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formais do metal, por exemplo, sio completamente diferentes da-
quelas da madeira. Se a forma inerente da madeira é o plano
geométrico, chato de ambos os lados e feito com serrote para ter
quinas regulares, o metal é manufaturado em folhas finas, sendo

+ sua forma mais pura na ambientac¢do urbana o cilindro ou o cone,
produzidos por corte, curvatura ou dobragem. Se a madeira tem a
Oua propria cor natural, a superficie polida do metal reflete a luz,
tuando desse modo a sua forma. Se a madeira, mesmo quando

‘em pequenos triangulos, quadrados ou perfurados com um

ins 0, se caracteriza pela solidez, o metal tem flexibilidade e
maleabiid para adquirir diferentes formas. Um terceiro mie-
dium us Tétlin € o vidro, seja na forma de vidracas retangu-
lares ou d ros ou cones. A principal caracteristica do vidro
explorada pelG artj , naturalmente, a sua transparéncia, uma
transparéncia que 0 observa Margit Rowell, “nos d4 uma tran-
si¢do entre o0 espago 1 I € 0 exterior, o espago da obra de arte e

0 espag¢o do contemplador”+

O léxico de materia? atlin corresponde assim ao apelo
de Marinetti para a destrui Jj? ntaxe e colocagdo das palavras
livres, ou, mais préximo de casa,f agem zaum de Khliébnikov,
na qual as palavras sdo fragmenta as silabas e outros fenome-
nos realinhados a fim de se produzirem s significados. De fato,
diz-se que Khliébnikov sonhou com u eto no qual as con-
soantes eram de metal e as vogais, de vidro

Quando olhamos um contra-relevo (al zes chamado
de “relevo de canto de parede”) de Titlin (ve ), ficamos
impressionados, antes de mais nada, pelo fato de q@)‘ é um re-

42. Ver Rowell, “Tatlin”, p. 97; John Milner, Viadimir Tatlin and the Russian Avam‘&@ -
ven ¢ Londres, Yale University Press, 1983, pp. 91-98. As ilustragdes de Milner exemplific
diversas espécies de relevos.

43. Ver Rowell, “Tatlin”, p. 97. / ﬂ
44. No mundo ocidental hoje, os contra-relevos de Titlin ¢ a maior parte dos relevos de parede sdo
conhecidos apenas através de fotografias, desenhos e reconstrugdes. Ver Stephanie Barron ¢ Mau- Q
rice Tuchman, eds., The Avant-Garde in Russia, 1910-1930: New Perspectives, Los Angeles County
Museum of Art, 1980, p. 255. @ 136
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levo de modo algum, mas uma assemblage feita para se pendurar
sem um suporte que limite ou defina a sua extensdo fisica no espa-
¢o. A referéncia implicita a pintura, a algo emoldurado, noutras pa-

* lavras, ndo estd mais presente. Enquanto Boccioni segregava a sua
/ Garrafa no Espago do espago real colocando-a num pedestal de ba-
0 se, T4tlin, como nota Rosalind Krauss, relaciona os seus relevos de

.  canto de parede aos planos de paredes reais, que servem de suporte
/ fisico da obra:

/O Se a fungio do pedestal de Boccioni é por entre parénteses o objeto escultural em
x io ao espago natural, declarando que a sua verdadeira ambiéncia ¢ algo diferente do
@ aleatoriamente organizado de mesas, cadeiras e janelas, a fungdo do canto de parede

tlin é insistir em que o relevo ali sustentado tem continuidade no espago do mundo e é

dependg 9\,' e para o seu significado®.

