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com a vitdria, por pontos, do senhor Kaufmann. Em
todos os finais de semana, ele chega com seus héspe-
des da cidade cheia de fébricas, bancos, poluigio, de
pobressdiabos que se matam de trabalhar por alguns
déldres; de negros que engraxam sapatos e abrem por-
tas d€ elgvadores. Atravessa uma ponte, que por puro
milagfe no € leyadica. E ei-lo pronto para repetir o
rito da Mla@ﬁ‘o para unir-se 2 Natureza virgem e
selvagem. Na sflanha de segunda-feira, volta tranqiii-
lamente ao escritdgio.

Um grande escritgf alémio, Thomas Mann, des-
creveu em seus romangesf® dtamatico declinio da ve-
lha burguesia européia, que’quis viver a experiéncia
espiritual da arte, justificar o pgderie€ondmico-poli-
tico com a superioridade inteleceal;gmas a experién-
cia da arte minou-a como um mal\in8idioso, e traz-
Ihe a morte. No outro extremo, Wright iniciaayj
burguesia americana na experiéncia da atte;)p
teia-a com o poder sobre a Natureza, o tinice
nao possufa. Assim contribui para um processo

rico que se deveria cumprir necessariamente: a passass

gem da classe dirigente americana da fase da mentali-
dade negocista crassa para a fase do prestigio intelec-
tual e cultural. Iniciando o senhor Kaufmann, int-
meros senhores Kaufmann, numa interpretagio pro-
funda da realidade, Wright, democrata lincolniano,
vota em Roosevelt contra os Estados Unidos dos
magnatas do carvio e do ago. Por isso, apesar de seu
amor pela natureza virgem e selvagem, ndo hesita em
trabalhar para a grande industria, em construir fébri-
cas e arranha-céus; seu dever de “guia” é contribuir
para o resgate, no plano dos valores ideais, do titini-
co esforgo tecnolégico e produtivo de seu pais. Nao é
verdade que o racionalismo perdeu e Wright ganhou
a batalha, nem que, por conseguinte, a arquitetura de
Wright seja, também para os arquitetos europeus, o
caminho da salvagao. Wright perdeu igualmente a
batalha, e tal é a nota patética que se acrescenta 1 sua
verdadeira grandeza.

Em sua esteira formar-se-4 nos Estados Unidos
uma vigorosa corrente artistica, que se inicia em Gor-
ky para chegar a Rauschenberg. E a arquitetura de
Wright, primeira grande afirmagao da cultura ameri-
cana na arte, que abre o caminho para o impetuoso
florescer de uma arte americana. Mas os novos artis-
tas irdo se rebelar contra a rica burguesia industrial,
que, no entanto, viria a adotd-los sem medir as despe-

sas. Jogar-lhe-ao na cara o desengano, a infelicidade,
o desespero dos jovens; seu desprezo por um falso
bem-estar intelectual ao lado do bem-estar material.

Mas, atengdo: nido se chega 2 licida e desesperada
consciéncia da realidade sem passar pela ligio de
Wright. Talvez a tortura, a alternativa mortal entre
amor e desespero de Pollock também derivem do fa-
to de ter sido, sem sabé-lo, héspede do senhor Kauf-
mann na Casa da cascata, de Wright.

PABLCO PICASSLD
OS SALTIMBANCOS
LES DEMOISELLES D’ AVIGNON

Antes de pintar Les demoiselles d’Avignon (o titulo
nao ¢ original; foi inventado, vérios anos mais tarde,
por André Salmor&), P1CASSO havia se mantido A mar-
gem das correntes avangadas. Chegando a Paris em
1, ndo se deixara encantar pelas cores brilhantes
apressionistas, e Cézanne, até 1904, era quase
hecido. Interessava-o mais Degas, por sua
isa pldstico-gréifica, e em alto grau
€C, por seu penetrante espirito de cri-
todos, talvez, Puvis de Chavan-

card seu poderoso talentor
ciéncia) a servigo dos pobres;

pequenos prazeres do Impressionismo, come cof
burguesas: pintava tudo em azul ou tudo eni::«;zﬁz
justamente porque a cor nio difere do desenho, sen-
do um fato intelectual e ndo sensorial. =

