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4. Espaco, visao e tectdnica

4.1. O paradoxo do volume

Foi por mero acaso que a palavra cubismo foi pronunciada pela primeira vez, nao
se sabe muito bem por quem. Alguns historiadores tém defendido que foi por
Matisse. Outros, pelo critico de arte Vauxcelles. Ambos disseram que néo. Talvez
fosse um amador qualquer, um homem da rua. De todo modo, sabemos muito
bem em que ocasido a palavra foi pronunciada. Foi em 1907 diante de um quadro
de Braque, Maisons a L Estaque. (PAULHAN, Jean. La peinture cubiste [1953],
1970, p. 50. Traducdo livre.)

O movimento plastico que seus primeiros detratores chamaram de cubismo, e que
guardou esse nome para a historia, encontrou uma hostilidade geral em seus
inicios. Os pintores cubistas eram acusados de farsantes, loucos, ou de industriais
trapaceiros. Devo admitir que suas primeiras pinturas, ndo apenas muito
diferentes dos quadros dos museus, mas inclusive daqueles dos pintores da
geracdo precedente, s6 podiam surpreender os primeiros espectadores. Eles
chocavam habitos da visdo — ou seja, do pensamento — seculares.

O talento genial dos quatro grandes pintores cubistas — Braque, Gris, Léger,
Picasso — finalmente impds a admiracdo de suas obras a todos os humanos de
sensibilidade plastica. Confiamos neles. Mais tarde, nos acostumamos ao aspecto
de seus quadros. No entanto, é permitido se perguntar se todos os amadores do
cubismo, por fervorosos que sejam, compreendem as causas de um aspecto que
tanto surpreendeu seus predecessores [...] A reviravolta produzida pelo cubismo
na arte ocidental foi de uma amplitude singular e que torna indispensavel, se
queremos realmente estudar esse movimento, um acordo prévio sobre algumas
nocbes elementares [...] De fato, como seu sentido exato ndo foi precisado,
muitos dos termos correm o risco de serem tomados segundo acepgdes
emprestadas as mesmas tendéncias que os cubistas acreditavam combater.
(KAHNWEILER, Daniel-Henry. Juan Gris, 1946, p. 65. Traducdo nossa, grifo
do autor.)

Com o cubismo, o universo se desloca a favor de um mundo desconhecido.
Reconhecem-se objetos: mesas, guitarras, cachimbos, pacotes de tabaco, garrafas,
tacas, copos, frutas, baralhos, mas ndo ha certeza de que sejam realmente isso. Por
um lado, ndo temos certeza se eles estdo se descompondo ou em processo de
formacgéo; os objetos aguentam ser contemplados como naturezas-mortas ou
paisagens, mas também s&o um convite a manipular e manusear. Por outro, planos
opacos que se tornam transparentes e se intersectam, espagos nos quais 0s objetos
se dilatam e contraem em vez de afastar-se ou aproximar-se, objetos que se
comprimem e surgem na superficie da tela. Em vez de um espago completo e
perfeito, a aventura de um espaco em ebulicdo; em vez de quadros morais ou

estéticos, enunciados.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912290/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912290/CA

206

A pintura moderna se liberta da perspectiva, das autoridades religiosas e
dos nus académicos; rompe com a cor dos objetos sob uma luz branca, com o uso
de cores célidas nos primeiros planos e frios para os mais distantes, com a
perspectiva aérea e seus planos de fundo luminosos, porém menos desenhados.
Olhando para os tratados renascentistas, parece que 0s corpos estdo enclausurados
dentro de gaiolas com forma de paralelepipedo. *® No entanto, uma vez
transformada em método dogmatico, a perspectiva trocou a arquitetura do quadro
por um sucedaneo. Porém, paradoxalmente, os quadros cubistas lembram os
esbocos dos objetos que, com a invencdo da perspectiva renascentista, tornaram-
se cubos. Mais uma vez constatamos que, ironicamente, quando a construgdo é
solida, a demolicdo é bem mais dificil que a construcdo. No entanto, o termo
cubismo diz respeito a uma operacao pela qual os objetos se libertam das grades e
das convencdes, e planos e objetos oscilam entre transparéncias, opacidades e a
visdo. Em vez de ser uma tautologia, € um processo. Os quadros deixam de ser

uma versao domesticada do espaco.

Na figuragdo dos objetos e sua disposi¢cdo no espago surge o conflito,
inevitavel, entre representacdo e construcdo. Os quadros cubistas — uma sintese
das visdes constitutivas do volume por meio de unidades escolhidas da
representacdo espacial do movimento e diferenciadas temporalmente —, se
transformam em um cruzamento de forgas. As figuras resultam da articulagédo do
objeto com um ritmo formal e a experiéncia da forma, retida pela memdria. Os

pintores cubistas

criaram a justaposicdo de visdes que foram apreendidas na sua sequéncia
temporal. No entanto, os cubistas sempre foram conscientes do fato de que eles
realizaram o resultado da sequéncia das experiéncias, ndo a sequéncia ela mesma.
Eles criaram os elementos que tornaram possivel a experiéncia tridimensional;
captaram os elementos primarios da constituicdo do objeto. Tal processo pode ser
definido como uma complicacdo do espaco, ou seja, como um enriquecimento de
nossas representacdes espaciais em combinacdo com um primitivismo das
formas. Isso significa que o fortalecimento de nossas representacdes espaciais
requer uma maior unificacdo e uma adaptacéo interna dos elementos formais. Em
todo caso, isso foi realizado a partir da fraqueza da descri¢éo passiva e erudita, e,
desse modo, abriu-se uma nova era na histéria da arte. O cubismo demonstrou a
sua importancia pela possibilidade de, simultaneamente, criar representacées
mais ousadas ainda e diferenciar os meios. As figuracfes, de uma inventividade
realmente nova, tornaram-se vivas e de uma proximidade imediata a tal ponto

% PAULHAN, Jean. “Cérémonies d’un nouvel espace”. In: La peinture cubiste [1953], 1970, pp.
35-60.
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que, mais tarde, acarretaram uma deformac&o escultorica, por vezes rompendo o
principio da planaridade. Fato que mostra que o cubismo ndo é uma doutrina e
sim uma forma de ver, cuja importancia ndo é menor do que a descoberta de um
Giotto, um Masaccio e um Ucello. (EINSTEIN, Carl. L Art du XX° siécle [1931],
2011, p. 116. Traducdo nossa.)

Os pintores cubistas praticavam uma forma de ver que resultasse da
experiéncia vivida, ndo segundo uma ideia preconcebida. Aceitaram o convite de
Cézanne de “recolher as sensacdes na sua origem impalpétvel”.306 Assim, a visao
se libera dos preconceitos que simplificam despoticamente a realidade. Com
Cézanne e 0s cubistas, a pintura ndo sO representa o paradoxo do volume: nés
também podemaos ver, por um instante, alguma coisa imprevista, a fagulha de algo

invisivel. Recuperamos a visdo que, sem saber, tinhamos perdido.

Nem todos os artistas conseguiram entender ou dar seguimento a proposta
de acabar com a pintura ilusionista e recuperar a poténcia da visdo. Alguns dos
que se incluiram no cubismo conformaram-se com variacfes, cubificacbes e
geometrizagbes. Do lado dos criticos e escritores que escreveram sobre o
cubismo, alguns ndo souberam “ver” o real alcance da ruptura; outros, ainda
“vendo”, ndo conseguiram colocar em palavras “por que” os quadros eram bons.

A origem dessa dificuldade estava no novo conceito de forma:

a percepgdo, opde-se a visdo subjetiva. A forma ndo consiste mais no equilibrio
ou na eliminacdo de partes antagonistas do motivo adotado, ndo € mais um
compromisso entre elementos da percep¢do separados no tempo; pelo contrario,
agora a forma é a totalidade do ato subjetivo ndo interrompido. Nesta totalidade
de fungbes subjetivas, criativas e primarias, repousa atualmente o fator decisivo
do ato de ver; evita-se aquilo que predetermina, a fatalidade daquilo que é dado.
(EINSTEIN, Carl. L’Art du XX° siecle [1931], 2011, p. 99. Tradugéao nossa, grifo
N0sso.)

O ato de ver ndo é mais observagdo, uma observagdo marcada pela clivagem
dualista entre um sujeito preocupado com sua prépria superioridade e um objeto
engessado pelas convencdes, conflito que ndo encontra solucdo sem um
compromisso. O observador abandona sua posi¢do tangencial e torna-se um
centro submetido as metamorfoses. Agora ndo ha mais objetos desprovidos de
gualquer funcionalidade, trata-se, sim, de uma extensdo da realidade, a saber, a
producdo da forma.

(EINSTEIN, Carl Georges Braque [1934], 2003, p.163. Traducdo nossa, grifo
N0sso.)

Incluidos sob 0 mesmo rétulo de cubismo e visando resolver o problema

da composicéo e da figuracdo ndo ilusionista, Picasso, Braque, Léger e Juan Gris

306 CEZANNE apud PAULHAN, Jean. La peinture cubiste [1953], 1970, p. 47.
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inventaram diferentes modos de arquitetar a visdo.**” Cada um deles buscou uma

solucdo propria, conforme seu temperamento.

Desafiando o procedimento da época de partir de um primeiro plano e
produzir a ilusdo de profundidade por meio da perspectiva, Picasso processa a
licdo de Cézanne. Realiza a tarefa de figurar os corpos, e sua disposi¢cdo no espago
por meio de tracos que, na superficie plana, mostram a profundidade, sem lancar
méo do claro-escuro. Simultaneamente, amalgama os objetos coloridos e instala a
unidade do quadro. Constroi rigorosamente um fundo, estabelecido e figurado por
ele mesmo, a partir do qual faz surgir um esquema formal no qual o objeto avanca
em relacdo ao fundo. Essa rendincia a um espaco geométrico e a perspectiva linear
tem como fruto um quadro estranho: Les demoiselles d’Avignon. O espaco de Les
demoiselles, de pouca profundidade e articulado segundo 0 modo néo-idealista da

escultura negra, restaura o modo de construir 0 espago dos primitivos italianos.

As colagens introduzem objetos reais no quadro, que se revela capaz de
digerir elementos estranhos. Como resultado da superposicdo de objetos “reais”,
introduzidos no esquema formal do quadro, o espectador é levado a ativar a viséo
para poder enxergar o objeto figurado pelo pintor. Além disso, 0s objetos reais
excluem o claro-escuro, articulam o espago do quadro com o mundo exterior e
estimulam a projecdo de imagens lancadas pela memoria. As colagens criam ainda
outras tensdes: elas estabelecem uma passagem do espaco do quadro para o
espaco do mundo exterior, um caminho pelo qual o observador estad impedido de
transitar. Pela semelhanca com o relevo, abriram caminho para outra invencao,

que Einstein chamou de ““sculpto-peinture”:

Dissolveu-se a massa, reinem-se 0s restos das formas sob a superficie;
descompBem-se os elementos plasticos. Isto é condicionado pelo relevo da
Antiguidade. Havia-se limitado o tactil em prol da representacao a trés dimensoes
do movimento; dessas restrigdes passou-se a escultopintura; a cor aporta a
precisdo, as formas frageis sdo levemente sustentadas pelos elementos tacteis. O
fundo se apresenta como fragmentado. Do espago negativo do movimento se
atinge o limite do perceptivel pelo toque; planaridade.

(EINSTEIN, Carl. L’Art du XX° siécle [1931], 2011, pp. 379-380. Tradugdo
nossa.)

