*

97

. K 2% < X -  Rm TS
. s, - - ¥ ¥ oo . i 3 . Mg S §

: PRI iAo ik P R L o e B S O ALY =0y oy DA PR sty
PP T L T DR PN SRR Y N N T i Arad sla i iLﬁ.&.‘.&.ﬁk"}LM-ﬁfhsit‘_uah AAEl ed P&V 5,50 J IR RN

y T

U

“On ne peut p{, clarou Apollinaire em Le Peintres cubis-
tes (1913), “transporter out avec soi le cadavre de son pére”. No
que seria talvez uma jocosd alusdo a esse aforismo, o pintor Gino
Severini reuniu uma série de visuais que metonimicamente
se referia a “le cadavre de son p reapresentou esses fragmen-
tos numa colagem chamada Homer:”{ a Meu Pai (Fig. 2.1). Exi-
bida, juntamente com a Prose du Tr jhérien na galeria Der Sturm
de Herwath Walden em Berlim, a co de Severini justapoe
uma péagina de boletim de decretos judicidis
como a dedicatéria em caligrafia pequena nos/informa na parte in-
ferior do centro, um “Meirinho da Prefeitura Real.c

Ihas de papeldo corrugado, cartas de jogar, papel d de e dese-
nhos semi-abstratos de corpos e de jarros, ambos frontais per-
fil, como se para nos dar uma terna, embora leveme onica,

imagem de respeitabilidade burguesa.
Severini, 0 mais francéfilo dos futuristas italianos, na @

>

mistérios sobre a origem dessa e de outras colagens que const
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entre 1913 e 1915. Cerca de cingiienta anos depois, explicou a Raf-
faele Carrieri: .

4 No que se refere ao chamado papiers collés posso lhe dizer com precisdo que eles

/ nasceram em 1912 na zona de Montmartre. Até onde me lembro, Apollinaire me sugeriu a

idéia depois de ter falado dela a Picasso, que imediatamente pintou uma natureza-morta em

aplicou um pequeno pedago de papel parafinado (dos usados como toalhas de mesa nos

@‘ e‘Paris). Tentei colar algumas pailletes e lantejoulas multicoloridas em forma de

em movimento. Depois vi uma colagem de Braque, talvez a primeira, feita do que

adeira e grandes folhas de papel branco nos quais ele fez esbogos de uma

ag com crayon preto. Durante a minha viagem 2 Italia em agosto de 1912, na-

turalmente f: técnica a Boccioni, e ele, por sua vez, a Carra. Durante 1913 surgiram 0s

erimentos futuristas nesse campo. As razdes pelas quais Apollinaire deu-nos

essas sugestoes, @ 0-me de conversas posteriores, foram: em primeiro lugar, a necessi-

dade, na época, de*entender o sentido de uma mais profunda e secreta realidade interior

que teria nascido do co. € materiais diretamente empregados como coisas em justa-
posi¢do aos elementos

A répida disseminagde,do que Gregory L. Ulmer recente-
mente chamou de “a 0 acdo formal mais revoluciondria
que ocorreu na representagad acifstica em nosso século” é, em si
mesma, notdvel®. Estritamente & — e aqui os historiadores de
arte parecem estar num acordo naeausual* —, as primeiras colagens,
a Natureza-Morta com Palha de Cadeira, de Picasso, e o Prato de
Frutas, de Braque, foram realizadas
composi¢do de colagem esteja prefigurad

2. Gino Severini para Raffacle Carrieri, citado por Carrieri em Futurism, Mi o ione del Milione,
1969, p. 117.

3. Gregory L. Ulmer, “The Object of Post-Criticism”, em The Anti-Aesthetic: ESsaysdon
Culture, ed. de Hal Foster, Port Townsend, Wash., Bay Press, 1983, p- 84. Subsequente
como AA. Cf. Robert Rosenblum, Cubism and Twentieth-Century Ar, ed. revisada, New @ Har-
ry N. Abrams, 1976, p. 67.