Aqui,\mais uma vez,“defrontamo-nos com a aspirag¢do futuris-
ta de produzir wma arte limitrofe com a vida, a aspiragdo refletida
na exigéncia inetti de uma “imaginagdo sem fio” ou na
insisténcia de (?s, em seu manifesto de Sturm, de que “Je
n’écris pas par mét ivre n’est pas un métier”’. O contra-relevo
de T4tlin é percebido‘pelo observador como uma proje¢io de pare-
des reais em que estd pen 0. As finas e aéreas folhas de metal
sdo reunidas como que pa tenderem para fora no espaco em
vez de se aglutinarem em tor nicleo central. Na verdade,
ndo hd centro aqui; a obra nos'c ta como objeto sem peso,
aparentemente movel, flutuante, pof‘ dizer, num espago inde-
terminado. Contudo, embora seja imm inferir qualquer parte
deste relevo das relacoes observaveis de stasfoutras partes, o todo €
cuidadosamente equilibrado por sua insta inclinada e a sua
complexa interagao de diagonais. Charlotte I@‘ screve:

1mir o su-

ciéncia do seu peso, mas apenas de sua textura e sua harmonia estrutural.

Tétlin conduziu seus materiais a um equilibrio tdo cuidadoso W; tc'ms cons-

137 45. Krauss, Passages in Sculpture, p. 45.
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porte 6bvio - tanto com o plano de apoio de um relevo como o plano assentado no chio da
escultura tradicional -, Tétlin parece suprimir a prépria gravidaae®.

5 Nessa variante radical da colagem, os vestigios figurativos
/ quase desaparecem. Podemos dizer, é claro, que tal contra-relevo
Oarticular parece uma vela que se enfuna ou a proa de um navio, e
&i nar isso a informagoes biogréficas de Tétlin como marujo.
lado, pela sua colocagio na parede de uma sala, o relevo

po fisto como a réplica futurista do icone familiar dos russos
ortod Q a constru¢ao € afinal um objetivo novo, que existe
de seu di proprio, uma assemblage construida de fragmentos
justapostos @ e, ferro, aluminio, madeira —, materiais cuja na-
tureza € deixada intacta ainda que a sua coordenagio lhe dé uma

nova vida. Como u Martyn Chalk, artista que reconstruiu os
relevos perdidos de @
Tétlin usa materiais e form a maneira que parece estender os experimentos

erdadeiras situadas ao lado de ilusdes de
sombra, e com formas negativas e positi ionando junto. Como os cubistas, também
ele inclui fragmentos do mundo verdadeird. e mas das suas obras, ndo talvez como
alusoes a realidade visual (os relevos sio ndo-abjetivos, bespredmetni, isto é, “sem assunto”
em russo), mas como emblemas para confirmar a existéncia dos relevos como objetos ver-
dadeiros no mundo verdadeiro?’.

espaciais € pictéricos dos cubistas,

“Emblemas” do “verdadeiro” mundo,Q edagos de cor-
da, madeira estragada ou folhas de metal des as, conservam
inevitavelmente conotagdes do seu uso anteriord ntra-relevo
ocupa assim um meio espago entre representagio,
constru¢ao formal, por outro, dependendo de nova opg
fase na natureza dos materiais e no contexto dos quais fi
dos ou na sua disposi¢do real. Sua estrutura, nas palavras d

46. Charlotte Douglas, “Exposi¢do 0-10”, em Barron ¢ Tuchman, Avant-Garde in Russia, p. 37.
47. Martyn Chalk, “Missing, Presumed Destroyed: Seven Reconstructions of Lost Works by V. E. Ta-
tlin”, em Configurations, 1910-1940, catdlogo de exposicdo, Londres, Annely Juda Fine Art Gal-

lery.
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Chalk, “nem é arte nem engenharia, mas o resultado de algu-
ma percepgdo intuitiva da maneira como o mundo poderia ser for-

mado”.