Com Les demoiselles d’Avignon, Picasso, num golpe
de forga, entra no cerne vivo da situagdo; nio propde
uma outra poética, mas contesta e supera a poética
dos fauves, a classicidade meta-histérica e o mito me-
diterrinico de Matisse. Na histéria da arte moderna,
¢ a primeira agao de ruptura. A partir de 1905, Picas-
so demonstra conhecer a obra de Cézanne; provavel-

AT

-

&




&

mente sentiu que estava idealmente vinculada a El
Greco, que entdo era seu mestre ideal. E claro que,
diante de La joie de vivre, de Matisse, reage: é como
uma ofensa ao sentimento moral, ao espirito de pro-

testoSocial que inspiram toda a sua pintura. A arte
n30_¢’efiiso lirica, é problema, e Cézanne era total-
mentegroplematico. Contra os ritmos soltos, a espa-
cialidade\aberaf a somposicao amplamente melddi-
ca da obra-pirinsé d€ Matisse, que, no entanto, deve
seu puro lirismo@ CéZanne, Picasso retoma a arquite-
tura tensa, inteiricadad’de@ulberes no banho, de Cé-
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zanne. Mas interpreta-a com uma dureza expressio-
nista. Se distende a cor em largas zonas lisas, € apenas
para contrastar sua expansao com linhas duras, cor-
tantes, angulosas, de modo a que essas superficies se
tornem planos sélidos, formem angulos vivos, assu-
mam uma consisténcia volumétrica. E se em Matisse
as figuras pairavam como nuvens coloridas numa es-
pacialidade ilimitada, aqui o fundo se aproxima, en-
gasta-se 2 forga entre as figuras, divide-se em inime-
ros planos duros e agudos, como estilhagos de vidro.
O espago j& ndo é o fator comum que harmoniza ao

Pablo Picasso: Retrato de Ambroise Vollard
(1909-10), 0,92 x 0,69 m. Moscou,
Museu Puchkin.
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‘nfinito todos os elementos do quadro; é um elemen-
to como todos os outros, presente e concreto; defor-
ma-se e decompde-se tal como as figuras. A visio de
Matisse fundava-se no principio da harmonia univer-
sal, entendido como principio fundamental da natu-
1€7a; 3 visio de Picasso funda-se no principio da con-
tradica0yentendido como principio fundamental da
histétia) F/éxatamente este o ponto de divergéncia:
para Mafisse} aydfte ainda ¢ contemplagdo da nature-
za; para Picafsog€ intervengdo resoluta na realidade
histérica. ‘

Pablo Picasso: Os saltimbancos (1905);
tela, 2,13 x 2,30 m. Washington,
National Gallery of Art.

As intervencoes na histéria sao agoes, €, portanto,
o quadro também deve ser uma agao que se realiza; €
um empreendimento que se assume € nio se sabe co-
mo ir4 terminar. A chamada coeréncia estilistica, pe-
la qual todas as partes de uma obra de arte formam
uma totalidade harménica, é um preconceito a ser
eliminado: a arte € realidade e vida, a realidade e a vi-
da nio sdo coerentes. Se as circunstancias mudam en-
quanto o artista estd compondo um quadro, o quadro
h4 de registrar a mudanga, hd de terminar de uma
maneira diferente de como se iniciara.
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Pablo Picasso: Les demoiselles d’Avignon
(1907); tela, 2,44 x 2,33 m. Nova York,
Museum of Modern Art.
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Em Les demoiselles, ocorre uma mudanga visfvel. A
esquerda, a composigdo se assenta numa sucessao de
figuras eretas, que colocam o espago numa ritmica
tefisagfortemente retesada; a direita, a composigao se
subvegte, os rostos das duas tltimas mulheres tor-
nam°"se mascatas horriveis e absurdas, fetiches. Ocor-
re que'eﬁ'fr@ﬂ em campo um outro fator, o interesse
de Picasso pela gscultura negra. Nao se trata, todavia,
de um encontfe g€asignal e tampouco de uma fulmi-
nagio no caminhefdesDamasco. Picasso nao estava
sendo o primeiro a d%s@'brfg a escultura negra; j4 ha-
viam chegado os fauves &€ expressionistas, seguindo
nos rastros do exotismo e prigitiyisio de Gauguin.
Mas era um modo de eludir o psoblema histérico; e o
problema histérico nio era a esculgurd negra, e sim a
crise da cultura européia, forgada a proctitar novos
modelos de valores fora de seu préprio campo.e_