4. Ver Rosenblum, Cubism and Twentieth-Century Ar, pp. 4446, 67-91; Pierre Daix, Picasso:
bist Years, 1907-1916: A Catalogue Raisonné of the Paintings and Related Works, Boston, New
Graphic Society, 1979, pp. 94-148; William C. Seitz, The Art of Assemblage, New York, Museum :9"

Modern Art, 1968, pp. 9-25; Erika Billeter, “Collage et montage dans les arts plastiques”, em Colla-

ge et montage au théatre et dans les autres arts durant les années vingt, ed. de D. Balbet, Lausanne,

Suiga, L’Agc d’Homme, 1978, pp. 19-23; Harriet Janis ¢ Rudi Blesh, Collage, Personalities, Concepts,

Techniques, Filadélfia, Chilton Book Co., 1967, pp. 20-21; Herta Wescher, Collage, New York, Har- @
ry N. Abrams, 1968, pp. 20-29.
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menos desde 1908, quando pregos ilusionisticamente pintados, cor-
das de guitarra, letras e nimeros foram introduzidos na superficie

>
/ da pintura ndo-figurativa quanto ao mais, com 0s seus planos 0sci-
0 lantes e ambiguamente definidos. Os futuristas, como observa Seve- |

z rini, foram rapidos em adaptar o modelo cubista aos seus proprios

/ propdsitos. Em poucos anos, a colagem e os seus cognatos — mon-

/ tagem, construcao, assemblage® — estavam exercendo um papel cen-
anto nas artes verbais quanto nas visuais.

palavra collage vem do verbo francés coller e significa lite-

ra te “afixar”, “pregar”, “colar”, como na aplicagao de papel de

sentido literal, a colagem foi praticada durante sécu-

mundo. Mas quando se examinam “colagens” ante-

emplo, papéis revestidos japoneses do século XII,

salpicados com desenhos de flores e pequenos passaros e estrelas

7

5! Em Ant of Assemblage, Willi itz argumenta que o termo collage nao ¢ bastante amplo para
- cobrir a diversidade da modem@zompésita; ele adota o termo assemblage como um *‘conceito
as de arte compdsita e modos de justaposigao. Tanto em
francés como em inglés, ‘assemblage’ defiota,‘a juncio de partes ¢ de pedagos’, e pode-se aplicar
' tanto para as formas planas como paragas tridimensionais” (p. 150). Em relagdo aos textos literd-
| rios, contudo, ainda acho collage o melhor t
chamado de assemblage no sentido de “junca
A relagdo de collage com a montage € mais¢p
gem e montagem: a primeira se refere, € claro, a
seqiientemente, collage € geralmente usada quando se(ref}
outro lado, Jean-Jacques Thomas argumenta, em “Coll
Jeanine Parisier Plottel, New York, New York Literary Fo
principios, a colagem ¢ caracterizada pela apresentagao explicit
rogénea de diversos componentes, enquanto a montagem objeti
tuintes combinatérios e, como tal, d4-lhe a unidade” (p. 85).
Embora seja certo que a montagem sublinha a continuidade
fragmentagdo, pode-se também argumentar que colagem ¢ montagem sa
mesma moeda, tendo em vista que O Processo artistico envolvido € realme
Balbet coloca no seu Collage et montage au thédtre, “inquestionavelmente, as f i nrc cola-
gem e montagem nao s3o muito precisas. Certamente as técnicas se diferenciam. [.. mbém €
verdade que uma colagem pode ser uma montagem ¢ a montagem, uma colagem” co-
mo diz Gregory C. Ulmer, “ ‘Colagem’ ¢ a transferéncia de materiais de um contexto o € i
‘montagem’ € a ‘disseminagao’ desses empréstimos em um novo cendrio” (A4 84). O me {
sentido é que collage é o termo principal, sendo as técnicas de montagem um efeito conseqiiente E

' genérico que incluiria todas as

es e de pedagos”.

ica. E habitual distinguir-se entre cola-
a espaciais, a dltima a temporais. Con-
rtes visuais; montage, a verbal. Por
/Montage”, em Collage, ed. de
pp- 79-102, que “no nivel dos
liberada da natureza hete-
oracio dos diversos consti-

olagem enfatiza a

@ ois lados de uma
o. Como D.
te

pratica anterior da colagem.
00 6. Ver Seitz, Art of Assemblage, p. 150.
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Fig. 2.1
Gino Severini, Homenagem a Meu Pai, 1913.
Colagem, 19 5/8" x 275/3" Eric Estorick Gallery, Londres.
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Fig. 2.2

Vaso com Flores. EUA,

séc  XIX. Colagem de selos postais,

10" x77/8".. Menil

Foundatijon'Collection, Houston, Texas.