:@ I
&
/ Uma percepgdo intuitiva da maneira como o mundo poderia

/ ser formado — eis ai como os artistas do avant-guerre prefiguravam
tendéncia principal da estrutura da colagem. Deixem-me agora

r esbogar algumas das implicagdes qué suas obras tém para

agem €, por defini¢do, um conceito visual ou espacial,
mas foi absorvido tanto pelo dominio verbal como pelo

musical®! Zang Tumb Tuuum de Marinetti foi apenas um passo
curto e talvez in€vitdvel para os Calligrammes de Apollinaire, o Ko-
ra in Hell de & arlos Williams ou The Waste Land de T. S.
Eliot, poema cujd commposi¢do em forma de colagem € o resultado
pelo menos parcial rtes feitos por Ezra Pound, ele mesmo o
grande mestre da forma'de colagem em inglés.

No entanto, talvez porque a colagem verbal, em oposi¢do a
visual, deva ser compreen taforicamente (palavras e frases
ndo sao literalmente coladas dadas juntas), os criticos li-
terarios tenderam a considerd-la d ﬁravelmente como algo que
corrOi a coeréncia e a unidade, seja @sia lirica, no romance ou
no teatro. A famosa declaracdo de seu prefacio a The
Oxford Book of Modern Verse (1936), de “a forma deve ser
cheia, esférica, inica”, e que conseqiientem oesia de Pound
nos Cantos é uma mixordia de “fragmentos 0s ou grotes-
cos”, de “transi¢oes sem ligacdo [e] emissOes in /Qas”‘”, per-

ﬁ

S

48. Sobre a colagem em musica, ver, por exemplo, Jon D. Green, “Music in Literature: ur Schnit-

zler’s ‘Fréulein Else’ ”, em Plottel, Collage, pp. 141-66.
49. W. B. Yeats, ed., The Oxford Book of Modern Verse, 1892-1935, Oxford, Clarendon Press, 1@

139 XXIV-XXVI.
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manece por trds de duas décadas do New Criticism, o qual imp0s-se

a tarefa de encontrar o que Reuben Brower chamou de “propési-

to-chave”, a “aura em torno de um centro brilhante e claro” (frase

de Eliot), o “algo central que permeia [a obra]” (Virginia Woolf em

¢Mrs. Dalloway), e assim por diante®. Se a tarefa do poeta é “despe-

/ jar todo o vinho na taga”, como disse Yeats, o “jogo de diferengas”
colagens s6 pode ser suspeito.

j(x;iosamente, a critica formalista da colagem por parte da
dir

?ﬂ ew Criticism € rivalizada a esquerda por uma descon-
fiang ﬂterogeneidade semantica da colagem, a sua corrosao
daquilo qu Iter Benjamin chamou de aura ou a singularidade
do dnico n de arte. A descricdo de Benjamin da “decadéncia
da aura” apa em “A Obra de Arte na Era de Reprodugio

Mecinica”, public mesmo ano que o prefacio de Yeats ao
Oxford Book of Mo &S&

A técnica de reprodugdo [es@enjamin] separa o objeto reproduzido do domi-

nio da tradigao. Ao fazer muitas rep ela substitui a existéncia inica do objeto por
uma pluralidade de cépias. E ao possibili a reprodugdo encontre o observador ou
ouvinte em sua situagdo particular, ela reativ jeto reproduzido’l.

qui, mas claramente o
d]o objeto” e sua “rea-

tiva[¢cdo]” em algum outro ponto, € o qu tistas e poetas do
avant-guerre compreendiam como 0 processéjlagem. E um

50. Ver Reuben Brower, The Fields of Light: An Experiment in Critical Reading, York, Oxford
University Press, 1951, passim. As frases citadas sao dos titulos de capitulos; ver p @dc
Brower € um exemplo cléssico do New Criticism aplicado, e, através dos anos cinqii n-
ta, foi usado em incontaveis salas de aula universitarias.