%7 Como ja foi dito, “Carl Einstein utilizou frequentemente o termo ‘vision’ emprestado do
francés enquanto verbo e substantivo, portanto, mais abrangente, em detrimento dos termos
schauen e sehen”. (MEFFRE, Liliane. “Note sur le Traité de la Vision de Carl Einstein”. In: Les
Cahiers du Musée Nationale d’Art Moderne, n° 58, 1996, p. 29).
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Kahnweiler chama de “relevos™ as solugdes escultéricas inventadas por
Braque e Picasso entre 1912-1914.%% Tais achados mostram relacBes espaciais
entre superficies, porém se diferenciam das colagens: o esquema formal é
constituido por uma justaposicdo de planos e volumes esquematizados que
configuram um espago que ora penetra a superficie, ora a interrompe. A Guitar
(1914) de Picasso, tanto a construida com laminas de metal enferrujado e arame
como a de papeldo, nos ensina que o espaco pode entrar na forma e abrir o
volume, rompendo assim com a tradicdo da escultura europeia. Situados entre a
pintura e a escultura, a forma dos objetos ndo ¢ uma “descri¢do” e sim uma
atividade criadora do espectador. Mostrando simultaneamente interior e exterior,
com um esquema formal aberto e despreocupado com oferecer uma forma
continua, a invencédo dos relevos de Picasso e Braque seria, mais do que um novo
género, uma nova modalidade da vis@o que poderia pertencer a ordem da pintura,

uma vez que criam um espaco ficticio em vez de estar inseridas no espaco “real”.
Por sua vez, Greenberg considera essas solu¢des como escultura:

Em algum momento de 1912, Picasso recortou e dobrou uma folha de papel na
forma de um violdo, colando e ajustando a ela outros pedacos de papel e quatro
cordas tensionadas. Foi criada uma sequéncia de superficies rasas em diferentes
planos no espaco real a que aderia apenas a sugestdo de uma superficie pictorica.
Os elementos originalmente afixados de uma colagem tinham, de fato, sido
expulsos do plano pictérico — a folha de papel de desenho ou a tela — para formar
um baixo-relevo. Mas tratava-se de um baixo-relevo “construido”, ndo esculpido,
e Picasso criou um novo género de escultura. (GREENBERG, Clement. “A
Revolugido da Colagem” [1959]. In: Clement Greenberg e o debate critico, 1997,
p. 98).

N&o resta duvida quanto a arte de Picasso: ela diz respeito a forma. Seu
desejo é transformar, seja quando interpreta obras de outros pintores (Velazquez,
Greco, Courbet), quando se apropria de objetos e os faz significar outra coisa (a
bicicleta-touro), ou ainda quando os submete a uma leve alteracdo (anforas-
mulheres).**® Seja por meio de planos ou cubos, cilindros ou cones, justapostos ou
emaranhados, o0 “motivo” ¢ o espago. “A mais potente representagdao do volume
esta inserida no paradoxo da superficie.”*'° Elimina o espaco de Hildebrand —

aquele entre os objetos, a atmosfera —, sobra s6 o volume. O quadro se torna um

%08 K AHNWEILER, Daniel-Henry. Les sculptures de Picasso, 1949.

%9 KAHNWEILER, Daniel-Henry. “Le sujet chez Picasso” (1951). In: Confessions esthéthiques,
1963, pp. 124-131.

S0 EINSTEIN, Carl. L Art du XX° siecle [1931], 2011, p. 142.
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conjunto de conflitos, entre destruicdo de convencles e construcdo rigorosa da
visdo; o observador em repouso do espago idealizado matematicamente é

substituido pelo observador em movimento.

O cubismo processa a petite sensation de Cézanne — a da passagem de uma
cor para outra como modo de reunir os objetos. Como encruzilhada de forgas, é
um dos modos de exercitar e organizar a visdo, nem mais nem menos que uma
busca por revigorar a visibilidade do espaco e, por conseguinte, de ampliar a

visdo.

Mas Picasso também processa o resultado da experiéncia do movimento
da arte negra e descobre que cada forma e cada experiéncia encontram sua
integralidade no seu contrario. Avancar e recuar, essa oscilacdo simultanea e
permanente da a sensacdo de profundidade. Ressalta a experiéncia visual por meio
de signos e visadas, as vezes afins, a maioria das vezes opostas: a superficie do
qguadro contém tensbes que oscilam entre movimentos oculares e depdsito de
formas. No primeiro cubismo, Picasso simultaneamente fixa e explode, avanca e
recua, corta e bloqueia. A tenséo que Picasso estabelece entre opostos, a fluidez
com a qual transita entre tradicdo e renovacdo, dizem respeito a uma recusa de

qualquer dogma ou estilo.

Né&o devemos confundir o devaneio entediante do artista sem talento com a viséo
esclarecida que impulsiona 0 homem a criacdo de formas novas, embora, ao
mesmo tempo, o transporte a camadas arcaicas esquecidas. Isolar-nos das
conexdes habituais formadas pelos objetos é um estado que se caracteriza pelo
pessimismo ligado a um humor secreto. Vamos, com persisténcia, destruir os
objetos portadores de convencdes, e uma indiferenga cruel para com o mundo
circundante vai pouco a pouco se apoderando do homem até que ele ouse
franquear as fronteiras da consciéncia que ele herdou, até que ele viva dentro do
proprio mito, indiferente a toda necessidade de corroboragéo.

(EINSTEIN, Carl. L Art du XX° siécle [1931], 2011, p. 125. Tradugdo nossa.)

Essa recusa a dogmas e estilos estaria na base da avaliacdo de Kahnweiler,

que enxerga nos quadros de Picasso, aqueles do primeiro cubismo, uma dimenséo

escultérica.

Pela primeira vez, em 1906, a escultura est4 na base das preocupagdes de Picasso.
E s6 olhar para os seus quadros para se convencer de que sio esculturas pintadas.
Eles sdo monocromaticos. Grandes figuras em pé, solitarias, em um espaco que
ndo suporta nenhum objeto. Elas sdo cuidadosamente modeladas. Picasso, néo
podendo ou ndo querendo se expressar em escultura, chega ao ponto de
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representar num dos quadros dessa época o mesmo ‘“Nu” (frente e verso)
assombrado pela necessidade de figuragdo “cubica”. (KAHNWEILER, Daniel-
Henry. Les sculptures de Picasso, 1949, p. 2. Traducao nossa.)

Ainda que hoje pareca clara a relagdo entre os cubistas e a escultura negra,
ndo é além da conta destacar a relevancia das mascaras Wobé. ! Nomeadas
diferentemente segundo representem retornados, ancestrais reencarnados ou Deus,
as méascaras Wobé frequentemente se inspiram no rosto humano, retrabalhado até
se transformar numa montagem de formas geométricas, complementadas por
elementos zoomorfos (colmilhos, chifres etc.). O esquema é constituido por partes
rigidas montadas, sem visar imitagdo alguma.®** Uma superficie plana se anexa a
outra superficie plana horizontal ou ligeiramente curvada que funciona como
testa; cilindros e outros volumes pintados representam os olhos, o nariz e a boca;
alguns elementos reais como a rafia representam o cabelo. Tais mascaras
respeitam a forma fechada, mas nao a forma “real”: a evoca¢do do rosto humano
no espectador ndo depende das particularidades de nenhuma das partes. Os
pintores cubistas tiraram delas uma licdo fundamental: a alternancia entre
elementos concavos e convexos, um recurso reformulado na pintura como
revezamento entre planos transparentes e opacos, gerando a representacdo de um

elemento pelo seu contrério.

Carl Einstein acrescenta uma outra qualidade a essa descrita acima, e
chama a atencdo para outro aspecto da tensdo entre opostos em Picasso. Para
Einstein, “os quadros de Picasso se situam entre os dois polos da visdo
inconsciente e a figuracdo consciente e, portanto, contém os conflitos psiquicos
principais que permitem acessar uma totalidade mais rica”.**® Mais tarde, o pintor
compensa a velocidade de suas alucinagcbes com uma construcdo tectonica

precisa. Além de fazer referéncia a elementos importantes de nossa experiéncia do

311 ZERBINI, Laurick. L’ABCdaire des Arts Africaines, 2004. Para Serge Laurent, Wobé foi um
termo criado pela administracdo militar na base de um mal-entendido geogréfico e linguistico para
identificar a etnia We. Segundo a tradi¢do oral e os testemunhos dos navegantes europeus, a
populacdo We estaria estabelecida no territério hoje compreendido entre Libéria e Costa do
Marfim desde o século XV. No século XX o termo foi retomado pelos etndlogos e adotada pelos
intelectuais. (Informacdo disponivel no site http://www.wobebli.net/histoire/GuerevsWobe.htm.
Acesso em 25/11/2012).

32 KAHNWEILER, Daniel-Henry. “L’art négre et le cubisme” (1948). In: Confessions
esthéthiques, 1963, pp. 222-236.

B3 EINSTEIN, Carl. L Art du XX° siécle [1931], 2011, p. 123.
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espaco, o termo tectdnica seria indicio de uma pintura revitalizada que atinge

camadas arcaicas:

nas formas tectonicas repousam os velhos simbolos da geracdo e do nascimento,
da vida e da morte. Esses motivos tectonicos pertencem as duas zonas sexuais,
sd80 machos e fémeas, e é por essa razdo que cada quadro torna-se um organismo
bissexuado.

(EINSTEIN, Carl. L’4rt du XX° siecle [1931], 2011, p. 130. Tradugdo nossa.)

Picasso compreendeu que a morte da realidade é uma condicdo necesséria a
criacdo de uma obra autdbnoma, mas por outro lado ele a reforca projetando
blocos soélidos de imaginacdo. Ele desenha aquilo que € psiquicamente
verdadeiro, humanamente imediato, e nesse sentido seu realismo € ainda mais
potente porque o seu trabalho esta isento de qualquer naturalismo. Ele se move
em um isolamento desdenhoso que exclui tudo, exceto a realidade imediata. Ele
ndo afeta suas experiéncias com uma realidade periférica fraca e conhece o valor
e 0 grau de realidade de cada uma das coisas existentes.

[...] As alucinagBes de Picasso sdo solidamente protegidas por suas formas; elas
correspondem a cortes precisos de sua obsessdo. Mas as barreiras que erige
assim, ele logo as destroi, com uma curiosidade que elas ndo fazem mais do que
agudizar. Um afastamento tdo severo das representaces exige uma construgdo
muito deliberada.

(EINSTEIN, Carl. “Picasso” [1930]. In: Ethnologie de I’art moderne, 1993, pp.
38-39. Tradugéo nossa.)

4.2. Picasso e Braque: espaco cubista, visao plastica

Em principio, os modos como Kahnweiler e Carl Einstein percebem o
espaco na escultura e na pintura parecem distintos. Em Kahnweiler, o espaco é
dado: interessa 0 modo como a pintura ou a escultura se relacionam com ele. Em
Einstein, 0 espaco é criado pelo objeto, independentemente do meio utilizado.***
Negerplastik é clara prova disso: por um lado, o espaco da pintura cubista e da
escultura negra; por outro, a escultura europeia, até Rodin, responsavel pela

desaparicdo do carater plastico da escultura.

No entanto, a estratégia picassiana de articular elementos contrastantes nos
permite aproximar e articular as compreensdes, aparentemente antagonicas, de
Kahnweiler e Einstein. Tal aproximacéo, a meu ver, estaria na base do que ambos
chamam de “visdo pléstica”. Entrar no territoério da visdo plastica exige ampliar

aquilo que intuimos por espaco e visdo, ultrapassar a dicotomia do tipo

314 Reiteramos o carater ambiguo da nogio de “objeto” em Carl Einstein, em razio do uso
indistinto que faz do termo: seja como tensdo entre o quadro e as convencgdes, seja pelas
qualidades de existéncia no espago, criadas por essa tensao.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912290/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912290/CA

213

sujeito/objeto para formular uma terceira opcdo. Acoplar e justapor ambas as
nogOes faz com que o0 espaco inclua a experiéncia vivida da visao, e a visdo ganhe
uma dimensdo mais complexa, uma vez que agenciar espaco e visao obriga a uma
ginastica Optica intensa que resulta em uma nova realidade, inexistente antes do
ato de ver. Assim, evitariamos caracterizar as obras de arte como “pictdricas” ou
“escultoricas”, simplificando e reduzindo tanto as categorias como as obras, com

0 agravante de nos tornar plasticamente cegos.

Carl Einstein vé na pintura de Picasso um meio de exercer a destruigdo
dialética dos problemas enfrentados pelos pintores até esse momento; em Braque,
um objetivo a conquistar. Por tras da polissemia dos signos plasticos de Picasso e
dos elementos cromaticos de Braque, por trds das configuracfes espaciais, esta a
licdo que cada um tirou da escultura negra. Pela poténcia pléstica, os trabalhos de
ambos os pintores provocam experiéncias visuais enraizadas na experiéncia do
espaco. Objetos e espaco se relacionam e se configuram mutuamente,
independentemente de serem naturezas-mortas, instrumentos musicais, acrobatas
ou minotauros. Por outro lado, embora existam claras diferencas entre o0s
temperamentos artisticos, Picasso e Braque mostram que os blocos de imagina¢édo
lancados na tela exigem uma construcdo minuciosa para alcangar um arcaismo

psiquico, que nada tem de infantil ou de arbitrario.

