação é rem ovido. Mas até agora essas "máquinax" li

têm sido totalmente satisfatórias como obras de arte cinética, isto é, o movim-ui
é feito para servi r a algum propósito e não se apresenta como algo de intere""
intr ínseco ou como um "e lemento escultural" no sen tido acima explicado.As l ll ll ll

de Krãrner são , na realidade, balés mecânicos. Tinguely situa-se mais na trntli\'l l
dadaísta, zombando da era da máquina e da própria ARTE - ele constru iu, 111I
com êxito total, algumas máquinas "autodestrutivas' - e, embora tivesse reull
zado um certo número de composições móveis muito satisfatórias, elas se movimeu
tam mais num plano único do que no espaço (como se uma tela de Arp fosse IXI. I

em mo vimento). O principal interesse de uma obra de Bury é a misteriosa vida com
que ele dotou os movimentos imprevisíveis de um feixe de pregos, arames uu
pequenos pinos de madeira.

2. Obras envolvendo movimento por parte do espectador - Em 1920, Marcel
Duc hamp demonstrou, por meio de seu Rotative Plaque Verre, que se um dís« I

plano pintado com círculos concêntricos é girado rapidamente, adquire aparênc ia
de um objeto sólido. Por outras palavras, um objeto movente pode passar por urna
transforma ção ótica tão radical que parecerá ser algo muito diferente. Em certa,
condiç ões, o mesmo efei to pode ser obt ido pelo espectador mo vimentando-se
diante de um objeto. As possibilidades artísticas desse fenômeno ótico têm sido
exploradas por nurt:1erosos artistas. Soto, por exemplo, assim fez em su as "estru­
tu ras vibratórias" e "metamorfoses". Diz ele: "O que sempre me interessou foi a
transformação de elementos, a desmaterialização da substância sólida. Em certa
medida, isso inte ressou sem pre aos artistas, mas eu quero incorporar o processo
de transformação na própria ob ra. Assi m, enquanto a observamos, a linha pura
é transform ada, por ilusão ótica, em vibração pura, o material em energia."
Soto rea liza esse efeito colocando algum objeto - uma estrutura de arame,
por exemplo - diante de um fundo achamalotado. Quando o espectador
se mov imenta diante da obra, o fundo achamalotado fragmenta a linha da estru­
tura de arame, de modo que se apresenta como uma série de pequenos JX>n­
tos flutuando no espaço.

O mais imp ressionante na obra de Soto é que os seus elementos são simples
e comuns e, no entanto, o efei to que produzem quando se combinam é misterioso
e complexo. "Separadamente", como diz Soto, "essas coisas nada são, mas,
reunidas, algo muito est ranh o acontece... tod o um mundo de novos significados e
possibilidades é revelado pela combinação de elementos simples e neutros. "Tal
como Turner e os imp ressionistas, a fina lida de de Soto consiste em disso lver a
forma em cor e luz, em realizar, decl arou ele, "um mundo abs trato de relações

1011 .. I 11

11 qllll l tr-tu utnn C"xÍf.l l lldll dil('IC'Ilh" dOlllll lltln t1a:-> {'lIi sa ... Meu ohjdivo é
I' 11 11 11111 1(' 1 inlll tt qllt' S C· ItlllU' I ;\l l livre quanto 11 músicu - embora eu ful c de
I. ,I 1110 1111 ~; I' ll l ido de mel odi a, m as no sentido de relaç õcs puras .?'? Uma peça

tllll 11" 1111 0 ' uma "coisa" ou mesm o uma combinação de co isas : é o re la­
llllll\l nl o ent re so ns. Do mes mo modo, uma obra de Soto não é uma coisa, um

I I 111, tnn : uma relação de ele mentos óticos que resulta do movimento: "é
" '"1ll "Ir. ótica , sem substância fís ica ." Tal como a música, ela canta.

I utbora os efeitos visad os por Soto tenham tanto em comum com os de um
I Il lh 'I t iu com os de um escultor , suas obras são tridimensionais . As obras de ou tros

.11 111 • CO lH O Vasar ely, Agam, Cruz-Diez ou Asis , são mais pictóricas. Em cada
I li, 11, formas se alteram quando o espectador passa defronte delas, como se

I I 11, !"C li um filme abstrato. Por vezes, como no caso das fisicrom ias de Cruz­
I til " tanto as cores como as formas mudam ; podem ir de um vermelho profundo,
Il ll ll lll lo vistas de uma extremidade, até o azul profundo n a outra. Agam e Vasar~ly

1.1'1 111 seus efeitos desenhando em folhas de perspex ou de algum out ro mat en al
I llwlhantc e colocando umas à frente de outra s. Asis, por seu lad o, obt ém seus

.- 11 ltos - usualment e uma espécie de molde de seda achamalotada - por ilusão

.uk-n, colocando uma folha perfurada adiante de um fundo de pontos correspon­
111 uh' s no tamanho às perfurações. Embora essas obras ganhem em interesses po r

I 11 padrões mutantes, elas não dependem do mo vimento da mesma forma como
11 de Soto e as de outros artistas cin éticos dependem. E possível, em qualquer
uuunento , fixânno-nos numa determinada fase da compos ição e contemplá-Ia
I t 11110se estivésse mos diante de um rele vo pin tado. Entretanto, subsiste o fato de
II"C, quando nos movimentamos, a composição se alte ra , de fato, de um mod o
Inteira mente distinto de um relevo "est ático" .

Neste ponto cumpre dizer uma palavra sobre a arte op, que, como já foi
ltssinalado, é classificada às vezes como arte cinética. Ela é assim classificada
porque dá uma forte impressão de movimento. A obra parece expandir-se e
contrair-se, avançar e recuar; há partes que parecem girar, dar saltos na tela,
aparec er e desaparecer, etc . Entretanto, nenhum movimento real está envolvido,
quer por parte da obra, quer por parte do espectador. Por conseguinte, está faltando
uma característica essencial da arte cinética, tal como foi concebida por Gabo e
Pevsner: a construção de alguma forma ou ima gem no espaço pel o movimento . O
espaço onde as formas parecem mover-se é totalmente ilusório, ao contrário .do
espaço onde funcionam as obras de Soto ou Asis, que é em parte ilusó rio e.em parte
real. Por conseguinte, há ponderações válidas para o excluir da categan a de arte
cinética. Poder-se-ia argumentar que é arbitrário traçar uma linha div is.ória e~tre

o que Soto e Asis estão fazendo e o que os art istas op faze m, que os.dOJS campos
se confundem. Mas isso não é verdade. Embora todos JX>55am produzir seus efeitos
JX>r meio de ilusão, os artistas op geram a impressão de movimento por meio de .
ilusão, ao passo que os artistas cinéticos fazem exatamente o oposto: eles pro­
duzem a ilusão por meio de movimento. Os arti stas op confiam inte irame nte em
meios pic tóricos: o jogo entre cores e linhas. Os art istas cin~ticos.. po r outro. lado~

apóiam-se no movi mento como elemento de transfonnaçao. Diferem, (>OJs, no
método e na intenção. Chamá-los a todos art ist as cinéticos obs cureceria importan­
tes diferenças existentes entre eles.

3. Obras envolvendo luz - O uso da luz pode se r dividido, de um modo geral, no
pictórico e no que chamarei .0 escultural, ou seja, luz projetada no espaço.

I
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o uso esculturnl dI' luz sírírtu .\'t ·"' \'II (: IUIU(' h' ('111 tlIIC' c'luc; 11' . lllln 1111111 Ii I
áreas de espaço. Três coisas estão geralmente cnvolvidn: aqu i: u fOIllr. 1111111.
o feixe de luz - ou aura luminosa, se a luz nâo estiver focnliznda ~ ll S Mllll I

iluminadas. que podem incluir part es da obra ou. se se tratar de um CSP Il\ ' 111r . 1I

as paredes ci rcundantes . Esse uso da luz tem o efeito de atrnir o cspcctudor I' I

órbita da própria obra. Cria um ambiente artístico. Mas o foco dói Il tC' II,' lI t1 I"
varia r. Na obra de Nicholas Schõffer, por exemplo. a atenção é mais dirigidAI'
as superfícies iluminadas das partes de metal polido da ob ra do que 1"1111

movimentada luz pelas paredes . Em certos trabalhos de Vo n G raevnitz, Pir-m- (
Pare . o movimento da luz é que constitui o principal foco de interesse . A um"'.,
de Piene é produzir monumentais projeç ões luminosas ao ar livre. "0 meu 11111 111
sonho", di z ele. "é projetar luz no vasto cé u noturn o, so ndar o universo C}lIlllld ll

luz vai ao seu encontro."! ' O uso do neon, por outro lado. tal como é empr("~:lult

por Mo re lle t, por exemplo, habili ta o artista a mapea r áreas do espaço po r mci.. 11
própria fonte lum inosa, isto é. sem projeção.

De certo mod o, a luz é o meio mais efetivo de apresentação visual de rillllll
e padrões de movimento. E o mais "desrnateri alizado" de todos os elemento» I
disposição do artista. O neon é part icularmente adequado para esse fim. COIl1() ai
obras de Garcia-Ross i e Don Mason demonstram, é possível produzir as mud ança
de ritmo e tom mais sutis. mediante a iluminação alea tória de tubos de neon . Onda.
de luz flu em e refluem no próprio núcleo de cada tubo , como se , mom cnr»
neamente, ganhasse vida e logo morresse tranqü ilament e.

Mas a luz nãoéapenas "desmaterializad a" em si mesma;ela também tem UIII

efeito "desmaterializador" sobre os obje tos com que ent ra em contato. Quando 11

espectador se movimenta diante de um Relevo Luminoso de Ma ck, a luz refletida
pelas tiras de metal polido começa tremulando e vibrando, e o objeto parece
dissolver-se na luz vibratória. Em algumas das obras de Ma rtha Boto, a IU1.

projetada através de discos metálicos giratórios dá a impressão de que se esta
olhando para um turb ilhão de galáxias ou um redemoinho de poeira de prata. Em
Reflexos Liquidas,de Liliane Lij n, a luz é captada po r gotas de água que funcionam
como len tes , ampliando, refl etindo e projetando a própria luz. Os elementos mais
simples podem ser transformados , de maneira incrível, por meio da luz em
movimento.

Todas essa s obras envolvem o movimento da luz no espaço c, por con­
seguinte, incluem-se no conceito de arte cinét ica já descrito. Mas existem outras
obras, como as de Malina e Healey, que são mais difíceis de class ificar desse modo.
A luz se move mas ela não se move no espaço . Eprojet ada numa tela por trás. É
isso oqueentendoporuso pictórico da luz: pintar com luz.II Em princípio, esse uso
da luz não é diferente do seu emprego no cinema. Mas, se qui sermos ampliar o
termo arte cinética para incluir filmes - pelo menos, fi lmes abstratos como
os feitos por Eggling nos anos 20 - , correremos o risco de confun dir dois
conceitos distintos. Pode-se argumentar, porém, que, ao cont rário do filme e
da televisão, é possível 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 espaço e estão . por conseguinte, de acordo
"?~ .s definição. Do mesmo modo, podem ser também considerados objetos
cmet ícos os videos-rotores de Peter Sedgley, nos qu ais a luz ultravioleta
é projetada em discos giratórios com círculos concêntricos de tinta fluorescente
de cores variadas.

I 111"11\ envnlvrndo /I 1,,,,'it·IJJfl~·tl(l do ,.,\/,(''''(I(/or Num IIlllnlfe' Nto
l tlil I 111 IIUd ,1l OIOII P(~ c111 Rrchcrclre d 'Art ViSlIl'I , no qunl pert encem Le
11111 111"1 c' O lll'(: ia Itossi, lê-se: "D esejamos coloc ar o espectador numa
" I 111 qll(' d e se inicia c transforma. Desejam os desenvolver nele. uma

. 11 11 11 1 l ' I C ' : ;C l~ ntc de pc rcc pç âo c de ação. ··I) E. falando acerca de Labyrinthe,
11 1h uuuu m: "A obra está deliberadamente orientada para a eliminação da

I III 1.1 c' II He o espec tado r e a obra de arte. Quando essa distância desaparece,
,11 '1 o nmlor o interesse na própria obra e menor a importância da personalidade

,u lll'l j " 14'I'radicionalrnente, o espectador tem desempenhado um papel mais ou
11" (r- mbo ra não totalmente) passiv o. Ele tem admirado obras de arte como

" ,,11111' lln imaginação de outrem, como algo com que se d~fronta e que ~ d!st~nto
I I. 1'l c"llriO. Sugere-se agora que ele pode entrar num relac.l0namento.~alsl~t1mO

' 111 11 ohrn, tomando- se um parceiro em sua produção. A partl~lpaçao do
I" I tudor pode ir desde a at ividade limitada de pô r uma obra em movimente e de

I.. , 111 1):ITlI r, até a sua construçã o efetiva. Nesse aspecto, Lígia Clark oferece-nos
11111 , ".·lIIplo particularm ente bom com os Bichos. .

1 ~"s; ls obras são feitas de folhas articuladas de metal que podem ser marupu­
1" .1" de modo a assumir várias form as. Cad a part e da obra está funcionalmente
I ' l.u-Ionada com toda as outras, como num organismo, e os movimentos das panes
1,1,;di'cem a uma seqüência definida. A obra tem vida pr ópria: não se fixará
Illlltlllller das posições que o manipulador desej a. Assim, ao manipular a obra,.eie
I 11\ consciente de que existe uma certa intencionalidade dentro dela. Como disse
I j~l a Clark, es tabelece-se um novo relacionamento entre o espectador e a obra.
I ' ne 110 VO relacionamento é possibilitado pelo movimento indepe!'dente da obra
I III resposta à ação do manipulador. Isso também altera o papel do arti~ta. Este
.l.-lxa de oferecer uma obra pronta e acabada para apresentar um conjunto de
1'1I~.;s ibilidades, um programa, uma situação a partir da qual a obra poderá desen-
volver-se." ,

O uso da luz oferece ainda maiores possibilidades à participação do espec­
Illdor. Conforme já se disse, o espectador ingressa na própria obra; esta cerca-o. Sua
ute nçâ o está totalmente concentrada na escuridã? circundante, e a luz ?ssalta-Ihe
ll S sentidos. Uma pessoa adquire essa concentraçao das faculdades no cmerna e no
teatro, Mas num ambiente de objetos de luz cinética; como o Labyrinthe do Groupe
de Recherche, as percepções do espectador são ainda mais aguçadas pelo fato de
que ele pode não só ativar as obras, mas tam~,"? .andar dentro ~elas. , .

Há uma outra característica da arte cmenca que convem mencionar: o
elemento de acaso . A repetição exata de movimento, por muito complexo que seja,
torn a-se monótona. Mas o movimento completamente aleatório também tem que
ser ev itado, pois seria sem propósito nem forma : seria simplesmente caótico. Deve

* Embora esta aná lise dos Bichos, de Lygia Cla rk, não seja inco rreta , é mu ito prt~le~ãliea ~ inclusão
da artista brasi lei ra em uma apreci ação da arte cinética. Para não eslendcr desnecessariamente a
discussão, hasta observar qu e a trajetória em que os Bichos es tão inse ridos nada tem e~ comum~m as
propos tas da arte cinét ica , e se enqu adra m perfei tament e nas intenções do neoconcrcnsrno, movlme~lo

es peci ficamente carioca que punha em xeque determinadas conse qüênci as ortodox~~ (no sentido
negativo) do concretismo tradicional. Para uma co mpreensão mais profunda do tema, veJa·se Ronaldo
Brito , Neoconcretismo, vértice e ruptura do proje to construtivo brasileiro , Rio, "Ternas e Debates no .

4. FUNARTE/INAP. 1985. (N.R.T.)



ser exerci do ulgutu controle. b~o t~ gnalllu'ntt- oblido pc'ln t1 1' ~ I'Clbc uo til 111 \l l ll

relacionamento entre os elementos li a obra que se nuurteru t' un~lllll lc's 1\ 0 .lI '. 111

de toda e qualquer var iação de movime nto. A quant idade til'. 111l\l1f'i1"1lS nll ll I

relacionamento é percebido pode s er infinita, Pode ser UBm quextúu do IU ' II, .1

espécie de percepção que ocorre num dado momento, Mas como existem n' III\1
subjacentes constantes , o movimento possui um padrão.

Tentei neste capí tulo fornecer uma definição do termo Marte cin éticn", 11111

à semelhança do que ocorre com tantos termos artísticos, como fUluri slllo.
expressionismo, arte abstra ta e arte pop, nenhuma definiç ão firme pode ser tllI lI ll
É inevitável que ela seja usada de maneiras as mais diversas, Isso pode f

desconce rtante para os não-iniciados, mas não tem por que resultar em gr:1II1 11
confusão, desde que certas distinções sejam feitas, Procurei indicar cm tinI
cons istem essas distinções . Há obras que envo lvem movimento no espaço, qUl~r IH1I

parte da própria obra, quer por parte do espectador, quer este manipule a obra 011

não, e isso deve envolver idealmente alguma transforma ção ótica dos elem entos II
que a obra consiste. Isso é cinético no que eu chamo o sentido estrito, ou seja, 11

sentido em que era entendido pelos primeiros teóricos, Depois, temos as obras quc'
dão uma impressão de movimento sem que esteja envolvido qualquer movimento
real (arte op); obras que envolvem movimento real, embo ra bidimensional
relevos móveis e filmes - com ou sem uma ilusão de movimento no espaço; e.
finalmente, representações estáticas de movimento, como nas pinturas futuri stas.
Se alguém quiser chamar a qua lquer ou a todas essas modalidades arte cin ética,
tudo hem, mas pelo menos as distinçõés devem ser preser vadas. 1.5

O movimento da Arte Ciné tica, que ganhou destaque no final da década de
50 e começo da de 60, e atingiu o seu clímax na época da expos ição "Lurniê re ct
Mouvement" em Paris, 1967, teve seu declínio como movimento de interesse
cent ral iniciado em 1970, mais ou menos por alturas da exposição na Tate Gallery;
e, embo ra continue como movimento, acabou sendo, à semelhança do cubismo,
disso lvido em meio ao sistema artístico em geral; muitos dos seus adeptos
transferiram-se para outras tendências como a arte ambiental, e outras manifes­
tações de vários tipos,

1970

NOTAS

I. Joshua C. Taylor , Futurism, Nova York, 196 1, p. 134.
2. Cf Muyhridge, The Human Figure in Motion, 1880,
3. O Mobile de Duchamp de 191 3 - uma bicicleta invertida co locada sobre um banco - não era

cin ético na acepção técnic a, embora pudesse ser movimentado. Nio pretendia seq uer se r olhado
como ohra de arte e certamente. na época, não tinha a intenção de apresentar o mov imen to como
obje to de cont emplação es tética. Dois futurist as , Baila e Depero, fizeram em 19 15 obje tos móveis,
Comp lessi Plastici Mobili e Comp íessi Motorumoristi, respectivamente - envo lvendo o segundo
o qu e talvez tenh a sido o prim eiro uso de um motor - qu e são, pelo menos. precu rsores. da arte
cin ética se não artistas ciné ticos na ace pç ão mais precisa. Mas há tanta pesquisa a ser ainda rea lizad a
qu e é imposs ível formular enunciados categóricos a respeito da pré-história da arte cinética.