Provas claras do tipo de interpretagao quefaz Picas-

so da escultura negra sio as duas figuras 2 direitd, Na@o'y’
¢ o motivo do exdtico, do selvagem, do aterrador que

o interessa, mas a estrutura pldstica que exclui as dis-
tingdes entre forma e espago: os grandes planos obli-
quos que deformam os dois rostos pertencem por
igual a figura e ao espago. Apercebe-se que o valor da
arte negra consiste numa unidade, numa integralida-
de, num absoluto formal desconhecidos pela arte oci-
dental, porque sua concep¢ao de mundo ¢, por uma
antiga tradi¢ao, dualista: matéria e espirito, particular
e universal, coisas e espago. Por que, entdo, Picasso
nio retomou o quadro inteiro, transformando tam-
bém as demais figuras? Porque nao tem a menor in-
tengdo de imitar a arte negra. A arte negra, que con-
densa todo o espago na estrutura plastica da forma, é o
extremo de uma relagdo dialética, de um problema; o
outro extremo ¢ a pintura de Cézanne, que soluciona
as formas particulares na estrutura do espago.

Se se pensa que a pintura de Cézanne era quase
uma s#mula da cultura figurativa européia, o proble-
ma se coloca nos seguintes termos: como superar o li-
mite histérico da pintura de Cézanne, como alargar
seu horizonte? O universalismo de Matisse nio era
uma solugao, nao se tratava de transfigurar a realida-
de, mas de transformd-la em sua estrutura. Nio havia
qualquer sentido em acolher os entalhadores negros
de mdscaras e fetiches no paraiso da arte universal; o
necessdrio era resolver dialeticamente a contradicao
pela qual as duas solugdes opostas, oferecidas por
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uma “civilidade extrema” e por uma “barbdrie extre-
ma”, apareciam como igualmente vilidas no plano
estético e no plano histérico, ou melhor, ligadas entre
si numa estreita alternativa dialética. Apenas assim o
elemento “barbarie” poderia atuar como elemento de
ruptura de um limite hist6rico, como fator revolucio-
nério: sendo a revolugio exatamente a solugao dialé-
tica das contradigdes extremas.

Por tal razao, Les demoiselles d’Avignon, mesmo que
se queira considerd-la apenas como um gesto, € o ges-
to de revolta com que se abre o processo revolucionai-
rio do Cubismo.

PABLO: PiG ASSC)

NATUREZA-MORTA
ESPANHOLA

GEORGES BRAQUE

NATUREZA-MORTA
COM O AS DE PAUS

-I‘Jé_ﬁgclolugio cubista, PICASSO representa a forga

 de sliptura eBRAQUE o rigor do método. Os dois, que

entre 1907 ¢,1914 trabalham juntos para a fundagdo
da nova pifttia, chegaram ao ponto critico por cami-
nhos diversos. ParalPicasso, que até entdo se mantive-
raa margem dasmrg@%s avangadas, a solugao corre-
ta ¢ a radical: recupesdr a*ynidade, a integridade for-
mal da escultura négra=Pas@Braque, que fizera parte
do grupo dos fauves, as Wg@g da revolugio en-
contram-se todas em Cézann€, 'ebnﬁﬂﬁaé outro ponto
de partida. O objetivo da pesq%‘i’o_gjlmta é, pois,
conciliar Cézanne e os negros, o quefevidentemente,