Braque é mais “silencioso” que Picasso, especialmente a luz de seus
aforismos, um exemplo da paciéncia e da lentiddo com as quais ele constr6i.**
Com um senso da divisdo da superficie a partir de elementos cromaticos,
atribuidos a seu métier de pintor/decorador, Braque transforma suas telas em
camuflagens inquietantes. Porém, o determinante ¢ “a distribui¢do do motivo em
varios planos, a realizagdo arquitetbnica autbnoma que nada deve ao métier.
Trata-se aqui de outra questdo, da transformacao do ato de ver”.*!® Seu repertdrio

de formas, quase imperceptivel, esté tensionado pela disposi¢do segundo campos

de formas e nuances de tons nas cores. A diferenca de Picasso, Braque ndo destroi

31> BRAQUE, Georges. O dia e a noite. Cadernos, 1917-1952 (1952). In: Serrote, n°5, 2010, pp.
139-153.

31 EINSTEIN, Carl. L’Art du XX° siécle [1931], 2011, p. 158.

Encontramos a referéncia & camuflagem em PAULHAN, Jean. “Le camouflage, la guitare et les
papiers collés”. In: Braque, le Patron, 1952, pp. 23-31.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912290/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912290/CA

214

um quadro anterior, nem o ironiza. A diferenca de Picasso, ele se torna
“invisivel”.
O método de Braque ndo é aquele dos pulos bruscos. Seu ritmo esta determinado
pelo desejo da perfeicdo técnica. A satisfacdo da alucinacdo subita cede seu lugar
a uma consciéncia quase religiosa da mais pura perfeicdo pictorica. A pintura esta
acabada quando a emocao é totalmente velada.

(EINSTEIN, Carl. “Tableaux récentes de Georges Braque” [1929]. In: Ethnologie
de l'art moderne, 1993, p. 44. Traducdo nossa.)

Em 1921 Braque comeca a trabalhar nas naturezas-mortas, dispostas na
frente de uma chaminé ou sobre uma mesa, quadros totalmente serenos que nao
admitem ser penetrados por nenhuma “fissura psicoldgica; diante de tal
acabamento técnico, o interessante parece um andaime ridiculo. Essa pintura ndo
se apoia em nada que ndo seja pintura, tudo que é especifico desapareceu”.®"
Toda agitacdo dramatica desaparece, assim como qualquer aspecto privado: o
valor de seus quadros ndo decorre apenas de qualidades estéticas e sim da
poténcia da figura enraizada no psiquismo. Seja nas modificagcbes da
espacialidade, seja nas forcas psiquicas transformadas e reagrupadas em

grafismos, 0 que estd em jogo é o fim da concepgéo positivista do real.

Einstein detecta a necessidade de formular outros critérios para avaliar a
importancia das telas tardias de Braque. Portanto, seria indispensavel afastar-se
das normas que regem a realidade convencional do olho do observador para
entender a transformacdo de sua visdo. Ja ndo é mais uma visdo que emana da
consciéncia: Braque introduz outro tipo de figura e outro tipo de realidade. Para
preservar a espontaneidade da visdo, o pintor estabelece um real diferente e mais
complexo, exigindo um abandono do eu consciente e “uma reestruturagdo
psiquica da pessoa”.**® Com o Braque tardio, o quadro se transforma em uma
topografia do fluxo psiquico: inverte-se a hierarquia psiquica, 0 mundo interior se
transforma em figuras que emergem e deambulam no mundo diurno, como na
série das “Canéforas”. Apagam-se as fronteiras entre dia e noite, forja-se uma
consciéncia mais ampla. A realidade ordinaria, apenas uma parte do real, passa a
ser construida a partir das trevas que irrompem no espaco. Entre desespero,

atrocidade, ironia, soliddo e pessimismo, as figuras hibridas de Braque se

31 EINSTEIN, Carl. “Tableaux récentes de Georges Braque” (1929). In: Ethnologie de I'art
moderne, 1993, pp. 42-43. Grifo do autor.
318 EINSTEIN, Carl. Georges Braque (1934), 2003, p. 135.
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esquecem da técnica pictorica e recuperam forgas olvidadas, para além de
qualquer restricdo racional ou do eu consciente. Desprovidas de qualquer
conotacdo religiosa e sem nenhuma tentativa de organizar o espaco, as figuras
desatam o real imobilizado e restauram as forcas que os primitivos condensavam

tectonicamente.

A experiéncia revolucionaria de Braque é ter sentido que muito do mundo
conhecido estd morto no plano psiquico, que as coisas devem ser consideradas
por elas mesmas como acabadas e que ndo se trata de repetir. Tal critica a
realidade dada significa um alargamento consideravel da liberdade humana, e
sublinhamos isto para mostrar como cada quadro contém uma situacdo moral.
Para nés, a figura significa o natural; o objeto, uma conven¢do ou uma inibicao
da criag&o.

O conflito com as convencBes de natureza objetiva € perpetuado, o que significa
o fim do equilibrio classico, essa correspondéncia agradavel entre 0 homem e o
mundo; a formula da composi¢do harmonica é doravante insuficiente. O mundo
dado é percebido como uma inibicdo do andamento psiquico, toda forma de
acontecimento fundado sobre a causalidade aparece como uma fachada, e
percebe-se que os processos naifs no homem realmente ocorrem de uma outra
maneira que ndo a do mecanismo convencional dentro do qual buscamos
imobilizar o real [...]

E como se entre as camadas instaveis do inconsciente e do consciente agisse uma
zona extremamente ativa, a saber, a zona alucinatoria. E nela que o inconsciente
se condensa numa figura. Porém, a figura olhada ndo é ainda um sindnimo de
uma figura que se tornou realmente consciente. Em vez disso, permanece-se
congelado num ato de olhar obsessivo do qual ndo é possivel se desfazer, por via
meditnica, sem ajuda de psicogramas,®*® sem poder, em um primeiro momento,
regular aquilo que se apresenta ao olhar ou distanciar-se observando-o. E nesse
estado que nasce o que chamamos de figura, e esta se opde, portanto,
profundamente aos objetos.

(EINSTEIN, Carl. Georges Braque [1934], 2003, p. 146. Tradugéo nossa.)

Como resultado da atitude primitiva nos quadros de Braque, Einstein
introduz a categoria de “alucinatorio”. Embora possa provocar hesitacdo e
incerteza por escapar de critérios de verificacdo ou comparacgdo, a nova categoria
admite uma maior possibilidade de criacdo figurativa. Acrescenta-se assim uma
nova dimensdo & visdo: a alucinagdo.*° Em Einstein, a visdo é um combate no

qual a obra tenta aniquilar o observador: a obra de arte veicula forgas que

319 Psicograma: segundo Liliane Meffre, “Carl Einstein atribui, como também para os roménticos e
0s primitivos, um grande valor a predominancia de processos interiores, processos psiquicos nao
controlados pela razéo, e aos seus equivalentes transcritos sobre a tela de modo imediato, sem o
filtro ou barreira do intelecto. Esse é o motivo pelo qual qualifica os quadros de Masson, Klee e
seus colegas, de ‘psicogramas’, neologismo que apareceu simultaneamente a esses fendmenos
pictoricos”. (MEFFRE, Liliane. “Surrealismo e pintura: Carl Einstein e a revista Documents. In:
CAMPOS, M; BERBARA, M; CONDURU, R; SIQUEIRA, V.B. (orgs.). Histéria da Arte:
Escutas, 2011, pp. 51-52.

320 por causa do positivismo, qualquer ato de visdo com carater alucinatério acabou reduzido &
observacdo de um arranjo ou uma ficgdo.
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incrementam o vigor do observador. A alucina¢do ndo tem qualquer conotacdo
patoldgica; pelo contrério, € um territério sumamente ativo entre as camadas
instaveis do inconsciente e do consciente, de poténcia afirmativa e vitalidade. “As
obras de arte parecem-me muitas vezes como espectros em acdo. Eles talvez
permanecam sonolentos nas valas do dominio estatico, mas se apropriam das

forcas vivas, e suas sombras deambulam entre nés.”**

4.3. As maquinas de Léger

Da pintura de Léger transpira um positivismo quase otimista. Ainda que a
experiéncia visual seja o ponto de partida, seus quadros nem sempre tratam do
acontecimento do qual surgem: o pintor aposta na poténcia do quadro, descarta
possibilidades imaginativas e se preocupa com sua estrutura geral. Como Picasso
e Braque, ele captura a diversidade espacial exterior na unidade do quadro. A
diferenca deles, Léger se sente atraido pela técnica e pela velocidade. Estimulado

por eles, percorreu seu proprio caminho obtendo outros resultados.

Fazendo uma distingdo entre aqueles pintores que criaram 0 cubismo e
aqueles que simplesmente se uniram a ele, Kahnweiler inclui Léger entre os que
criaram o cubismo. Embora ndo entrasse no caminho ao mesmo tempo que
Picasso e Braque, e sua abordagem se distinga da desses pintores, Kahnweiler
entende que Léger merece estar entre os cubistas por ter captado uma realidade

visual no sentido cubista de apreender a profundidade com meios proprios. 3%

Léger ndo € um ilustrador da sua época: constréi corpos humanos como se
fossem maquinas e inventa sua propria arquitetura, uma arquitetura industrial.
N&o tem medo da deformacdo e defende a unidade do quadro. As vezes, a posicio
dos objetos no espaco é dada por superposicdo, embora ele ndo abra méo da
perspectiva linear: “o olhar, orientado em dire¢cdo a um fundo, como na pintura
pré-cubista, entra logo na profundidade”.**® Outras, a supressdo dos detalhes
resulta em formas macicas, vigorosas, dominadas pelo ritmo, que agem e se

levantam como golems.

%21 EINSTEIN, Carl. Georges Braque (1934), 2003, p. 64.

22 KAHNWEILER, Daniel-Henry. “La montée du cubisme” (1920). In: Confessions esthétiques,
1963, pp. 9-61.

23 KAHNWEILER, Daniel-Henry. “La montée du cubisme” (1920). In: Confessions esthétiques,
1963, p. 55.
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Léger condena uma estética associada & nogdo de harmonia e defende a
oposicdo entre um estado natural e um estado modificado radicalmente pelo
homem. O valor plastico é independente dos valores sentimentais, descritivos ou
imitativos; cada objeto tem um valor, independentemente do que represente. Todo
elemento individualizante é substituido por um equivalente mecéanico dentro de
uma constru¢do, que Léger chama de “elemento mecanico”, para ele uma
possibilidade plastica. Seu olhar se caracteriza por ndo distinguir entre humanos e
objetos, pela preferéncia por ambientes populares, pelo “realismo” despido de
vaidade ou psicologismo, pela preocupacdo com a nitidez e o acabamento dos
detalhes, assim como por uma estrutura arquitetural combinada com uma
execucdo meticulosa. Tais caracteristicas permitem aproximar Léger a le
Douanier Rousseau.** Por outro lado, pelas referéncias ao universo industrial e &
exatiddo com a qual se avalia uma maquina, provavelmente o préprio Léger
buscasse essa aproximagdo, uma vez que, para ele, “Rousseau ¢ um trabalhador,

Cézanne um pequeno engenheiro”.®

Em Léger, a intensidade plastica é organizada por meio da oposi¢do e do
contraste entre superficies e volumes, de tons puros e chapados em oposicdo a
cinzas modulados. Sem apelar a recursos ilusionistas, renunciando a representacédo
entendida como identificacdo, o pintor alcanca profundidade e dinamismo em
suas telas; pela modulacéo evita, assim como Cézanne, uma imitacdo servil da luz
solar nos objetos. De uma paleta cinzenta, discreta e harmonizada, como no
quadro que apresenta no Saldo dos Independentes de 1910, as cores pouco a

pouco adquirem vigor e finalmente se transformam em cores primarias.

324 N&o abordaremos aqui a relagéo entre as pinturas de Henri Rousseau e Léger, nem sua relagdo
com o cubismo. Carl Einstein incluiu Rousseau dentro dos artistas do século XX em virtude de seu
primitivismo, embora se diferencie das tendéncias primitivistas da arte moderna (“Henri
Rousseau”. In: L art du XX° siecle [1931], 2011, pp. 65-70).