4. The Realistic Manifesto . impresso em russo em Gabo. Londres. p. 151. Traduzido por Cam illa Gra y.
S. lbid.
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Irl1dl. fornecer o equivale nte vbuII da música . MuilclScllpcruncntc,-", nesse rnC1'> lIIa n 1i
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ARTE POP

EDWARD LUCIE-SMITH

! A arte pop ter;t no máximo ~~z a d?ze anos de idade.* O termo em si f(li 11 lI!

! ~!la ptlmelf~ vez ~lo crg!~~tft~~ Lawrcl).ce AJIoway, em 195'1 , C' Il Il I

um rot~1.9s.onvemente ~~a a "arte J'.9p~!ar'·_que~a sendoÚi~a pela culuu
de massa . Alloway ampho~ o tenno em 1962 para incI4irJ!atiy!didéde artistn: l lll

esta vam p~ocura~do usar ~~gens pppula~~~m~ntexto de "be las-nu-e
~esde entao surgiu uma sen e de ~utro~ rótulos concorrentes, mas -este foi I) I p i

Vingou, a~a~ dos protestos {ocasionais} dos próp rios artistas .
. ~.pnmelra ~bra genuína~~,!o.~~p_~ealiz~da l'!~tGrã.~_Bretanha e geralun-ru

ace ita como ,ta l!OI_a-;"~olagem de Ric hard Hamilt on, O que Exatamente Tomo j

)

Lares.dejf?J: j ?opi1erel1t~s, JrJ,Qj1.tLc!'e'!.~es? A oora-rõ1 executada Pãrâ figurar ,'111

uma ,eXP?SlçaOmtlt,ulada "Isto E Am anhã", na Whitechapel Art Gallery, em !% l
O prtmel~op and e Impacto provocado pela arte pop sobre o público brit ânicot .u
na Exposiç ão dos Jov~ns Contempo râneos de 1961, que incluiu obras de David
Hoc kney, ~ere~ Boshier, ,Allen Jones, Peter Phillips e R.B. Kitaj , e firm ou todn
uma g.er~çao de J~vens artistas. No mes mo ano, Peter Blake reali zou sua primeira
exposiçao no Ins tituto de Art e Cont emporânea.

O desenvolv imento da arte pop nos Estado Unidos não é tão fácil de mapear

)
Ela avanço~ por etapa~ surpreendentemente cotas em meio ao express ion isl1lt;
abstr ato enta~ predomman~e, e muitos dos pintores pop am ericanos continua m
apon~ando...W~llem de Koonmg, um dos gigantes do expressionismo abstrato, como

j uma influ ência m~rcante em sua obra. O~o importante parece ter sido 1955
marcado pel o surgimento de Robert Rauschenberg e Jasper Johns na cena art ística

I de Nova York. Em 1958,JohnSfazia asua primeira exposição individual e o crítico
de Nova:orle,~ Steinberg, assi m descreve sua reação ao qu e viu: "Às telas de
De Koorung e Kline, segundo me pareceu , foram subitamentejogadasnum mesmo
s~co co~ R.em?ran~t e Giott~ , Todos, também de súbito, se converteram em
pintores tlusl~mstas. Apesar dISSO, a cena artística nova-iorquina, como um todo,
so vel,? a sentl r.o,pleno Impacto da arte pop no início de 1961.

. , .E necessa~o expor os fatos d~ forma singela, porque a arte pop teve uma
1~lston~ be~ cunosa - o seu acolhimento foi algo inteiramente distinto do que
tmh~ sJdo,dJspe~adoaos~ti los modernistas que a precederam. Houve, é certo, um
breve pen odo de incubação.~ºte os primeiros cincosanos, _apr9xim~_damente,

• O Ilrtigo foi escrito em 1966" (N.R.T.)

I 'I' IIII utntnuvunrnto tunix1111 1IlC'1I11 .. undrrg rnund", E quando veio :i h ll m

IIII I 1'IIIIU' in ) IIHH1lC"lllo d tO recuo, ; I ll~ li n-sistêucia: Isso acont eceu cspc ­
I 1111 rtu Nova York. ptlr rnzoex históricast? exprcssionismoabstrato se tinha

I" 101 ,1 nos Il ..nulos Unidos como o primeiro est ilo local a conquistar
1011111 Ih' lu intcrnncional. Ora , como Mario Amaya disse em seu livro sobre arte

I ' 1I 11 V(l~ pintores "pareciam estar jogando pel a janela tod a a realização
I li UIII I " . Huro ld Roscnbc rg, um dos mais poderosos e inteligent es críticos

euu-t ica nos, tentou liquidar sumariamente o novo movimento , Disse ele:
1"1I1r 110 impacto é imputável ao fato de que se pode falar com mu ita

Illl l lu l r- obre a arte ilusioni stic a, em contraste com a abstração, cuja retórica foi
1lIII/ 1Hln um sem -núm ero de vezes até ficar quase esgotada." Para ele , a arte pop

huph -xmcnte "uma contribuição para a critica de arte", Apesar dessas dúvidas
I, I'''' protes tos , a arte pop foi bem-suced ida no níve l ma terial, ganhou pen e­

11 \ til uo público, fo i adotada po r colecionadores, e os principais art istas pop
1111111. tnram seu espaço e até ficaram ricos em um prazo de tempo espantosamente

lido,

Apesar da hes itação inic ial que acabei de desc rever, a~ teve até.agora
1111 umior i mpactoe:ti\~raizes ma is sólidas nos ~t;aos Unidosdoqueem
I" lqur-r outrq]ug ar. A causa bás ica talvez possa ser infe rida de uma declaração
11111qu e um estudante do Royal College of Art, em Londres, co laborou para um
1" 1urucntocoletivo intitulado "Um Modelo Composto do Processo Crítico". Disse_
I. "A arte pop descreve o _ambiente consumiSia e sua mentalidade : a fealdade
»uvcrtc-se em ECleza.... TalveZSêPõSs a: acrescenta r a isso uma outra frase tambem
TllI.lnnte oOlTlesmõdocumento: "O tema eleva-se ao status de conteúdo pela

«ntude do artista para com ele."~...p-i ntJJ.F1nQrte.:.amt..tiEana dos anos do QÓS.=guerra­
Inl isternatiçamente nacionalista em suas atit udes . Os lideres do mundo artís tico
1III Ilt~-americano expressaram comfreqü êncla sua impaciência- a respeit o do que
I lava aco ntecendo na Europa; os prin cipais pin tores americanos são ferozmente
I .uupetitivos e manifestam freqüentemen te um franc o desdé m pela ob ra de seus
uvuis eu ropeus , A ã~pop,- tal como emergiu dos experimentos rea lizados ao
lo mgo da déc ada.de 50, era o instrum.;;rtõidea~nftentar o ambIente.huma no,
IIllrtc-ãíTiéric~9",J4-~ento de agressí~Tdãde áueaãiie pop foi buscar no design
•omercial e na implacável técnica de venda ,~~eatrae~para OS pintores
I I( ) rte-amerigxlos~pintores;êôffie feito, acharam fácil convencer=-se-dé-que
Il e.s tilo qu e pratic avam agora tinha uma linhagem especificamente americana, e de
que os índios de cachimbo, os cata-ventos pitorescos e os "p rimitivos americanos"
jlitão admirados e colecionados nos Estado Unidos, forneciam uma espécie defi at
ou imprlmatur oficial para o que estav am tentando realizar, Uma importante
expos ição intitulada "Arte Pop e a Tra dição Am ericana" e mo ntad a em abril de
1965 no Mi1waukee Art Centre propiciou uma eloqüente confi rmaç ão disso.

Não se pretende ne gar com isso, entre tanto, que a arte pop também tenha tido '\.V....
uma ances tralidade européia, EnconJ.rn.re.r11QS suas raízcs-n0J2.i!9áJ _~anos-?C

dadaistasnãõ tardaram em rec<l!lhe.cer a semelhança entre os dois movimentos ,
embo ra não demonstrando grande entus iasmo pelOfato. E.rnseual~ cornpe­
tente livro sobre o movi mento Dadá , Ha ns Richter cita uma carta que lhe foi
endereçada por Ma rcel Ducham p: "Esse neo-Dadá, a que eles chamam neo­
realismo, arte pop, Assemblage, etc" é um a saída fáci l e sustenta-se do que o Dadá
fez, Quando descobri os ' ready-mades' pensei estar desencorajando a estética . No
neo-Dadá, eles tom aram os meus 'ready-mades' e recuperaram a beleza estét,ica

L
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1111. IIIU 11111 vI. unl uttu v ét t1n ml pll:~\ \'i l ll ( ' lI l1f.l n ll ll " (1I11111ll 0, come se fosst 11

I I 11 '. v. I 1111111 ('OiNlI~ i 4111 ~ 11<\.'. ~; ll l ) Iumlllnre:••II1llS quc- Iornm s(~pa rad lls de seus
h. 1 II II I' Il lr'S. r: rcflr-thnos sobre os signiflcu dos da existência contem-

11 11 • Lk-hn-ustclu, Jim Dine c Oldcnburg são aparentados a Warhol po..r'suas-,.. , t
t il I I'IC'O 'Upll Ç ~s estilísticas. mas abordaram a tarefa de cri~_ciência lJ:!)

1).tIIII IClldos tln existência contemporânea" por-métodos totalmentediferen-j,
I I. Iueustcin pinta ampli açôes.exorbitantes de coisas num estilo tomado das

I \lo (ll ~ hist órias cm quadrinhos - até as retículas do processo de impressão
I tlll rh-ulosumcnte reproduzidas. Dine é mais conhecido por suas combinações

I .,1,11I I I~l reais c superfícies livremente pintadas - uma máquina de cortar grama,
.11' 11 I1I1('\ n , 11m chuveiro, contra um fundo de texturas pictóricas. 01denburg é mais
1.11 I I\lltltll' de objetos do que um pintor, e esses objetos sempre possuem algo de "
l ll l l l l -udcntc, seja em seu tamanho, em seu material ou em sua textu~a. Oldenburg
d I' luunbúrgueres gigantes, por exemplo, em pano e gesso, e equipamentos de

1""III I'ln') em plástico recheado de estopa. Indiana e Rosenquist também são
,l lI i u-ntes . Indiana é um pintor de insígnias gigantescas e ameaçadoras, de ordens
1111 lIOS intimam, como "EAT" ["Coma"] ou "Die" ["Morra"]. Rose~quist

I lt l p l q.~ ll imagens enormes, mas em fragmentos. As várias partes são reunidas de
HII " It ) li formar um padrão quase abstrato. Sob muitos aspectos, o que Rosenquist
101/ uno está muito longe do que já era feito nos anos 20 pelo pioneiro do
1Illll lc'm ismo nos Estados Unidos, Stuart Davis. Davis, que foi principalmente
Illll llcllciado pelo cubismo sintético, é, de fato, um dos ancestrais diretos da arte
IUII' americana. Algumas de suas . melhores telas b~seiam-s.e em, d~senhos de
I mhnlagens banais, eomodocomo ele trata esse material tem sido frequentemente
I lindo por críticos americanos como uma espécie de legitimação post hoc para o
'1, m os pintores pop tentam fazer. '

Se bem que os principais artistas pop americanos sejam diferentes uns dos
outros, existe contudo uma diferença definível entre eles e seus colegas britânicos

embora .seja indubitavelmente verdadeiro que '!.3':rte. pop britânica deve muito
II I IS próprios..&t'ãdõSUôid;;s.-às primei rosúabalhos-de"pintores-corfiô"pétéT
I'hillips e Derek~oshiê~ desinibidos hinos ro~ân.ticos a um~ ci~i1izaç~o
meio real e meio imaginada, um paraíso de pin -upse maquinas caça-ruqueis. David
Ilockney também mitifica os Estados Unidos - fez uma prolongada visita a Los
Angeles, enviando de volta relatos pictóricos atônitos e excitados das coisas que
uli descobriu. Em j ermos de estilo, entretanto, a arte pop britânica é a~majs
difícil de classificar do que a americana. RiêhardHamiltori':'"por exemplo, tem um
rigor, urna fãlfãde efervescência e um hum'0 ârdônico'que o colocam à parte dos._
outros. Suas 'produções tendem a diferir radicalmente umas das outras, porque cada
uma delas é a consubstanciação de uma idéia; e à própria 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 ampliação de um desenho ~e Henri ~ichaux),
nada existe no tratamento, na textura ou na estrutura que nos diga terem SIdoessas
duas obras produzidas pela mesma mão. É apenas a continuidade do processo
intelectual que serve como traço de união de todas elas. l;~. Pa?loz~! ,
claramente um dos pioneiros da arte pop britânica Ce recen temente um colaborador
de Jim Di~e na produção de uma série de colagens) , escapa de certo modo à
classificação como "artista pop" na acepção usualmente aceita . Suas esculturas
mais recentes, feitas de brilhante metal cromado, têm uma superfície pop, mas não

neles . Jogu ei -lh es o portu -gnr rul"ns (" o mlcr ór I ) 1111 rurn ct IIIIC111111 11 (" ~.1I1 11 , d
eles os admiram por sua beleza estética!"

Duchamp, em sua desilusão, acertou tanto na difel'(~Il\'ll qllanto 1111

Ihança. Parece-me qu~ um dos aspcctoscnigmáticos da arte pop (~ llIllwl., 11 111

urgentc:mente necessita de exphcação ~ a sua evidente frieza, SUlI nus 111 I
e?v<:,lvlmento,~otema de g~.trata. A primeira vista, há um rcsslIfgllllt'lIlt l
t~cas dada ístas, de truques dadaístas,-mas sem o menor respaldo lia 1'111 t'
da4a:.Cumpre ,lembrar qU,e o movimento Dadé era especificamente unfiruh-, I ~ l
que'"t1nha surgtdo em radical oposição a uma situação já existente. Port:!1I11 I

moldadop?r:~a ,situação.~ue os artistas.P.Qp fizeram )- pelo menos em ~" IiI '1 ti

expl~~tona inicial -:-~ontrar alguma coisap~sitiva nesses g(~:-i l n l4 ~
o~sIça,?, algum~ c~a_ ~partl!Oa qual fosse posslv:!.-~'2!!~truir. A npnnu
leviandade da a:te~~n~o nos deve levar a pensar que ela seja um produto tl ll f 1111 .
de cult~ra e.da mdlsct'p~ma, nem o s~u aparente desligamento, que seja d l','>( 'PIII

prometId~.:pelo,contran~,a arte pop e, entre outras coisas, um movimento t,' 1I111 I

_a!,tamente consclente. Jasl~ Reichardt, em seu relato de como a arte popc;oltlill 111\
Lbnares, em parte atraves de uma série de reuniões na I.C.A., descreve' ti

a,calorados ~e~a,tes que tiveram lugar, as pesquisas e análises profundas de vl'111l 1
h.vro~ de histórias em qua~.rinhos, de ~esterns e de revistas baratas de li l' \' ll ll

\ c!7n~lfica: Aqueles que frequentavam tais debates estavam séria, perfeita e lcglt!
\mamente ~nteressa~osno que pocIemoschamara arqueologE do~i!.º~prodllzid"

em ma~-:a:slg!!.populª!" As preocupações-dos principais artistas POP '1 111

trabalham na Gra-B_retan~a têm ido freqüentemente muito além dos intercsxea
correntes que lh~s. sao atnbuídos. Richard.Harnilton, já mencionado no COTllC'\'1I

c~mo um dos originadores do estilo, fez uma cuidadosa reconstrução do Grande
~ldro para? retrospectiva da obra de Duchamp na Tate Gallery em 1966. Hamilton
e rec~nhecldo em toda a parte como um dos principais especialistas na história <!cI

r,n0vlmento Dadá.~. B,~_~taj, pintor norte-american~esidcnte na Grã-Bretanha,
e famoso pela elaboração das notas do catálogo, e uma dessas notas remetem u
espe~tador pa~a coisas como o Journal ofthe Warburg Institute , uma publicação
erudI~ que nao pode ser, sob qualquer aspecto , equiparada a uma história em
quadnnhos do Batman.

De fato,.qua~do s~ trata de descrever uma típica pintura pop, logo se desco ­
br~ que ,tal c~Isa nao eXI.ste. A.idéiade..:estilo" se dissolve _ a arte pop .não tem
estilo e e hostil a categona~. Permitam-me citar alguns exemplos parn prov;;ra mi­
nh~ t~e. ~os Es~ado.s UnIdos, por exemplo, no grupo dos principais artistas pop
estao incluídos nao so Jo?"s e Rauschenberg (que se situam um pouco à parte e tal­
vez f~ssem melhor c1ass~fica~oscomo precursores, em vez de participantes), mas
~m~dy_Warhol, Jlm Dine, Robert Indiana rRoy Lichtenstein -Tom Wesssl ,
m~C~s Oldenburg_e_.J~J.lles ..Rõs·~.!!.quist. Cada um deles difere de maneira
ra~o~velmente conside~áv.~l de todos os oiiirõs.Warhol, por exemplo, gostaria de
ehm!nar tota]~ente a id éia de obra de arte manual. Muitos de seus quadros
baseiam-se em Imagens fotográficas transferidas diretamente para a tela por meio
de estênceis. ,Harold Rosenberg fala desdenhosamente de "colunas de rótulos da
S~~a Camp~ll em ?~rcótic"a repetição, como uma anedota sem graça contada
~anas vezes. ')Um c~t1co malS receptivo, no prefácio para o catálogo da retrospec­
t~va de 'Yar'i.~L,r~~!zada emJ965 no Museu de Ane de FiladeIfia,dizque "sua
lmguagem plctonca consiste em estereóti PõS",-O pref~cio 'i?roSsegue 'afinnando
que "a obra de Warhol faz-nos readq~~r consciência de o~j~9iqlie perderam seu

~e>t
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conlc lÍ~ltl IK)IP ·I ..tB. K it.rj, l i qu etn l il III r1 U' IO I U· 1 1111 11-r., I '. ( 'tl l lIlI H1.-11.11ti 11 .1 11 .
um art ista (e ibemdam ente "erud ito". EIC", co rno Il alllil loll, f~ 1II1l 11 .1 1.,111
penosamente lent o. Os três art istas a qu em ucubci de mcncionnr IMI II 'I
representar um aspect h .ti I ' ." 1. o cnne rcc. qu ase m J1I11co , da a rtc pop. q lle l"SI:l llIlIlh d .
da Imagem usual no espíri to do público. •

. ~~utro artista-que diverge um tanto da imagem aceite é Allen J t l' W ) . ' l i

e ~m.ecletIco que tenta criar um meio-tenno' cntre as imagens pop c a Ir IUI!

principal da arte moderna. Em seus esque mas de co res e em seu t ratnmCnf tl llll l l1

por exe~10, Jonc:smostra que aprendeu a lição de Matisse. Está in tnl .....'1IHI.. I'
metam?flose de Imagens de um modo que nos lembra os mais aCiltI" IIlIo .
surrea listas - uma Female e Medal resulta rá se r urna te la produzida IIH f ( 111I 111 .1
uma. medalha com sua competente fit a, co mposta de pe rnas qu e crnc rger u II
ca lcmhas d~ seda '.Os resultados têm um fino charme qu e fez de Jon es um do-,11I11

"';mbl~sucedldos pintores po p br itânicos, no que diz respe ito ao acolh irueur,
pu ICO.