significava resolver dialeticamente as aﬁtgﬁse?da his- |

=,

Da comparagio entre esses dois quadros, emeggem
as analogias gerais e as diferengas especificas entre a
obra cubista de Picasso e de Braque. Andloga é a esco-
Iha temdtica, o dado objetivo do problema: uma na-
tureza-morta, poucos objetos numa mesa. Anélogo é
o processo de identificagdo estrutural entre coisas e
espaco: se o espago deve ser uma forma homogénea e
unitdria, ndo pode ser interrompido pela consisténcia
material e impenetrdvel das coisas. O espago nio ¢
nada que exista em si, é a realidade ordenada e confi-
gurada na consciéncia; desse modo, nao pode existir

tdria na arte.
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nada de incerto, ilusério ou alusivo na forma do espa-
co. As tinicas dimensdes certas, na realidade, sao a al-
tura e a largura, que se traduzem respectivamente na
vertical e na horizontal; a terceira dimensao é iluséria.
Nos doigquadros, a estrutura é formada por coorde-
nadas/Carfesianas, que resolvem na vertical tudo o
que ¢ altugal nahorizontal tudo o que ¢ largura.

Para alémldaanalegia estrutural, no quadro de Picas-
s0 a decomposigdo aparece menos e, a0 MeSMo tempo,
mais arrojada. Ménos} perque hd ainda uma separagao
entre um aglomeradd de folumes (os objetos) e um
fundo; mais, porque estd separagio ¢, em seguida, anu-
lada abruptamente pela infergd®, em primeirissimo
plano, de dois quadros vermelhos em relacao evidente
com o fundo rosa, de modo que resultatima distancia
claramente proporcionada entre os dois planos, isto €, a
profundidade em meio a qual se desenvolvem os volu-
mes. A tela pictérica assim se converte em tela plastica,
como a laje de um baixo-relevo. Braque elimina@ dis-

tingdo entre os volumes sélidos e o fundo. Desniontas’

pacientemente a volumetria dos objetos, reduz tudo‘a
formas planas justapostas. Sua decomposigao é mais ar-
rojada porque nao discrimina entre o espago ¢ 0s obje-
tos, e menos porque nao consegue absorver de todo as
formas das coisas, as quais, de fato, nesse espago ji sem

capacidade, sobrevivem como puros residuos graficos
(cacho de uva, maga, carta de baralho).

I

R
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Neste ponto, coloca-se o problema da terceira di-
mensio, da totalidade que, desenvolvendo-se em pro-
fundidade, apresenta-se 2 visdo em termos de ilusao
Stica e que, por decorréncia, abre o caminho para as
reagdes emotivas, para a intervengao daimaginagdo, da
memboria, do sentimento. O caminho, pois, que o
Cubismo, como objetividade nova e mais rigorosa,
preferiria fechar. Tanto Picasso quanto Braque resol-
vem o problema da terceira dimensao por meio de li-
nhas obliquas (jé indicativas da profundidade) e curvas
(j4 indicativas do volume), assim trazendo para o pla-
no o que se apresenta como profundidade ou relevo.
Aqui intervém os contetidos da consciéncia, as nogoes
que se tém dos objetos (e tal € o aspecto tipicamente
cartesiano do Cubismo, que o enquadra no racionalis-
mo de fundo da tradigdo cultural francesa), Opera-se
sobre objetos absolutamente conhecidos: frutas, pra-
tos, copos, garrafas, instrumentos musicais etc. Ora,
um prato colocado sobre uma mesa ¢ visto como uma
forma eliptica, mas sabe-se que sua forma ¢ redonda;
dado que, na ordem mental, ndo hd diferenga de valor

| entre 0 que se V€ € 0 que se sabe, no quadro também se

" d&setivolve a redondeza do prato, ou seja, confere-se ao

due ¢€td'na terceira dimensao a mesma certeza que tém
os valorés mensurdveis nas coordenadas verticais € ho-
rizontai€, Comsa no¢io do objeto (que se tem previa-
mente), ented emmjogo o fator tempo: € como se pri-