Kahnweiler, por sua vez, o considera um primitivo isolado, que nada deve a pintura de sua época
nem & de seus predecessores, “nos seus trabalhos encontramos alguns mitos figurados — mitos um
pouco vagos, talvez mais para Marchen que para mitos verdadeiros: a floresta virgem, arabes a
cavalo combatendo tigres, o deserto sob a lua ou um ledo que cheira uma cigana adormecida, todos
esses paises distantes com seus habitantes e animais estranhos com 0s quais sonham a crianga e o
homem simples. Sua arte era do dominio do folclore”. (KAHNWEILER, Daniel-Henry. Juan Gris,
1946, p. 116. Traducdo nossa. Grifo do autor.)

Para outra leitura de Rousseau, consultar UHDE, Wilhelm. Henri Rousseau — Séraphine de Senlis
[1911], 2009.

% LEGER, Fernand. “L’esthétique de la machine, 1’ordre géometrique et le vrai (1924). In:
Fonctions de la peinture, 2009, p. 104.
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Reconhego que a vida moderna estd frequentemente em estado de contraste e

facilita o trabalho. O exemplo mais comum é o painel de publicidade duro e seco

— cores violentas, letras tipograficas — que corta uma paisagem melodiosa. As

fumacas macias, que se elevam num meio mecanico seco ou ha arquitetura

moderna, produzem também um choque de contrastes [...]

A arte é subjetiva, entende-se, mas uma subjetividade controlada e baseada na

matéria inicial “objetiva”, essa € minha opinido absoluta.

A obra plastica é o “duplo senso” desses dois valores, 0 real e 0 imaginario.

Encontrar o equilibrio entre esses dois polos, ai esta a dificuldade, mas dividir

essa dificuldade em duas e tomar apenas uma ou outra, fazer abstracdo pura ou

imitacdo é realmente muito facil, é evitar o problema na sua totalidade.

(LEGER, Fernand. “Notes sur la vie plastique actuelle” (1923). In: Fonctions de

la peinture, 2009, pp. 64-65. Tradugdo nossa. Grifo do autor.)

Uma maquina ou um objeto pode ser qualificado como “belo” se suas
linhas se inscrevem dentro de uma ordem arquitetdnica precedente. Léger cria
uma ordem arquitetonica nova, que chama de “arquitetura da mecanica”, em
contraste com as ordens existentes, baseadas em vontades geométricas e
predominancia de linhas horizontais ou verticais. Portanto, a maquina seria a
ferramenta para abalar a tradicdo, ja que a beleza plastica ndo depende de nenhum
valor sentimental. Os valores do objeto de arte — o rigor, a concentracdo, a
intensidade — exigem a distincdo entre qualidade pléastica e decorativismo. 3%
Surge assim uma nova paisagem: a rua, a cidade, o hospital e a usina tornam-se
lugares de invencdes, de arranjos espontaneos e vitais. Paradoxalmente, os objetos
fabricados, que antes eram Uteis, agora se revestem de cores; 0 homem,
convertido agora em manequim, continua sendo o centro do quadro. “A natureza
também é para Léger uma fébrica Util, é o ponto de vista do camponés.”**’ O
desafio € a matéria bruta, organizar o espetdculo mal orquestrado segundo
critérios de forma, cor e luz. E justamente pelo dominio da matriz arquitetdnica

que Léger se defende da proximidade dos objetos.

Léger esta longe de todo psicograma. Ele é do tipo tectdnico. Um homem
decidido, um finalista, um fabricante. O inconsciente aparece para ele
provavelmente idéntico ao ainda inexistente. Léger esta obcecado pelos objetos e
as séries (as associacOes); para ele antes de tudo contam as analogias formais e
técnicas entre as coisas.

(EINSTEIN, Carl. L Art du XX° siécle [1931], 2011, p. 179. Tradugdo nossa.)

326 | EGER, Fernand. Fonctions de la peinture, 2009.
2T EINSTEIN, Carl. L Art du XX° siécle [1931], 2011, p. 178.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912290/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912290/CA

219

Léger descarta a experiéncia pessoal e “busca um mito da técnica cujas
formas sdo utilizadas pictoricamente”.*?® A vida moderna é o triunfo do objeto
manufaturado, da estandardizacdo e da estrutura; a partir de arquiteturas
industriais, ele constréi uma linguagem plastica. No entanto, considerando o jogo
de contrastes que o pintor estabelece e sem cair num dualismo simétrico, a
construcdo paciente do quadro também pode se referir a um modo de se proteger
daquilo que mais se teme: a técnica e 0 mito da maquina. E, como sugere Einstein,
ele se defende dela por meio de uma construcdo arquitetébnica rigorosa, uma

tectdnica que também seria um modo de dar vida a objetos inanimados.

As coisas assaltam este normando realista e constata-se nele uma proximidade
com 0s objetos tdo violenta, delimitada, quanto em Rousseau. Tal proximidade
com o0s objetos revela o camponés para guem as coisas estariam tdo vivas quanto
0s homens, por conterem forgas que podem ser benéficas ou prejudiciais.
(EINSTEIN, Carl. L ’Art du XX° siecle [1931], 2011, p. 175. Tradugdo nossa.)

4.4. O cubismo de Juan Gris: “um problema humano”

Juan Gris se dedicou a tarefa de juntar linhas com superficies de cor no
retdngulo do quadro, defendendo uma das premissas do cubismo, a unidade e
estrutura do quadro. O antagonismo entre aquilo a representar (o objeto) e aquilo
gue o absorve (o retangulo do quadro) é intransponivel, e Gris se decide a favor da
“arquitetura” do retangulo. Uma vez que uma imagem sem intencdo descritiva nao
pode ser outra coisa sendo um estudo técnico, “a tnica técnica pictdrica possivel é

um tipo de arquitetura plana e colorida”.®®

Como Braque, Gris distingue entre construcdo e arquitetura: para ambos,
esta Ultima se caracteriza por alcancar um resultado e uma unidade diferentes
daqueles dos elementos que a constituem. Na pintura, ele visa relagdes entre as
cores e as formas; o quadro enquanto arquitetura resiste a ser desmontado,
evitando assim que cada elemento seja tomado isoladamente. E a propria
arquitetura do quadro que protege a pintura da influéncia das contingéncias da

época em que foi produzida, permitindo que a pintura se torne contemporanea.

28 EINSTEIN, Carl. L’4rt du XX° siécle [1931], 2011, p. 175.

%29 GRIS, Juan. “Des possibilités de la peinture”. In: KAHNWEILER, Daniel-Henry. Juan Gris,
1946, p. 198. Conferéncia pronunciada na Sorbonne em 15/5/1924, para o “Grupo de Estudos
Filosoficos e Cientificos”, fundado pelo Dr. Allendy.
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Portanto, a mudanga no modo de construir o quadro que distingue o cubismo

revela também uma mudanca no modo de pensar.

Para Carl Einstein, Gris empreendeu conscientemente um caminho inverso
aquele tomado por Cézanne: enquanto um da formas arquitetdnicas gerais aos
objetos, o outro individualiza as formas arquitetonicas gerais em objetos. “O que
era hipotese em Cézanne é concluséo para Gris. O que eles ainda ttm em comum
é a crenca no método.”* A visada de Kahnweiler é levemente diferente: Cézanne
ndo esta preocupado com a petite sensation da luz sobre os objetos, o que o pintor
busca é transmitir sua propria sensacdo da luz sobre os volumes e a ubiquacédo

deles no espaco, conservando as modificacdes produzidas pela luz solar.®*!

Por sua vez, Gris junta linhas, superficies coloridas e o retangulo da tela,
submetendo o objeto a elementos simples que regulam a visdo; alcanca a
representacdo do objeto depois de uma longa construcdo metddica, e o resultado é
0 ponto de encontro entre a imaginacdo do pintor e a do espectador. Por um lado,
0 encadeamento e a repeticdo de elementos tectonicos lhe permitem chegar ao
objeto, langado no espago por meio de recortes; por outro lado, supde intacto o

impulso de objetivacdo por parte do observador.

Evidentemente, para que uma emogdo seja pictdrica, € necessario que seja
provocada por um conjunto de elementos pictéricos, ou seja, que eles pertengam
ao mundo da pintura, porque todo espetaculo, mesmo aqueles devidos a arte,
podem ser considerados em mundos diferentes [...]

Por que pretender que um pintor tire desse objeto elementos de outras profissées?
Por que ndo se contentaria simplesmente com os elementos que pertencem a sua
profissdo? Aquele que, pintando uma garrafa, pensa em expressar sua matéria em
vez de pintar um conjunto de formas coloridas, merece ser vidreiro em vez de
pintor [...]

Podemos agora concluir que, para que uma emogdo possa ser transcrita na
pintura, € necessario que ela seja, acima de tudo, composta por elementos que
pertencam a um sistema estético, resultado da época. Todo sistema estético deve
estar datado. Mais & frente veremos que deve ser assim também com a técnica,
porque, embora uma escolha de elementos bizarros e heterdclitos possa motivar
uma obra pintada, ndo esta provado que ela seja pintura. Nem uma obra pintada
sera pintura se é feita de elementos pictéricos que ndo estdo ordenados e
dispostos por meio de uma técnica apropriada.

(GRIS, Juan. “Des possibilités de la peinture”. In: KAHNWEILER, Daniel-
Henry. Juan Gris, 1946, pp. 196-197. Tradug&o nossa.)

30 EINSTEIN, Carl. L’Art du XX° siécle [1931], 2011, p. 169.
31 KAHNWEILER, Daniel-Henry. Juan Gris, 1946.
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Juan Gris reconhece que, no comego, o cubismo, uma reagdo contra 0s
elementos fugidios que interessavam ao impressionismo, buscava representar 0s
elementos mais estaveis. Uma vez superada a etapa analitica, a descricdo e a
classificacdo das aparéncias dos objetos — porém, uma fase necessaria —, foi com a

sintese das relacdes entre os objetos que o cubismo ganhou forca pictérica.®*

Kahnweiler reconhece uma divida para com Juan Gris: “Se, como
pensamos, o cubismo ndo foi apenas uma descoberta ou uma renovacgéo e, sim,
um retorno a verdadeira tradicdo da pintura, é sobretudo a ele que devemos
iss0.”** Por submeter a expressdo da experiéncia vivida as proprias leis da
pintura, pela tensdo e luta entre a emocdo do pintor e a matéria que a encarna, por
obedecer a leis particulares préprias e ndo a leis gerais preexistentes, Kahnweiler
o considera um cléssico. Carl Einstein coloca duas questdes que deixam entrever a
amplitude e o alcance da proposta cubista, assim como da parceria estreita

estabelecida entre 0s quatro pintores e os teoricos:

Foi um erro olhar os quadros de Gris como se fossem abstratos. De fato, 0 objeto
ndo é um suposto e sim o resultado de uma contracdo dos elementos tecténicos.
Para Gris € uma concretizagio dos elementos formais. E o culminar em um tema
e ndo o ponto de partida que determina a criacdo, 0 que equivale a uma inversao
do processo atual. As formas tectbnicas dominam tanto o homem como 0s
objetos, o que lhes d& o poder de ligar o homem com o exterior.

Assim, para Gris cada contracdo dos elementos formais corresponde a um objeto,
e esse platdnico acreditava na realidade das formas dos objetos.

Gris se perguntava se nossas representagdes podiam atingir o mundo exterior, ou
se h& uma separacdo completa entre 0 homem e o ser, a forma e a realidade. Para
ele, o cubismo era algo mais do que um problema pictdrico: era um problema
humano. Poderiamos definir aqui a composicdo como transformacgdo de
elementos estaveis em objetos.

Gris acreditava em uma espécie de harmonia preestabelecida. Os elementos
formais eram para ele um meio de atingir o mundo exterior e de domina-lo. O
mundo exterior lhe parecia tanto mais humano na medida em que era mais
especifico.

(EINSTEIN, Carl. “Juan Gris: texte inédit” [1930]. In: Ethnologie de [’art
moderne, 1993, pp. 49-50. Tradug&o nossa.)

As pinturas cubistas continuam a nos interrogar. Respondemos com
duvidas, nunca com certezas. Até aquele momento, dar uma visdo da realidade

mais profunda, capaz de nos reconciliar com 0 mundo, era um dos valores da arte.