~oe Ti ~~.n, P.attic_k_Caulfie lq~~Y_I?onaldson são outros ntt i hl

~ qu e se: d lstmgUlram. por ~~ es~ilo~ independen tes , que os faz em esq uiv I

se. a ~m rotulo geral. ~Il.so~ to~ mu lto influenciado po r K itaj e Paol ozzt, SI".
cnaçoes, suma~ente ongmars, sao os relevos em plástico mo ldad o a vácu o. Ncx I

relevos , as u~dade~ eram criadas em sé rie , mas o modo como era m d('pu !

mon~das podia v~nar - o resultad o era um gênero de a rte em que ca da ohjt'lll
combinava as qualidades do "fe i to em sé ri " edo " único" qual id d .rt . . - J a es essas qu-
a a .e ~p, po r sua propn a natureza , es tá se mpre tentando combinar As hn
t:asslvels natureza~-~ortas e paisa gens de Ca ulfield possuem muito ma is ~rsollll

lidade do que a rnaion a ~a~ obras de Tilson, mas també m muito menos varieda .h
Parecem se r um co mentano sobre os mod os vulga res de ver , em lugar dos mo do,
vulgares de representar. Do~aldson rep resenta ai nd a um a ou tra tendência: o descj I

de c.rozar arte pop e at>.straçao pu.ra . Os quadros de Do naldson usam, por exemplo,
as Silhuetas de dan!annas de ~tnptease_co.mo unidades abstratas repetidas no de
se~o. E as cores sao as ton ali dades anemtcas de pl ásticos baratos . Não obstante
o Impacto global é o de um a pin tu ra abstrat a. - - '

j ~ única co isa.q.ue. tod os esses art ista s possuem em co m um não é ce rta mente
Uuma .Imguagem estilíst ica, plena mente desenvol vida e pronta para toda espécie
~SSIi:1 de c.omunicação - o gênero de lingu agem esti lística que os pintores do

to enasc rrnento possuíam . E m vez disso, encontramos neles um a res posta
quase exag~radamente sensí vel à atmosfera predominant e. O que ospintores gu~

venh~ ,an~llsand~~tem, ";<!_q~les_compart i Jta.m, é a tónicae as i;;gens da

~
~t?_~.a o .. e mooema, da "VIda da maio ria ", de homens encurralado~ cidades

, e d ivorciados da n atureza. _

, . Quãiido se.fala sobre·arte POP. portanto. não se está disc utindo um movimento
artlstIC?, no se~tI~o em qu e o cu bismo o fo i, mas um acontecimento qu e se estende
p~ra alem dos limites conve nciona is de um ensaio desse gê ne ro e que a bem dizer

)
se de um modo muito margina l se relaciona com a noção de "arte ': N - f ' '
acide t fl . . I . ao OI por

. n e que oresceu pn nc ipa mente na Inglaterra e nos Es tados Unidos e com
maior des.taque, er:t Nova York e Londres. E ve rdade que houve pinto res pc; em
out,r~ pa íses : Al am Jacquet na França, Alberto Morett i na Itália. Fahlstro~ na
SUecJ3. Mas o obse r:-ador inglês ou ame ricano, ao ver 3 arte pop criada a lhures , é
p.rope~o a descobr!r nel a .algo voulu: que não parece brotar co m a mesma
SimplICidade espo ntan ea e direta do melO ambien te .

11, h l lo, I H 'llll lr)t h lI u·t·r " lIllt I p.II;1 11 l: lll u;llOt lr nttr- pop ~ o c....rilo de vida pop,

I 1111" , 11 ut tr: IH'I' (.. (' 11 1s i II U' Ml l a 11111 xuhproduto Iu.·idt"ntnl desse estilo de vida,
I I II 111 11/1l ~'l lt lt l llC' oc orre u quase por acaso. Só ucssc scntido c cm nenhum outro
li. • pode' usa r 11 pala vra "es tilo ' a respei to da arte pop. Em todos os demais

j '111 , r-lu é , como já afirmei , ca ren te de es tilo. O qu e estou sugerindo é o
111111r. : que: 11 princi pa l atividade do arti st a po p, sua'j us tificativa, consiste menos

'11 1'll ll II1/.ir obras de arte do qu e em encontrar um sentido, um nexo para o me io
1111 vu ltn, aceitar a lóg ica de tud o o qu e o cerca em tudo o que ele próprio fa z . A
, ••te-nudessa lógica, sua forma e direção tomam-se a principal ta refa do artista .

'1 11 11 11,sob m uitos aspectos o mais desconcertante e o mais en igmáti co de todos
prntorcs pop, é um ex emplo ex tremo . D isse Warhol certa ve z:"~EEio p,pr. .que_

11111 pintando ass im é po~~q\lt:.rp..ser uma máq uina . Tudo o que faço, e faço
"11111 mriquina , é pÕrqüee isso o que quero faz er . Pensoq ue seria es tupend o se todo

mundo fosse igual." O desp rendi mentO"frio tom ou-se u ma i dentific ação que é
I unhnc nte fri à:""Os'p rimeiros "filmes underground" de Warhol foram uma outra

I unnçâo dessas atitud es - um exa me minucioso do banal leva final mente a um a
1.1. ut iflcação com o qu e é mostrado. Entretanto, Warhol é, em muitos aspectos.
1111111 espécie de moderno xamã . U ma lata de sopa Ca mpbell aberta é ass inada e
• «nverte-se num W arhol, numa obra de arte . Teve lugar uma po larização; o artista
I. ,..:rt tu alinha r-se , .com total preci são, às fo rças que govern am o mundo em quee le
vive. Ao to mar-se igu al a tod os. tom ou- se único. E isso habil ita-o (mais ou menos)

renunciar inteiramente ao negóci o da 'arte. {<

An tes de se chegar a um a concl usão ace rca da arte po p, é essencial ten ta r
rx plorar alg umas das condições que lhe deram origem, e isso significa fazer
nlgumas pe rguntas radicais . Po r exemplo, o....que é a "cultura pº~que se,presume
ftIr~er~~~PQp-SlJ..a ma~é:i a-prima?~~tca~ente tud~ o mais e~ ~ossa
sociedade, a 5=u~ e o roduto da Revolu· a(J""lndustna e Da ,se n e de
revoluções t nol ógicas qu e lhe sucederam . Ju ntem-se moda, democracia e
maquina, e a~Fultura "pop" é um a parte do resultado . Nos dias em qu e tud o era feito
li mão , a mooa servia a um a variedade de propósitos. Um de les , mais importante
do que satisfazer o desejo de novidade ou de incentivar a atração se xual, er a o de
atuar como um demarcador soc ial. A moda começo u no topo de uma es tru tura
social bastante rígida e filtrou-se - gradualmente de cima 'para bai xo. tornando-se
menos elaborada e men os elegante à medida que o fazia. Esmero e estilo eram, na
verdade, quase a mesma coisa , e muita gente não tinha·tempo·nem d inheiro para
pensar em a'ndar na moda. A máquina mudou isso. Acarretou mais dinheiro e mais
lazer, e, ao mesmo tempo, impôs um a lógica própria . Se os homens queriam coisas
fe itas à máquina, era economicamente essencial que elas fossem fabricadas em
grande quantidade. Descobriu-se que a moda fornecia um forte impulso ~mpre
que a máquina estay~~iêiã:Ãs cOIS'ã'S"sa íam de moda muito mais rapidamente
do que se gasiav~m pêlõüSõ.-Amoda acelerou o proceSso de sUDstituição e ajudou
a manter a indústria em atividade. Ao mesmo tempo, o processooe demõêrãtização -J­

pol ítica levou 39 sentimento de que todo mundo tinha .d ire!IO_a ,estar.na t:Jl~.!, se _
assi m quisesse. . , .

- A cultura "pop" é, portan to , parte de um processo ec on ômico q,:!~~Qdas~

as probabilidades de continuar a se desenvolver. A moda eimediatamente ac .cs­
sivel ao mais amplo mercado pqssiv~I. Consome idéias visuais co~ apetite
~nnante . A marca distintiya da mooa j~ não é a elaboração,_o esmer~, ,~3s,a_

novidade_eo impacto. Richard Hamilton, ao definir as quaJidãâesAue ele pensou
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I I I I IIHI til l ' IH'io lI h·.lmlo. A~ ('oba, ()hjrto~ H'uh. ou i lllll~cns de: c~ l ~ncl l

III ~I' I I I lia csbru (Ir 1 ( "II ~. ( 'IH'111 )('r~~ nno sno i II IõlRc·.ns (Iue sc: j::I IlIOS convidados
11 I ,111 1'111 11 1(' 111(', T1I as co isas so bre ns lJu:1 is os olhos resvalam. pontuações no
11 . 1" l lll ln , Rauschenbcrg, por essa ca racte rística, antecipa o que a arte pop iria

U.l· 1 I U/I" . N, l"1II esta r completamente com prometido com o seu ethos.
1' 111 exr -m plo , un,a das primeiras descobertas que fazemos, quando observa­

. 11 dlulosmnenlc a pintura pop, ~ que muito pouco nela chega até nós em
11111 11 lII a o , como produt o orig inal da~bservação diretadO=própriQpintor..EI~

, 11 ' ( riu , apenas escolhe, Suas escolhas sãõTeit~e imagens que, PQT assim
li" I , I tinham sido processadas - não uma m~iVã:õiãsumap;n-;p numa
I I 11' ilustrada, não uma lata ou uma embalagem de verdade, mas uma lata ou

I l ll l 'l l ll ~(~ l n vista num anúncio colorido ou num cartaz, Aqueles objetos que vemos
111 priJllcira mão em quadros pop estão geralmente presentes ao vivo : a bacia, o

•" Illldor de grama, os vários artigos de vestuário que vemos nos quadros de Jim
t 11m : IISmoldes em gesso de pessoas cercados por m óveis reais nos ambientes do
,,111 In norte-americano George Segal . O que freqüentemente parece interessar ao
1,1111 111' IX>P é o fato de que o objeto está des personalizado, torna-se um tipo, ~ajs

I I II 'lue um indivíduo - o artifício da imagem idêntica e monotonamente repetida
f "11 1 I l1lC nos deparamos tantas yezes na arte ,pop: é uma prova-disso, Com raras
~ lTÇÕCS - como Peter Blakee Larry Rivers - -a arte pop evita o particular, E isso
• de fato, o que um pintor abstrato como Mondrian fez. Se decid innos aceitar o

l'llrndoxo de sua abst ração, a arte pop fica muito mais fácil de interpretar
Il" isfatoriamente.

Há três artistas, em particular, que tendem a provar o meu ponto de vista.
Dois são as exceções que acabei de mencionar - Peter Blake e Larry Rivers. O
tercei ro éo pintor Richard Smith, nascido na Inglaterra, mas há muito residente nos
l ~..tados Unidos , Blake e Rivers parecem-me ser enfaticamente figurativos, mas
nbsorvidos no contexto da arte pop . A qualidade que têm em comum, além disso,
é a nosta lgia, Em Blake, a nostalgia é algo que tem sido geralmente reconhecido
e disc utido, Fornece a base para a comparação 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 coleção de insígnias
e objetos simbólicos, ele está prestando um tributo, não à rea lidade presente, mas
a algo no passado, talvez até a um eu passado, Uma fantasia que poderia parecer
excess ivamente tosca e grosseira, situada no presente, é cuidadosamente distan­
ciada. Há ironia na acariciadora suavidade da tinta ; essa suavidade é inadequada
ao tema , mas não para o estado de espírito do pintor. O americano Larry Rivers é
freqüentemente deixado de fora nas análises da arte pop, É considerado uma
espécie de figura errante no cená rio artíst ico, um pintor brilhantemente dotado,
mas basicamente um tanto frívolo, 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 não se volta para objetos que
invocam o passado, mas para todo um modo de ver do passado, Ele tenta apreender
a visão de um Manet e transportá-la inteira para o século XX . Interpreta comple­
tamente objetos "contemporâneos", como um maço 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 é o passado; ele tem a autoridade da história de
um modo que os europeus não necessariamente vêem ,Também é significativoque

. ........ " lO _ li MJlI tlN" - _

S(:H~1I1 d('M~jli vds 11" urtc, C(lI(~rl nl 11(' C' Slll 1'0 ' " .:
produzida ClI1 l11l1SSlI.jOVCJJI ('S > ~ , '.. .....r. IrJIIlSll c\ll n . PUJlulu r. dI" !lul"'1
- todas as co isas q ue ', "' I JrI11IIOS.~ .:\ ~AY. cs pc n n, gl arnouw :-:11 r. NR ' l j

C a moc a popu ar j n e.
A cultura "pop" envolve um a I '

.objetos de ixaram de ser úni S be mUI ança nas .atl!lIdcs para COII I () tlllj I

feitas aos milhares idêntic~~s 'sc~d:~os que ~ m::lI~n :1 da~ coisas '1U I, II Slllll l l

restantes, Tendemos a valon'z' , mpo~lvel dJstlngulr cada UIIIlI cid"
, ar as corsas nao por si m .

serviços que desempenham M it b i csmas, mas em '"11\ '"
, UI os o ~etos ' ,

telefone, um aspirador de pó Ih - uma maquma de CS(' r l'V I I, um apare o de tele ' - ~ . I

pensam os de um modo quase int ' bs vtsao - sao COJSlI!'l ("111 I

r etra rnente a trato t d '
rorn ecem, As obras de arte esta-o s t ' d bémc em ermos os serv l ~' ulIl 'I

_. - en m c tam m os e~'t d 'se convertendo mais em funç õ d . er os essa atitud e:: I
, . oes_ o que em cotsàs A art '

caractenstlca com outros estilos c t - - A- ' e pop compartllh ll .11

exemplo" Vma obra popé~com 'r o~Aemporaneos: a arte op e a arte cinétk ll. I'

I
' , , li equencia um evento co I d - ,

nos Instan taneamente e deixa sua ma d ' ~ nge a ~surge d lll l l l l .1
olhar para ela; é descartável. rca e onna definitiva,~p~isamo:" Il ' 11

. Um exempl o surpreendente da te dê ,
Happening. Um Happening é um b d n encia para a arte "descartávcl" 11

e co isas num dado ambiente ou situa, _ra e a~e que envolv e a int eração de peS.' .1111

lo como "um a situação em que tod çao , OUVI ~ert a vez Marshall McLuhandc:l jlll

de um enredo" , Os pintores pop deN~v:t~~~ks~multanea~~nte sem o fio conduu»
- Dine e Oldenburg foram espe , I oram os on gmadoresdá Happc"l" '

era mente atuantes I O bi ,um contexto emocional e qua d ne es. o ~etlvo era prochu l,
• v e cu an o a catarse termin b d

terminava, Tinha cumprido seu ' . a~a, a o ra e arte tamhhll
I, proposlto e desaparecId o H ' , ,

pccu laraosHappeningsquetem id . a uma caractertstic«
envolvam pessoas e objetos são :~e~t:uco co~~ntada : o fato de que, embora ele' ''
relação com aperformance ~um palco co essen~la 7ente abstratos, tendo a mesm»
Com um Rubens ou um Teni ers At nvenc,JOna ~ue uma tela abstrata modernn
pinturas pop também são essen~ial;::~~-~~:~:Jzer que a grande maioria das

Mas voltando à própria arte '
l~~~as receberam-na fav.or'lVelme::c~~o ~omeç«:? da década de ~',muitas
vrtor ía.s úbín, e inesperada da fi - "'- -b a mv~rsao de uma .tendenCJ~ urna
tivessem f~ essas pessoas 1~~~~Zao 50 re a pIntura ~?str!!!:_Talvez não o
mente e, em especial seus pri ' d ,essem estudado as ongens mais detalhada,
, fluê " mor lOS nos Estados U id J ' "rn uencia exercida por De Koo ' . lU os, . a mencionei a
de um fluxo abstrato de tinta,mn

g
, cuja ,arte é uma em que as imagens emergem

Mulheres, têm com freqüência 'u~:: J~ag~ns, sobretudo a famosa série de
enberg também são significativas n r pop . As.~mturas de Johns e Rausch­
são os "Alvos" e "Bandeiras" E es

d
te ponto, As. mais conhecidas telas de Johns

, m ca a caso apresenta se I ' .
tempo abstrato e reconhecível. Como díSSê'Ma . . --.--:~~a goqueeaomesmo
se com um problema que consist no A1naya, o espectador defronta­
somente em termos de pincelada:::.arr:,~~a~lgode.xatam~nte co~o é,!}a realidade,
Johns, tal como na de De Koo . - as e maneira sensitiva". Na obra de

rung, consente-se que a ti ta
vez de ser forçada a representar ai ' ' n, se,con,:e.na em algo, em
mas é na tinta que concentramos g?, a,Jmlagem, por assim dizer, e merenre à tinta
uma tela de Johns de um modõr:~nclpa mente a nossa atenção - olhãmõSpar~
Pollock, onde não existe absolutauito semenhlhante~qUele comõôlhamos para um

R mente ne uma imagem
, , auschenberg é um pouco diferente Sua ' " ,, -

S8 0 , Impress ionam o espectador ' ~ Im~ge":s, mUitas e vanas como
, como sendo CJtaçoes, Ilustrações. inse ridas no'-

....~
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Rivcrs cxtcju :->t'm pn' tjll(-:.tiOIl 'lI ltl tl ~I' lI 1" 11111in vÍl I IH1'.L 1110 li 1 Uh II I
um a série de qu adros 11 qUl~ t1l"1l 11 l ítul tl (h, " Put tcs t lll ('111111 1" , N II I II ti
mostra um esp lêndido nu. todos os aspectos nnn tôm icos (' /-o l uII l ll ld,u l,

rotulados, em francês e em grandes letras de imprcnsu. A':. p"lnv 'a ,
pretas que conduzem até elas parecem uma tentati va de pn-ndr I 'li I

camente esquivo. algo que, a .qualqucr momento, se dcsvnuccr-ria 1'11 11

fantasma, O coraj oso ato de recriação exig ido pela pintura V(· nlll tl. 11

figura tiva parece não interessa r a qualquer dos pintores pop, exceto a ,
e não é por co incidência que eles pareçam ser também os dois únicos nu ml
escola dotados de uma imag inação especificamente histórica (Kit aj \1'", ~ ' ''tI

mentos históricos, mas de um modo estrita mente contemporâneo ).
A ? bra de-R.i~r.çLS~ai para o extremo oposto. Eis HI~lI ti l'

reconheciv elmente pop e que, no entanto. é quase inteiramente ah II Ih

retrospectiva de Smith na Wh itechapel Gallery, em 1966. ilustrou S l ti .r,
volvimenta até esse ponto. Em suas primeiras obras, telas de 1960 n 19 (,1 , ' '1
era um pintor abstr ato que encontrou sua inspiração em em balage ns Illtllh 111