(VersWeschien, Collage, gravura 6.)
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feitos de papel dourado e prateado, e entdo pincelados com tinta
para simular os contornos de montanhas, rios ou nuvens, e depois
cobertos com a caligrafia de poemas apropriados —, acha-se pouca
coisa em comum com a estrutura das Justaposu;oes que caracteri-
/ m uma obra como a Homenagem a Meu Pai de Severini’. Assem-
s como os entranc¢ados de plumas do México, os icones russos

Qs com gemas, pérolas, folheados de ouro, e particularmen-

te df oes de namorados de renda e papel, populares na Europa

Oci na Ameérica desde o século XVIII aos dias de hoje, de-
pendem, seu éxito, da sua capacidade de simular determina-
dos objetos.@Assim, os selos postais poderiam ser combinados, como
eram em me do século XIX, para criar a pintura de um vaso

classico que leva o tos dos presidentes americanos (Fig. 2.2).
Nessa composigéow pe-l'oeil cada flor é uma pequena cola-
gem separada, feita d s. O uso de mnateriais 1nesperados para
criar uma imagem reconhecive] €, estd claro, um jogo engenhoso,
mas um jogo Circunscrito p ung¢do de que o prazer do reco-
nhecimento (veja, aqueles séoéf verdadeiros!) é uma resposta
suficiente a uma determinada ob Qﬁe.

“Si ce sont les plumes qui fo plumage”, disse Max Ernst
espmtuosamente ‘ce n’est pas la colle th le collage™. A com-
posi¢do de colagem, tal como se desen @1multaneamente na
Franga, Itdlia e Russia e ligeiramente mais Alemanha e na
América anglo-saxdnica, é distinta das “cola¢oeés” éculo XIX pe-
lo fato de que sempre implica a transferéncia de 1ai
contexto para outro, ainda que o contexto origina
apagado. Como os autores do manifesto do recente G
locam:

Cada elemento citado quebra a continuidade ou a linearidade do discurso e co
necessariamente a uma dupla leitura: a do fragmento percebido em relagdo ao seu texto

1, passim; € em Janis e Blesh, Collage, cap. 1.
8. Max Ernst, “Au dela de la peinture” (1936), em Ecritures, Paris, Gallimard, 1970, p- 256.

7. As circunsténcias da colagem na arte popular estio bem documentadas em Wescher, Collage, cap. ;
@ 9 102
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origem, e a do mesmo fragmento como incorporado em um novo conjunto, uma totalidade
diferente. O estratagema da colagem consiste também em nunca sugrimir inteiramente a al-
teridade desses elementos reunidos em uma composigdo tempordria”.

4 Ou, nas palavras de Louis Aragon:

; 0 La notion de collage est Uintroduction [dans la peinture] d’un objet, d’une matiére, pni- |

/ se dans le monde réel et par quoi le tableau, c’est-a-dire le monde imité, se trouve tout entier -

* . :
remis en question.

mundo real e pela qual o quadro, quer dizer 0 mundo imitado, se acha totalmente |
m questﬁo?o.

/, |
|
/ : A nogio de colagem € a introdugdo [na pintura] de um objeto, uma substdncia, tira-
S

Como.tal mise en question realmente funciona deve ser estu-

dado olagem tipica do periodo, a Natureza-Morta com Violi-
no e Fruta icasso, que data do outono de 1913 (Gravura 25,

Aqui“papéis,_colados sdo literalmente colocados defronte ou

~um por cima d sobre uma superficie opaca, desafiando assim

o principio fun da pintura ocidental desde o comeco da

Renascenga ao final éculo XIX de que um quadro é uma janela

sobre a realidade, um nsparéncia imagindria através da qual se
discerne uma ilusao. A col também subverte todas as relagoes
convencionais de figura-fuam is aqui nada é figura ou fundo;
mais exatamente, a colagem ] oe itens “verdadeiros” — paginas
de jornal, ilustragoes coloridas d peras tiradas de um livro
de figuras, as letras “URNAL” (de AL) com a metade do U
cortado, detalhes de granulados de m u de papel pintados -
a fim de criar uma superficie pictorial gdrigsamente enigmdtica.

e,

9. Grupo Mu, eds., Collages, Revue d’Esthétique, n° 3-4, Paris, Union Géné @ Editions, 1978, pp.
34-35. Subseqiientemente citado como Mu. A passagem em questdo foi traduzi r Gregory L.