Pablo Picasso: Mesa com taga (1922);
tela, 0,38 x 0,46 m. Praga,

Galeria Nacional.
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Pablo Picasso: Natureza-morta espanhola
(1912); tela, oval de 0,46 x 0,33 m.
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Colegdo particular.
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Georges Braque: Natureza-morta com ds de paus (1911);
bleo e papier collé sobre tela, 0,81 x 0,60 m.
Paris, Musée National d’Art Moderne.
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meiro vissemos o prato como forma eliptica, e depois,
mudando a posi¢ao no espago, como forma redonda,
,0‘1’1 poqIo sc, movendo-nos em torno do objeto e mu-
dands o. ponto de vista, vissemos o prato primeiro
con{'()« ticoe, depois, como redondo. Daf se deduz
que, se naﬂs;a Emplrlca o mesmo objeto nao pode se
encontrar efn, lfigages diversos a0 mesmo tempo, nes-
sa realidade %r@m epte mental que é o espago
(como realidad {Bn a e configurada na cons-
ciéncia), o mesmo eto) vpode existir com muitas
formas diferentes que,

¢oes diversas. Partindo dessv

so e Braque atuam de maneifas ﬁ?&entes Picasso,
que nos objetos interessa-se sobWo pela plastica
volumemca, conservao c/naroscuro QU ‘

e dbrespa-

. €. 9

o através de formas geométricas, que con"sndqf% co-
mo fundamento unitdrio tanto das coisas quand
espago. Com efeito, vé-se muitas vezes obrigado a‘ih-
verter a perspectiva tradicional (como se nota no copo,
em cima, que ¢ visto simultaneamente de diversos
pontos de vista); o funcionamento interno de seu qua-
dro consiste justamente nesses movimentos perspecti-
vos coordenados. Braque, decompondo nao por volu-
mes, e sim por planos, elimina o chiaroscuro, transfor-
mando-o em variagbes cromdticas de cinzentos. Chega
air além de Picasso — no mesmo objeto, a mesa, sepa-
ra a forma e a matéria, langando no plano a primeira
como um perfil negro, enquanto representaa madeirada
segunda como componente ambiental, difundindo por
todo o espago, com o processo do trompe-/oeil(passagem
necessaria para a colagem), a sensagao no sé visual, mas
também tétil, da superficie dspera cheia de veios.

O que acontece aos objetos? Note-se que, em am-
bos os quadros, encontram-se letras do alfabeto, que
aparentemente nao guardam nenhuma relagao com

 0s objetos. Sio tipos formais, médulos; prestam-se a
indicar que os objetos da realidade sio como as letras
alfabéticas, signos que, em si, nada significam, mas
que s3o combinados de vérias maneiras para significar
alguma coisa (no caso dos objetos, o espago). Para Pi-
casso, as letras sao feitas de retas e curvas, ou seja, os
mesmos signos com que representa as trés dimensoes;
como o principio da significagio verbal e visual ¢ o
mesmo, ele insere as letras alfabéticas, conhecidas de
todos, como chaves ou cédigos de leitura do quadro.
Para Braque, que decompde por planos, as letras sio

'do)

\ : 3
‘como Picasso sobre os volumes: nio a considera mais

figuras planas que, em relagdo as coisas concretas, pos-
suem uma fung¢io emblemdtica — como as cartas de
baralho, indicam o plano-limite em que os objetos
(uva, magi) reduzem-se a simbolos graficos. Sao cha-
ves de leitura, mas de uma leitura muito diferente, por
planos cromaticos, e ndo por volumes. E claro que a
visao pelo volume, proposta por Picasso, e a visio pe-
la cor, proposta por Braque, integram-se entre si; de
fato, Picasso e Braque trocam de tarefa com grande
freqtiéncia, tal como um experimentador, para ter cer-
teza de seus resultados, submete-os a verificagao de
outro experimentador.

No entanto, o quadro de Braque, em que a relagio
cromdtica mais forte se dd entre o amarelo-ocre da
madeira e o negro da mesa, parece menos intenso, em
cores, que o de Picasso, em que a relagdo mais forte se
d4 entre um rosa e um vermelho. Por que essa fraque-
za coloristica num pintor que serd um dos grandes co-
loristas do século? Porque Braque opera sobre a cor tal

® 4 ) . . .
~Como sensagao VlSl.lal € Sim como ClCantO CSSﬁnClal

gﬁ’mrugao mental do espago. E um fato intelec-
tual, cﬂl agfmais sensorial. Realmente consegue apre-
sentar oes de cinzento (muitas vezes obtidas
apenas cogn tracejado a ldpis) como cor, e até co-
mo luz. A plfﬂlfg%’l’e Braque apds a fase cubista serd,
com efeito, umfpﬁuﬁ essencialmente colorista, na
qual, contudo, a ca{e sﬁas relagdes jé nao guardam
qualquer referéncia comfs e o_qées cromdticas rece-
bidas da natureza: sio q des e,relagoes que se |
fundam exclusivamente em prm es métricas.