Tomou as formas e as cores (os vermelhos claros e os verdes sintét icos) ("I, I I.
d.as um~ tela onde a referência figu rativa especifica quase desaparece . I ), I
diSSO, veio a fase em que ele usava a tela sobre um chass i adaptado de modo« I+I

a pintura se projetar da parede. As referências à embalagem ainda persi stia m IH

a pintura. por ass im dizer, tomou-se a embalagem. Final mente, essas 111
moldada s tornaram-se inteiram enteabstratas - , as áreas de cor ficaram l !l ul

definidas, menos traba lhadas, e o ele rnentopop parec ia desa parece r. A olun 1\
Smi th está hoje quase iden tificada à do'grupo de "Estruturas Primá rias" [minhu»
Iismo] nos Esta dos Unidos , Entretanto, essas obras mais rece ntes. tão ag radrivrt
para os puris tas, teri am sido impossíveis, penso eu, sem a experiência inic ial da nl I

pop e, por trás dela, a cultura ..pop... .
Smith nega que sua ob ra rece nte seja escultura. mas uma boa parte dela (" .1 I

tão peno de ser tridimensio nal que fornece uma ponte conveniente para um c un«
tópico: a questão da influência da arte pop sobre a esc ultura. De um modo bastanu
interessa nte, coisas diferentes parece terem acontecid o na Inglaterra e nos Estado
Uni~os . Um certo número de esculturas foi assimilado. nos Esta dos Unidos , no
movimento da arte pop, Era um ponto discut ível se os objetos de Oldenburg seriam
ou não esculturas, e a mesma pergunta poderia ser feita sobre os ambientes dr­
Segal, ou os tableaux mais violentos e menos literári os construidos por Kienhclz.
Marisol, um talentoso e espirituoso escultor em madeira, fez uma série de auto
retratos que recuaram, .por um lado. ao índio de tabacaria no velho Oeste e, por
outro, à obra do falecido EUe Nadelman. Como tradição, a obra de Nadelman
representa o extremo oposto à obra de Henry Moere, por exemplo. Leve, graciosa
e eclética, ela forneceu algo sobre o que construir, mas não muito contrao que
reagir.
. " Na Grã-Bretanha, a arte pop parece ter fom~cido uma espécie de saída para

toda uma nova geração de escultores. Esses artistas - Philip King, WillianTucker
e Tim Scott, por exemplo - não são escultores po~m nenhum sentido real do
terniõ. Más seus trabalhos brilhantemente coloridos, feitos com freqü ência em
plásticos, reveJam muitos traços da sensibilidade pop . Além disso, parecem muitas
vezes ter com o design de exposição comercial a mesma espécie de relação que as
pinturas pop têm com as histórias em quadrinhos e os anúncios,publicitários . Como
Richard Hamilton,explicitou originalmente, essaesculturaé jovem, espirituosa,

.-------------------~.,. ' "

.,,, 'liI'I ' 11 f \ 11 \1 jl l ,1,1111 1'1" , ( h l ' ·lll .I ,I. 11' ,I I (' a ~ Ih- 1II11a SI·II':. ih ilid:ul,·
111 1111111 llt! lllllll, 'I " m,l' , ' 111 g l lt " m l'O1l1 li nntu n- zn .
IIh pHp UUOI'r" 11 unk-u illlh ll' llcia a ser vista em i.l \,ão na nova cscu~ tura

11, I 1111 1 i ll lporltlllcia (' W lima corrente que proveio dos Estados Unidos,
11' I I .11' I ),Iv icl Smith. Foi 11 forte personalidade de Srnith como escultor, ao

I 'I h Hlndo tao mais nccssivcl. o que parece ter freado o desen volvim ento
110 11 qualquer escola autênti ca de escultura pop nos Estado~ Unidos , e

1 ; '1 1 ll' lI l n til l l )S escultores para ideais mais austeros.O resultado é que. ativos
I lI.l lt)k os ame ricanos no campo da escultura, é di ficil encontrar qualquer

I, II t l ' pn-cjso dos artistas britânicos a quem menc ione i h~ in~tantes . ~os
• \" t IllitlllS existe, por um lado. o que poderemos chamar o, objeto pop ­

1IlIIl l l nu-utc feito por um homem que é primordi.alme nte um pl~tor, cor:n0 Roy
1.1111 u-lu. Por o utro lado. há a obra austera, deliberadamente inabordável, de
1111 111 1.'01110 Don Judd e Robert Mort is, reali zadores doque foi ago ra rotulado

1111' I tlut \lfas Primárias", Eles parecem refletir uma recusa puritana em mont ar
,11 111 S(' ) da cultura "po p". Na verdade. eles equiva lem a uma ~ensura.contra

111' I, nl"listasseduzidos pelas trivialidad es da pop. Apesar de tudo ISSO, eXls: t;:: um
I I' 111''';1:0 entre os novos puritanos ameri~an~s e a ob~a.d~s seus contemporaneos
I t1llllkos muito mais exuberantes . A aceitaçac e a rej ei çao da Arte Pop parec~m
I I ' ,,!lI/ir ma is ou menos ~ mesmo resultado - um gênero de escultura que evtta

• li ll' rt' ncias à natureza. . ' .
A reação con tra a arte pop iniciou-se há muito tempo, mas est.a ten?o l ~gar

11" , . uuexto que a própria pop forneceu ou, melhor dizend~, que f~1 ~ pnmeira a
I plorur. Pois um .dos pontos estabe lecidos pela arte pop e que nao mventa~os

11' 'VllS conjuntos de condições, meTa~ent e os reco~hece~o~--.: Se a a rt~ pop. fOI Se
1"11' "CC t e r s id ó) a primeira a ser propositadamente feita p~r~ nao durar, a. lm~hcaçao
I , luru. A paixâo pe la obsolesçência nàoera uma e~cent n.cl dade~-.:.qUlvaha a uma.
,11cluraçào de que da i_~1.!l diante nen~a arte .:::~e!. Tud ô na art~ pop era

c é _ transitório e provisório. Ao ~d~I!!..essas qua hoades. os art istas pop
IIj.:lIeram um es~lho onde a própriã sociedade se vê refleti da .
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O tenno ótico ou retíni co aplica-se geralmente àquelas obras bi- e trid imeu-l..
nais que expl oram e tiram proveito da fali bilidade do olho humano. As linicn

outras ~eneralizações que são perti nentes neste ponto são que a arte op é abstrutu,
essencialmente formal e exata, e que pod e ser vista como um desenvolvimento dll
const rutivismo e da essênci a do objetivo de Malevich, que eratassegurur
supremacia da_~~i!>}~idade _p~ra~_~_ttç:=--Além disso, pod ia ser tãmbém vis,"
como uma tendência influ enciada por idéias desenvolvidas na Bauhaus e pelas 11
Moholy-Nagy e l osef Albers. O orga nizado r da Respons ive Eye Exhibition (11
primeira exposição internacional com predomínio de pinturas óticas, realizada 110

Museu de Arte Moderna de Nova York em fevereiro de 1965), Williarn Seitz, qllr
tem documentado desde 1962 o idioma op e outros que lhe são estreitamente afins,
referiu -se à arte op como geradora de respostas perceptivas. Ela poss ui essen
cial mente a qualidade dinâmica que provoca imagens e sensações ilusórias no
espectador, quer isso oco rra na est rutura física do olho ou no próprio cérebro.
Assim, pode-se deduzir que a arte op lida com a ilusão de um modo muito
fundamental e significativo.

Neste ponto, entretanto, é preciso ser mais específico, uma vez que toda a arte
está. em certa medida , envolvida com a ilusão. A ilusão explora a capacidade do
espectado: para completar imagens mentalmente com base na sua experiência
anterior. E, além disso, o processo pelo qual a imaginação é estimulada para
derrotar a lógica da tela bidimensional. É o caso, por exemplo. do trompe l 'oeil,
Entretanto. o termo arte op refere- se ao tipo de ilusão em que os processos normais
de visão são postos em dúvida, principalmente. através dos fenômenos óticos da
obra.

Como denominação, arte op vem sendo geralmente usado desde o outono de
1964. Surgiu durante um período especialmente prolífico para movimentos recém­
criados e foi aplicado, de um modo mais ou menos vago, àquelas obras que

_e~ploravam r.elações cromáticas ou ambíguas, ou, em verdade. .a quaisquer
.pinturas que hda ssem com o que Albers descre veu como "a discrepância entre o
fato físico e o efeito psíquico". Expressão cunhada nos Estados Unidos, arte op foi
citada pela J:rimeira vez em letra de fôrma na revista Time (outubro de 1964), e dois
meses depois era apresentada na revista Llfe .Em 1965, arte op já era uma expressão
corrente que se referia na Inglaterra e nos Estad os Unid os a tecidos em padrões de
branco-e-preto, a arranjos de vitrinas e, de um modo geral, a objetos utilitários. Um

ifI:" lIl l i '

l u {lIl l'iIf elo lIl11vill1r nl o ln l 11 M III Chq~ll c l ll lIUl'.'\c:': slmull nca em umbas n s

llhlcn e Ii popular.
c. «nc..~..trll iNdn arte op como idioma artístico da percepção. levando-o até

11 11 1111' IH ~I...Iveis dentro do campo da repre sentação, foram os impressionistas
I 'li huprcsslonístas (sendo Seurat o mais óbvio exemplo), que empregaram
'11" II ludo de exp ressão a mistura ótica de tons e cores , rejeitando o método de

f .1 IIn a prévia da tinta na paleta e permitindo que o olho misturasse os pontos de
lo' I'un. n uma certa distância. As formas indeterminadas em seus quadros

-l vr-m-secromática e figurativamente quando o espectador recua alguns passos
I ' 111 1111I11 posição adequada. Enquanto a técni ca pontilhista fo i meramente uma
I " 'ltl"Kem criativa para pintores como Seurat, Signac, Pissarro e Cross, na década

.1 1KHO, os aspectos técnicos da arte op estão comprometidos com um conceito
IIII1 (ntniliar na pintura moderna, quando essa técnica de fato se converteu no tema.
"j' lunlmente o único conteúdo da tela . Assim. essas qualidades. a técnica e o tema•

.. total mente indi visíveis . ",."
As influências mais diretas sobre o desenvolvimento do movimento da arte

111'. que data grosso modo de 1960 na forma de numerosas linhas individuais de
1't'lU luisa, sobretudo na França e na Itália, serão encontradas nas obras e teorias de
'o.er Albers e Victor Vasarely. Albers, que lecionou na Bauhaus, no Bla ck
Mountain College e em Yale, ond e deu suas famosas aulas sobre cor, sem:
. "hlinhara o fato de que qualquer obra que envolva o uso da cor é um estudo
empírico de relações. A afirmação tampouco é, em si mesma, revolucionária;
IItL, kin já se referira à cor como tota lmente relativa, dependente da que lhe é
colocada ao lado, ao passo que considerou absoluta a fonna. 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 várias interações em sua série de quadros intitulada "Homenagem ao
Quadrado". Ele mostrou até que ponto a cor pode ser ilusória, como é possível fazer
cores diferentes parecerem idênticas e ler três cores. como duas ou , inversamente,
como quatro. A arte de Albers é a arte da pura se-nsação e, embora não seja tão
desconcertante nem visualmente tão perturbadora quanto as telas em preto-e­
branco de Bridget Riley, por exemplo, ou as ilustrações dadas como exemplos nos
compêndios sobre psicologia e fisiologia da percepção, as características essen­
ciais do que hoje se designa como arte ' ótica ou retín ica fazem parte integrante de
sua obra.

Vasarely esteve criando desde 1935 o que poderia ser descrito como
estímulos ocu lares em preto-e-branco. Entre essas criações encontram-se suas
composições de tabuleiros de xadrez com as respectivas peças e pinturas de .
motivos como tigres e zebras, que atuam como veículos para padrões Iistrados.Em
todas as pinturas desde então, ele tem empregado a amb igüidade e a desorientação
óticas através do uso de ritmos sincopados e padrões geométricos . As construções
em preto-e-branco, coloridas e, mais recentemente, as tridimensionais são a
expressão da idéia de Vasarely do que devem ser as relações entre a obra e o
espectador. Acredita ele que "vivenciar a presença de uma obra de arte é mais

. importante do que compreendê-la". O conceito intelectual de compreensão torna­
se irrelevante num domínio da arte que está envolvido com !:I sensação num grau
tal que gera um efeito virtualmente físico no observador. Vasarely está empenhado
na despersonalização do ato do artista - acredita que as obras de arte deveriam ser
acessíveis a todos e rejeita o caráter ímpar das mesmas. Ao seu próprio campo de
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1111 III II IU ll l tl i ll U"1I IO lllll.l ~ lIIl l1a ll llll l ll(" 11 trll' l'i 1lf'tll ll lllll'l h'" ",'"ctO.''''U II, \!

"" t1C1 tuo vi n u-uto 11I('" uico , a urtr- dt l(~ l i~tll ('~IÓ en vo lvida co m (I lH' IV lI lI

ilru iOlli1"lieo 0 11 virtual . O lermo "c inctismo" também poderá ser COIl. III I

llplic l~vd ta o brn de Yaac ov Aga ru , so bretudo às suas p in turas lXllimórth'"
upc rficics o nduladas com padrõcs que se fundem e mud am à medida Cjll

expc ctador vai passando dia nte delas, be m como às obras de Cruz Diez e J,H. . ,.1
onde a ilusão de movim ento ocorre quand o o espectado r caminha, permaneo-» I
,I obra estacionária.

Como rótulo, arte op é desconfortável para os artistas a cujas obras r i
nplic n. Não é uma forma de arte program ática na medida em que seu aspecto n l ll I
envolve mais uma técnica do que uma ideologia. Pou cas teorias subjacentes li

fornec idas pelos próprios artistas c, além disso, é impossível fazer qu ulqu I

deli mitação exata quanto ao início e fim precisos do movimento. Algum as 0 111fI

cin éticas . por exemplo, em que se faz uso de efei tos de luz e de uma cC" rlu
utnh igtlidade espacial, toca m freqüentemente os limi tes da arte op. O Groupe 11
Rvcherchc d'Art Visuel, de Paris, trab alha não só com mo vimento mecânico, III U.

t.unb ém co m a ilusão de movimento . O exemplo clássico do uso de ambas os tip,
de movimen to são os roto -relevos de Duchamp de 1935 - discos com padr "
circulares q ue prod uzem a ilusão de movimen to em perspectiva qua ndo colocados
(' 11I um toca-d iscos . Na outra ponta da escala, também na linha limítrofe da arte 0 1'.

C' S liio aquelas pin turas formalmente tão ambíguas que o observador alterna 11

leit uras, por exemplo, as composições de Ellsworth Kelly em que figura e fundo
são intercambiáveis, Aí, a simplicidade de formas e o uso específico da COI

permitem o efeito . As pinturas de Ke lly, tal como as de Peter Sedgley e os quadros
de Larry Poons e Richard An uszkiewicz, exploram a falsa impressão gera da pelo
uso de co res complementares e prod uzem uma forte pós-imagem . Embora essas
pinturas pareçam pertencer tão naturalmente ao movime nto da arte op , cumpre
lembrar que Kell y, por exe mplo, pintou suas composições cromáticas de figura c
fundo já nos anos 50, numa época em que outros e diferent es aspectos de: sua obra,
que 11 5 0 os óticos, estava m sendo discu tidos. Isso também vale, é claro, para artistas
como Vasarely, Max BiII. Soto e Karl Gerstner, entre multas .outros, ,cujas
ativid ades pessoais subitamente se harm onizaram, em 1964 ,com uma recém-
denominada tendência. "

O número de artistas trabalhando no idioma da arte op é muito lim itado e
entre aqueles que entraria m nessa categori a muit o restrita estão os que exploram
efeitos tais com o os padrões moiré (semelhantes às formas onduladas e tremulan­
tos de seda achamalotada). Estes resul tam da sobreposição inexat a de dois ou mais
conjuntos de linh as paralelas ou .outras estruturas repetitivas, Os efeitos quase
mágicos de linh as .ondulantes com ilusão de profundidade e movim ento foram
utili zados por J.R. Soto, Gerald Oster , John Good year, Lud wig Wilding e Mon
l.cvinson. . " ." , " "

As obras mais dinâmicas, do ponto de vista ótico, além de três conslru~~

d imensionais como os quadros com lentes de Karl Gerstner e as ca ixas i1usionísti-

~ o origine l joga com a distinção entre "Kinelic" e "cineric", impossível de verter adequadamente para
o I'lIttugu ês,o que levou o tradutor a recorrer à disun çâo entre "cinético" 'e "cinetista", um expediente
Inc vn ével no caso presente. (N.R:T.)

•

Ih v Il !l 11 l'' 11 1.1 IIIY I ,11 111 I' HIlIW I I S I (' VI' II" I IIl , ,11 1 ,111111' 111' , 1 1.1III tl,I. I~ (' 111 P~ (' l {l

I" I fll 11 't'! " !"III' l l' llI I'rlllllll il 11 11 1.\ ~. lI lll' rl u-iv l 'Oll l p l d all ll' II 11' Ill:.;lavcl ,.~ pmtor

I I 1I1 VIIllivo II l"S a- ( 'ltI Il PO (' Brid~('l Rilcy, cuj as faixas ondulantes e van ns pro ­
l 111 ' llllllla is M~ I M~I'i alll em padr ões intuitivamente concebidos , os quais são
I 1111I1Il il'Jl IlH'II1l: d(~scnvolviJos na pint ura acaba da . Entre outros artistas cujas

IIIIIUI .I prod uzem estranbas perturbações e a~bigüidades.ót i ~as, ~tão o pintor
111" ' 1\1 ' l'ndasky, que rea liza composições de Circulas conc~nt~cos ptntado:-~um
lo ' I' di M'OS, e o nort e-americano Julian Sta nczak, que cn a imagens org~~uc~s

" I , II ,Ilas com faixas pretas e brancas horizontais e ver:ticais de espessu~as ~~navels,

Ihl ob ras funcio nam de acordo com o que Gombnch chamou o pnncipro do et
'11r/r' fII, um estado que se observa quando a mente é ardilosa mente induzida ~ ver
11 ~' lll ll e não ex iste, por causa das condições físicas criadas . As t:inturas o~ nao se
l 'II '.I:lIl1 .i exploração intelectual - o forte dela s é a prav,o~açao d,e.um intenso
j' lllll1 d osenslIal e, com freqüência, sensacio nal, o qual, em ultima analise, pode ser
lHu la ma is, nada me nos do que uma experiência ímpar .