Ulmer (44 88).
10. Louis Aragon, “Collage dans le roman et dans le film” (1965), em Coll 119.
11. A mais completa e detalhada hist6ria desta e de outras colagens relacionadas com Or en-
rut

contrada em Daix, Picasso, particularmente pp. 94-128. Natureza-Morta com Violino o n®
103 530 no catalogo (p. 290).
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Pois cada elemento na colagem tem uma funcdo dual: refere-se a
uma realidade externa, ainda que o seu impulso composicional seja
¢ 0 de socavar a propria referencialidade que parece afirmar.
Considere-se a fun¢do dos fragmentos de jornal em Nature-
O orta com Violino e Fruta. Dentro dos limites da composigéo to-
randes planos cobertos com pequenas letras lmpressas sao
vl 0 planos luminosos; justapostos sobre os mais nitidos
retad m preto, branco, cinza e azul, parecem ser transparen-
tes. Contud m transparente escurece em linhas opacas nos an-
gulos dos 0ss.€ 0s desenhos esbogados de objetos — um copo de
vinho (que p¢ ambém ser uma caricatura de um homem lendo
um jornal), a parte ima de um violino com duas chaves de afi-
nagao pretas que t podem recordar o trompe-l’oeil de pregos
que Picasso regular coloca em suas superficies cubistas —
transformam o que par€cia ser figura (letras impressas de jornal)
em fundo. Mas ai o fund VO emerge como figura' a forma
oval sob a pintura de frutas are€e com a parte de cima de uma
fruteira, e o plano branco perp r a ela serve como pé. Ou,
por sua vez, percebemos o pedag&ornal (no centro, embaixo)
como um papel que estd levemente c scado em cima, talvez
por que tenha emergido, por assim di retangulo pintado a
sua esquerda, que parece uma grelha. O
Mas o impresso pode ser lido, e assim ncxahdade é
reafirmada, ainda que seja posta em questdo. O o “arition”
(apparition) que esta na parte superior direita, por o, leva a
um relato melodramético de uma sessdo em que uma
lie finalmente consegue trazer a vida a pessoa desejada
le!”), enquanto o vento sopra ameagadoramente a cortina,
da janela. Mas temos apenas parte da histéria: a margem esq e
estd cortada, e dentro da figura esbocada de um copo de vmho
de um homem lendo um jornal) achamos o fragmento de uma &
histéria diferente, algo acerca de um tipo chamado Chico que rece-
be uma carteira recheada de um tal Don Cesar e é enviado para O
uma viagem picaresca. Esses elementos novelescos sdo justapostos
Q 104

ao que se poderia chamar de cenas da vida parisiense: 1. um relato
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de caso médico com referéncias a quantidade de morfina adminis-

trada, a tonicidade muscular do paciente € assim por diante (centro,

em cima, atrds e dentro do violino); 2. anuincios classificados para

® itens como “Huile vitesse” para automovel assim como noticias de
/ corridas (esquerda, em cima, sob as frutas, com a pédgina virada de
O cabeca para baixo); 3. uma coluna chamada “La Vie Sportive”
& % (centro, embaixo, também de cabega para baixo), que retoma 0 mo-
// tivo das corridas de cima; ela contém um calendario dos eventos em

/ Auteuil — corridas, futebol, ragbi, La Foire Automobile, La Féte

ge Soir, e proximo de “LA VIE SPORTIVE” estd a “CHRONI-

INA[NCIERE]” datada de Paris, 5 de dezembro; 4. finalmen-
te @ itens curtos, novos, sobre o assassinato de uma mulher e

uma bo a (ou sdo essas duas senhoras a mesma pessoa?), in-
clinand 4gina para fora, ao lado do plano vertical branco, a
esquerda. especial fragmento de jornal € comicamente justa-

de nadegas ou de seios que lhe € proxima, uma
espelho reaparece um pouco mais adiante, a
ininas podem pertencer a mulher cuja face
ima do violino (dois olhos, nariz, bigodes?,
a& sexual (forma e simbolo) é retomada

posto a forma ci
forma cuja ima
direita. Essas cu
também é a parte d
tronco superior), € a

pelas pinturas de magas € u dra na parte superior esquerda.