%32 GRIS, Juan. “Réponse a une enquéte” (texto originalmente publicado em alemdo no Europa
Almanach, 1925, pp. 34-35, organizado por Carl Einstein e Paul Westheim). In: EINSTEIN, Carl.
Ethnologie de I’art moderne, 1993, pp. 51-52.

333 KAHNWEILER, Daniel-Henry. “La montée du cubisme” (1920). In: Confessions esthétiques,
1963, p. 51.
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Com o cubismo, e dai para a frente, o desafio passou a ser como lidar com a
sensagdo inquietante provocada pela incoeréncia dos vazios, as metamorfoses
constantes, os objetos cortados e 0s espacos rasgados. Inverteu-se 0 processo:
antes, 0s pintores pensavam, depois pintavam; agora, eles projetam imagens, e
depois, eles e nos, damos sentido a elas. O resultado dessa inversdo foram quadros
que alguns consideraram como a degeneracdo da pintura dita classica, outros
como a recuperacdo das antigas tradi¢fes, aquelas que pintavam suas mulheres e

touros como Picasso, Braque, Gris e Léger.

4.5. Georges Brague (1934): por uma abordagem cubista da viséo e
da tectdnica
Afinal, o que é o espaco? E a visdo? Como € que 0 espago se torna parte

atual e projecao de nossa acéo?

A resposta cubista foi atacar o espaco como problema central. O espaco
ndo é mais um pressuposto de acordo com uma regra, a questdo ndo € mais
reproduzir e sim criar. Os objetos deixam de ser aparéncias, eles ondulam como
resultado da acumulacdo de forgas e circulam em sensacdes, e 0 homem vive e
atua dentro delas; a visdo se estende para além da percepcdo. Muda a situacdo do
homem no mundo, ele ndo se coloca mais diante dos objetos, em uma atitude de
observacdo naturalista. Examinar o cubismo exige que nos interroguemos se
realmente esse modo de entender o espaco representa uma modificacdo do olhar.
Para isso, devemos colocar os fatos da historia da arte no conjunto da historia e
lembrar que, com Riemann e Lobatchevski, o espaco se transforma para além das

convencoes.

A geometria assume como dada a nogdo de espagco e 0s principios de
construcdo no espaco: o sistema para medir distancias baseia-se nas hipoteses da
geometria euclidiana. Em “On the Hypotheses which lie at the Bases of
Geometry” (Sobre as hipdteses que estdo nas bases da geometria, 1868), Riemann
estabelece as propriedades métricas do espago valendo-se do exemplo do cilindro,
gue admite ser absorvido pelo plano, e da esfera, assimilavel s6 depois de sofrer
uma deformacgdo. Como ja foi dito, intuitivamente, parece possivel pensar as
relacbes entre o cubismo metamorfotico e o espaco topoldgico fundado nas

experiéncias de Riemann.
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Aprofundar no viés matematico parece exagerado demais. Uma vez que a
natureza e a ciéncia sao inseparaveis, e que a ciéncia remete a natureza, considerar
0 espaco do cubismo leva a pensar nas diferentes representacdes das sensacoes de
espaco. Parece razoavel relacionar o espaco cubista com a topologia, na qual os
problemas geométricos ndo dependem da forma exata dos objetos e sim das
propriedades preservadas depois de submeter os objetos a deformacoes.

As colagens, tanto como o bestiario e os acrobatas de Picasso e as
Canéforas de Braque, parecem enfatizar a livre mobilidade dos corpos no espaco.
Este aspecto nos permite articular as experiéncias do Renascimento com as do
cubismo. Ainda que pertencam a outra configuragdo espagotemporal — e por isso
mesmo —, lembrar o espaco pictérico de Giotto e Duccio como conquista do
espaco, a construcdo perspectiva de Masaccio e Brunelleschi, e a transicdo entre
eles, pode esclarecer 0 que estaria em jogo com a proposta cubista. A passagem da
imagem ideal para a imagem Optica na busca de um espaco pictorico caracteriza a
pintura de Giotto. Um contemporaneo de Tiziano ndo poderia nunca pintar como
Giotto, uma vez que “o artista, executor inconsciente da vontade plastica comum,
encontra sempre seu desenvolvimento no estilo da época, que € a expressdo dessa
vontade”.*** Do mesmo modo, o cubismo como fenémeno é o resultado da vida
espiritual da época. O que autoriza aproximar os pintores das duas épocas € uma
construcdo do espaco, assim como a exigéncia de uma visdo ativa. Dai que 0s
quadros de uns e outros resistem a uma atencdo flutuante e a divagac@es oniricas.
A diferenca do cubismo, o Renascimento, influenciado pelas ciéncias, colocou 0
espaco construido acima da experiéncia espacial, considerada um caso particular
no interior da tipologia do espaco. Porém, um espaco geométrico e perspectivado

pouco diz sobre a experiéncia concreta do espaco.

Kahnweiler assegura que a funcao historiografica da pintura, praticada de
modo narrativo antes de Masaccio e dramética depois dele, n&o existe mais.**® Ele
coloca Cézanne e Derain como pintores da transi¢do sem os quais 0 cubismo néo

teria superado o antagonismo entre representacao e construcdo. Apos Masaccio, a

3% KAHNWEILER, Daniel-Henry. “La montée du cubisme” (1916). In: Confessions Esthétiques,
1963, p. 39.

85 K AHNWEILER, Daniel-Henry. “La montée du cubisme” (1916). In: Confessions Esthétiques,
1963, pp. 9-60.
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arte ndo teve medo da deformagdo, uma vez que embarcou na construgéo. E na
arte moderna, o retorno a construcao é merito de Cézanne, que deforma o objeto
para construir o quadro, do mesmo modo que desbota para valorizar a harmonia

cromatica.

A operacdo cubista transformou a perspectiva estatica do psiquismo. Os
objetos, até aguele momento resultado de atos mecanizados e alvo da descrigéo e
adoracdo, com o cubismo se dissolvem nos acontecimentos. A realidade como
processo leva os pintores a desmantelar os objetos em busca da fonte de algo
eminentemente real, o invisivel, aquilo que ainda néo é visivel, que ndo foi fixado,
que escorrega e resiste. Para os cubistas, a pintura deve ser reintegrada a essa
estrutura geral transformada, e isso exigiria algo mais do que o simples fato de

pintar.

Até o cubismo, o espaco foi considerado um andaime rigido cuja
finalidade era a ordem. Ninguém ousava fazer nenhum tipo de modificacdo
porque issO ameagava a orientacdo estabelecida e as convencdes relativas aos
objetos. A visdo se afundou e se paralisou na persisténcia de objetos imoveis; o
observador, sonolento, inativo, foi incluido dentro dos andaimes do espaco
perspectivado. O espaco morto dos conceitos foi confundido com a vivéncia e
experiéncia do espaco. A principal caracteristica do espaco foi esquecida: a de ser
a articulagdo flutuante, instavel, entre 0 homem e o mundo. O ato de ver tem
sentido humano s6 quando ¢ ativo e inquieto: “olhar quer dizer agir, e ver
significa ativar o real ainda invisivel”, nos diz Carl Einstein.>*

Nos quadros do classicismo renascentista, 0s planos se situam
paralelamente uns atras dos outros. Como modo de transposicdo Optica da ordem
social, essa composi¢do corresponde a hierarquia da corte ou da igreja. O

elemento ativo, o centro do quadro, € o homem da razdo; a paisagem, um fundo

3% EINSTEIN, Carl. Georges Braque [1934], 2003, p. 79.

Liliane Meffre afirma que Einstein conhecia muito bem o pensamento de Fiedler e tomou
emprestados alguns conceitos dele, como o da autonomia da arte. (MEFFRE, L. Carl Einstein
(1885-1940). Itinéraires d’une pensée moderne, 2002, p. 45). A frase ressoa com um dos
aforismos de Fiedler, citado no capitulo 3: “E um erro crer que abrir os olhos ¢é suficiente para
apreender o mundo como representacéo. E a suposicdo geral de que basta com abrir as portas dos
nossos sentidos para possuir o mundo de modo sensivel, e que a atividade intelectual s6 comega
quando se trata de alcangar um conhecimento conceitual.” (FIEDLER, K. Aphorismes (1914),
2004, 8124, p. 73. Tradugdo nossa.)
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inerte. O espaco era venerado como um destino inamovivel, uma constante
intangivel que, segundo a crenca, mantinha a ordem. Mais tarde, nessa imagem
fixada do espacgo se colocava um arranjo interessante e o valor da tela jazia na
habilidade técnica. Portanto, era necessario um observador imovel, desprovido de
experiéncias e de psiquismo. O espago era um tabu, a tarefa do pintor consistia em
ordenar a composicao: o quadro tornou-se assim alvo de um esteticismo servil por
parte dos criticos. “A exploragao da visualidade na sua visada mais banal evitando

337 n4o é para Einstein nada mais que

aprofundar nas fontes ocultas das forgas
uma sublimacdo dos desejos sexuais. O esteta, incapaz de abrir a obra a sua
historicidade, transforma a obra em um fato real fixo, desprovido de qualquer
experiéncia; privadas de sua vitalidade e de suas origens, as obras sdo reduzidas

a0 Seu aspecto artesanal.

O desafio — evitar uma visdo e um espaco dados, pressupostos — € uma
tarefa a realizar. Os pintores cubistas desmontam o espaco perspectivado, e nos,
observadores, devemos remonta-lo: o resultado é um espaco dinamizado a partir
das experiéncias vivenciadas no sentido fiedleriano, um espaco enraizado no
psiquismo — ndo na psicologia. Considerar o espaco como inamovivel e estavel,
para Einstein s6 oferece a possibilidade de uma observacdo mesquinha e um
arranjo lisonjeador. O cubismo inverteu isso: 0 espagco tem sentido humano
enquanto projecdo da energia humana e, conforme o homem modifica essa
energia, o espaco transforma sua estrutura. Assim, ao modificar o esquema
passivo da realidade como dada e inalteravel, o proprio real se revela como um
problema e uma tarefa a realizar. Porque o que geralmente se aceita como
realidade é um resultado das experiéncias vividas, continuamente fixadas e
transformadas em um novo tabu intangivel, uma nova convencao que caracteriza a
vida social. Desmantelar esse tabu obriga a considerar o espaco como um tecido

constituido também pelo inconsciente, que age como uma realidade oculta.

Carl Einstein nos diz que o homem da Antiguidade imitava para captar as
forcas magicas no quadro, para captar os espiritos. A reproducdo fiel da figura
humana era entendida como seu “ka”, para os egipcios uma forga que reside no

homem e o mantém com vida. Essa forga vital era representada autonomamente

3T EINSTEIN, Carl. Georges Braque [1934], 2003, p. 43.
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como estdtua ou escultura, onde um antinaturalismo poderia ter sido considerado
como assassinato, e o realismo, uma confirmacdo da forca dos deuses. Porém,
esse realismo difere do realismo moderno, uma tentativa de fixar as forcas

inapreensiveis no tempo e no espaco para poder controla-las.

Se a realidade passa a ser um organismo vivo que cresce e morre, a divisao
em dois extremos, subjetivo e objetivo, ndo teria mais sentido: a realidade assim
entendida é a integracdo do homem a outros processos vivos. O resultado é algo
mais complexo, que ele chama de metamorfose, um meio pelo qual o homem se
liberta de uma realidade rigida e morta. O real estatico € substituido por um real
dindmico, funcional no sentido matematico. A realidade passa a ser constituida
por um minimo de fatos conhecidos, rodeados e atravessados por dimensfes

invisiveis.

No cubismo, a destruicdo dos objetos, correspondente a uma analise e uma
reconfiguracdo da estrutura do ato de ver, sucede uma fase de construcdo de
objetos, seguida de sua insercdo no real. O fato de que grande parte do mundo
adormece naquilo que esta oculto, tornando-se visivel pela viséo ativa, leva
Einstein a garantir que todo ato de olhar decorre do invisivel. Em outras palavras,
a realidade engloba tanto a visdo como o inconsciente. De preciosidades estéticas,
0s quadros se transformam em receptaculos de uma forca vital: a visdo ndo é mais

do que um meio de contribuir com a revolta contra uma realidade morta.