1966
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guandQ, em 1913, Malevich colocou um quadrado negro sobre um fUlldH
branco, ele afirmou que "a arte não se preoc upa mais em servir ao Estado ou

à re igião; ela não deseja mais ilustrar a história dos costumes, não que r ter mui
nada a ver com o objeto como tal, e acredita que pode existir em si mesma c pllI .,
simesma, sem as coisas",' Com isso' ele la nçou os alicerces patauma arte secul ar,
desligada de propósitos utilitários eafastadad a-função ideológica de reprCS('lI
taçã~De acordo com Malevich, 1914 foi o ano eroque apareceu o quadrndo. Ern
o elemento suprematista bás ico, que nunca será encont rado na natureza . O SUp rt·

mat ismo originou, durante a segunda década do sécu lo atual na Rússia, uma artr
rigorosa e obstinadamente abstrata . Tal como o construtivismo, celebrou o racio
nalismo e um modo matemático de pensa r, enquanto sustentava "uma posiç ão
esté tica em que a constru ção de um objeto apontaria para uma geo metria imediata
e leg ível","Foi produzida uma escultura que tinha a clareza dos modelos rQIltemáti ~

COS, e os desenvolvimentos 'da tecnologia moderna exerceram influ ência sobre a
consciência artí stica. Na ~erdade,. a diretriz de Tat lin para quese cultive "o espaço
real e materiais reais" iria conVerter=se;-no üecurso .dos anos 60, nos Estados

_Uni~~ fonte ou no ponto de part ida para um novogênero de escultur éque teria
v a, ,~~d?cidade e -o .pod}r·de_ riiãterl:~~s~s; cores reais e espaço reat.e q ue
I ~~tetl.zana a ,~~ol~gla n~m,~~au ta!.~lll.~nem:o,~ri~Tatlin J>O?e~a t~r ~~qlJer
.ll}lagmado:" ... A simbolizaç ão esta minguando - terrrando-se insignificante",
escreveu Dan Flavin a respeito do minimal isrno em1967. "Estamos pressionando
para ba ixo no sentido da"total ausência de arte - um sentido mútuo de decoração
psicologicam ente indiferente - um prazer neutro de ver conhec ido de todos e de
cada um'? Em 19641 Flavin ~uziu uma m ltura -ernneon que-foi intiiülada
Monumento de V. Tatlin [ilust ração 109). Era simplesmente uma montagem de
tubos de neon, que não tinha sido esculpida nem constru ída de maneira nenhuma
pelo artista I nem parecia significar coisa alguma. O conjunto meramente existia _
um obj eto resplandecente em si mesmo. . .--- -

. Os mini malistãs compartilhavam com Mondrian a cren ça em que_L!IJ1-! obra
de arte deve ser completamente concebida pela mente antes de sua execução. A arte
era uma força peja qua l a mente podia impor sua ordem racional às coisas, mas a ,
única coisa que a arte, em definitivo, não era, de acordo com o minimalismo - era -~

expressão. Todasa quelas.prioridades que o expressionismo abStrato, com ~us I
excessos ~e profunda su~je~~idãoe~eel~lOcionaIismo ~I~sivo,tinha infundido~a '
arte amencana durante a decada de 50, eram agora rejeitadas sob à alega ção de

'estârem demasiado "surradas" . Os modos tradicionais de c-omposição tinham sido

IIII" V. 11 .In 111110 lvi~nç t ' , 111'(" ~' 1 1C IlIlnnddut lc r. «I(Juutonuuismo, c ti es tilo
• I'lUlI O~ pinlOTrs (" x prcssi olli ~llI S ebstn uos, numa questão de bic­

IIIhtllnnlrs e de R, t"stos verti ginosos , que cada pincelada gerava num
I II 11 1 h l1l 11~'(K"~" metafísicas e existencia is. O próprio gesto erasigni ficativos­

Il h . 1 e xprcssnvn era a liberdade primordial, subjetiva. do artista.
N. ~ llu xo heracliti ano de pintura gestual, que representava, por assim

• li mlnhnc fundam ental bastante para um universo, os minimalistas intro­
'I 1111 11111 cubo epistemol ógico;__este simbolizou um compromisso com a

I I t " ' . r- utu o rigor conceitu alI a literalidade e a slmplicidãd:~les-desejara

l tl l " nrtc para um rumo alterna tivo de metoôotogias-mais-precisas, med idas
I •• IIUh lclIS . Conjugando o cubo ao infinito, eies transmitiram uma impressão de

I .1. II11equ ilíbrio e produziram uma simetria visual que nunca se desv ia de seu
'U lI I H I rigidamente planejado - sendo, num certo sentido, a monotonia das

lIttllllu le"'s determinadas madulannente o próprio oposto da liberdade, como astros
• \Iludo seu curso. • f

nrn muitos aspectos, o minimalismo recebeu seu impulso inicia l da pintura,
li " uu -d ida em que era uma óbvia inversão dos valores que tinham sido exaltados
I" I" v.('rnção anterior de expressionistas abstratos, mas não tardou em desenvolver
11.1 __r jo de substituir a escultura por um novo conjunto de crit érios visua is - pois
., 11111.:11 coisa em que o expressionismo abstrato tinha"nitidamente fracassado fora
1111 1'1 inçâo de um estilo escultório ; todos os seus triunfos se registraram nodominio
. 111 llinturalAqueles que se tomaram os principais nomes da arte "ABC" ~u mini­
mulista - Don Judd, Dan Flav in, Car l Andre, Robert Morris e Frank Stella -

tuvam todos interessados (com a possível exceção de Stella), em última análi se.
11" construção de objetos tridimensionais, embora muitos deles tivessem iniciado
I:II I IIS calT4iiras como pintores - no modo expressionista abstrato. Entretanto. suas
ilbr:ts do períodoitadúfOapresentam c~r4!cterísticas estilísticas cõn;~ns:fonnas
IIfcdominantement~ngulªt~_e..cúbicas. expurgadas de tod~metáfora e
t.ignificado1 igualdade das partes, repet ição e superfíci es neutras. A ambição
ulimentada po r tadoseieseracnarõbràsde máximo imedi atismo, em que o todo
tosse maisimportante,do..que.. as parteu em que a composição relacional fosse
suprimida em favor de uma ordenação simples (progressiva, pennutaéiona l ou
sim étricaj. Nenhuma descri ção do período estaria:compl eta sem se fazer menção,
neste contexto, dos enormes mono litos pretos de Tony Smith, das caixas de vidro
espelhado de Larry BeIl, das pranchas inclinadas brilhantementeCõ!ôiidas de John
McCracken"e as construções em grade de Sol LeWitt (embora LeWitt prefira
referir-se a si mesmo como artista conceitual). J'odos esses artistas o taram PQr
materiais industriais -::--usados de~maneira .tão-neutra...quaQ!o PQss!v~l, sem
prejuízo desua identidade especifica - como ferro galvanizado, aço laminado a-­
frio. tubos fluorescentes, tijolos refrâÍários, cubos de poliestireno, chapas de cobrei
tinta..industrial; e tódos eles preferi iãiT'1fonnas geom étricas simples , unitárias,
usadasd e maneira independente, como uma simplesgestalt. ou como uma série de
unidades idênticas repetidas. "Faço objeções a toda idéia de redução," disse Judd
a BruceGlaser numa entrevista histórica ."Se~ha obra é reducionista.~" RQrqu!
nã~em os elementos que as ~ssoas pensam que devam estar ai. Mas tem outros
elementos de que gosto.'?' ~

AnõVa estética da exclusão surgiu em cena, pela primeira vez , de um modo
significativo, quando Stella, então com 23 anos de idade, expôs um obcecante
quarteto de pinturas, consistindo tão-somente em listras muito finas, como parte
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ElIswort h Kelly, Jnsper Johns e H.ollt"lt RallsdH'1l 1)('r~, no M II·.i·1Id .. A I II M
de Nova York, em 1959. Tin ha havido,l; claro, S i ll a l i l:l ~'o('~ ao 1t 111 ),',1I 11
percurso, mesmo durante a fase mais vibran te do expressionisn.or h..l l l l lq

Abraham de Barn ett Newman, por exemp lo, pintada em 1949 :11}('1S li 11 11 .11 •

pai, nada mais continha além de uma única listru preta num ent upo 1'1 I

pinturas simétricas e monocromáticas de Ad Reinhardt, culminando r-t u 11

série de quadrados pretos cruciformes; os monocromos azuis de YVt' li Jo:. l 11
telas simplesmente brancas de Robert Rauschenberg de 1952; as pinturn: 11M

mente quadriculadas de Agnes Martin, expostas na 'Betty Parsons ' Oa lll q
196 1. No entanto, e mais do que qualquer outra obra do período, as I tll ILI

"pretas" de Stella, como ficaram conhecidas, pareciam testar os limites du 1'1

contraindo-a para uma essê ncia irredutível e despoj ando-a do virtuosism o ré. III

da pintura gestua l. Dispostas em padrões retilíneos ou cruciformes, as Iisl l ll I

Stella foram pintadas com esmalte preto diretamente da lata. Havia dois prot.b- u.
afi rmou ele , que tinham de ser enfrentados antes que os pressupostos do rx pl!
sionismo abst rato pudessem sersatisfato riamente constestados: um era de nnnn
espacial. o outro era metodológico. "Eu tinha que fazer alguma coisa a rcslwilll ll.
pintura relac ional, isto é. o balanceamento das vár ias partes da pintura urnas ( 1.111

as outras e umas em contraste com as outras," decl arou Stella. "A resposta (',Iovl
era a símetria - fazer repetidamente a mesma cois a. O problema restant e (' 11\

encontrar um métod o de aplicação da tinta que obed ecesse e complementas'« 11

solução dada ao projeto. Isso foi feito usando a técnica e as ferramen tas do pillh I
de paredes:" ,

Die Fahne hochl, por exemplo (ou The Banner High! - ass im chamada 1)("
sua referência às bandeiras de Jasper Johns), contém quatro quadrantes de lisun
em inversões especul ares reci procas [ilust ração 110]. As pinturas nada mais sâc do
que relaç ões . relações ordenadas, consubstanciadas numa composição impessoal
e inflexível de list ras . À semelhança de algarismos. elas são mo ral e metafisi
carnente neutra s. Carl Andre, que estava usando o ateliê de Stella durante ess(
período, escreveu sobre a pintura de seu amigo no prefácio do ca tálogo: .....Frank
Stelta considerou necessário pintar listras . Isso é tudo o que há em sua pintura. Os
simbolos são fichas que circulam entre as pessoas. A pintura de Stell a não é
simbólica. Suas listras são os trajetos do pincel sobre a 'tela. Esses trajetos
conduzem unic amente à pintu ra.:" Passaram-se apenas alguns meses até que Ad
Reinhardt decl arasse: .....Tudo é prescrito e prosc rito. Somente dessa maneira não
existe adesão ou dependência de qua lquer coisa. Somente uma forma padronizada
pode ser sem imagem. somente uma imagem estereotipada pode ser informe,
somente uma arte formuJizada pode ser isenta de fórmulas.'?

O vazio neutro das pinturas pretas pareceu ser, aos olhos de muitas pessoas,
um recuo tão completo das preocupações humanísticas. que elas sô pod iam ser uma
aberração. sinônimo de tudo o que é anti-subjetivo. materialista, determinista,
antiv ida, em nossa cultura - aspirando a nada mais elevado do que o tédio e a
fut ilidade. Seu distanciamento desconcertante inspirou uma considerável dose de
hostili dade por parte dos críticos. Brian O'Doherty desc reveu Stella como "o
Oblomov da arte. o Cézanne do niilismo. o mestre do ennui".8 Irv ing Sand ler
considerou que . de um modo geral, o minimal ismo era "mecanicista" e desti tuído
de qualquer luta ou busca cria tiva," e. mais recentemente, Donald Kuspi t atacou­
o de ser tortuoso e pedante. mecanicamente auto-referente e "autori tário". sendo

111 11 lu l' , IlUtll'lllillo ch' lr , 1I111l1Iwgll\lltl r c · Jl Il · ~ . ~. i va do tnundu vitul.!" Nno
1,11 ntmlu 111 ' k , lh' lJ lW I ) lI1inllllll lb llHIcoutiuua sendo. uüvcz, n mais difí cil ,

I 1 I " lIl1tly(" rlitlll mil' jnmu ir produzida.
, 111111 li,. 11I 1,t"\t·.... )1l: 1r tlnt' as IX' ssoa s II ~O conseguem apreci ar a arte min imalis­

I II 1111 Into de nao conside rarem que uma fileira de cubos de poliesti reno ou
I ,111 Ii Ir,lt:irios (}( )ssa ser realmente arte . Elasnãovêem nenhuma prova de que

III I " lI·uhn fei to qualquer espécie de "obra" e. por conseguinte, acreditam
I IIHI 111(" estar lidando com uma gigantesca fraude a que se permitiu que

I 11111 o ; \I;~.s rumificaçôes por toda a Europa e América. Esc revendo em 1965
ti II III)V: I alie, Barbara Rose tinha ligado o minirnalisrno n âo só às renúncias de

1 I. \'h l i, 11 ias também às de Ducharnp, cujas idéias foram decisivas. de fato, para
1, I uvulvimcnto da ética minimalista.!' A impo rtância de Duchamp, a esse
I" \tIl, relaciona-se com o modo como os ready-mades desafi aram o pres tíg io.

111 11I1 ,.0 pensamento estético, da nossa noção .dê fiã bâ lho como ingrediente
.111 ur l em arte . Ao propor um urinol e um portá-garrafas com o exemplo de arte
1,1\' mude, Duchamp tinha minimizado o pape l da mão do artista. bem como o

IIhu l ia perícia art íst ica. Ele atribu iu valor est ético a objetos puramente funcionaiL
I I I utuu s imples esco lha mental e não a~avés de qualquer exerc ício de habilid ade
1111) 11 1111 1. °que ele quis demonst rar foi que a produção de arte pod ia basear-sé'cm
•' 1 1 1 1 1 1~; lermos que não o arranjo arbitrário e apurado de fonn as..:-OsJn inimalistas.
111 'I li a parte, arro laram o módulo, com seu potencial serial co~ quadriculado
I .. !l · lIsível. paI!......Q.Jªçsmo~ fim. °m ódulo não éuma questão de gosto; impede
1I1I1I Iquer arranj o formal arbitrário de peças mediante manipulação esmerada. Em
1'110, Robert Morris eslava pronto para afirm ar que "deixou de ter muita aplica ­
t.llidadc a noção de que o trabalho é um processo irreversível, culminando num
, llítico objeto-ícone...... ° que import á é "a separação da energ ia da arte dO)
, ufudonho oficio de produção de arte" .'; Moholy-Nagy foi~ez o primeiro art ista f/Jcx- .
11 executar uma série de pinturas por instruções telefônicas p'ara um~Jábrica, mas, <'u
I11Im Judd.é a coisa mais natur al do mundo ter suas caixas fab ricadas fora doateli,ê, c/
assimoom~!!.2pta pelos tubos fluorescentes standàrd pOrcausa de-sua ne~- ~
I rn lidade .~~es~ibi1idade. e deixa p~ra eletricistas e.engenheiros o encargo~ . Iú.~~
executarem a propna obra. ~ . /V1 .. )_

Na época em que estava dividindo o ateliê com Stell a, Andre executava rvC1""G
esculturas verticais co m pranchas de construção que acarretavam uma certa soma
de talha e modelagem da madeira. Cred ita-se à influência de Stella o fato de que
Andre, em dado momento. tenha percebi do que "a madeira estava melhor ~ntes de
eu a cortar do que depois't.P'Irabalbar a madeira, sentiu ele, não 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 próprio corte. Em vez de corta!
o material. utilizo agora o material como o corte no es _ClÇ9;."14 Nessa fasé, Aíldre
eliminou do processo de execução da escultura qualque r atividade que envolvesse
entalhe (ou retirada de mate rial) e construção (ou adição de material) . Começou
amontoando e 'empilhando barrotes em 1961. mas foi um pouco depois que
introduziu o nov o elemento que se tomou sua especial preocupação e até sua marca
registrada: a borizontalidade, Ele desejava fazer suas esculturas beij arem o chão.
Se us primeiros trabal hos tinham começãao ' a parecer "a rquiteturais dema is,
estruturais demais", e um dia, enquanto esta va fazendo canoagem num lago do
Ne w Hampshi re, acudiu-lhe a idéia de que suas esculturas deveriam ser tão
hori zontais quanto a água. O fato de que, no começo da década de 60, Andre tinha
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UI!'tl IlIl i tl , NK: lIll' c1n IIU olll ntlll.. Nno 11 1111.-: Iv o:l ou jnu tus, ncnhumu hltM' ou
I tnl, 110 Ill()(lo fl" r, 11 ohrn potl~ se- r devtunnt cluda, em pjlltudn e urtuazcuudn .

. tl" c ultura compõe-se de um simples arr anj o de unidades id ênti cas e int ercnm ­
t Il y"I. , tlisIM~I"S de muneira repe tit iva, como uma cade ia ilimitada. Por vezes. as
j 111" ("~..t () dispostas como uma pila stra na parede, de modo qu e a parede, o teto

11 pino tomam-se porte da experiência escultórica . As obras clá ssicas de Judd
" lo cem um ex traord iná rio vocabulário de superfícies e materiais contrastantes
'1" vão do opaco ao-translúcido e reflexivo [ilustração 112]. Mas o módulo serve

mpre como princípio ordenador, o que elimina a necessidade de composição
" leciona] (na obra de Judd, todas as partes são iguais), e abolindo ao mesmo tempo
.. tomada de decisão de momento-a-momento, assim C<?ffiO as remodelações que
.1 pe ndem do capricho arbitrário. A composição depende, pelo contrário, dos
' ntores m ais previsíveis de repetição e continuidade. Descrevendo o aspecto

peclfico desse gênero de arte abstrata contemporânea, Leo Steinberg escreveu
r ," 1972 que "'sua qualidade de objeto, sua inexpressividade e reserva, seu aspecto
Impessoal ou industrial, sua simplicidade e tendência para projetar um mínimo
n l ~Klluto de decisões, seu brilho, poder e escala - tomam tudo isso reconhecível
nnno uma espécie de conteúdo dessa arte - expressiva, comunicativa e eloqüente
ANu a própria maneira".17

T ambém Morris se interessara por esse "estado de nâo-representação" e pela
eliminaçâo da dualidade representacional figura e fundo. Mas enquanto Judd
queria a espécie de integralidade que pode ser realizada através da repetição de
uni da des idênticas. Mortis optou pela noção de todos auto-suficientes, formas
unitárias e autônomas. Desejou construir objetos sem partes separadas a fim de
evitar a divisibilidade. Em 1961 , Morris fabricou sua primeira peça unitária, uma
coluna de madeira compensada cinzenta com 2,50 metros de altura. (Morrispintou
de cinzento todas as suas esculturas em compensado, pois acredita que a cor não
tem lugarna escultura.) Em 1965 expôs nove vigas em L que, embora fossem todas
idênticas, eram percebidas como formas diferentes quando colocadas a prumo,
deitadas de lado, inclinadas, etc . [ilustração 113]. Com os blocos regulares e
idênticos de Judd, separados por espaços iguais, somos induzidos a concentrar-nos
na semelhança visual; mas com as vigas em L de Morris, temos mu itas percepções
diferentes do que, na realidade. é uma única forma . A colocação, é claro, toma-se
critica: uma viga posta a prumo não se parece com a mesma viga colocada de lado.
Tudo isso parece provar a validade da observação de Judd de que "não é necessário
que uma obra possua uma porção de coisas para se olhar, comparar, anal isar uma
por uma, contemplar. A coisa como um todo. suas qualidades como um todo, eis
o que é interessante." 1I

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
experiência que se tem imediatamente e de uma só vez, em lugar da leitura
seqüencial 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 sobreposição de
sucessivas vistas do mesmo objeto de ãngulos diferentes) pela insrantaneidade" de
base gestáltica. As peças murais de Judd, por exemplo, só podem ser vistas
frontalmente, ao passo que as esculturas colocadas no chão, ainda que se possa
caminharem tomo delas. não têm um sentido fixo de frente, fundo ou lados. Como
em todas as obras minimalistas, a composição é um fator menos importante do que

._-------------------,
!tIo C'mprC'Rlulu ('01110 .~lUHltl It r- lo.. (' chr- le 11(' tn-tu 1111 F'.ll/ul,1 dr I' I !

l'cnsil v uin , foi apontndo por 1II11ih)s crit lcos como um ( 1111H) (' lr Il U' 11111 iltll~ 1'1t1

110 des envolvimento da visâo dc Andre - as extensas filas de tn-ns cllrgut'ill l
interminávei s trilhos perdendo-se no infinito também devem ter ex ercido 1I1 .tll

efeito. A horizontal idade apareceu. como um vento gélido,na primeira Rntlltlt, 111
de Andr é,intitulada Barra [ilustração 111 l. es pecialme nte criada para li ex IH "lly I

"Estruturas Prim árias" no' Museu Judaico de Nova York, em 1966, 1I1lllt ti
primeiras apresentações em museu do minimali sm o com o um conj unto t1cfillilhI 1
trabalhos. A peça de Andre consistia em 137 tijolos refratári os comerciais , 11 I

ligados uns aos outros. os quais se es tendiam pelo chão num com primento IIllnl ll.
10,50 metros. O mais difícil de tudo. a firmou ele. tinha sido livrar-se do c1 CIIH 'II!1l

vertical. Uma vez conseguido isso, pôde declarar: "Tudo O que estou fazendo ~ 1'1 I

a Coluna Sem Fim de Brancusi no chão, em vez de no ar... A posição ass umida •
rastejar pela terra ...."