51. Walter Benjamin, “The Work of Art in an Age of Mechanical Reproduction”, em IlluminatiQ
Walter Benjamin, ed. de Hannah Arendt, trad. de Harry Sohn, New York, Schocken Books, 196 "
p- 221, subseqiientemente citado como ///; Idem “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen &

Reproduzierbarkeit”, 2. ed., em Gesammelte Schriften, de Walter Benjamin, ed. de Rolf Tiede-
mann ¢ Hermann Schweppenhauser, Frankfurt, Suhrkamp, p. 477. No alemdo, a passagem em

questdo estd em italico. Subseqiientemente citado como GS. : @ 140
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processo suspeito pelofato de que a “funcéo artistica” se torna uma
das muitas fungoes, e de que conseqiientemente, como diz Benja-
min da fotografia, “o valor de exibi¢do comeca a deslocar o valor

/ do culto” (1l 225; GS 485).
O Tais afirmagoes, por mais neutras que paregam, carregam
0 uma nostalgia impertinente daquilo que Eliot chamou de “a aura
// em torno de um centro brilhante e claro”. Assim, Benjamin, ecoan-

/: do a distin¢do de Mallarmé entre o jornal e o livro, escreve:

le brgdos politicos, religiosos, cientificos, profissionais e locais, uma quantidade cres-

om a ampliagdo cada vez maior da imprensa, que continuou colocando diante dos
ores
cente de leitores se tornaram escritores — a principio, ocasionais. Comegou com a imprensa

didria abril ago aos leitores para “cartas ao editor”. E hoje é dificil que um europeu
pag p J q P

vantajosame regado ndo possa, em principio, achar uma oportunidade para publicar
em algum lug entdrios sobre a sya obra, queixas, relatérios documentais, ou qualquer
sS

coisa do gé€nero. Assim,adistin¢do entre autor e pablico estd a ponto de perder o seu cara-
ter bésico. [...] A qua omento o leitor esta pronto para se transformar num escritor.

/ /‘ Il 232; GS 493

E isso, € claro, t@acisamente 0 que os futuristas queriam
que acontecesse. “A disting@tre autor e ptiblico” é a distingdo
que eles almejavam romper. lismo declarado do avant-guer-
re € um grito distante do que in chamava, com certo escar-
nio, de “qualquer coisa do género™ (“ dergleichen”).

Um desprezo similarmente elit lo mundo do discurso
publico, o mundo impresso das “Cartas r”’, surge na critica
marxista de Fredric Jameson. Apoés fazer u eroso pleito pela
distingdo entre o romance praticado por Flau Joyce - uma
forma literdria ainda marcada pela parole plein ‘colagem sa-
tira” de Wyndham Lewis, Fredric Jameson escreve: O/‘

ﬁ

A composigdo-colagem praticada por Lewis conduz assim, pesada e ceir te,
ao armazém de cliché cultural e da cultura de massa, ao rebotalho de materiais do .@

lismo industrial, com a sua arte degradada de mercadoria, a sua reprodutibilidade meca
141 a sua alienagdo serial da linguagem. [...] Em tal situacio, a linguagem pessoal, o pensame :s>
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privado, sdo eles mesmos ilusdes onde as férmulas convencionais ditam por antecipagao o
pensamento que pareceu escolhé-las para seus préprios instrumentos>2,

Jameson compartilha a nostalgia de Benjamin — uma nostal-
gia reminiscente ndo apenas de Mallarmé, mas também, ironica-
mente, dos Novos Criticos “agririos” — por um mundo ainda nio
manchado pela méquina. “A colagem sétira”, escreve Jameson, “é
d forma tomada pelo épico artificial no mundo degradado da pro-

\ 27 4 . . 2 .
duggo de mercadorias e da comunicagdo de massas” (p. 80). Aqui
Jame$ofi‘toma o degradado como algo determinado, uma conclusdo
que n@&ﬂéga dar alguma incerteza quando nos lembramos de que
os grande§ aftistas cubistas e futuristas — Picasso, Braque, Gris,
Boccioni, &féﬁfﬁﬁ, Carra, Maliévitch, T4tlin - aceitaram rapida-
mente “o mundo da produg¢do de mercadorias e da comunicagdo de
massas” mais como um desafio do que como uma ameaga, uma no-
va fonte de imagé?ﬁ?;%%gtmmragéo. A “reprodutibilidade mecani-
ca”, no fim de contas,oi um meio de mtroduzir o discurso publico
no campo poético e deu ap-artista a oportunidade de questionar os
sistemas-de organizagao eg% ecidos. Gertrude Stein descreveu a