Se nos dermos ao trab ler os fragmentos de jornal na
colagem de Picasso, descobrire a selecio deles dificilmente
é casual, pois o “circulo” de jorna ciona como uma espécie

de fundo para as formas violino-mu s planos abstratos agru-
pados no centro do quadro contém refe@ aos principais aspec-
tos da vida cotidiana de Paris em 1912: €s es, finangas, sexo,
crimes, religido (a sessdo), a nova tecnologia/l ile vitesse para
conservar o funcionamento dos novos automoy, as ultimas des-
cobertas médicas. A politica, o principal assunto @ eportagem

jornalistica, € o Gnico campo ausente; a sua propria“atiséncia, desa-
fia o contemplador-leitor a questionar a realidade do 1 alo do
mesmo modo que o corte e a fragmentagao dos jornais n m
a vé-los mais como entidades composicionais do que referenciai @

S
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A posicdo do escrito na colagem € assim ambigua; as palavras
referem-se a pessoas € acontecimentos, € no entanto a estrutura da
«olagem ao mesmo tempo contradiz a referéncia. Podemos, além
isso, ler cabegalhos ou imagens literalmente ou como alusées espi-
osas a outros pintores: o livro de figuras com magas e péras a
, as noticias de Auteuil 3 Monet e Renoir, e assim por
mo os proprios planos, a esse respeito, nos fornecem

pist aditérias. O plano de madeira granulada (centro-es-
querda rtencer 2 mesa em que o jornal é colocado e, no
entanto, -se para o que parece ser um violino ou uma silhue-
ta feminina, Si a ecoada tanto pela forma cinza granulada a sua

direita como pela péra na pagina ilustrada. Por outro lado, no qua-
dro azul do centro @ nscrito um f cuja imagem em espelho (me-
nos a linha transversal)fo,defronta no lado oposto. Picasso usa regu-
larmente esses fs para‘significar as cavidades de som do violino,

mas aqui, como em qualqu ro lugar de sua obra, eles ndo tém
nem a mesma forma nem o manho. Rosalind Krauss ob-

sérva: @

Com esta simples, mas muito enfética diferenca
no, ndo do violino, mas do escorgo: do tamanho difere
devido a sua rotagdo em profundidade. E porque a inscri¢ag
junto da colagem e assim sobre o mais rigidamente achatadg talizado dos planos, a
“profundidade” € entdo inscrita sobre o préprio lugar do qual @ entro do conjun-
to da colagem — mais ausente. E esta experiéncia de inscrigio q e a essas formas
o status de signoslz_

anho, Picasso compde o sig-
dentro de uma unica superficie
@ tem lugar dentro do con-

Poder-se-ia acrescentar que a imagem em espelh ecor-
da os bragos de uma mulher, formando as cordas e o inst 0
esbogo do seu corpo — uma figura encaixada, por assim di

‘.
12. Rosalind Krauss, “In the Name of Picasso”, October, 16 primavera 1981: 15; reimpresso, idem, The &
Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge e Londres, MIT Press, p. 33.
Subseqiientemente citada no texto como OAG. Devo bastante a este importante ensaio, escrito em
resposta a alguns pressupostos de Pierre Daix, porém mais particularmente em resposta a Robert @
Rosenblum, “Picasso and the Typography of Cubism” (1973), em Picasso in Retrospect, ed. de Ro-
land Penrose e John Golding, New York, Harper and Row, 1980, pp. 3347. Q 106
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fazer par com o cavalheiro a sua direita. Por outro lado, esse f in-
vertido nos fornece a metade perdida do U de JOURNAL, um U

t

ransformado em um J assim escor¢ando a palavra, que € também

cabeca da mulher-violino que est4 desenhada no alto do impresso.

/O um jogo com URINAL. Ou, ainda, os dois fs repetem o esbogo da

%

1

Na colagem de Picasso, a relagio de formas € assim altamen-

e estruturada e no entanto curiosamente instdvel. A estrutura de
epeticio é notdvel — a parte de cima desenhada a carvdo no jornal
-se 0 esbogo feito de fs, ambos formando uma rede de re-

nto com as formas arredondadas de nddegas-seios-violino

ae rda como com as magds e a péra que estdo acima delas. O U

desmempradd” de JOURNAL encontra a sua metade perdida na
imagem rev da cavidade de som no plano vizinho. Contudo, a
sua densida rmal é coerentemente colocada em questao pelas

referéncias visua&ntraditérias. A tira cinzenta, alargando-se e

_entrando na luz

uperior direito, por exemplo, pode estar

defronte ou atrés dos j is aos quais ela € justaposta, assim como

o U de URNAL € ap
azul, ainda que esse planG obli
cagdo da superficie original”,
tituicdo através da figura de sua
pal de toda a condigdo da colage
tes” (OAG 37). E aqui seria til lem
o ato de colar, é também um termo de“gi
vivem (guardadas) juntas — quer dizer, u