Barra ainda es tava parcialmente comprometida com a parede, mas as pt' \'1I
em chapa metálica. in iciadas em 1967, ocupam simplesmente o chão . A IllII I

complexa de todas elas é denominada 37 Peças de Trabalho, a que foi feita P"' II
ocupar 36 pés quadrados do andar térreo do Museu Guggenheim. Compõe-se t1 t'1
1296 unidades, sendo 216 de cada um dos seguintes materiais: alum ínio, co bn-,
aço, magnésio, chumbo e zinco. Andre afirmou certa vez qu e sua escultura idt'lll
é um a es trada .

Uma das coi sas que o minimali smo es perava reali zar era um a nov a jnterpn­
tação dos obj etivos da escultura. Judd e Morris foram os seus principais polemista
e (com Barbara Rose) publicaram numerosos artigos analisando a nova est ética r
ditando os termos em que desejavam que sua obra fosse compreendida. Judd, em
es pec ial, viu sua atividade como uma alternativa para as convenções da pintura c'
da escultura. Toda pintura, pensa ele, era ilusionística, o qu e a fazia parecer
..inverossímil... , Parecia importante livrar-se do ilusioni smo esp acial, e a única
maneira de fazer isso era eliminar a relação figura e fundo: "As únicas pinturas que
não tiveram esse tipo de problema foram as de Yves Klein ........ as pinturas azuis".
declarou Judd. "Mas, JX>r alguma razão, eu simplesmente não quis fazer tela s
monocromáticas." '6 Suas primeiras obras são uma combina ção" de interesses
esculturais e pictóricos -~baixos-relevos, feitos de materiais como madeira, barris
de asfalto.Iiquídez e areia sobre tela; tais cri ações deram finalmente lugar, na fase
mais madura. a peças totalmente tridimensionais para chão e parede - sempre sem
título e, portanto, difíceis de identificar. Ao fazer com que suas obras ocupassem
as três dimensões, Judd acreditou ter enfrentado com êxito o problema do
ilusionismo. sendo o espaço real mais poderoso e especifico, em seu entender, que
o espaço representado. E como já nâo...eram um "substituto" da realidade ~ mas
eram uma realidade e não um mero reflexo dela - Judd designou suas novas obras
por um novo nome: objetos específicos.

Os protótipos para os objetos específicos 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 metálicos foram fabricadas um pouco
depois, a partir desses protótipos, e constituíram uma das principais atrações da
exposição "Estruturas Primárias" no Museu Judaico, em 1966. Caixas empilhadas
podem parecer enganadoramente rudes e simples, mas realizaram com êxito a
ambição de Judd de redefinir os termos para a produção de escultura. Decisivo para
essa redefinição é o fato de que as fonnas são reunidas e montadas, em vez de
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li r :-; ulu, 1111 , co r, lll)('rriclr o u f IHII1 11I I ), (111 11 rr lllçllll corn tll llr itl lllllllif"1I1 NIlI
ohru ruiniruul islll, o IIId o ambiente converte-se com frr qUf lldn no cnmpo pit h',

por usshn dizer: isso epartl cu lnrtnc ute evi den te no modo como as escultura
ueon de Fluvi n di fundem uma iridescência impalpável nas paredes cirC\llIllnllt

Não demorou muito tempo para que o minima lismose tornasse umudnill mol
inflexíveis e influentes es téticas do nosso tempo, proporcionando nu ulnll\
deci sivas não só na pintura e escultura, mas também na música e na dança. I'h llll
Glasse Steve Reich vêm compondo hájá alguns anos música que tem uma e...11I1I11

modular - música basea da na repetição de eleme ntos mínimos e na mudan
gradual de pequenos motivos ao lon go de di ferentes fases; no caso de OIass , I
signi fica po r vezes executar repetidas vezes somente um a linha de música , N.
primeiros tem pos do Judson Dance Theater em No va York, Yvonne Rain er Ilnllll
rev isto seus mé todos cor eográficos para incorporar o movimento "fundamcl1lnl"
(em pé, andar , correr:"'- movimentos prát icos , concretos e até banais) , executn.lo
de maneira tão neutra enão-expressiva que deixa de ser necessário para o dançnrlu«
o virtuosismo técnico, Em Carriage Discreteness, por exemplo, uma obra para I
intérpretes, os dançarinos convertem-se em "fazedores'" neutros, desempenh andn
tarefas tais com o transportar materi ais insólitos de um lado para o outro do palco,
100 fasquias de madei ra, 100 folh as de cartão, 100 placas de espuma de borracho.
5 colchões, 2 tubos de poli estireno, 2 folhas de compensado, 1tijolo etc . (O próprio
Morris foi um colaborador de Rainer durante um breve -período de tempo ctn
meados da década de 60.) Esva ziada de toda a ambigüidade, de qualquer conteúdo
ou clímax dramático tradicional, a obra de Rainer deixa o próprio movimento, flllr
assim dizer, caminhando sobre seus do is pés. Mais recentemente, Lucinda Childs
desenvolveu um modo de dança que é ainda mais drasticamente minimalista, em
que mo vimentos implacavelmente repetitivos executados num palco vazio S("

assemelham mais à mími ca de uma simetria do que a uma performance coreo
gráfi ca .

A linguagem auto-sufi ciente da trama - com sua indiferença por valores
morais, sociais e filosóficos, sua preocupação com mundos comparáveis àqueles
a que o matemático recorre quando joga com axiomas, seus hábitos mecânicos
desenvolvidos no próprio lugar onde existia:liberdade, seu significado rod eado por
uma rede de formas convencionais - permanece como nada menos do que uma
espécie de pedra de Roseta para a nossa era, de cujo código não foi rea lmente
decifrada a significação . Nem todos os minimalistas, entretanto, mantiveram um
curso firme, retendo as form as -rarefei tas do minimalismo como uma linguagem
ritual de sacerdotes. Mesmo durante o período de tempo em que ele foi, propria­
mente falando, a mais eloqüente e fecunda força do rninirn alismo, Morris estava
simultaneamente fazendo esculturas do cérebro humano embrulhado em notas de
dólar e empilhando grandes quantidades de artigos de feltro, e continua, ainda hoje,
trilhando seu caminho dentro e fora de vários gêneros; também a carreira de Stella,
está cheia de descontinuidades estilísticas. Os padrões cromáticos da série do
"tr ansferidor" de Stell a, com sua complexa referência à decoração arquitetônica
islâm ica, repuseram em jogo, deliberadamente, artifícios ilusionísticos, e suas
recentes co lage ns em relevo, muito desordenadas, deixaram para trás a austeridade
minim alista . No cas o de Judd , Flavin e Andre, o minimalismo continuou sendo um
instrumento (IUl~ talvez tenha mudado um pouco na aparência externa, mas em nada
nuulouuu man eira de seu emprego-,Esses artistas não comprometeram (até agora)
11 i l l t ( 'V,l' i d ll l ll~ r-srill stl cn de sua afirmação original, e consideraram possível renovar

~-------------------------------" " ,

11 nnr- ra- rn, (tll no () I l, 11 11111 .111110 1' ,1111 l1' , I ~ , \11'1111'1 o , igllili l'lHlo (' !"t:\ vc '\ dr- M UI

IlIh Ihllv , ( 'I Im l l tli Audn-, " I' U p u )(hl"/.i 11m co nj un to de ob ras que tende a gerar
I '11 pr prio futuro. Estn C' 11 definiç âo de ter um es tilo, quando o trabalho que se

I.., Iornn S~ lima condição objetiva para o traba lho que se rá feito " ." Para Andre,
II " vill c,Jud d, o futu ro revela gradualmente em suspensão todo um passado de
III uaidndc crescente como um criptograma .
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ARTE CONCEITUAL

ROBEATA SMITH

"E depo is remos aquele movimento artístico de um só homem. Marcet Duchamp - 11<" "
mim, um movimento verdadeiramente mode rno po rque subentende que cada art ista / lfll/..
faz er o qu.epensa que devefazer - um movimento para cada p essoa e aberto a todos. ~

Will em de Koonlng, 1 9~ 1 1

(Efi meado s da década de 60 , teve irúcio um vale-tudo em arte que durou ccn 11

de uma década, Este vale-tudo , conhecido como arte conc eitual, ou de hMII, ,
ou de informação - junto com um certo número de tendênci as afins rotulado
variadamente como arte corporal , arte perfonnática e arte narrativa -, fazia p all l

de um a rejeição geral desse artigo de luxo único, permanente e, no entanto , portal11
(e, ass im, infini tamente vendável ) que é o tradicional objeto de arte. No lugar dele.
surgiu uma ênfase sem precedentes nas idéias: idéias em , sobre e em tomo da mil'

e de tudo mai s, uma vasta e deso rdenada gama de info rma ção, de tem as c dr
interesses não facilmente contidos num só objeto, mas transmitida mais apropria
damente por propostas escritas; fotografias, documentos , mapas, filme e vídeo,
pelo uso que os artistas faziam de seus próprios corpos e, sobretudo, da própri a Iin
guagem. O resultado foi uma espécie de arte que tinha , independentement e dn
fonna que adotou (ou não adotou), sua existência ma is completa e mais complexa
nas ment es dos artista s e de seu público. o que exig ia uma nova espécie de atenção
e de participação me ntal por parte do espectador e,ao despreza r a consubstanci ação
no objeto artístico singular, buscava alternativas para o espaço ci rcunsc rito da

)

galeria de arte e para o sistema de mercado do mundo da arte .
Esse fenômeno representou a plena floração de idéias que foram, em sua

vmaior parte, apresentadas por um único art ista, MareeI Duchamp, já em 1917.
Nesse ano, Duchamp, um jovem arti sta francês que afirmava estar "mais interes-
s~do nas idéi as do que no prod uto fin al" , pegou um mictório comum , ass inou-o
MR.M uu" e apresentou-o como peça de escultura intitulada Fonte numa exposição
que estava ajudando a organizar em Nova York. Seus cole gas rejeita ram essa obra

I
e, assim procedendo, ajud aram a fazer do "ready-made" de Duchamp (como ele
o chamou) talvez a quintessência da obra de arte "protoconce itual" e uma das
primeiras a questionar deliberada e irreverentemente seu próp rio status como arte,
além do contexto multifacetado de exposições , critérios críticos e expectativas do
público 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 reduz ido a um nível espantosamente rudi men­
tar: à decisão singular, intelectual e largamente aleatória de chamar Marte" a este ou
aquele obj eto ou atividade. Duchamp deu a entender que a arte podia existir fora
dos veículos convencionais e "manuais" da pintura e da escultura, epara além das
considerações de gosto; seu ponto de vista era que a arte relacionava-se mais com
as intenções do artista do que com qualqu er coisa que ele fizesse com as próprias
mãos ou sentisse a respeito de beleza/:..oncepção e significado tinham precedência

1"2

, ,I'. I 11 Iti l 11111pl,\ ti. 1\ , li ,,1111 I 1111111 li I If'U ""ulllf'lIl o Mllu r. 11 r.XI H' ri f'lI ' in tlo~. :'>~ Il.t itlo" ~
1111111nlll il f' h-l lllll dI' o lho , lI l liu li \' ll o "n lter nativa" da uvu nt R(l"J~ nrt tsu ca do

: , ulu XX 1· ~.;tn Vll I ll ll\ 'adll . Em opos içnn à tradição .cnda vez ~als 3bslrat~ e
1"llllll l is l"" q ll(~ M' US('olll(' l1I p()rânens - Picasse, Matisse, Mond~an e Malevlc?

r- vtuvum sol idi ficundo (a arte pela arte) , Duchampcolocou seus.. ready-m~d~
l ti 1I 1 h~ co mo id éia), ou o que um autor descrc:eu como a su~ C~~vlcçao

Illllllillllllcnte estimulante de que a arte pode ser fei ta de qualquer COl~ .

Duchamp tomou-se um dos artistas mais ~uentes e :ontr?ve~ldos deste
•. I ) Usou a linguagem e toda a sorte de trocadtlhos verbais e VIsuaIS, a chance

I I 11 (. , • • • f,A
h utuita ou delibe rada mente maq uinada, substâncias tnVI~IS . e e emeras, sua
I'lc')pria pessoa, gestos provocantes, dirigidos cont ra a sua pro pna arte ou cont ra a
lu te dos ou tros . como o meio e os temas de sua obra . ~o total, os m~me.rosos
n"pcctos de sua carreira oferecem um resumo virtual das dI.ferentes tendências da
«tlvldnde conceitual.) Ducha mp foi apoiado pelos dada ístas, ~u~ deram uma
c Xpressão anárquica e política a idéias semelhantes às dele, e pa~I~tpou de ce~as
Iuses do surrealismo. Na década de 50 . quando abord a?:os mais Impuras e nao­
fClrmalistas da arte ganharam ímpeto na obra "neo- Dada de Jasper Johns, Robert
I{auschenberg, Yves Klein, Piero Manzoni e outros, o pensamen to de Duchamp
recebeu cada vez mais consideração, .

A arte do fina l dos anos 50 e começo dos 60, nos Esta~osUm dos e na E~ropa, .
foi pontilhada de esforços protoconceituais, pós-duc~a,:"-pIanos, contextuah zados ­
t~ postulantes do não-objeto," mas em sua grande malOr:ta esses esforços pennane­
ceram na periferia da corr ente modernista pred~mI.nante e" geralmente, nas
imediações de carrei ras dedicadas principalmente a pintura e a e~cultura. Neste
pon to, pensa-se em Desenho Apagado de De Kooning (exa~mente ISSO).: de R~bert
Rauschenberg, de 1953 , ou no seu telegrama-retrato.de Ins C~ert - Este e ~~
retrato de lris Clen, se eu assim o digo"; nas tentativ as de voo de Yves Klein :
fotografias do artista mergulhand o do alto de muros , que re~r~ntam alguns dos
primeiros exemplos document ados do tipo de arte performatlca ou arte corporal
que ca racterizou boa parte da obra concei tual; na eXJX>S:ição d~ A~an em 19.60:
uma galeria de Par is repleta de lixo descarregado de d?IS caminhões; e no artl~ta
holandês Stanley Bro wn, que também em 1960 anuncrou que ~~as as sa~~tanas
de Amsterdã constitu íam uma exposição de sua obra; ou nos cintil antes cII~ndros
cromados de Piero Manzoni, rotulados com a informação de q~e e.l~ continham
excrementos do artista. Havia també m as performa nces mult irnidia ? o Gru po
Fluxus e de suas contrapartidas norte-americanas, os Happenmgs orgarn~dos~r ~
Claes Oldenburg, Jim Dine, Al1an Kaprow e outros ~~ Nova -:ork. Mas 5O.ap~~tr
de meados da década de 60 e de uma geração mais Jovem e que .a contribui ção
revolucionária de Duchamp incendiou a imaginação ~e_tantos artistas que o se.u
"movimento de um homem só" converteu-se em multtdao. Alcançando sua mais
pura e mais ampla expressão, a sua Marte como idéia'~ fo~.?~omposta e desdo~r~da
em arte como filosofia , como informação. como hnguls~Ica, como ~atemattca,

como autobiografia. como crí tica social. como risco de VIda. como piada e corno

forma de contar hist órias.

* Naturalmente . e embora part indo de pressupostos diversos, a teoria do não-objeto, que o poeta e ~rítico
brasileiro Ferreira Guller veiculou no final dos anos 50, guarda um parentesco com ~tas atitudes.

(N.R .T.)



.. ,
Em arte conceitual. B idéia OU conceito é o mais impo rtante aspecto da obra... todo o planejamento
e as decisões são formulados de antemão e a execuçio é uma que stão supe rficial. A idéia toma­
se a máqui na que faz a art e...'

In lllhn," tli t W, 1111 I , \' 1" I • • h 'lIl11I.· ln , Nllll t"-'I h· llInl\l"it .1decu r-nttn tnu ru lu-çn
.1. ui '111111 t· 1I tuu 111 d. 1111\'11 " \ H l>t1l1gla ~ l lut-bh-r , que' foi 11111 do s primei ros
111 1 ,I. IS " "I'I'{ 'i lilllllll 1I1!' lolltllldn d<" conceitual, ao lado de Wcincr , Jos~ph Kosuth

• 1(lllW rl Hnrry, 1" ,l'fl" V{'U ('111 IC)hH : "0 mundo está cheio de objetos, ~als ou men os
11I1r 1t·~..sentes; uno desejo adicionar-lhe mais nenhum. Prefiro, Simplesmente,
dI d urar a ex istência de co isas em tennos de tempo e espaço.:" Uma das primeiras
1,111 11, de Hucblcr, New York - Boston Shape Exchange, usou ~apas e ins truções
pll ll l propor a cr iação de hexágonos idênticos (~m em cada cidade) com 3,~ pés
I I ~ Indo , cujos pontos seriam marcados por adeS1VOS de uma polegada de diâmetro.
Mesmo que foss e ' executada, teria sido imposs ível sentir a obra como um todo,
nlvo na ment e do espec tador,

De todas as tendências que povoaram a cena artística no final da década de
(,O e começ o da de 70, a arte conceitual foi a que adotou a postura mais radical e
ti que , de fato, permanece hoje mais vívida na memó.ria e na infl.uên~ia , Pois os
nrtistas co nce ituais combinaram suas objeções a.osmeios convencionais com uma
nltcrnativa clara, radical, e uma pos ição genuinamente polêmica, que eles defini­
.}1Il em sua arte e em suas afirmações. Apes ar de sua extrem a diversidade, a mai or
parte da ativid ade conceitual es tava unida por uma ênfase quase unânim~ so_bre a
linguagem ou sobre sistemas lingüisticamente análo?os, e por uma ~o~vlcçao ­

farisaica e puritana em alguns setores - de que a linguagem ~ as ldela~ eram a
verdadeira essência da arte, de que a experiência visua l e ° deleite sensorial eram
secundários e não-essenciais, quando não francamente irracionais e imorais. "A
'condição artís tica' da arte é um estado conceitual", escreveu Joseph Kosuth.?
"Sem linguagem não existe arte" , ecoou Lawrence Weine r.! A li,ngua~em deu aos
conceitualistas seu nítido caráter radical e também lhes deu muita COIsa com que
traba lha r. Não só alguns, com o Weiner e Huebler,~ libert aram da monotonia das
rest rições materiais como o próprio equipamento da palavra impressa e falada
oferecia todo um novo espectro de meios para su bstituir a pintura e a escultura,
Jcruais, revistas, publicidade, o correio, telegramas, livros, catálogos, fO,to:ópias,
tudo se converteu em novos veículos e, ocasionalmente, em novos tOplCOS d~

express ão.joferecendo inúmeros caminhos para os artistas conceituais comuni­
car em sua arte ao mundo e, com a mesma freqüência, incluírem esse mundo em sua
arte. A arte conceitual também fez um uso inteiramente novo da fotografia em arte ,
ass im corno do filme edo vídeo , que se tomou amplamente acessível, pela primeira
vez na década de 1960 com o resultado de que , em todo o movimento, a imagem
vis~al não-única é qua~e tão preponderante quanto a ling uagem,

Um out ro fator que tomou a arte conceitual talvez o mais radical de to.<i?S os
esforços "pós-minimalistas" foi ter feito o mais conv.i~~ent.e e ca~a l do rrumrna­
lismo des man telando suas estratégias, argumentos, mi litância e m étodos para seus
próprios fins. O termo arte conce itua l, embora criado pelo artis!a c?1ifomiano
Edw ard Kienholz no começo dos anos 60, recebeu realmente sua primeira exegese
teóri ca de Sol LeWitt, cujas estruturas cúbi cas brancas eram , de acordo com sua
própria definição, conceitualistas, LeWi tt foi u.ma important~ influên~ia sobre
artis tas europeus e americanos interessados em trabalhar para alem do obJeto:, em
seu artigo de 1967, na revista Artforum, "Pa ragraphs on Conceptual Art , ele
declarou:

, Depois de ) 9 ( J() , 1l intr-rexs,o 110 "CO III"x lo" r 1111 tll"l l('ll IIhi lidntl,· t1l1l1lq 1
artístico único tornou -se epid êmico c deslocou se da perit criu pnr.i tln uh l '

mot ivações eram variadas: políticas, est éticas. ccol óglcu s, n-ntruis, r slrUllI llIlI I

filosóficas, jornalísticas, psicológicas. Art istas jovens com ambiç ões Vllll).tllll l U

tas viram-se diante do caráter decisivo, fina lista , da caixa minimnlixtn, quI' 11

deixava muita coisa por faze rem termos de produ ção form al e parecia of("n·{'". 11111

prova indiscu tível de que a pintura e a escultura convencionai s estava m {'X III I 1'1

Em alguns casos, a agi tação polí tica e a crescente consciência social que ('1111111

rizaram os anos 60 encoraja ram também o desejo de evitar a posição tradh 111
nalmente elitista da arte e do artistaMuitos artistas sentiram-se dcsintcre ,.., ntl"

' nas (ou mora lmente opostos às) conotações de est ilo, valor e prestígio do oh i/" h,
tradicional; outros também quiseram driblar e alguns ridicularizar o sistcm ti
mercado que ele engendrou; ainda outros senti ram -se confinados pelo pníl'!ln
espaço da galeria.