Recuperar a magia da visdo foi uma das tarefas do cubismo, assim como
de Carl Einstein. No mundo da arte, o real raramente foi concebido como uma
tarefa a realizar: facilmente temos nos ajoelhado frente a um real imposto por
grupos sociais que dettm o poder. Como exemplo, a ciéncia e a religido
transformaram e dissolveram a imagem visual do mundo. Para os cristdos, o real
sensivel era 0 satanico e 0 pecaminoso, que recuou para o nivel de ficcdo. Ver era
o0 contrario de pensar; a vida dos quadros foi dominada por forcas que destruiram
o olhar, frente as quais a histéria da arte muitas vezes permaneceu em siléncio. A
imagem moderna da realidade, abafada por previsdes e causalismos, carece de
tensbes e contrastes. A natureza dos fendmenos, penetrada por calculos e
mecanizada, ndo era mais um estimulo para o psiquismo. Por tras dessa concepcao

resignada do real, Einstein se depara com uma submisséo religiosa.
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Defensor de uma viséo ativa, Einstein entende a percep¢do como uma
tendéncia a adequacdo. Identificar visdo com percepcdo levou ao
desconhecimento de sua forca metamorfética e produtiva. A percepcao se opde a
paixao com que os pintores cubistas dissolveram o real convencional e ampliaram
a realidade. Os quadros cubistas ndo se fundam na estabilidade dos conceitos:
pelo contrario, revoltam-se contra um real herdado e ndo questionado; lutam em
prol de um real e de uma visédo a conquistar, porque é vendo que pouco a pouco
conquistamos e estimulamos a capacidade de ver. O olhar convencional ndo é
mais do que um modo de fugir as experiéncias vividas. A estrutura convencional
do quadro, ligada a crenca de um “eu” constante e limitada a superficialidade dos
objetos, € apenas um modo de continuar confinados psiquicamente como
individuos, de continuar presos & descricdo superficial dos objetos.33® Manter
vivas as petrificacOes, as interpretacOes e as ficcbes ndo seria outra coisa sendo

medo de recuperar a liberdade e criar a realidade.

Uma imbricacdo entre visdo e espaco; a coragem de colocar dentro do
quadro um jornal, um cachimbo ou a garrafa de cachaca realmente ali; a conquista
de uma pintura sem modelo; a intuicdo de que uma reconfiguragdo da visdo
convencional ndo era suficiente; um impulso de criar novos objetos: o cubismo é
uma tentativa violenta de recuperar a liberdade do quadro. Essas conquistas foram
acompanhadas pela obsesséo da visdo e pela morte da continuidade e estabilidade
do “eu”. Os quatro pintores transformaram o mundo disponivel e transformaram a
visdo, submetendo-nos a davida e ao questionamento incessante das crencas e

decisoes.

Com a invencdo cubista, os quadros trocaram as metaforas de um real
independente e fixo por uma experiéncia visual, viva e espontanea. Uma
estilizacdo do objeto ndo € nada além de uma imitacdo maneirista que exclui a
fase intuitiva e o conhecimento consciente do objeto. O carater direto, decorrente
da obsessao da visdo, impede que 0 processo cubista se transforme em um arranjo
e, assim, favorece a criagcdo de um objeto novo. O quadro ndo € a fixacdo de um
dinamismo: significa uma acgdo, reprodutivel, no interior de uma experiéncia

vivida.

%38 Em relagdo a “continuidade do eu” em Einstein, ver a questio da Bildung na Introdugéo.
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E justamente o fato de ter recuperado os movimentos oculares e corporais
envolvidos na visdo, esquecidos durante muito tempo, 0 que torna os quadros
cubistas significativos. Assim, o espaco cubista, uma ruptura com a crenga do
espaco abstrato, se transforma no espaco da projecdo de nossas energias. O
quadro, em vez de romper com a experiéncia vivida, permanece imerso nela e se
torna a sucessédo vivenciada das representacdes funcionais da viséo. O ato de ver
vira um modo de ativar o espaco e determina a identidade entre objeto e sujeito.
Dito de outro modo, apagam-se as fronteiras entre sujeito e objeto, espaco é visdo
ficam ligados um ao outro. O primeiro cubismo, dedicado a pesquisar 0S
problemas formais do espaco e a pratica consistente de dotar as formas de um
aspecto tectdnico, marca o abandono do plano classico e modificacdes das
solugdes dticas na pintura e abre caminho para uma reavaliacdo dos critérios com

0s quais a historia da arte julgava os fatos plasticos.
4.6. A experiéncia do volume

Na medida em que a unidade da perspectiva renascentista baseou-se no
observador ciclope e imdvel, a reducdo da realidade a imagem perspectivada foi
uma de suas consequéncias. No entanto, as condi¢bes dpticas da experiéncia do
mundo estavam mais a fim do entrelacamento de visGes de um observador ativo —
um absurdo para a elaboracdo perfeita do ponto de vista técnico do quadro, cujo
pressuposto era um espaco constante. Com a operagdo cubista se confirma a
dissolucdo do preconceito da estrutura fixa do espaco e das representacdes
habituais. Sua poténcia foi a recuperacdo da visdo naif, uma alternativa a visao
convencional esvaziada de toda dimensdo psiquica e que restabeleceu a relacdo
entre a experiéncia vivida e a obra de arte. Um dos resultados dessa operacao foi
que o ordenamento espacial, segundo a perspectiva renascentista, passou a ser

considerado uma opgao preguigosa e ultrapassada.

Einstein, Kahnweiler e o0s quatro pintores cubistas entenderam que
transladar o ato de ver a planaridade foi tanto um adeus enérgico ao ilusionismo
como um modo de acentuar a autonomia da forma. Ruptura definitiva entre figura
e objeto, Einstein explicita que o cubismo trata da representacdo dos movimentos
oculares anotadas simultaneamente em um plano bidimensional. O agrupamento

entrelacado das fases decisivas da experiéncia Optica, desprovido de lembrangas
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confusas e representaces modeladas segundo a incidéncia da luz solar nos
corpos, evita o volume apreendido segundo as medidas dos sélidos. A importancia
de tal apreensdo do volume, fruto do emaranhado de anotagcdes de estados
diferentes e contraditorios, € que intensifica a visdo. Ou seja, 0s cubistas, além de
libertar os objetos da indiferencga e da imobilidade, fazem com que eles deixem de
ser resultados prontos e representacdes ilusionistas; com o cubismo, a forma
decorre do desenvolvimento de processos psiquicos deflagrados pelo

entrecruzamento de experiéncias opticas.

Dar forma as experiéncias decisivas do espaco € relacionar de modo
original as representacGes do movimento. Ao traduzir as experiéncias reais em
imagens, o cubismo nos lembra que o espaco ndo é mais do que a sintese de
N0ssos movimentos no espaco e das representagdes do movimento. Desse modo, 0
objeto cubista surgiria da experiéncia vivenciada. O desafio é juntar a
multiplicidade funcional a superficie e simultaneamente assimilar as fases
divergentes e contraditérias do ato de ver, questdo que distingue a planaridade

cubista da decoracédo plana e ornamental dos fauvistas.

As novas figuras emergem do invisivel. Essa conquista cubista significa
que o “alargamento” da nova VisSdo estd enraizado em uma regido mais complexa
que a dimensdo puramente Optica. A visdo, intensificada em beneficio do
observador, tem como principal tarefa a concepgéo e transformacéo da realidade.
A figura se distingue decisivamente do objeto, a congruéncia e a imitacdo foram
descartadas, a tarefa é a criacdo de figuras e sua inser¢do no real. Enquanto

operacdo, a visdo admite uma interac&o entre o olhar e a imaginacéo.>**

Outra questéo estaria intimamente relacionada com o alargamento da viséo
e a experiéncia do volume: a problematica do espago. Empenhados em processar
as licbes de Cézanne e da escultura negra, no primeiro cubismo os pintores

analisaram e desenharam as forcas construtivas do espaco. Os quadros,

%% Encontramos essa questdo, que Einstein chama de transvisual, numa das entradas para um
projeto de livro, intitulado Traité de la Vision (1939-1940). Nesse capitulo, ele discutiria a questéo
da “intermiténcia e interagdo da visdo e do olhar. Influéncia reciproca da imaginagdo e do olhar.
Dosagem do par imaginagdo/olhar”. (EINSTEIN, C. “Traité de la Vision” (1939-1940), In: Les
Cahiers du Musée National d’Art Moderne, n° 58, 1996, p. 43). O capitulo V trata sobre o
transvisual, termo que seria “uma criagdo de Einstein que busca alargar as relagdes entre
fendmenos Opticos e psiquicos” (MEFFRE, Liliane. “Note sur Traité de la Vision de Carl
Einstein”. In: Les Cahiers du Musée National d’Art Moderne, n° 58, 1996, p. 29).
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entrelacados com experiéncias visuais cotidianas e outras experiéncias
extradpticas, ndo almejam a figura e sim o ato de ver ingénuo e dinamico. O
processo funcional da visdo, comecado pelo impressionismo embora sem uma
formulacdo decisiva do espaco, foi acrescentado pelos cubistas: anotaram as
experiéncias decisivas do movimento no espaco real tridimensional e, por meio de

uma arquitetura rigorosa, as transformaram em uma figura bidimensional.

O resultado se distingue do espaco pouco denso dos impressionistas pela
integracdo das diferentes fases da experiéncia “volume”; fugindo da reproducdo
ilusionista da profundidade, as inven¢des cubistas validam o volume como sintese
construtiva da visdo. A origem da concepcdo dos objetos como determinados
pelas experiéncias tacteis consiste na adequacdo entre massa e volume: somos nos
que transformamos o essencial da experiéncia do volume, determinado pela
tensdo criada entre as variadas representacfes de movimento e as lembrancas, em

um objeto homogéneo, confundindo materialidade com espacialidade.

Em vez de dar o resultado da observacdo, [0 cubismo analitico] oferece o
resultado de uma visdo ndo interrompida pelos objetos. Ndo nos conformamos
com uma abreviagdo que elimina as partes refratarias.

O motivo é funcdo da visdo do homem; [0 motivo] esta submetido as condigdes
do quadro. O fator decisivo é o volume, que ndo é idéntico a massa, porque o
volume é a totalizagdo dos movimentos Opticos descontinuos. Assim, rompe-se
com a continuidade convencional do corpo... Temos confundido durante muito
tempo o volume com a massa, e isso levou a interpretacdes tacteis na pintura.
Transpusemos sobre uma superficie plana uma experiéncia antipictorica e
sugerimos o tactil pelo modelado da sombra e da luz. Porém, existe outro modo
de representar o volume: a figuracao plana e simultanea dos movimentos 6pticos.
(EINSTEIN, Carl. “Notes sur le cubisme” (1929). In: Ethnologie de [’art
moderne, 1993, p. 30. Tradugéo livre.)**

Resumindo: a experiéncia do volume leva a um espaco vivo, dindmico,
resultado dos movimentos oculares e corporais; confundir o volume com a massa
nos leva a um espago homogéneo e continuo. Einstein concebe a experiéncia do
volume como determinada pela operacdo humana, que conecta representagdes e
movimentos divergentes. O movimento, que antes significava apenas um gesto
anedotico e, portanto, permitia apenas uma variagdo do “gesto” do objeto, com o

cubismo se transformou numa brecha no interior da estrutura do objeto. Na

%0 A meu ver, o termo antipictorico remete a discussdo desenvolvida em Negerplastik (1915),
onde Einstein denuncia o carater pictérico da escultura europeia, cujo modelo de referéncia era o
relevo. A profundidade, dada pelos planos paralelos, ndo era outra coisa sendo o equivalente do
movimento ocular segundo um ponto de fuga.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912290/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912290/CA

231

perspectiva, 0 observador permanece inativo e em repouso; a dimensdo psiquica
imediata € substituida por ideias eternas. Os objetos deixaram de ser fases das
funcBes humanas, e o corte entre objeto e sujeito levou a uma harmonia que nao

era mais do que a preservacao da emanacéo divina.

Mas a perspectiva classica também “satisfazia o desejo de conquista
espacial. Ela correspondia a uma reacdo tardia contra a influéncia oriental, se bem
que acompanhada por uma preferéncia sem limites pela antiguidade greco-
romana”.®*" A conquista e racionalizacdo do espaco se anexa a condicdo de
inabalavel, e uma vez que a perspectiva permitia um maximo de espa¢o dentro do

quadro, 0 mundo se estagnou na harmonia e eternidade.