Primeira Guerra Mundial no Sew€studo sobre Picasso:

A composicdo dessa guerra ndo foi a de todassas guerras anteriores, nio foi uma
composicdo em que havia um homem no centro cefcade por uma porgdo de outros, mas
uma composi¢do que ndo tinha nem comego nem fim;*dma Cﬁfnposigéo em que um angulo
era tdo importante quanto o outro, a composigio do cubismoy f'ii__af%to”.

Num recente ensaio sobre a estética dé‘;ﬁféiliéyitch e Kru-
tchonikh, Charlotte Douglas afirma de modo pefé&a@jvg que ja é

€5 £
£y 5

52. Fredric Jameson, Fables of Aggression: Wyndham Lewis, the Modernist as Fascist, Meléy e Los
Angeles, University of California Press, 1979, p. 73. Ver também Craig Owens, “Afialysis/Logical
and Ideological”, resenha de The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myihs,ﬁc Rb-
salind Krauss, Art in America, 73, maio 1985:31. Owens escreve: “a colagem [...] representa‘e o
mento em que a légica do consumo penetra definitivamente na obra de arte”’; ela “participa cof-
pletamente do fetichismo moderno do cédigo, do seu fascinio pelo diferencial, pelo sistemético,
pelo facticio”.
53. Gertrude Stein, Picasso (1938), em Gertrude Stein on Picasso, ed. de Edwaré Burns, New York, Li-
veright, 1970, pp. 18-19. 142
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hora de deixar de lado’os nossos ainda difusos clichés sobre a van-
guarda como “a cultura da negacdo”, da “desumanizagao” e da “a-
lienagdao”, a crenca de que “um universo desordenadamente ilégico
gera uma arte desordenadamente ilégica”. Ao contrério, sugere
Douglas, artistas como Maliévitch e Tatlin, e poetas como Khliéb-
nikov e Krutchénikh, que foram treinados como matematicos ou

Nikolai Lobatchevski e com o Tertium Organum, de 1911, de P. D.
nski a considerar a produgdo da arte ndo como uma imitagdo

idade sensivel, mas como uma espécie de constru¢do de mo-

® funk. : grariig Gt
///mentlstas naturais, aprenderam com a geometria nao-euclidiana de

QQ r exemplo, Krutchonikh chamou a palavra de “auto-suficiente, ndo foi
porque ela ti e&@do de ter quaisquer referentes, mas por que incluia todos eles simul-
taneamente; a ra era ‘“valiosa em’si mesma” como a objetificagio de um lampejo ou
esolucdo de velhas dicotomias. [...] Longe de achar a incerteza
ina o significado da vida, os futuristas ficaram encantados com
S tipograficos, por exemplo; eles deram ocasido ao jubilo,
@arurais completamente difusas que ligam o homem 2a

" as ocorréncias acidentais, g

porque tornaram manifestas
natureza>?.

introvisdo, 0 momentaq

Penso que esse € um ponté_muito importante. O que Fredric
Jameson chama de “armazém de cliché cultural” é visto talvez de
forma mais aguda como “um labg @io igante do poema”*, um
laboratoério no qual a arte, em todas s formas, trabalhou para
encontrar o desafio da nova ciéncia. uer dizer, é claro, um
questionamento radical dos modelos ex de representagao.
“A extraordindria contribuicio da colagems”, Jescreve Rosalind
Krauss, “€ que € o primeiro exemplo dentro d pictéricas de

alguma coisa como uma explora¢do sistemati dicoes de
representabilidade necessariamente acarretadas pe & SOAG