A arte conceitual, como passou a ser conhecida, foi uma das muill
alternativas inter-relacionadas e parcialmente sobre postas às form as tradicionai:
práticas de exposição. Alguns artistas. cujos trabalhos não tardaram em "
incluídos na rubrica de arte processua l ou antiformal, continuaram usando materiais.
mas desprezaram o objeto, despojando suas obras de estrutura, permanência "
fron teiras através de dist ribuições randômicas, temporárias, "peças disseminndas''
interiores e ext eriores, de substâncias efêmeras, nâo-ngldas _ serragem , reco rtes
de feltro, pigm entos avulsos, farinha, látex, neve, até flocos de milh o. Outro
acei taram a perman ência, mas desprezaram.a mobilidade e o ace sso normal,
pro pondo e executando gigantescos trabalhos da terra em partes distantes da paisn
gemo(Que tanto a arte processual quanto os traba lhos da terra seja m ogeralmenlt.
conhecidos através de fotografias é apena s uma indicação da espécie de sobre
posição que ocorreu, pois também aquelas formas de arte pressu punham uma
exis tência concei tual e irnaterial.)

Mas se a arte processual e a arte da terra, com freqüência, acabaram ex istindo
em sua maior parte na mente , a arte conceitual visou a mente desde o começo,
Como o conceitualista Mel Bochner exp licou em meados da década de 70, durante
uma entrevista sobre Malevich :

Um po nto de vista conccitual ista doutrindrio diria que as dua s característ icas mais im portantes
da "o bra co ncei tual idcal~ seriam possuir um correlat ivo lingúfstico ex ato, ou seja , que ela
pudesse se r descrita e vivenciada em sua descrição, e ser infinitamente repeuvel. Não deve
poss uir abso turameme nenhuma "aura", né m qualquer espécie de singuleridade.'

Em última análise , poucas obras conceituais atingiram esse estado ideal, mas
algumas chegaram pert o e, nesses casos, realizaram uma mistura inquietan te de
pure za estét ica e idealismo político.

"A arte que impõe condições - humanas ou não _ ao receptor para sua
apreciação constitui, em me u ent ender, fascis mo esté tico"," disse Lawrence
Weiner, no final dos anos 60. Weiner não se importava se as suas "Declarações",
propostas do tipo processual sucintamente redigidas ("Um quadrado cort ado de um
tapet e em uso", "Uma caneta comum jogada no mar") , eram executadas por ele
mesmo, por outr em ou por ninguém; isso era uma decisão que competia ao
"receptor" da obra. Algumas obras, que Weiner declarou estarem em "propriedade
alodi al' (sua expressão para domínio público), pod iam ser "recebidas" , isto é,
possu ídas por qualquer um: "Depois que você tomar conhecimento de uma obra
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"Se nlguéru dil. 'i sto (~lUtC ', is l o é uttr- ," dr-clu tou I hlllnld JUtlll, If ' llI '''lU 11

Duchamp. Judd também observou que "os uvnuços etu nrto Imo ~1l0 lU''''' ; 1lI1

mente formais" . Ambas as citações figuraram 110 importante, ainda quc' IM'II

artigo de Joseph Kosuth de 1969 intitul ado U Art aftcr Philosophy"," 1111 '1" 111
distinguiu a arte antes e a arte depois de Ducharnp, rejeitando lnrgutur-ut r
primeira, e apresentou a arte como uma espécie de lógica c as obras de nrte ( '011111

proposições analíticas interessadas na defini ção de arte.
O próprio minimalismo tinha ambi cionado ser completamente lúg icu . 1'11

tretanto, foi também o primeiro movimento artístico "formalista' e duchampiou,
em partes iguais. Logrou uma forma pura , abstrata, com freqüência classicauu-nr
bela, através de uma abordagem intelectual preconcebida que fez extenso uso 111
vários ready-mades: sistemas matemáticos (usados para determinar a composiç 1(1).

formas geométricas, materiais industriai s livres de contato manu al e produção ('111

fábrica (o que afastou o artista da construção do objeto). O minimalismo reforçou
uma idéia de progresso em arte que tocava as raias do científico e, do mesmo m0111 J,

a idéia de uma arte que avançou apropri ando-se de métodos e idéias de outra
disciplinas e áreas do conhecimento.Além disso, a severa reduçã o do minimalisna J

não deixou aos artistas mais jovens muita coisa a fazer na arena formal: iS:->(I
também os ajud ou a avançar para o que parecia ser o próxim o passo lógico - 11

eliminação ou, pelo menos , a redução da importância do objeto, e o uso (Ic'

linguagem, conhecimento, matemática e os fatos do mundo em si e por si mesmos.
Era irônico que um estilo que tinha elimin ado tão compl etamente o tema encora
jasse uma arte que era toda ela tema.

Os conceitualistas adotaram a visão parcimoniosa , limpa e coerente da arte
rninimalista, e também levaram a novos extremos seu enfoque predeterminado c
seu pendor para a repetição. Por exemplo, num dos primeiros trabalhos corporais
de Vito Acconci, este ...documenta, através de fotografia e texto , seu exercício
cotidiano de subir-é descer de uma.fadeira o m~ior número possível de vezes
durante períodos de vários meses, _e 'c ompara 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 expõe as resultantes doze imagens
confusas <tom uma legenda que explica o sistema. Esses artistas avizinharam-se
muito da renúnci a ao controle sobre suas obras, deixando que os fatos 'de.estrada,
por outro lado , ou a simples energ ia física, por outro, determinassem a forma que
elas assumiram. O ideal minimalista dê utilizar materia is livres de contato manual
- Frank Stella querendo conservar a tinta "tâo boa como ela era na lata" - foi
aplicado a um conjunto muito maior e menos previsível de variáveis. 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 dispersão, o que era completamente imposs ível de ser registrado:
"Eu não tento manipular a realidade... O que terá de acontecer, acontecerá.
Deixemos as coisas serem elas própri as."11

De todos os movimentos artísticos do século XX, a arte conceitual foi, talvez, o
mais genuinamente internacional e de mais rápido crescimento. Seria impossível
enumerar, classificar ou mesmo tomar conhecimento de todos os atos cometidos
em seu nome. Ao invés do cubismo, do expressionismo abstrato ou do rninirnalis­
mo, o conceitualismo não pode realmente ser reduzido a um punhado de "artistas
produtivos" neste ou naquele pais. É muito difícil apontar com exatidão o seu

I llIu l ' lI CII I iJl VI'IlI II' , tl ll IlH .. 11 1 ('\ JII III III IIIt'II UI, uitur Hruque c l't cnsso IlllTU C)

I 111 .1 IU CI, ou ~Ir l ln fl 111111111111 11 (1 IIti lllu lll l is II IO . Entrctnnto, os artistas mencionados
• 11111 urninr fTt'q i\ n..in ~ll tl Koxuth, Barry, Weiner c lIucblcr. Tod os se aprcsc~­

1'1111111 juntos em If)()H r: IC)bC) numa série de exposições inovadoras (uma das quai s,
,.. lu menos, st'> ex istiu como canilogo) organizadas por Seth Siegelaub, conserva­
,1011 c em presário .

I De qualquer modo, quando se reexamina o perí~o, há a Asensação de u~
movimento artístico que se alastrou quase por combustao espontânea. Uma raZ30

,Iw;o, é claro , está na própria natureza da arte conceitual, visto que, por apoiar-se
Il U linguagem, na imagem reproduzível e nos meios de com~cação, era fácil e
IIIllitl,uncnte transmitida. Os seguintes são apenas alguns dos mumeros exemplos.
HIII 1966, Bruce Nauman, um jovem californiano, fez uma série de fotografias
t'oloridas com duplo sentido, uma das quais, em referência direta a Duchamp,
lntitulava-se Retrato do Artista como Fonte e mostrava o artista jorrando água pela
I" )C1I. Em Vancouver, lain e Ingrid Baxter formaram a N. E.Thing Co. e expuseram
II conteúdo de um apartamento de quatro peças embrulhado em sacos plásticos. VIl).
urtista japonês residente em Nova York, cham~do?"Kawara, começou a trab~lhar

lima pequena tela preta cada dia, que apresentava slmplesme~t~ a ?ata dess~ dia e~
letras de imprensa brancas. Essa série aberta de urndades id ênticas contmua ate
hoje. Na França, Daniel Buren reduziu sua pintura a uma sé~e de listras i~pressas
em tela ou papel [ilustração 123] e, no final do ano, ele e tres outros artista s, que
tinham chegado a configurações básicas similares, concorda ram em q~e ca~a um
usaria a sua configuração escolhida repetidamente em toda e qualquer srtuaçao, 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 locali zação, área e altura não especificadas. Em
1969 , publicavam sua própria revista alta.mente··~térica, Art-~nguage, que
apresentava a teoria da arte como arte conce itual . Quase todos os t;>a~ses da ~~ropa
e das Américas do Norte e do Sul se vanglori aram de alguma especie de atividade
conceitual séria durante esse períod o, como pode ser visto consultando os catálo­
gos das grandes exposições coletivas que, em 1969 e 1970, já estavam documen­
tando esse e outros modos afins .

Apesar dovasto número de obras produzidas, a arte co~ceitual res~lt.ou em
menos obras -primas de museu do que qualquer outro movIment? art~stl~o d~
século XX, o que não chega a surpreender. Não obstante, sua influ ência ,fOI
profunda, como se a sua própria imaterialidade lhe permiti~ i~lt~r-~e por toda
a parte, afetando tendências contemporâneas e exercendo ate mflu~ncla sobre as
tendências artísticas formalmente mais conservadoras do final da decada de 1970.
Nisso o conceitualismo foi parecido com o surrealismo, a que faltava também um
estilo visual coerente e possu ía uma preocupação dominante com o significado e
o tema' ambos os movimentos ofereceram idéias que eram inftnitamente adaptáveis,
porque podiam ser usadas sem o perigo de parecerem estilisticamente d~rivativ_as.

Pode-se dividir e redividir a vasta área de atividades e manifestações
conceituais em vários grupos e categorias, de acordo com o uso de linguagem, o uso
de fotografia, tema, grau e espécie de material. Entretanto, sua manifestação mais
freqüente e característica foi a palavra impressa, ocorrendo quase em toda parte,
desde livros a cartazes e, com muita freqüência, em combinação com fotografias:
Não obstante a natureza física real variou tremendamente de obra para obra e fOI
uma questão' debatida com enorme veemência. A arte conceitual ia desde o
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Quilômetro Vertical de Terra, de walt er de Maria, ex pos to em 1<) 77 ('11I KIl I
Alemanha. Basicamente, um "trabalho conce itual de terra" cons iste numn vmu d,
lntâo de um quilôm etro de comprimento enterrada no chão. tend o visivr l : 1 1 ~ ' 1 1 1

1111 extremidade superior, um peq ueno disco de latão de 2 po legada s de t1iallll 1111

A pe....ar do seu mat erial e tamanho, a obra exi ste prin cip almente na nu-utr 11"
rsp("cta,do r. em bora essa existência seja consideravelmente intensifi cada I" I,
onhcc imento de qu e tão grandiosa concepç ão foi. de fato , levada a cabo .

Para alguns artistas, sobretudo Kosuth, Weiner, Barry e os membro 11<1

grupo A rt & Language, a linguagem atin giu um,status quase formal, existiu.t«
como materi al e tema, e a obra desses arti stas concent rou-se quase exc lusivameuu
na ques tão de definir a arte. Palavras e frases foram por e1es iso ladas, saboreud«
(" discu rsivament e analisadas . Barry projetou palavras iso ladas nas paredes til
galer ias de arte [ilustração 114). Kosuth fez ampliações fotog ráficas em prelo r

branco de verbet es dicionarizados de palavras relacionadas com arte, e Ar1 .'\1
La?~uage oferece u discussões freqüentemente impen etráveis sobre a natureza, 11

prati ca e a percepção da arte, funcionando como a consciê ncia (muitas vezr
ofendida) e a faix a rad ical do movimento. Kosuth, em partic ular, pôde apresenta r
tautologias tão completas e auto-suficientes qu anto qual quer ca ixa minirnal istu,
Sua Uma e Três Cadeiras [ilustração 115], uma cadeira de do brar comum UI1III

fotografia da cadeira em tamanho natural e a definiç ão dicion arizada da própria
palavra, é uma progressão do real para o ideal que cobre as possibilidades básicas
de seu "ser cadeira" .AI "

O uso que Mel Bochner fe z da linguagem não era tão puro quanto o de
Kosut.~, p?i~ Bochner estava interessa do tanto na experiência espacial quanto na
expenencia mtelectual do observador, mas sua obra era bastante autosuficiente e
apoia~a.-se também em abo rdagens fil?sófieas. Boc hner empregou quase sempre
matenars modestos e comuns, como seixos, moedas de pequeno valor. fita ades iva
e giz em combinação com escrita e numeração (à mão), a fim de ilustrar, destilar
e confundir vários sistemas de inclusão de proposições filosóficas. O seu Axioma
da Indiferença de 1973 [ilustr ação 1161.por exemplo. conside ra a localização das
moedas em relação aos quadrados de fita adesiva no chão C'alg umas estão dentro"
"algumas não estão dentro" , "todas estão dentro", "todas não estão den tro", etc.);
o trabalho consiste em do is diferentes arranjos de quadrados em lados opos tos da
mesma parede, de mod o qu e o espectador é desafiado a decifrar um arra njo
enquanto se esforça por recorda r o out ro.

Para quase tod os os outros artist as conceituais, a linguagem funcionou mai s
ou menos com o uma ferramenta, por meio da qual co locavam em foco na mente
ou psique do espectador.algum aspectomaisda vida doqueda arte .Huebler e Hans
Haacke usaram ~ lin~uag~m para transmi tir ou reunir inforrn açâo, para expor
c~mIJllexí's qucst ocs nao-visuais de natureza freqü enteme nte polí tica ou soc ial, ou
simple mente pnrn descrever a fértil matriz da existência humana. Faziam uma
r-xpéciede n-ulismo soc ialista conceitua l - o de Huebler anedótico, o de Haacke,
nllit·o; '~ .III'hl (" r pe diu a visitantes de museus que esc revessem "um -segredc
11111 IItU 'O , c 11 I Hon documentos resultantes entraram num livro de leitura
111 (h uml , lIludl' Iluro , I" .' V('1.rs, repe titiva , pois a gra nde ma ioria dos segredos são

",111111 IIlll 1h1l 1l11 I Ul ll i , lI l1l ll ln VI· l lI lIll llll ll ll l1 \l lock~l h· 11nlltUll la M~ l'il" qlll '

1'1' 11 udr' I1111 I!!.I ul lll " I oclll t, VIVll '' . l lunckc r-xtu Vil t- cont in ua preocu pado com
I 1I 11111 tl c' c' X11l1', i \-, llI l l h- l " lll l" I' i l il l tH'l lc ia . Seu Real Ti,,1(' Soc ial System de 197 1

11111 "lI'lIlolI fologrnlh s de' 11111 vas to ~nI IX ) de co nstr uções de uma favela de No va
, I 1I k, lod as de propri l·dal!c de uma só firma, enquanto que as legend as revelaram
1I1l111 h it; ~I~ ~olll pa llhias hnlding. datas de hipotecas, valores ava liados e impos­
I.. 1 1ll~lh l1 l :\fI os. ~u3ndo o Museu Guggenheim preferi u cancelar a exposição
d l J lHlls la para nao ter que expor essa ob ra, Ha acke executou uma out ra em
I P U descreve u os vários laços de fam ília e de negóc ios entre os curadores do

t lI ~', ~cnhcim .
P.U3 outros artistas , como Vito Acconei, Chris Burden e a equipe inglesa

I I lIx~ rt. e George, a linguagem, usada em conjunto com seus corpos ou vidas, é
I omunicada num nível muito mais pessoa l, face a face, de vários modos desc on­
I r-r tun tcs, divertidos ou chocantes. Em sua obra mais notória , Canteiro [ilustração
1171,Acconei esta beleceu um relaciona mento voyeurístico biunívoco com o seu
púh lico : o artista masturbava-se fora das vistas sob uma ram pa a toda a largura da
Kulcria, enq uanto os visitantes, ca minhando em cima, eram submetidos a tod os os
ons (através de alto- falantes) das fantasias do artista , muitas vezes acerca dos

próprios passos deles. Em toda a su a obra, sej a ela uma performance, um videota ·
~ H I ~ma fotografia c.om extensa s legendas, o sentimento de intimidade forç ad...
Incômoda ~om o artlst,a: seu corpo e seus sentime ntos pessoais é intensificado pel o
tlSO obsessivo e repetitivo de palavras . Burden alcançou fam a internacional com
limaperformance de 1971 em Los Angeles, que consistiu em dar um tiro no próprio
braço. A maioria de suas peças perfonnáticas - foi crucificado nas costas de um
Volkswagen, rastejou seminu por vidros estilhaçados, tomou brevemente como
refém a apresentadora de um showde televisão, e usou spots na tel evisão comercial
para pronuncia r declarações sinistras - reduz-se a atos emblem áticos e um tanto
embaraçosos de vontade. Poucas pessoas presenciaram realmente as performan­
ces de Burden, mas as fotografias ic ônicas extrao rdinárias, e as legendas concisas
que as documentam, tão diretas quanto qu alquer das "D eclarações" de Weiner,
deram a esses eventos uma existência permanente que repercutiu nas mentes e nos
me ios de comunicação [ilustração 118) . A partir do final da década de 60 o
inseparável par fonnado por Gilbert e George incutiu uma nobreza nostálgica mas
rigorosamente formalizada na arteperform ática e da arte do corpo: eles simples­
mente designaram, a si mesmos e a todos os aspectos de su as respeitáveis vidas
inglesas, uma "Esc ultura Viva", e depois trataram de segmentar suas existências
numa forma altamente artificial e exibível. Realizaram performances com mane­
quins e também postaram cartões e anúncios, usaram grandes desenhos com
legendas e finalmente fotografias, para isolar vários eventos e passatempos como
Escultura Cantante [ilustração 119). Escultura Relaxante, Escultura Bebendo­
narrando todo o empreendimento em uma lingu agem que é o apogeu da impes­
soalidade alegre e antiquada resumida em seu repetido refrão: "Ser Com Arte É
Tudo O Que Pedimos".