E se o espacgo fosse entendido como experiéncia vivenciada concreta e como
atividade, ou seja, e se 0 esquema cedesse 0 lugar a uma formacéo variavel,
concreta, do espaco? Sem duvida, essa atitude dindmica perturba a necessidade
humana de seguranga e continuidade. O artista do Renascimento concebia os
motivos como vinculagfes estaveis e definitivas entre as coisas, enquanto agora
nos concebemos os objetos como relagBes instaveis de fungdes mutaveis.
(EINSTEIN, Carl. Georges Braque (1934), 2003, p. 106. Traducdo nossa.)

A alternativa cubista do espaco como resultado das diferentes experiéncias
do espaco é totalmente valida. Inverte-se a equacdo: o observador recupera a
mobilidade e os objetos seriam fases do movimento no espaco. A forca do
acontecimento reside agora no homem ativo, e essa forca recuperada faz com que
0 movimento ndo fique restrito ao fato pictérico. O volume se torna um

agrupamento de experiéncias diferentes e contraditorias.

Do lado dos tedricos, ambos, Einstein e Kahnweiler, explicitam que ndo
faz sentido falar de abstracdo a respeito das pinturas cubistas, uma vez que elas
contém experiéncias vividas imediatas: a importancia do cubismo também radica
na transformacdo do modo de pensar, expressa na pintura. Com o cubismo, o
espaco admite transformacdes, e a tarefa do quadro passa a ser a criacdo do
volume e do espago. Uma das suas consequéncias, a mudanca do canone visual
hegemodnico, ameaga a crenga no carater constante do corpo e do “eu”. Ainda:

revela a complexidade do ato de ver.

%L EINSTEIN, Carl. Georges Braque (1934), 2003, p. 106.
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4.7. Cubismo, Carl Einstein e Georges Braque (1934): escrita,
tectonica e espacgo social

Segundo as notas que resumem seu projeto de um Traité de la Vision, as
fases de compreensdo e representacdo do espaco incluem sensacgdes e qualidades,
ou seja, 0 espaco admite ser concebido a partir do movimento assim como de
sensacdes tacteis e coloridas. Porém, Carl Einstein especifica que a sensacao
“espaco” ¢ um combinado de elementos heterogéneos e ultrapassa uma sensagao
fisiologica: seria um espago “como sintese das diferentes sensacoes e fun(;(")es”.342
Uma indicacdo dos itens a repertoriar e explicitada no seu projeto, “edificios que
unem sensacOes espaciais diferentes, arquiteturas, esculturas, relevos, imagens,
objetos”, sugere que, para ele, arquitetura, espago ¢ ViS40 estariam intimamente
ligados.>** A arte enquanto organizagdo de sensacdes, cores e formas é um meio
de transformar o espaco; o fundamento é sua capacidade de construir e reanimar

uma grande variedade de imagens do espaco.

Como sintese da complexidade da visdo, do espaco e da experiéncia do
espaco, a proposta cubista é a expressdo da necessidade de recuperar a
predominancia do plastico sobre o descritivo, empreitada a qual os cubistas se
dedicaram vigorosamente e cuja importéancia eles compreenderam melhor que os
outros artistas daquela época. Uma vez que a historia é a projecdo do presente e
representa a avaliagdo segundo a estrutura contemporanea, “o cubismo teve como
efeito recuperar a filiagdo historica anticlassica e rearticular a avaliacdo
histérica”.3*

Tal tarefa exigiu dos pintores uma reducdo a superficie, a aplicacdo do
principio tectnico a figura e o que Einstein chama de regressdo espacial a um
estado primitivo. A reacdo de Cézanne ao espago impressionista foi aplicar o
principio tectdnico; os cubistas enriqueceram e reforgaram a realidade do espago
através da planaridade, da inclusdo da experiéncia do espaco e do abandono do

dogma da continuidade. Nenhuma das duas ac¢des responde a uma civilizagdo

%2 EINSTEIN, Carl. “Traité de la Vision” (1939-1940). In: Les Cahiers du Musée National d’Art
Moderne, n° 58, 1996, p. 35.

3 EINSTEIN, Carl. “Traité de la Vision” (1939-1940). In: Les Cahiers du Musée National d’Art
Moderne, n° 58, 1996, p. 35.

%4 EINSTEIN, Carl. Georges Braque (1934), 2003, p. 113.
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primitiva; pelo contrério, expressam uma destruigdo consciente das convencoes, 0

que, por sua vez, incita a articulacao e interagdo entre visdo e imaginagao.

Por outro lado, Einstein observa que a complexidade do espaco e a figura
cubista arremetem contra a orientagdo espacial da perspectiva renascentista. Uma
vez que a proposta é integrar as experiéncias de movimento no quadro, a perda de
referéncias espaciais € compensada por uma configuracdo plana. A planaridade
abandona a continuidade da massa para expressar o volume; faz das figuras um

todo coerente, intensificando assim a experiéncia do quadro.

Avesso as ficgbes das teorias psicoldgicas que formulam um processo
psiquico linear e uniforme, Einstein entende que “tudo o que diz respeito ao
psiquismo se desdobra e se produz sob a tenséo de antagonismos simultaneos que
sio o sinal da vida”.®® Esses elementos do quadro, dificeis de analisar e
portadores de contrastes psiquicos, reduzem qualquer comentario sobre

antagonismos formais e abstracdes a uma verborragia superficial.

Einstein avista na planaridade a expressdo da superioridade plastica do
homem frente as figuras, agora desprovidas de qualquer modelado; por sua vez, a
possibilidade de os grafismos separarem a forma da cor seria outro indicativo da
supremacia do homem frente as convenc¢des. Dito de outro modo: além de
constituir e aumentar o real, a complexidade espacial e a planaridade também

contribuem para enfraquecé-lo, a fim de poder domina-lo.

O uso de formas tectonicas foi outro modo de compensar a ruptura com as
convencgBes Opticas. Por estarem associadas a experiéncias formais ligadas a
historia coletiva e pela capacidade de conter multiplas dire¢bes e corresponder-se
com elementos da figura do corpo humano e do mundo dos objetos, as formas
tectonicas possibilitam uma orientacdo mais facil no interior dos quadros. Einstein
dad um passo a mais e revigora nessas formas tectdnicas um indicio das
civilizagbes urbanas e o processo de substituicdo das experiéncias individuais por
valores coletivos do grupo. Mesmo que o acumulo de experiéncias primitivas
ultrapasse nossa capacidade de assimilacéo, as formas tectonicas seriam um modo

de voltar a elas.

%5 EINSTEIN, Carl. Georges Braque (1934), 2003, p. 107.
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Einstein introduz o termo “tectdonica” em relagdo a arte que lhe era
contemporanea e com a qual estava engajado. Mas ele também exemplifica sua
compreensdo da tectdnica enquanto conceito operativo: “tomamos refugio de
modo recorrente na moradia e na representacdo da continuidade e da repeticdo. E
por isso que toda arte tectbnica estd ligada a arquitetura, a forma estilistica do
sedentarismo”.**® Como ja foi dito, a insercdo do vocabulo néo é ingénua, uma
vez que traz consigo toda a tradicdo vinculada a arquitetura e a linguistica. Nao
apenas isso: € também um modo de assinalar o equivoco historiografico que

associa 0 aspecto tectdnico a uma época inicial e primitiva da criagao.

Einstein reformula a nocdo e resgata seu aspecto dual, ressaltando que a
tectdnica se refere tanto a uma época relativamente antiga como também a um
processo de formacdo, mecanizado de tal modo que uma figura esta entupida de
associac0es, ideias e lembrancas. Mais ainda: a utilizacdo das formas tectonicas
como indice do declinio cultural evidencia o fato de a historia da arte estar
dominada por preconceitos filosoficos que retomam a ideia de um progresso do

simples ao complexo.

Contudo, as formas tecténicas em sua especificidade significam o fim do
nomadismo: sdo expressdo de uma cultura sedentaria organizada em torno de um
espaco habitacional, a chaminé, ao lar, a uma constru¢do em torno a um centro
que envolve e isola 0 homem das formas da natureza. A vida sedentaria da origem
a formacdo de associacOes estaveis, a construcdo de moradias, a pratica da
agricultura. A natureza é progressivamente vivida como um cosmos regido por
regras; aprecia-se tudo que sugere uma constancia. O signo de tal atitude na arte é
a forma fechada, seja como modo de se proteger dos espiritos, seja como modo de
imobilizar e capturar em lugares seguros as forgcas perigosas e ameacadoras dos

deuses e dos mortos.

Sob o efeito da acumulacdo de lembrancas, a experiéncia se mecaniza.
Paradoxalmente, seu desdobramento perturba o homem. Portanto, a significagao
das formas tectbnicas seria também uma defesa contra a experiéncia mais ou

menos violenta e multiforme. O homem sedentério valoriza a permanéncia; as

346 EINSTEIN, Carl. Georges Braque (1934), 2003, p. 112.
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formas tectonicas, ao enraizar sua vida na repeticdo, oferecem uma defesa contra a
morte. E nesse momento que a crenca na imortalidade e o culto aos ancestrais
comecam a dominar a arte. A repeticdo de conjuntos formais, imbuidos da
representacdo da duracdo e empregados de modo instintivo, seria um modo de
atingir camadas profundas do psiquismo, dado o valor hipnético dos elementos
formais e sua correspondéncia com ritmos. O que torna ainda mais ousada a
introducdo da nocdo por parte de Einstein: as formas tectonicas introduzem no
quadro outro modo de expressar o tempo sem apelar as decomposicbes e
sucess0es do movimento, a uma narrativa ou a um desejo de fixar o tempo por

meio da imobilidade eterna do defunto.

E pertinente destacar que a eventual geometrizacdo das partes figuradas
nunca € uma racionalizacdo, nem a tectbnica uma simples reprodugdo. No
cubismo, e no modo como Einstein entende e aplica a nocao, as formas tectonicas
seriam uma reacao contra o0 esquecimento provocado pelo acimulo exagerado de

experiéncia e diferenciacdo.

Ele constata ainda um outro aspecto das formas tectonicas: pilares de
fundacdo, obeliscos, menires e aboObadas sdo reconhecidos como simbolos
sexuais. Seria talvez um modo de reafirmar a forca reprodutora do grupo por meio
de icones, cujo valor provém da fixacdo de experiéncias sexuais elementares,
expressando assim a dimensdo conservadora do homem sedentério espalhada na
moradia, tanto por encontrar nelas a transposicdo de fortes simbolos sexuais,
garantia da permanéncia de sua comunidade, como pela insercdo do individuo na

gleba.

As formas tectbnicas, além de indicar o fim da fase animista e a passagem
para um cosmos regido por leis, registram o momento em que 0 homem se separa
da natureza e instaura hierarquias entre 0s seres e 0s acontecimentos. Enquanto o
nodmade se caracteriza por um dinamismo animista que reconhece a metamorfose
e a existéncia de uma mesma forga viva em cada ser e coisa, o0 sedentario favorece
a continuidade. As festas da colheita seriam um modo de se reconciliar com a
Terra, uma divindade imensa. Ou seja, toda dimensdo tectonica revelaria um

desejo de distinguir-se e distanciar-se da natureza — uma dimensdo sadica nas
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palavras de Einstein — assim como uma prote¢do contra o carater efémero da

existéncia.

Por outro lado, com o sedentarismo a vida se estrutura sobre regras, e,
provavelmente em razdo do trabalho e reagrupamento social, se acentua o
dualismo entre homem e natureza. As formas tectonicas expressam em imagens
esse dualismo tanto quanto a estandardizacéo social do homem. Dado que ambas,
a religido e a civilizacdo, tém uma conotacao antinaturalista, 0 homem tenta criar
figuras ndo submetidas as condigbes mortais de sua realidade cotidiana. Os
simbolos tectbnicos, uma aproximagdo ao desconhecido a partir de formas

conhecidas, também correspondem & projecéo das formas do corpo humano.3*’

Carl Einstein amplia o significado de sua aplicagdo: no cubismo, seria uma
atitude primitiva, um modo de protecdo contra 0 exagero da experiéncia e da
diferenciacéo, contra a desordem das figuras individuais que podem ter diversos e
inimeros significados. A cultura do homem consiste na domesticacdo das formas.
Dado que a expressdo “domesticagdo” deriva de domus — tipo de edificacdo que
corresponde a residéncia urbana particular da Antiguidade, caracterizada pelas
janelas pequenas a fim de proteger a casa dos ruidos, das incleméncias climaticas
e perigos —, as formas tectbnicas atuam como freio e resguardo, possibilitando
uma aproximacéo ao desconhecido e perturbador.**® No caso dos cubistas, as
formas tectdnicas articulam visdes ainda estranhas com aquilo que é mais

conhecido.