54. Charlotte Douglas, “Views from the New World: A. Kruchenyhk and K. Malevich: ory and

Painting”, em Ardis Anthology of Russian Futurism p. 353. .
55. A frase € de Raymond Bellour em “Pourquoi écrire, poéte?”, em L’Année 1913: Les formes es@

ques de l'oeuvre d’art a la veille de la Premiére guerre mondiale, ed. de L. Brion-Guerry, Paris,
cksieck, 1971, 1:586.
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34). No nivel visual, a colagem traz consigo a perda de uma imagem
pictérica coerente; no verbal, a perda do que David Antin chama

, de “as relagoes 16gicas mais fortes” entre grupos de palavras em fa-
j vor de relagoes de similaridade, equivaléncia e identidade
‘Questoes sobre 0 Modernismo”, p. 21). Na colagem, a hierarquia

lugar a parataxe — “um angulo é tdo importante quanto qual-

r,outro”. O que significa que ndo mais existe um sistema de or-

de entral; aquela presenga, como coloca Rosalind Krauss, é
substitui elo discurso, um “discurso fundado numa origem so-

terrada’ 38).

Como @5 obras de colagem do avant-guerre influencia-
ram obras cont€mp eas como Glas (1974), de Jacques Derrida;

Empty Words, de age; “Estratos: Uma Ficgdo Geofotografi-
ca”, de Robert S ou United States, de Laurie Anderson.
“Todo signo”, escreve™Perrida, “falado ou escrito, numa unidade
pequena ou grande, podeécitado, posto entre as aspas de ci-
tacdo; assim, pode romper contexto determinado, geran-
do uma infinidade de novos co , de maneira absolutamente
ilimitavel*. Tal “citagdo” - uma@sﬁo livre e retransplantadora
- opera em obras de Cage como porexemplo em seus diversos
“escritos através dos” textos de out r exemplo, “Escrito
através de Finnegans Wake”, “Escrito atr Howl”), e, como
observa Gregory L. Ulmer em sua desafiantednélise.da gramatolo-
gia de Derrida como um modo de colagem®’, o i0 Derrida re-
feriu-se a seu estilo como “uma parédia, uma co , uma justa-

56. Jacques Derrida, “Limited Inc.”, em Glyph 2: Johns Hopkins Textual Studies, Baltimore 4
Hopkins University Press, 1977, p. 197. Ver Gregory L. Ulmer, Applied Grammatology, Pest(e; 3R

Pedagogy from Jacques Derrida to Joseph Beuys, Baltimore e Londres, Johns Hopkins Unive

critica avangada assumiu os modos da colagem da arte do comego do século. Ulmer sugere entio
que a prépria gramatologia € a differance da colagem levada a sua conclusdo 16gica. Conseqiien-
temente, a colagem, em seu novo disfarce como gramatologia, é a forma que 0s nossos escritos
tomam.
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Press, 1985, pp. 58-59. pu j“tc;
57. Em Applied Grammatology, Ulmer leva mais longe o argumento em The Anti-Aesthetic de que a N
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posi¢io”, conduzida ‘tdo alegre e cientificamente quanto possi-
vel”®, Em Glas, ela prépria uma colagem (ver Fig. 2.10), lemos:

Que o signo se destaca a si mesmo significa, é claro, que ele se corta do seu lugar de
emissie ou de suas relagoes naturais; mas a separagdo nunca € perfeita, a diferenca € nunca
consumada. O sangrento desligamento é também - repeticdo — delegacdo, comissdo, re-
tardamento, recolocagio. Aderéncia. O destacado [fragmento] permanece aderido pela cola

da diferenga®.