Emrnuitos casos, como as pinturas dedatas de OnKawara indicam. a própria
passagem do tempo é o assuntode suprema importância. O artista holandês Jan

.Dibbets t,?mou-se conhecido por fotografias que captaram a transição da manhã
para a noite , da luz ,natural para a artificial, diante de uma detenninada janela
[ilustração 120). O arti sta polonês Roman Opalka tem trabalhado desde 1965 em
sua série De .1 ao Infinito[ilustração 121). enchendo tela após tela com uma



qu untidndc in findável de IH'IIIH' I'ON, recitnndo cudu uúmero I'"fll 11111 .~I Il V lul t 'l

medid a que ele é pintado, de med o que cuda pintura, c()ltsitl(~flu ll\ um "III,tl\ll1 ..
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própria feitura. Este último aspecto do empreendimento de Opalku recorde 11111

obra protoconceitual de RobertMorris, Caixa Com Som de Sua Própria Pnulll\ I « ,

de 1961, um pequeno cubo de madeira contendo uma fila magnética com os .,,1.11
de serrar e martelar envolvidos na construção da própria caixa. Contemporâucu ~ I

obra de Opalka é uma outra do artista alemão Hanne Darboven, que enche plígill"
e mais pág inas com uma combinação de escrita à mão abstrata e de mistcrios«
sistemas numéricos, às vezes derivados do próprio calendário, semp re expl icmb
em um índice anexo. Nas exposições, Darboven cobre paredes inteiras com e.~!. 'jM

páginas de rabiscos ritmicos e incessantes, e o efeito é o de uma marcação dc ICI1IIH I

cumulativa e magnetizante [ilustração 122] . .
Embora os manifestos conceituais declarassem com freqüência que a Oh l ll

conceitual está "para além do estilo", poderíamos dizer sem receio que o movirncnr«
percorre, quase cronologicamente, toda a gama de muitos estilos. Ele segue umu
progressão estilística que é familiar na arte do passado. Os primeiros conceituo
listas da linguagem purasão classicamente desapaixonados e didáticos; os VáriO~1

artistas do corpo parecem expressionistas, até barrocos. Outras obras, por exernph I,

as grandes fotografias com que os artistas ingleses Hamish Fulton e Richard LOIIl-',
documentam suas respectivas andanças por terras desabitadas, estão imbuíd as de
um romantismo pastoral, pré-industrial. Finalmente, as fases mais recent es da
atividade conceitual, que no início dos anos 70 ganharam a designação separada de
arte narrativa, parecemdeliberadamente lige~divertidas,quase decorativas. De
fato, a obra de artistas como William Wegman; 'BilI Beckley, James Collins c
Alexis Smith, da compositora-intérprete Laurie Anderson (pa ranâo mencionar um
punhado de outros artistas perfonnáticos), inspira-se na cultura popula r e tem por
objetivo o lazer, o que os conceitualistas "clássicos" origin ais sem dúvida alguma
condenariam.

Olhando em retrospecto desde o início da década de 1980, o "momento" conceitual
parece ter terminado por volt a de 1974-1975. Hoje, embora haja ainda alguma
atividade conceitual interessante entre muitos dos artistas aqui mencionados e
outros, ela já não é dominante; é preferível dizer que coexiste num .terreno
densamente povoado de pintura e escultura , boa parte dela representativa, que o
conceitualismo, por mais irônico que possa parecer, ajudou a fertili zar. Tampouco
uma considerável parcela da arte conceitual hoje produz ida é tão purista em terrnos
de seus meios:dá para suspeitar de que alguns artistas se cansaram de ter tão pouco
que mostrar como fruto de seus esforços, Art & Language encerrou suas atividades
em Nova York em 1976, embora suas exposições e publicações na Ing laterra e no
cont inente europeu tenham aumentado desde então , e a revista Art-Language
continuasse sendo publicada. Se bem que Kosuth, Wei ner, Barry, Dibbets, Huebler
e Haacke se mantivessem muito próximos de suas preocupações originais, todos
eles , com exceção de Kosuth, estão gradualmente pennitindo que explosões de cor
ocasionais, imagens luxuriantes ou materiais ostentosos se insinuem em suas
obras. Acconci e Burden , como se cansados do esforço de usar seus próprios eus
físicos e psiquicos como material (parece difícil dar continuidade a. qualquer
espécie de carreira expressionista), voltaram-se para empreendimentos mais
tangíveis. Acconci, para instalações elaboradas , usando gravações em fita magnética

l i • •· lIn 11111111" '1110 IUI I" l . li 111'0 ', l Ji11 111ll~'(l:' (\"te.'ul lu s qu~, co m fnolJU lIt' ll\,
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IH ~ lultms 1II" ls r ml .I"lIuh 1t''' Nli" soc icdudc, como ()Cll ITO C o aparelho de televisão,
11 1111'1... (1" 0 11 1Y1II iorill Illl~ 1 )(,~""';Oll~ cons ideram axiomá ticos. Os grandes arranjos
11ll tl)trMi cos de Gilhert e George, que se concentram em temas cada vez mais
f " I llr.:~~ ionislns. como a bebida e o desamparo, adquirem um aspec to mais atraente
- I udn novo ano. As listras onipresentes de Daniel Buren, que às vezes realçam

11 nrqui tctura de museus e galerias com sua ofuscante complexidade, perderam o
It IU uiima to e são instan taneamente reconhec íveis como "Burens". Os sistemas de
~ I tlllngem de Bochner levaram-no à fauna geométrica como símbolo para núme­
l o (formas de três, quatro e cinco lados) e, gradualmente. às pinturas murais
~ I arranjos geo métricos coloridos e abertos em leque, Opalka permanece
I 111 seu rumo, e a série De 1 qo Infin ito ultrapassou recentemente o número
1000 000.

O conceitualismo não democratizou a arte nem eliminou o obje to de arte
único, tampouco suprimiu o mercado da arte ou revolucionou a propriedade
Arlística. De fato, assim que se ajustaram a essa atividade, os colecionadores ..)
ncumularam avidamente fotografias, declarações e outros subprodutos concei­
I1 IUis. O mercado da arte estava mera mente ampliado em sua infinita flex ibilidade.
Hm primeiro lugar, como tantos esforços conceituais existem somente em forma
Impressa, prosperou toda uma nova categoria de obra de arte: os livros de artistas.
E, como o americano Carter Ratcliff sublinhou, o conceitualismo também con­
Iribuiu para a anexação oficial da fotografia (moda velha e contemporânea) e dos
desenhos arqu iteturais e partituras mus icais à categoria de arte admitida na galeria

* - \Em muitos aspectos, de Kooning estava certo. O que Duchamp tinha posto
em marcha culminou, pelo menos por algum tempo, num movimento "aberto a to­
dos", num período de tremenda libertação, experimentação e até licença, que pare­
ce ter deixado mui to pouco no tocante à arte dita convencionalmente "'grande arte".
a~ de suas posições 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 adolescência, o conceitualismo foi ao mesmo tempo
polêmico, indulgente, hílare, narcisista e brilhante, mas só ocasionalmente
emocionante .ou judicioso.

Em última análise, porém, a arte conceitual parece mais importante para o
sentimento de libertação que ela gerou como efeito secundário. No final da década
de 1970, oconceitualisnio,juntocomo minimalismo, tomou-se a b êtenoireem um
período que viu o rejuvenescimento da pintura, especialmente na arte norte­
am ericana, e uma ênfase renovada sobre os materiais trabalhados manualmente, a
superfície "pessoal", espessa e áspera da pintura e da escultura, o uso generalizado
da escala intima e do tamanho pequeno, e uma atração predominante pelo tema. A
esse respeito, a arte conceitual foi a primeira brecha na fachada da infalibilidade
abstrata: ornaisrecente movimentoartisticoqueseproclamou vanguarda, o último
sobre o qual se podia argumentarsobreseustatus como arte, assinalou não obstante
o "moderno",um períodoem que jovens artistas, em todos os meios de expressão,
parecem preocupados com a imagem e seusignificado. Ao lado de uma influência
renovada da arte pop, a arte conceitual, talvez involuntariam ente, ajudou a
revitalizar o uso do humor e da ironia na arte, dasimagens fotográficas, da figura
humana, temas e linguagem autobiográficos - todos elementos subseqüente e
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complexos e coloridos, sem perder a seqüência do pensamento.
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Huis-ter-Heide, 1916. Uma das primeiras casas em concreto reforçado com um plano simétrico;
modelado segundo a obra de Frank Lloyd Wright
Mondrian, Piei
Composição em Azul, A., 1917 . Óleo sobre tela , 50 X 44 em.
Rijksmuseum Krõlle r-M üllcr, Otterloo (fo to Mu seum)
Van der Leck, Bart

Composição Geométrica N9, 1, 1917. Óleo sobre tela.
Ríjksmuseum Krõller-Müll er, Otterloo (foto Museum)
Vau Doesburg, Theo
Ritmo de uma Dança Russa, 19 18. Óleo sobre tela, 136 X 6 1,5 em.
Co leção doMuseu de Arte Moderna de Nova York. Adquirido atra vés do Legado de Li Jlie P. Bliss
(foto Museum)
Rietveld, Gerrít Thomes
Cadeira vermelha e azu l, módulo e d iagrama mecâ nico, 19 17
Grc pius, Walter
Lumi nária, pa ra o seu próprio gabinete na Bauhaus, 1923
Rietveld, Gerrit Thomas

Ga binete do Dr. Hartog com luminária que serviu de mod e lo para o designde Gropius, 1920
Rietveld, Gerrít Th om as

Casa Schrõder. Planta do andar superior com divisórias de correr e do brá veis na ~sição fech ada,
1923 -24
Ríetveld, Gerrit Thomas

Cadeira de Berlim, montagem ass imé trica de planos no espaço, p intada de cin zento , 1923 \
Rletveld, Gerrit Thomas
Casa, alçado. 1923·24

Museu Municipal de Amsterdã (fo to Museum)
Riet ve ld , Gerrit Thornes

Casa do Moto rista, alçado, construída de placas de concreto modular "p adroni zadas " e cintas metal i­
cas, 1927

Van Doesburg, Theo, e Van Esteren, Cor
Re lação de planos hori zontais e verticais, c. 1920
Van Doesburg, Theo, e V an Es teren, Cor

Projeto para a decoração interior e modulação de um pavilhão universitário, 1923
Van Doesburg, Theo

Casa Mendon, alçado, emprega ndo vidraça industrial standard, Paris, 1929

Constru tivismo

88. Lissi tzky, Eliezer Markovitch
A História de Dois Quadrados,um livro planejado por Lissitzky e impresso em Berlim, 1922. ( '1"1' 111
no v ictoria & Albert Muscum. Capa mais 16 pp, 21 ,5 X 25 ,5 em (foto A. Scharf)

89 . Ca rtaz russo, c. 1930 (foto A. Sch arf)
90 . Rodchcnko, Alexender

Desenho de régua e compasso, 19 15-16. Pena , tinta e aquare la sobre pa pel (foto por cnrl t'HII\I ti
Al fred H . Barr Jr.)

9 1. TatUn, Vlad imi r
Monumento à Terceira Internacional (desenho), c. 1919 (foto A. Scharf)

92. Lissit zky, Eliezer Markovitch
Estudode estrutura arquitetônica, 1924 . Ver E. Lissitzky, Russia,an Architecturefor wortd Rt'VtI

lution, edição ingles a Lund Humphri es, 1970. (foto A . Scharf)
93 . Lissitz ky, Eliezer Ma rkovitch

..Proun - A Cidade ". Re produzido da coleção The Proun, editada em Mosc ou em 1921 em ,"In
exemplares. Li togravura, 22,7 X 27 ,5 em.
Galeria Tretyakov, M osc ou

94 . Liss itzky, ateliê de. A Tri buna de Lê nin, 1924. Desenho com fotomontage m

Expressionismo Abstrato

95 . De Kooning, W illem
Escavação, 1950. Ó leo sobre tel a, 204 X 257 e m.
The Arte Ins titute of Ch icago (foto por cortesia do Art Instituto of Chicago)

96 . Newman, Barnett
Vir Heroicus Sublimis, 1950- 51 . Óleo sobre tela, 242 X 540 em.
Coleção do Muse u de Arte Moderna de Nov a York. Oferta dos Sr. e Sra . Ben Heller (foto Museum)

97. Polloc k, Jackson.
NR, 32, 1950. Duco sobre tela, 269 X 457 em.
Kuns tsa mmlung No rdrhein W estpha len, Düsseldorf (foto Walter Klei n)

98. Rot hko, Mark
Vermelho Cimo sobre Negro, 1957. Óleo sobre te la, 233 X 153 em.
Tere Gal lery , Londres (fo to Gallery)

99. Still, Clyffor d.
Pintura-1951. Óleo sobre tela, 237 X 192 em.
Detroit Instituto of Art , Fu ndo W . Hawkins Ferry (foto por cortesia do Det roit Instítute of Art)



Art ll Clnótlca

Arte Pop

100.

lO!.

Le Pare, Julio

Luz Continua, móbilc "1960 Metal lidSoto, R. J ,. pc I 0, 91, 5 X 91, 5. Coleçiio purt iclllur

Vibração, 1965. Galeria Denise René Paris [f t H GI, ... 10 o . oagu cn)

110 . Sll'l lll. , 1 1tll ll~

Oi,. J/t,Ir",' Iloch! , 1l):'S ~)

111 , Audrc, Carl
Barra, 1966 . Tijolo refratário, 10,1 X 914,4 X 10,1 crn .
Instalação : Jewish Muscum, "Estruturas Primárias"

112,. Judd, Don
Sem Titulo, 1970. Alumínioanodizado (azul uniforme). 8 caixas, cada uma de22,8 X 101,6 X 78,7
em (8 intervalos de 22,8 em entre elas). Coleção Leo Castelli (foto Rudolf Burkherdt)

113. Mortis, Robert
Sem Título, 1965. Madeira compensada pintada, 20,3 X 20,3 X 5 em cada.
Gentileza da Galeria Leo Castelli (foto Rudolf Burkhardt)

Uinimallsmo

Arte Op

109. Flavin, Dan
Monumento de V. Tátll 1966_ . m, . Luz fluorescente branca 243 8 X 58
Coleçao LeoCasteUi (foto Eric PoUitzer) " ,4 em.

114. Barry, Robcrt
De Algum Modo, 1976. 81 diapositivos projetados a intervalos de 15 segundos com um projetor

de carrossel.
Coleção, Australian National Gallery, Canberra. Gentileza de Leo Castelli Gallery (foto Beven

Davies)
115. Kosoth.Joseph

Uma e Três Cadeiras, 1965. Cadeira de madeira erticul ével, fotografia e definição ampliada do
dicionário; 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 em. Coleção do Museu de Arte Moderna de Nova York. Fundo Larry Aldrieh

Foundation
116. Bochncr, Mel

Axioma da Indiferença (detalhe), 1973. Fita adesiva. moedas, tinta.
117. Acconci, Vito .

Canteiro , executado na Sonnabend Gallery,janeiro de 1972. Rampa em madeira, corpo. voz, visi­

tantes, fantasias, espe rma.
Cortesia da Sonnabend Gallery (fotos de Kathy Dillon)

118. Burden, Chris
Porta para os Céus, 15 de novembro de 1973
Cortesia de Ronald Feldman Fine Arts (foto Charles Hill)

119. Gilbert e George .
interpretando Escultura Cantante na Sonnabend Gatl~ry, 1971 (foto Por cortesia da Sonnabend

Gallery)
120; Díbbets, Jan

Luz Diurna/Luz Noturna, Luz Externa/Luz Interna , 1971.
12 fo tografias a cores e lápis sobre papel, 50,8 X 66 em.
Coleção do artista. Cortesia de Lco Castelli (foto Nathan Rabin)

121. Derboven, Hanne
Sem títu lo, 1972-73 . Lápis sobre papel, cada unidade 177.1 em'.

"Cortes ia de Leo Cas telli (foto de Harry Shunk)

122. Opelke, Roman
Detalhe de pintura da série De1 ao Infi nito, 1965. Acrüíco sobre tela, 196,2 X 135,2 em . Foto por

cortesia da 10M Weber Gallery
123. Buren, Daniel

Peça NR. 1 para a mostra "To Transgress", setembro-outubro de 1976. Galeria Leo Castelli.
Cortesia da Galeria John Weber (foto de JOM Ferrari)

Arte Conceit ualHamilton, Richard
"O qUI! exatamente torna os lar. d h' - .
26 X 25 em Cole ~ Ed . J es e oJe taa diferentes, tão atraentes?" 1956, Colagem,
Oldenburg, Claesçao WJn anss Jr. (foto Prank J. Thomas, Los Angeles) •

MdquinaMole,CorrentedeAr6 1966 Es A '1 .
em. Coleção do r»,Huhert Pect~ts B~ ten~t~bretela. madeira, sumaúma. 137 X 183 X 45,5
Werhol, Andy , ges, grca (foto JOM Wehb, Londres)

"Desastre de Sábado" 1964 A T .
Art Museum, Brandeis Uni~e~~:;c~~:~kscrer:;esmaltado em tela, 152 X 208 em. Coleção Rose

, em, asso (foto Rudolph Burkhardt)

Veserely, Victor
Zebra , 1938. Óleo sobre tela 40 X 60
G I" ' em.
~ ene Denise René, Paris (foto André Morain P Ia)

Riley, Bridget • ans

Sh~~tle I. I~, Emulsão sobre tábua . 112 X 112 em.
British Councíf, Londres (foto Robert Homea)
Soto, R.J.

~ml QUDDerlO ~ Azul. 1968. Madeira pintada e metal 107 X 107 X 16
a erre ntse René Paris (foto A d 'M' '. em.

Soto, R.I. • n re oram, Pans)

Cinco GrandesHast 1964 M dei .. es,. a elraplntada,fiosdenáilone
Denise René, Paris (foto André Morain, Paris) . vare~de aço, 170 X 9Ocm. Galerie

102.

103.

104.

105.

106 .

107.

108.