Enquanto modo de reafirmar a vitalidade da pintura, Carl Einstein
interpreta esses quadros como “‘experiéncias bissexuais’. 39 Associar a
bissexualidade dos quadros a mitologia da transformag&o é uma recusa a fixagéo e
uniformizacéo racional das experiéncias e uma abertura para figuragdes com uma
potencialidade oculta e secreta, dominadas por uma metamorfose magica. A

experiéncia da arte se liberta assim do filtro e controle da logica, a imaginacgéo se

%7 EINSTEIN, Carl. “Juan Gris: texte inédit” (1930). In: Ethnologie de I’art moderne, 1993, p.50.
%8 Segundo o dicionario Houaiss, & semelhanca do grego ofkos, o termo latim domus designa a
casa como simbolo da familia e também “escola, seita”. Domus se opde a servus, e designa por
extensdo o proprietario, dono de casa, anfitrido.

Em italiano s6 subsiste com uma acepcdo especial, duomo, que significa catedral. A raiz domo
aparece em termos que, no grego moderno, significam estrutura, construgdo, construtor
(Disponivel em: http://ewonago.wordpress.com/tag/domus/. Acesso em 02/12/2012).

9 EINSTEIN, Carl. Georges Braque (1934), 2003, p. 110.
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desprende de dogmas cristdos baseados no dualismo; a visdo, ndo mais uma
metafora e, livre de qualquer racionalizagdo, é vivenciada como um real

determinante.

Assim, a seguranga do homem estaria, obviamente, menos defendida, mas a sua
posicdo césmica extraordinariamente alargada. O homem se torna o lugar de
passagem de forcas que ndo conseguiria assimilar de modo consciente; a
limitac&o da consciéncia € rejeitada e a arte se torna um instrumento da magia, a
saber, uma forga de transformacdo do real. Tal atitude significa uma revolta
contra a resignacdo religiosa, e essa atitude subversiva esta marcada pelo
isolamento completo de quem olha. Afastamo-nos precisamente do real
estabelecido pelas convencdes e nos deixamos dominar por uma realidade ainda
ndo examinada; isso constitui um corte extremamente importante.

(EINSTEIN, Carl. Georges Braque [1934], 2003, p. 163. Tradugéo nossa.)

*kk

N&o é uma questdo menor o fato de que, por meio da “arte tectonica”,
Einstein vincule arte e arquitetura, estilo, criaces e signos coletivos.**® Embora
caracterize uma sociedade antinaturalista, a arte tectdnica responde a nova
modalidade da visao instaurada pelo cubismo e invoca uma simbologia ancestral;
garante o fim do naturalismo, cria barreiras, diques e fachadas protetoras e
expressa 0 desejo do homem de ndo estar submetido a aleatoriedade. Por meio
desses signos, a novidade aproxima-se daquilo que ¢ mais conhecido, “mas ¢
muito provavel que a formacdo tectbnica tenha, simultaneamente, subjugado a
violéncia dindmica da nova formulacgdo do espago”.351

A simplicidade e a similitude formal das formas tecténicas consolidam e
revigoram uma impressdo; pelo seu apelo a um estado hipnético, agem de modo
semelhante ao ponto de fuga da perspectiva renascentista, ttm um aspecto que
reforga os planos paralelos e a frontalidade. No caso do cubismo, favorecem uma
leitura multipla, ja que 0 mesmo recurso admite diversas ordenacdes sequenciais,
assim como a representacdo de uma pluralidade de aspectos do objeto, ou ainda,
ativam funcgdes plasticas. Seja na dissipacdo do objeto no espago, na migracao de
uma qualidade do objeto para outra, seja na interpenetracdo de objetos: a

30 «A definicio de estilo num sentido estético é insuficiente, j4 que desta vez ndo nos
conformamos com uma mudanca na interpretacdo mas, falando em relacdo ao cubismo, o que se
modificou mesmo foi a fungdo do ato visual.” (EINSTEIN, Carl. Georges Braque [1934], 2003, p.
32. Tradugdo nossa.)

%1 EINSTEIN, Carl. Georges Braque (1934), 2003, p. 113.
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multiplicidade de leituras que as formas tectonicas acolhem no quadro energizam
e intensificam o psiquismo de um modo que as convengfes Opticas nunca

atingiriam.

A partir da visada da historia, da critica e da teoria, a introducéo do termo
“tectonica” em relagdo a pintura rompe com a continuidade e estabilidade do
“eu”, abre uma brecha para leituras originais do cubismo e insere o individuo na
dimensao coletiva, algo que miradas formalistas ou estéticas jamais conseguiriam.
Ainda, nos permite distinguir entre objetos ditos “primitivos” pela sua referéncia a

outras culturas e objetos que criam outra realidade a partir de um olhar primitivo.

Cada invencdo supfe um isolamento do individuo. Sem duvida alguma, resulta
extremamente doloroso e perigoso afastar-se das representacfes Opticas coletivas
e, precisamente, esse entrincheiramento autistico é compensado pela insercdo das
formas coletivas. Assim, o individuo apartado do grupo se protege do isolamento
total e, por meio dessas formas de ampla aceitacdo, o contemplador é conduzido
mais facilmente a um novo espaco pictorico e a essa nova figura.

Aquilo que é quase desconhecido, de repente é ligado a elementos mais
conhecidos, especialmente porque as formagdes tectonicas sdo antigos simbolos
sexuais; a separagdo individual se encaixa assim nos signos mais coletivos.
Pode-se falar aqui de um tipo de protegdo da forma que impede sua
transformacdo metamorfética. Temos aqui o direito de ver um arcaismo
psicolégico, embora mais escondido e mais dificil de reconhecer, que é mais
importante do que o arcaismo formal frequentemente observado.

Cada achado 6ptico novo é condicdo de uma aniquilacdo da realidade existente, e
a utilidade das formas tectdnicas, das quais temos mencionado seu carater sadico,
sdo (teis para tal efeito. Demonstramos que as formas tectdnicas sdo
caracteristicas de uma civilizagdo antinaturalista e que elas comegam com o fim
do naturalismo dos cagadores. Se um novo modo de ver devia se impor, entdo
primeiro h4 que se destruir os objetos, esses suportes de convengdes Opticas. A
essa tendéncia é possivel responder por meio das formas tectdnicas. Ja
destacamos o carater dualista desses elementos quando especificamos que o
sedentario blogueia e garante sua vida contra os condicionamentos primitivos e
naturais. As formas tectdnicas expressam o desejo de ndo entregar-se ao carater
aleatdrio das coisas e de deixar de sofrer sem defesa, mas de submeter-se a um
modo afiangado de ver. Entendemos que 0 aspecto tecténico ndo tem nada a ver
com uma abstracdo do tipo conceitual, mas que é antes de mais nada uma
expressao do coletivo. Portanto, um real que é imediatamente vivenciado.
(EINSTEIN, Carl. Georges Braque [1934], 2003, pp. 112-113. Tradugdo nossa.)

A insatisfacdo frente a uma realidade univoca abriu o caminho para
transformacfes e metamorfoses, uma interpenetracdo funcional entre homem e
mundo. Portanto, com uma comprensdo mais ampla, é possivel entrever que, por
tras da fachada formal do cubismo, se escondem processos humanos importantes,
rejeitados com hostilidade por uma arte que as vezes prefere declinagbes e

variantes embelecidas, a servigo de circunstancias existentes.
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E claro que a invencdo cubista marca uma ruptura com as representagoes
que evitam qualquer transformacéo do pensamento ou da visdo, especificamente
com aquelas que se conformam com simples modificacdes técnicas, tocando
minimamente qualquer aspecto humano elementar. As formas tectdnicas dos
cubistas constituem uma reacdo contra o convencional hipertrofiado, resultado da
cultura e da civilizagéo, o que nos leva a constatar que, nessa etapa do cubismo, se
dissolvem tanto as normas Opticas como 0s suportes do espaco e dos objetos.
Contraparte do ritmo demorado da transformacdo do pensamento humano, o valor
do primeiro cubismo consiste justamente na destruicdo da normatizagdo da

realidade — e do homem — e na superagdo do dogma do real autbnomo e exterior.

Com o cubismo, 0os movimentos dentro de um espaco mais complexo e
menos predeterminado que aquele da perspectiva clssica tornam a visdo e a
formagdo do espago uma acdo espontanea. Imagens funcionais, que dizem
respeito a experiéncia vivenciada do espaco e libertadas de qualquer limitacdo
estética, anulam o culto as paisagens, naturezas-mortas e figuras humanas, um
produto acabado que condensa ordens do passado. O que diz respeito a uma
qualidade nada banal dos achados cubistas e que distingue aos quatro pintores: “a
imagem representativa funcional ndo tem nada em comum com a resultante

representativa normatizada do objeto fixado™.**

No periodo compreendido entre 1911 e 1914, a pintura se liberta do
motivo e do virtuosismo técnico. A equacdo se inverte: rea¢do contra um
romantismo literario, com o cubismo se abandona o esteticismo em busca de um
minimo de anedota e um maximo de energia. O alvo é uma composi¢cdo
espontanea na qual copos e tagas, frutas e instrumentos desbordam invencdo, tanto
quanto uma destruicdo do objeto sélido. Formas comprimidas de campos de
energia e figuras resultantes da experiéncia vivenciada e de suas agdes seriam,

para Einstein, a reintroducdo da liberdade humana na pintura.

Esse periodo se caracterizou pela abordagem dos problemas formais e do
espaco, assim como pela pratica consistente de dar as formas um aspecto

tectonico; cada parte da figura, pertencente a um campo formal preciso, articula-

%2 EINSTEIN, Carl. Georges Braque [1934], 2003, p. 121.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0912290/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0912290/CA

240

se com outras por analogia. Planos e formas, diferenciados na perspectiva,
tornam-se grafismos primitivos anotados em uma dimensdo plana. A ligdo da
escultura negra, simultaneamente expressdo do volume e dissolucdo da
continuidade da massa, é processada como articulacdo de campos formais
transparentes, distinguindo-se assim das convenc@es Opticas vigentes até aquele
momento. Junto a renovacdo e ao enriquecimento do espaco, recuperam-se
experiéncias descartadas. A sintaxe rigorosa da tectbnica garante a expressao

consciente das experiéncias, assim como uma protecéo contra infantilismos.

Signo do fim da fase analitica e de uma indiferenca total frente a técnica, a
importancia das colagens foi separar a visdo formal e plastica das convencoes,
assim como um abandono da adequacdo de uma experiéncia aos meios técnicos
disponiveis. O exercicio de subordinar a técnica a experiéncia vivenciada evitou a
banalizagdo da visdo e recuperou o carater decisivo da invencdo, uma vez que a
énfase no aspecto técnico ndo é outra coisa sendo uma expressdo de inumanidade.
A visdo deixa de ser um diletantismo e recupera seu aspecto ativo. O determinante

é 0 ato de ver, ndo o objeto visto.

E justamente com os “papéis colados” que se destroi a justificativa técnica e que
se procura reduzir os quadros a visdo mais simples. Nota-se que, uma vez que
comecga a pintura dita bela, o quadro e a visdo colapsam. No entanto, nesses
“papéis colados” o ato de ver triunfa sobre o “sucesso” técnico, € a via para uma
atitude visionaria primitiva agora esta ainda mais amplamente aberta.
(EINSTEIN, Carl. Georges Braque [1934], 2003, p. 125. Traducdo nossa.)

Depois da guerra, Carl Einstein observa uma mudanca na visdo. A fase
tectdnica é substituida pela fase romantica, a visdo tectbnica se transforma em
visdo alucinatdria, e o problema do espaco se torna um aspecto secundario do
quadro. Mas a importancia da realizacdo de uma ideia, a descoberta do avesso da
decoracdo e a arquitetura do quadro como modo de animar a pintura ja estavam

instaurados.

Com o cubismo, a forma tornou-se inseparavel da visdo. Configuragédo
fundamental do ato de ver, a alucinacdo nédo teria sido possivel sem a recusa

cubista de uma gramatica Optica ultrapassada.
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E assim como a fase tectonica dialoga com a escultura negra e recupera as
pesquisas de Masaccio e de Giotto sobre o espago, as novas fases também dardo

vida a seus “ancestrais”.
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