do como estando em cima do plano
e o seu lado esquerdo. “A erradi-
diz'Rosalind Krauss, “e a sua recons-
ria auséncia € o termo princi-

um sistema de significan-
ue a collage, literalmente

que 0 part1c1p10 passado collé significa “fa151 igdd9” ou “simulado”.
Assim, a propria palavra collage torna-se um embLleTms do ‘jogo sis-

teméatico de diferenga”, a mise en question da

i

1

nerente a sua estrutura verbo-visual®.

cg 3 N
3. OAG 35. Cf. Michel Décaudin, “Collage, montage, et citation en poésie”, em Balbet, Collage N “5
- _1'_'1:"

montage au théatre, pp. 31-32.
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Em Les Peintres cubistes (1913), Apollinaire observa:

iro selo postal, um pedago de jornal, um pedago de oleado impresso com palha de cadei-
e do pintor ndo podia acrescentar qualquer elemento pictérico 2 verdade desses ob-

(fnpossivel prever todas as possibilidades, todas as tendéncias de uma arte tio

abalhosa.
obj eja real ou trompe-l'oeil, sera instado a exercer um papel cada vez mais
importanté®.

/O [Picasso] ndo hesitou em trazer a luz objetos reais: uma cangdo barata, um verda-

pro

Esta pgg' se revelou verdadeira. Na colagem cubista, co-
mo vimos, o fra o introjetado - digamos, a pédgina de jornal
ou o f do violino rva a sua alteridade ainda que essa alteri-
dade esteja subordinada ao_arranjo composicional do conjunto. No
Violino e Fruta de Picas mensagens pré-formadas e os mate-
riais recortados sdo dispo odo a produzir uma nova totali-
dade coerente®. Mas, quando jeto € chamado a “exercer um
papel cada vez mais importante”,a sua diferenga é colocada em
primeiro plano. A colagem cubista ¢, me, fim de contas, um passo
rapido para o ready-made dada. O o

Os “primeiros experimentos futuris@ embrados tdo apai-
xonadamente por Severini realizaram a tramSi ntre esses dois
polos. Ainda € costumeiro considerar o cubismo @turismo mo-

“fo

vimentos opostos. “As duas estéticas”, diz Maria Martin em
seu estudo definitivo da arte futurista italiana, %ofunda-
14. Guillaume Apollinaire, Les Peintres cubistes: Méditations esthétiques, ed. de L. C. Breuni@l.
Chevalier, Paris, Hermann, 1980, pp. 76-77. A passagem em questdo aparece também separa
mente numa resenha das exposi¢oes de Picasso em Montjoie, 14 mar. 1913. Para esta versio em m;&
glés ver Apollinaire on Art: Essays and Reviews, 1902-1918, by Guillaume Apollinaire, ed. de LeRo
C. Breunig, trad. de Susan Suleiman, New York, Viking Press, 1960, p- 279.
15. Observe-se que os criticos do Grupo Mu admitem que a colagem inevitavelmente integra os seus
objetos e mensagens pré-formadas “dans une création nouvelle pour produire une totalité origina- @
le” (“numa criagdo nova para produzir uma totalidade original”), Mu 13. Ver Ulmer, em A4 84.
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mente opostas, necessitando-se assim uma escolha entre 0 classi-
cismo l’art pour l'art do cubismo € 0 dinamismo expressionista do
futurismo™. Na verdade, Boccioni declarou em 1912 que os fu-
turistas foram “absolutamente opostos a arte [cubista]” pois “eles

///‘ [0s pintores cubistas] continuavam a pintar objetos sem movimen-

Qam o tradicionalismo de Poussin, Ingres e Corot”"". E Apollinaire,

to, congelados, e todos 0s aspectos estticos da natureza; eles cul-

ﬁiindo para engolir a isca, respondeu:

O futurismo, na minha opinido, ¢ uma imitagdo italiana das duas escolas da pintura
francesa cederam nesses poucos anos: o fauvismo € 0 cubismo. [...] Nem Boccioni

nem Seve sprovidos de talento. Contudo, ndo entenderam completamente a pintu-
ra cubista, € ompreensdo levou-os a estabelecer na Itdlia uma espécie de arte da

fragmentagao, vistosa arte popularfs.