Intelectual e ndo sensorial, e ple
sual, tal é a verdade que buscam Plcgs’sg; Biag
e os outros pintores cubistas; e como sé ; a Ga essa
verdade intelectual-visual distanciando-se gda, Visio
empirico-sensorial, disse-o admiravelmente Bfaque:
“E preciso escolher. Uma coisa ndo pode ser a0 mes-
mo tempo verdadeira e verossimil”.
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ROBERT DELAUNAY
TOUR EIFFEL

/s
@l ume Apollinaire batizou a pintura de
Ro

NAY de Cubismo drfico: 6rfico porque
nao ¢ 1 m sintético, nao segue uma légica

~

de pesqui eométrico nem “cartesiano”

A partir de @ﬁl nay certamente circula na 6r-
bita do Cubism %‘m independéncia e muitas re-
servas sérias em rela @a:so e Braque: as estruturas
espaciais de ambos, obsefva ele em seus escritos, ainda
sao geométricas como a velha, @
da precisam se sustentar com*o’;;
com pouca idade, Delaunay ha ntado sob a in-
fluéncia de Gauguin (1905), a seguir sob
pressionismo (1906-7), e finalment eﬁ:mnc
(1908-9), e nutria uma grande admiragao pel6 douanier
Rousseau, que fizera tabula rasa de todas as co

figurativas e recomegara a pintura a partir do prinG
Desde esses primeiros tempos, evidencia-se a ten-

Ctiva, suas cores ain-
curo. De inicio,

Neo-Im-

déncia de voltar as fontes primevas do Impressionis-
mo, de definir o espago pictérico a partir da sensagao
visual, sem deslocar o problema para o plano intelec-
tual da anlise cognitiva. Na decomposicdo cubista,
porém, ele vé o rompimento definitivo da estdtica re-
presentativa, a possibilidade de desencadear um rit-
mo dinimico no interior do quadro. Mas percebe
que a sensagao, analisada com um rigor légico, jd nao
¢ sensivel: no final do experimento, desapareceu a
substincia que se queria experimentar. Propoe con-
servé-la, experimentar ao vivo e ndo em caddveres. A
imagem sensorial, em suma, ndo passa de um fené-
meno luminoso; a luz pode se decompor, e decom-
pondo-se refrata-se em todo o espago, coloca-o em
movimento, explode suas falsas estruturas, fi-lo eclo-
dir, transforma-o em energia. Pouco importa saber o
que se torna a sensagdo dentro da consciéncia; o que
importa é exprimir o estado de excitagdo, de vitalida-
de intensificada, suscitado pela sensagao no sujeito
que a experimenta. E este processo, j4 nao de anilise,
mas de multiplicagdo e propagagao da imagem, quea
Apollinaire afigura-se semelhante ao da poesia (de
sua poesia) — lirico.

O préprio Delaunay define suas fanelas como “fra-

ses coloridas que dao vida a superficie da tela segundo

Q
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uma cadéncia de medidas, e se sucedem encavalando-
se em movimentos de massas de cor”. Poesia, entdo —
nio no sentido de contetidos poéticos, mas de estrutu-
ra métrica. Por tal identificacio da imagem visual com
o estado de Animo do sujeito e com o préprio dinamis-
mo da existéncia, a pintura de Delaunay aproxima-se
de um lado do Futurismo, de outro do Raismo de La-
rionov e Goncharova. Chagall, por sua vez, compreen-
de que o ritmo de Delaunay ndo ¢ apenas ordenador,
mas gerador de imagens: € o ritmo que cria a imagem.
Ainda mais importante é a relagao do pintor com os
artistas do Blaue Reiter: Delaunay foi o tnico francés
(salvo a homenagem péstuma a Henri Rousseau) a
participar da primeira exposigao deles em Munique
(1911). Marc e, ainda mais, Klee foram os primeiros a
entender a importancia da identidade entre a sensagao
e a imagem, entre 0 mecanismo da percepgéo e o me-
canismo da imaginagao, descoberta por Delaunay com
a série dos Saint-Séverin (movimentos de luz no ritmo
de arcos de uma catedral gética) e da Tour Eiffel
“Nio mais horizontais nem verticais’, escreve De-
launay, “a luz deforma tudo, esmigalha tudo, ndo mais
metria’; e qualifica de “destrutivo” o perfodo de sua