Como um modo de destacamento e readeréncia, de trans-

pldntagio e citagdo, a colagem inevitavelmente corr6i a autoridade

dofeu)individual, a “assinatura” do poeta ou do pintor. “Nossa re-
novada consciéncia”, declara Boccioni, “ndo permite considerarmos
o homefn e6mo centro da vida universal. Os sofrimentos de um
homem ‘témp¢para nés o mesmo interesse que o sofrimento de uma
lampada elétrica” (FM 29): Uma declaragdo descabidamente ex-
tremada, € clarg,.fitas que aponta para alguma coisa importante. A
inclusio num quadretde pédginas “auténticas” de jornal, ou num
poema de palavras e frases “auténticas” de outro escritor, coloca
em questdo aquilo a qué Charles Bernstein se refere como “a teoria
da comunicag¢io (eu —= vocg), [a qual] pressupde que os indivi-
duos existem como entidade§ separadas da linguagem e que devem
se comunicar através da linguagem?®. O Manifesto Intervencionista
de Carra é um bom exemplo de diSetirso “coletivo”, como o sdo, de
outro angulo, as assemblages “escultgficas” de Tatlin — objetos in-
tencionalmente expurgados de “personalidade” que podem rivali-
zar com a proa de um navio ou a asa de“um deroplano a fim de se-
rem de “uso”, por assim dizer, para o mundo em geral.

De fato, congregar os elementos de fonteS impessoais, exter-
nas — jornal, revistas, televisdo, quadros de anfincioS,= € compre-

58. Jacques Derrida, “Entre crochets”, Diagraphe, 8, (1976):100. Estou em débito para ¢om*Ulmer por
essa referéncia.

59. Jacques Derrida, Glas, Paris, Editions Denoél, 1974, p. 188. A traducido € de Ulmer; vér Applied
Grammatology, p. 59. -

60. Charles Bernstein, “Introduction”, em “Language Sampler”, Paris Review, inverno 1982:78.
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‘quoi du reste aujourd’hui, pour nous, ici, maintenant,
d'un Hegel? . .
~_ Pour nous, ici, maintenaat : voil2 ce qu’on n’aura pu

/ ~ désormais penser sans lui. = |
0 ~ Pour nous, ici, maintenant : ces mots sont des cita-

/ ~ tions, déja, toujours, nous 'aurons appris de lui.

O -, Sonnom estsi étrange. De Iaigle il tient la puissance
- impériale ou historique. Ceux qui le prononcent encore

- 4 la fangisc, il y en 2, ne sont ridicules que jusqu’a

. un certain point : la restitution, sémantiquement infaillible,

@ - pour qui 'a,un peu lu, un peu seulement, de la froideur

ouge, D'ailleurs on ne
it pas encore si Sz est

- et se laisser signer, peut-étre ces deux
Fig. 2.10 - peuvent-elles en aucun cas se recouper
Jacques Derrida, Glas, p. 1, . . » .
Paris, Editions Galilée, 1974. . . _ .
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Fig. 2.11
Kurt Schwitters,

Merzbau: Vista com Janela Azul.
Fotografado c. 1930.

LandeshauptstadtyHannover, Alemanha.
Cosmopress, Genebra.
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ender de certo modo que numa era tecnoldgica a consciéncia de si
mesmo torna-se um processo de transplantagdo ou citagdo, um pro-
cesso por meio do qual tornamos o mundo do publico o0 nosso pré-

* pI‘lO mundo. Aragon em La Peinture au défi (1930), diz:
ff

L art a véritablement cessé d’étre individuel, méme quand l'artiste est un irréductible

te du fait que nous pouvons suivre, en négligeant les individus, a travers des mo-
nsée, un vaste raisonnement qui n’emprunte le truchement des hommes que

te passagére
Coll 57

A arte dadeiramente de ser individual, mesmo quando o artista é um in-
dividualista irredut pelo fato de que podemos seguir, negligenciando os individuos,
através dos diversos momentos, do seu pensamento, um vasto raciocinio que sé de maneira
muito passageira toma por.¢ éstimo a intervengdo explicadora dos homens.