Declaragi&Q~ rovadoras tém menos a ver com as quali-
dades da arte cubist turista do que com a intensa rivalidade
nacionalista, que, ¢ e sugeriu no capitulo 1, caracterizou

o avant-guerre. Uma afirmacao.como a de Boccioni deve, assim, ser
cuidadosamente contextuali@ em bem ele acaba de afirmar a
sua implacdvel oposi¢do ao mo, passa ao que poderiamos
chamar de conversa cubista sob 3 deslocacdo e o desmembra-
mento dos objetos, a dispersao € s detalhes, libertos da 16-
gica estabelecida e independentes u @utros” (FM 47). Na ver-
dade, no Manifesto Técnico da Escultur sta (1912), Boccioni
advoga “uma escultura cuja base serd Oni

etonica, nao apenas
como uma constru¢io de massas, mas de tal que 0 proprio
bloco escultural conterd os elementos arquit

-

a ambiéncia
16. Marianne W. Martin, Futurist Art and Theory, 1919-1925, Oxford, Clarendon P  XXIX:
17. Boccioni et al., “Les Peintres futuristes italiens”, em Archivi del futurismo, ed. rudi
Gambillo e Teresa Fiori, 2 vols., Roma, De Luca, 1958-1962, 1:104; subseqiientemen cit co-

mo AF: idem, “The Exhibitors of the Public 1912”, em Futurist Manifestos, ed. de Umb
t

como FM.
18. Apollinaire on An, p. 255. Menos de um ano depois, Apollinaire publicou 0 seu préprio manifest
futurista, L 'Antitradition futuriste no periédico italiano Lacerba.

nio, trad. de Robert Brain et al., New York, Viking Press, 1973, p. 46; subscqﬁentcmcntf@ s
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escultural em que os objetos existem”. Em tal ambiéncia “as rodas
dentadas de uma méquina poderiam facilmente surgir das axilas de
um mecanico, ou as linhas de uma mesa poderiam cortar a cabecga
do leitor em duas, ou um livro com as suas p4ginas abertas poderia
cruzar o estdmago do leitor” (FM 62-63).

_ Aqui o impulso para a decomposigdo é pelo menos tao inten-
S0/quanto na estética cubista. Mas € justo dizer que as obras de arte
r€aiS 'd€ Boccioni do periodo nio estavam completamente a altura
das«declaracoes do seu manifesto. Em esculturas como Fusdo de
uma Cabega e.uma Janela (Fig. 2.3), ele colocou uma cabega escul-
pida comum coque verde trancgado, feito de cabelo verdadeiro, sob
uma armagag completa de uma janela de verdade com prendedores

_metélicos e tridngulos de vidro. A pequena casa que flanqueia a ca-

beca est4 ali evidentemnente para exemoplificar o principio futurista
de interpenetracio? ‘No8sos corpos penetram o sofd sobre o qual
sentamos e o sofd peneétra 0s.nossos cotpos” (FM 28). A dificuldade
€ que os itens individuais #3ese “interpenetram”, de fato, de qual-
quer modo significativo. Ine ‘HTO” alianga entre abstra¢do e rea-
lismo grotesto, esse primitivo Bj)ggw?m € caracterizado mais pelo
acréscimo do que pela sintese. L@\

Contudo, € interessante observar gue a insisténcia de Boccio-
ni em que o escultor poderia usar quﬁguéw material que quisesse
“a fim de realizar o movimento pléstico”, f)gpzfgeggcmplo, “vidro, ma-
deira, papeldo, ferro, cimento, cabelo, couro,;fecfﬁig,‘ espelho, luzes
elétricas” (FM 65), ecoa a famosa afirmacio de Apollinaire: “Po-
de-se pintar com o que se quiser, com cachimbds,\selos postais,
cartOes-postais ou cartas de jogo, candelabros, pedagos’deloleados,
colarinhos engomados””. Na verdade, o uso de materidis diversos
iniciado pelos cubistas foi rapidamente absorvido por fufuristas
como Severini. Uma colagem como Natureza-Morta com’ Frilteira)
de 1913 (Fig. 2.4), é composta de papel colorido, material impresso,
papeldo corrugado e assim por diante. Mas por causa da sua pecu-

19. Apollinaire, Les Peintres cubistes, p- 80; Apollinaire on Ar, p. 281.
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