tura que Apollinaire chama de cubista. De fato, ele
n@t a observacio direta, analitica, do objeto;
ope e sobre uma imagem espacial que lhe é co-
nheci

de,eaci

liar. O espago que o interessa é o da cida-
aturalmente ¢ Paris, e o simbolo visivel

de Paris, a tonigd delSeu espago urbano, é a torre Eiffel.

' Mais tarde, um @francés, G. Bachelard, vird a
" demonstrar que flossas’ intuicoes do espago derivam,

em grande parte, do a Q ¢ onde crescemos e vive-
mos, a casa e a cidade. Todogftraz em nds, sem nos
darmos conta, o sentido do es cidade onde vive-

mos: suas amplitudes, suas distangids, Seus percursos,

seu ar, sua luz, sua cor, as coisas qu chem. E
uma imagem indefinida, incolor, fr& iria —
quantas vezes um aspecto de nossa cidade, imos
infinitas vezes, aparece-nos como se o vissemos pela
primeira vez? Pouco importa que esse imprevisto redes-
pertar de nossa apagada nogao derive de um efeito de
luz ou de uma disposigdo de animo especifica de nossa
parte: o inegdvel é que a sensagao visual atinge aquele
obscuro tracado, e o que se poderia chamar nossa cida-
de inconsciente torna-se algo extraordinariamente vi-
vo. A sensacio destréi a nogio, mas entra no ritmo da
imaginagio, acelera-o, precipita-o. Neste quadro, a
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Tour Eiffel (1910);

1.36 m. Nova York, Solomon

R. (’yuggenheim Museum.

Robert Delaunay:

1,98 >
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Tour Eiffel projeta-se no ar abalando as casas que se
aglomeram ao seu redor; destaca-se de Paris, como um
missil que se separa de sua rampa e parte para o espago.
Observe-se: o quadro ndo ¢ cromaticamente intenso,
seu tom de fundo é cinza. E a imagem indefinida e in-
color, a qual traz o parisiense dentro de si, que de stibi-
to materializa-se e acende-se. Entao entendem-se quais
e quantos significados tinha essa imagem interior: a
Tour Eiffel estd como que enraizada no himus urbano
de Paris, e eis que vemos suas raizes langadas s casas vi-
zifffras; domina sobre a cidade inclinando-se sobre os
telhddoesdas casas; arremete ao céu, e ei-la entre as nu-

Robert Delaunay: Saint-Séverin (1909);
tela, 1,17 x 0,83 m. Zurique,
colegao Meyer.
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vens, que espocam 2 sua volta como granadas antiaé-
reas; confere a cidade um impulso ascendente, véem-se
as casas burguesas projetando-se ao céu. Tudo ¢ perce-
bido com extrema clareza; percepgao e fantasia, langa-
das na mesma trajetéria, percorrem o mesmo caminho.

Pouco mais tarde, Delaunay ird além: a partir de
1912, com a série dos Discose das Formas circulares cds-
micas, tentard condensar todo o espago imagindvel —o
cosmo — num tdnico instante perceptivo, que se fixade
stibito em sinais simbdlicos. E serdo, juntamente com
as obras de Kandinsky, do mesmo periodo, as primeiras

pinturas ndo-figurativas na histéria da arte européia.