\que a colagem seja essencialmente
uma versdo “degradada” ou ¥‘alienada” de géneros anteriores (e
presurmvelmente superiores).’ nzﬁlt naitre de ces negations”, diz
Aragon, “une idée affirmative qu qu’on a appelé la personna-
lité du choix” (“Nasce, dessas negms, uma idéia afirmativa que
tem sido chamada a personalidade da @ha”) (Coll 53). La per-
sonnalité du choix: € uma bela frase, a serg€cordada quando con-
templamos a evolugdo da colagem dos primeirgs, papiers collés de
Picasso e Braque até, digamos, o primeiro Me. % de 1933, de
Kurt Schwitters (Fig. 2.11). "~ ¢

A “ambiéncia” improvisada, construida num gw& na casa
de Schwitters em Handver, oblitera a distin¢do entre parede-e cola-
gem ou chdo e escultura. Se a sua armagdo estrutural deriva.das
armagoes em rede do cubismo, € um cubismo transformado pelo
impulso futurista (e depois dadé) para eliminar a distingdo entr€ o
campo pictorial e o mundo “real” fora do quadro. Na verdade, as/
pilhas de “lixo” livres de suportes que constituem a assemblage ar-
quitetural de Schwitters estavam em constante fluxo, desde que o
artista acrescentava ou subtraia itens e criava novas configuragoes
com o uso de madeira, papeldo, pedacos de ferro, mobilia quebra- 148

Mas ndo se segue disse
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da, impressos, tiquetes de trens, cartas de jogar e assim por diante.
O Merzbau resultante ¢ paradoxalmente o préprio oposto do Kom-
merz, que é a fonte dos seus materiais bem como do seu titulo. Uma
criacdo pura, invendivel, que ndo podia ser transportada ou mesmo
definida. O artista dad4 Hans Richter, colega de Schwitters, descre-

ve-a deste modo:

era um documento vivo, diariamente mutével, sobre Schwitters e seus amigos. [...] a coisa
toda era um agregado de espago vazio, uma estrutura de formas concavas € convexas que
esvaziava e inflava a escultura toda. Cada uma dessas formas individuais tinha um “signifi-
cad6”. Havia um buraco Mondrian e havia buracos Arp, Gabo, Doesburg, Lissitsky, Malié-
yitch, Mies van der Rohe e Richter. Um buraco para o seu filho, um para a sua mulher. Ca-
da buraco continha detalhes altamente pessoais da vida de uma dessas pessoas. [...] um pe-
dagerde corddo de sapatos, um cigarro meio fumado, um cortador de unhas, um pedago de

gravata (Poesburg), uma caneta quebrada. [...]
Quagdo, 0 visitei trés anos depois, a coluna estava totalmente diferente. Todos os

pequenos bur@ces € concavidades que anteriormente tinham sido “ocupados” ndo estavam
mais visiveis [%},2 coluna, em seu irresistivel e ainda continuo crescimento, tinha de certo

modo estourado os limites do quarto®!.

Aspirando a‘umsespaco adicional, Schwitters fez um buraco
no teto e estendeu © gSeu) Merzbau para o piso acima. E assim o
“armazém de cliché cultural” literalmente varou o teto. Uma ex-
tensdo que se revelou mais/do ique literal. Destruido pelas bombas
em 1943, cinco anos depois ‘de/Schwitters ter fugido da Alemanha
nazista, o Merzbau, tal como € ‘eenhiecido por fotografias e escritos,
permanece na retaguarda da geragdo posterior de obras-colagem,
um modelo de como o mundo de objetosiindustriais padrao poderia
ser reunido. \g

) |

61. Hans Richter, Dada: Art and Anti-An, trad. do alemao de David Britt (1965), reimpresso, New
York e Toronto, Oxford University Press, 1978, pp. 152-53. Ver também Seitz, Ant of}lsifemblage,
p- 50; William S. Rubin, Dada, Surrealism and Their Heritage, New York, Museum of Mgdern'Art,
1968, p. 53; e, para uma espléndida anélise do modo da colagem schwitteriana, Antin, Oc€ident,
Pp- 22-25. - 4
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