Robert Delaunay: Formas circiflares, Lua n° 3

(1913); cera sobre tela, 0,25 x 0,20 m. Paris,
colegio Sonia Delaunay.
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jG AN GRIS

NAPUREZA-MORTA COM
FRUTEIRA E GARRAFA D’AGUA

GEORGES BRAQAMLE

NATUREZA-MORIA COM BUFE:
CAFE-BAR

Na pintura de GRIS, 0 espago ¢ definido 2 partir
dos objetos. Os objetos nao pousam n9 plang da
mesa, a qual também ¢ um objeto, e sim'sobre 0
chio, o qual ¢ elemento constitutivo do aposento

ou do espago: o quadro assim se funda na relagdor

direta entre objeto e espago. Note-se que a borda'
do guardanapo ndo ¢ interrompida pelo prato: co-
mo sabemos que a borda ¢ continua (mesmo que a
vejamos interrompida pelo prato), ndo hé razdo
para renunciar a uma nogao certa em nome de um
aspecto ocasional — portanto, relagio entre ob-

Juan Gris: Natureza-morta cinza (1912); tela,
0,35 x 0,24 m. Otterlo, Rijksmuseum
Kroller-Miiller.

jetos e espago Nnao depende do ponto de vista do
observador, mas é uma relagao entre dois termos
da realidade. Como a terceira dimensao seria uma
profundidade ‘luséria, Gris elimina-a virando no
plano tudo o quesse deveria apresentar em perspec-
tiva: o plano da mesa torna-se 0 fundo, os contor-
nos da fruteira sio reproduzidos de modo a sugerir
quase uma interpenetragao com O plano da mesa.
| O quadro ndo tem profundidade, tudo estd no pla-
no; demonstra-o Gris aplicando-lhe um pedago de
jornal, que prova ainda como esse plano € algo
concreto, sélido, e ndo apenas um écran sobre o
qual se projetariam imagens. A superficie da tela
torna-se assim um “plano pléstico”, onde a profun-

didade e os relevos sao integrados, e ndo represen-

tados. A'tela é, pois, um fator concreto e integran-

. . - - |
te da pintura, 0 quadro jd néo é representagao de

objetos, mas um objeto-em-si. Sua qualidade con-

| siste em que, enquanto os objetos da pintura sio
{ dadossmo espago, aqui sdo dados com o espago, que

4ssifn_iguala-se e dissolve-se nos objetos. Como
' umdarqulitetura, o quadro ¢ uma entidade espacial|
com umd donstrugio propria, autdbnoma: com
efeito, ¢ niliitg'mais de Gris do que de Picasso ou

el o 18 N

1 )

Juan Gris: Natureza-morta com garrafas e faca
(1912); 0,55 x 0,46 m. Otterlo, Rijksmuseum
Kroller-Miiller.




Braque que deriva a espacialidade da arquitetura
de Le Corbusier.

No quadro de BRAQUE, o escrito Café-barse desta-
ca de imediato, com um duplo fim: define o plano de
fundo do aposento, e funciona como titulo integrado
a0 quadro, caracterizando seu espago em termos vi-
suais e, simultaneamente, nominais (a “poesia vi-
sual”, como se sabe, remonta a Mallarmé, sendo lar-
gamente praticada por Apollinaire, o arauto do
Cubismo). Para aquém do plano de fundo, o espago ¢
construido por formas coloridas, nas quais predomi-
nam o verde e o alaranjado, com o termo médio do

CAPITULO SEIS - A EPOCA DO FUNCIONALISMO

Georges Braque: A mesa do muisico (1913);
tela, 0,65 x 0,92 m. Basiléia,
Kunstmuseum.

verde pontilhado de alaran)ad’a Aqm também o qua-
dro ¢ plano pléstico, objeto-em-si; gfias construido
por intermédio da cor, como se as tonalrdades difusas
do ambiente se condensassem em formasque se es-
treitam e se definem até sugerir objetos: afruteira, o
cachimbo etc. O processo de Braque é o inverso do de
Gris, todavia o resultado é andlogo — eliminada a re-
presentagio, o quadro é um objeto dotado de estrutu-
ra e funcionamento préprios. Mas é ficil ver que o es-
pago-cor de Braque descende em linha mais direta da
concepgao cromdtica do espago de Cézanne.
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